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Introduccion

La Plaza Grande fue el lugar desde donde se desarroll6 la ciudad de
Quito, la vida publica, el comercio, los espacios simbdlicos y las sedes del
poder politico, municipal y religioso. Sin embargo, en la actualidad, el funcio-
namiento de este emblemadtico espacio es motivo de reflexion y debate puiblico;
también es el punto de partida para esta investigacion.

Las imagenes fotograficas del Centro Histérico de Quito, en especial el
entorno del complejo de la Plaza Grande, han provocado un imaginario sobre
Quito y cémo fue representado. Muchos de esos imaginarios ya no se conser-
van en la memoria social actual, sobre todo porque la producciéon medidtica
deja de lado el legado colonial, artistico e histérico que le otorgaba ese sentido
politico y sociocultural. Por eso, si consideramos que la imagen es historia,
hay que regresar a los registros fotograficos del pasado para reconstruir el mo-
mento histérico que permita ubicar lugares, hechos, fechas, personajes, obras
y edificaciones sobre un espacio tan representativo, cuyo imaginario urbano ha
sido desplazado por estructuras urbanas modernas y comerciales que estable-
cen otras formas de relacionamiento entre sus habitantes.

La pregunta central que sirvi6 de guia para esta investigacion se refiere a
la necesidad de conocer ;qué papel desempefian las fotografias en la reconstruc-
cién del relato histérico y la activacién de la memoria social de la Plaza Grande?
Una persona no recuerda sola, no hace memoria sola; hoy, la memoria social de-
pende de las posibilidades que la fotografia le ofrece para revalorizar este espa-
cio que funcion6 como contenedor de la actividad social y de la identidad local.

La pretensién de este trabajo requirié de enfoques multidisciplinarios
que permitieron ubicar a la fotografia como documento y fuente valida para
esta investigacidn, que se convierte en una iniciativa para reconstruir la mirada
histérica sobre la base de la seleccion y recontextualizacién de registros foto-
graficos que conservan la imagen y la memoria. En este proceso fue importante
entender los modos de representacién y las convenciones estéticas que dieron
sentido y significado a la Plaza Grande.

Al ser parte interesada de la bisqueda e identificacion de archivos y
registros fotograficos, la investigacion adquiere una importancia social porque
también fue dejando sentidos y significados sobre la ciudad, cuya estructura,
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estética y arquitectura son trasladadas a un espacio comunicacional, que da
forma a un sistema de visualidad que genera una mirada histérica distinta de la
ciudad. En estas condiciones se ubica la memoria visual como un nexo y una
identidad que permite construir un sentido de lugar, de tiempo, de historia y de
recuerdos. Desde luego se trata de construir otras narraciones desde la mirada
comunicacional, particularizando situaciones, espacios y tiempos.

Se asumié implicitamente una posicién determinista respecto a lo que
son los registros fotograficos, a fin de contar con premisas de andlisis que son
fundamentales para entender el contenido de las imdgenes y su incidencia en la
construccién de la memoria social; también para saber qué tanto de esos registros
se conservan en la memoria social actual. Al momento de concretar la investiga-
cién iconogréfica, que intenta hacer memoria sobre el significado que guarda el
espacio publico mds importante de la ciudad, se analiza la vigencia de la plaza
y la vulnerabilidad de su memoria en nuestros dias; cabe sefialar que el andlisis
no se reduce solo a los espacios fisicos perceptibles, sino que busca encontrar
el significado social de la plaza, su funcidn, historia e incluso su nombre. En
cuanto a la investigaciéon misma, se realiz6 una indagacion histérica, documental
y reflexiva que sirvié de base para la localizacién de fotografias realizadas desde
1860, afo desde el que se tiene indicios sobre los primeros registros fotograficos
de la ciudad, hasta los tltimos registros de mediados del siglo XX.

La investigacién inici6 en abril de 2011, con ejes temdticos de reflexién
y andlisis sobre: la fotografia como documento y fuente histérica; comunicacién
y ciudad; memoria y patrimonio documental, y la Plaza Grande y sus repre-
sentaciones visuales, que se concretan en la secuencia del contenido capitular
siguiente.

El capitulo I indaga sobre la fotograffa para conceptualizarla y plantea
el hecho fotografico como un fenémeno comunicacional; recurre a la inter-
pretacion de representaciones fotograficas y visuales como manifestaciones y
documentos desde un punto de vista social e histérico; reflexiona acerca de la
utilizacion de la fotografia como soporte de la memoria y la intencionalidad
del uso de registros fotograficos que impactan al figurar el pasado. Para con-
cluir, en un marco de antecedentes histdricos sobre el oficio de la fotograffa
en la ciudad de Quito, se citan a aquellos fotégrafos que registraron, entre me-
diados del siglo XIX y mediados del siglo XX, la modernizacién de la ciudad;
fotografias que son fundamentales en la creacién y construccién de una visua-
lidad de la ciudad, y fueron aportes para esta investigacion porque permitieron
documentar visualmente y narrar los momentos histéricos que describen la
memoria social de la Plaza Grande.

El capitulo II habla de la ciudad como espacio de representaciones en
un intento de visualizar su significacién en la construccién social de relatos del
pasado. Lo que se busca es comprender a la ciudad desde la produccién de sig-
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nificados y el modo en que el espacio urbano es representado y utilizado, como
escenario de marcas activadoras de la memoria que se procesa en el presente,
a través de las fotografias. Luego se habla de comunicacién y ciudad como un
sistema relacional y de intercambio simbdlico que provoca que la ciudad sea
vista como el gran medio que garantiza la comunicacién. También se analiza el
tema de la memoria social que estd ligada a hechos sociales e imdgenes que la
habilitan como evidencia y testimonio para la historia. Para concluir se destaca
el vinculo estrecho entre la ciudad y los sentidos socialmente construidos a
través de las imdgenes fotograficas, en particular las fotografias patrimoniales,
que se constituyen en patrimonio documental y contenedoras de memoria.

El capitulo III concreta —un ejercicio de memoria— sobre todo histdrica,
respecto a la Plaza Grande; se expone los resultados de la investigacién icono-
grafica de los archivos y registros fotograficos de este complejo, que permitieron
relatar cronolégicamente las diferentes transformaciones y mutaciones que, a
través del tiempo y la historia, ha sido objeto la plaza. Finalmente, para retomar
la simbologia de la plaza como el punto de origen y partida de la memoria social,
el desarrollo urbano y la vida publica social, se presentan, de manera cronol6gi-
ca, registros fotograficos que contienen la memoria sobre la Plaza Grande.

Por eso, este estudio se ha convertido en un permanente desafio y pre-
tende ser, mds que un aporte, un intento de activar la memoria social y servir de
referencia para nuevos intentos para quienes se interesen en la fotografia como
fuente histdrica para diferentes dreas de conocimiento.






Carituro |

La fotografia como documento
y fuente historica

Este capitulo abre camino a las ideas que se desarrollardn en los capitulos
siguientes respecto a las imagenes como activadoras de la memoria de un espacio
ptiblico; en este caso concreto: la Plaza Grande. Se trata de indagar sobre la imagen
fotogréfica, conceptualizarla, conocer algunos aspectos de su devenir histérico, su
dimensién documental y plantear el hecho fotogréafico como un fenémeno comu-
nicacional. En primer lugar se busca hablar sobre la interpretacién de representa-
ciones fotograficas y visuales, como manifestaciones y documentos desde el punto
de vista social e histdrico; para ello se hace un andlisis acerca de la utilizacién de la
fotograffa como soporte de memoria y su valor documental histérico. También se
reflexiona respecto a la intencionalidad del uso de las imdgenes como testimonios
visuales y trasmisores de informacién que impactan al imaginar el pasado. Luego
se habla sobre los antecedentes de la fotografia en la ciudad de Quito, para ofrecer
una vision de la labor de los fotografos quitefios entre mediados de los siglos XIX
y XX,y dar soporte a la construccion del registro fotografico.

LA FOTOGRAFIA

La fotografia es uno de los aspectos principales de esta investigacion
porque permite abordar la dimensién documental del registro visual y sus usos
en la construccién de la memoria social como fuente para acercarse al pasado;
es un nexo y una identidad que, ubicada en el espacio comunicacional, genera
una construccion de sentidos de lugar, tiempos, historias y recuerdos.

Se la defini6é como el arte y ciencia de obtener imdgenes visibles de un
objeto; es una representacion plastica, es decir, una forma de expresion visual
cuyo soporte es resultado de un proceso tecnoldgico que la materializa.' Es una
de las invenciones ocurridas en el contexto de la Revolucion industrial en el
que se produce un notable desarrollo de las ciencias; su impacto cultural como

1. Boris Kossoy, Fotografia e historia, Buenos Aires, La Marca, 2001, p. 32-33.
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fuente innovadora de informacién y conocimiento, influy6 decisivamente en la
investigacion de diferentes campos de las ciencias y en la produccién de nuevos
equipos y materiales fotosensibles, que propiciaron el surgimiento de imperios
industriales y comerciales, ya que se constituyé en un nuevo medio de conoci-
miento del mundo y una herramienta de comunicacién, informacién y expresion.

Desde su invencién en 1839, se realizaron una serie de procedimientos
fotograficos que la fueron perfeccionando, sin embargo hay que destacar tres de
ellos: el primer proceso fue el daguerrotipo, que consistia en la obtencién de
una unica fotografia, proceso basado en la utilizacién de sales de plata para fijar
la imagen; el segundo proceso fue el calotipo, con el que se obtenia un nimero
ilimitado de copias fotograficas, utilizando un negativo de papel encerado para su
revelado, y el tercer procedimiento fue el colodion, que utilizaba placas de vidrio
de colodio himedo que permiti6 obtener la imagen instantdnea con un revelado
inmediato. Pero es en 1888, que se produce una revolucién en el campo de la
fotografia con inicio a la portabilidad, cuando la Kodak introduce al mercado la
primera cdmara que utilizaba carretes de 100 fotos circulares, inicidndose con
ello las primeras reproducciones de fotografias en los medios de prensa. Luego en
1907, la fabrica Lumiere comercializa cdmaras para fotografia a color; mds tarde
con la invencion del flash en 1931, se amplia su uso ya que con este dispositivo se
pudo tomar fotografias en lugares y espacios que no disponian de suficiente luz.

Posteriormente, en 1948, ya se cuenta con una cdmara Polaroid de foto-
grafia instantdnea que revelaba la imagen en tan solo un minuto, esto permitié su
popularizacién y uso doméstico por las facilidades econémicas y técnicas; asi rapi-
damente a finales de 1990 aparece la cdmara digital que, en lugar de placas, utiliza
sensores o dispositivos electrénicos que registran la imagen, controlan la lumino-
sidad, corrigen los contrastes y almacenan las imdgenes en memorias digitales.

Por la capacidad de capturar de forma mecdnica lo que figuraba delante
del objetivo, rasgos que hacen tinica a la fotografia, la distinguieron de otras for-
mas de representacion visual. La rdpida propagacion de esta nueva tecnologia y
de la diversificacion de sus usos, aplicaciones y significados, fue determinante ya
que se convirtié en el primer medio de comunicacién y expresion de la sociedad
contempordnea formada ya en una cultura tecnolégica que cambié al mundo y
al ser humano.

Todos aquellos procedimientos mecdnicos y quimicos permitieron la re-
produccién mecdnica, esto es, que la realidad sea impresa en una fotograffa, eso
configuré a la imagen como registro de lo real, cuya reproduccién tendré lugar
una sola vez, como sefiala Barthes: «La fotografia repite mecanicamente lo que
nunca mas podré repetirse existencialmente».> Ofrece asi, un conocimiento o

2. Ronald Barthes, La cdmara licida, Barcelona, Paidés, 2009, p. 31.
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idea del pasado, porque es mds que una evidencia o prueba de lo que existe o
existid, lo importante es que permanece en ella su esencia, ese referente que
siempre estard ahi, como congelado, a pesar de que esté en un tiempo que no
le puede ser propio.

Las fotografias son entonces experiencias capturadas por quien foto-
grafia a través de una cdmara que las traduce en imdgenes que nos sobrevivi-
rdn, una especie de taxidermia de un determinado momento; a través de ellas
podemos confirmar la realidad visible, dar testimonio y extraer de la memoria
la presencia y el retorno a un lugar en un tiempo remoto. Si bien todas las fo-
tograffas pasan por un filtro cultural, a juicio de Barthes, hay dos elementos en
la fotografia que establecen un sentimiento de interés humano (64-68): uno es
el studium, o significado universal de la fotografia que nos remite a una infor-
macion cldsica, que produce un sentimiento de interés general, ya sea porque
recoge un testimonio, un hecho histérico o el acontecimiento en sf; estd unido
al aspecto cultural y social de quien la percibe, en otras palabras, son objeto de
la intencién que pueda tener el fotdgrafo, los espectadores y lo que sea foto-
grafiado; otro es el punctum, o significado personal lo que te marca, «Gracias
a la marca de algo la foto deja de ser cualquiera. Es ese algo que me ha hecho
vibrar» (96). Es ese gusto que no se lo puede explicar, algo intimo que con-
mueve; es ese azar que toca el mundo de la subjetividad (58).

Su naturaleza testimonial y su condicién de registro posibilitan el re-
cuerdo ya que las imdgenes preservan la memoria visual de personas, lugares y
acontecimientos; su advenimiento fija el inicio de los medios de comunicacion
de masas y se configura en un tipo de dato testimonial de la realidad, que de-
muestra la existencia de lo representado por su cardcter de prueba indiscutible
de lo que ha existido. La fotografia es un documento visual que se constituye
en un medio de conocimiento e informacién sobre el pasado, a pesar de que
para muchos no alcance el estatus del documento escrito y se preste, por efec-
tos quimicos y 6pticos, a montajes y alteraciones en el que se atestigua y revela
el trabajo de la manipulacién.

La decisién de tomar a la fotografia como punto de partida para este tra-
bajo, no es solo por el reconocimiento como unidad de significado y de expre-
sién, sino por el contenido que guarda.

La fotografia y su vinculo con lo historico

La fotografia posee un vinculo directo con la evolucién y la historia de
las sociedades contempordneas, no solo porque transformé la manera de perci-
bir el mundo, sino porque ha aportado una fuente documental histdrica abierta
a multiples significaciones por su amplio potencial de informacién visual, que
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deja registro de acontecimientos que marcaron un antes y un después en la
historia de la humanidad.

Toda fotografia guarda una historia, como lo sefiala Kossoy, es un resi-
duo del pasado porque el mirar una fotografia implica recorrer episodios para
situarla en un momento histérico especifico y en un contexto determinado;
tiene indicios que se materializan para darle forma y contenido, asi el regis-
tro fotografico se constituye en fuente histérica, por el conjunto de técnicas y
materiales que la configuran y por la imagen que la individualiza. Su resultado
final es una imagen original, que como tal tiene importancia especifica por su
valor documental e histérico (B. Kossoy, 2011: 38).

Por otra parte, hay que referirse al acontecimiento fotografico, aquel pro-
ceso de mediacién creativa de quien realiza el acto fotografico —el fotégrafo— que
mira, elige y dirige el proceso creativo con la finalidad de lograr una imagen que
se convertird en testimonio. A criterio de Kossoy, el testimonio y la creacién son
un binomio que caracteriza el contenido de la imagen fotografica puesto que, no
solo cualquiera sea el asunto registrado en la fotografia, esta también documen-
tard el deseo o interés del fotégrafo en la fotografia: «Toda fotografia tiene su
origen en el deseo de un individuo que se vio motivado a congelar en imagen un
aspecto dado de lo real, en un lugar y época determinados» (29-30).

Desde ese punto de vista, toda fotografia nos ofrece un doble testimonio:
lo que ella muestra del pasado y la eleccion o mediacién del autor; nos hace caer
en cuenta que en la fotografia hay que distinguir entre lo que la imagen muestra
y la mirada del fotégrafo, que busca acercarnos a contextos pasados o presentes.
Por eso estd destinada a preservar y difundir la memoria histérica, porque tras de
si hay una historia, un residuo del pasado y la creacién de un testimonio (41-42).

Ubicarse en la historia y reconocer su vinculo es un proceso necesario
para ampliar la mirada a los contextos, cambios e innovaciones a las que se ve
expuesta al momento de dar testimonio de las transformaciones que ha sufrido
la Plaza Grande desde el acto fundacional de la ciudad hasta estos momentos.

La fotografia como fuente historica

Si bien las fuentes histéricas —cualquier testimonio— constituyen la ma-
teria prima de la historia, hoy ya no se limitan a documentos escritos, orales o
materiales para reconstruir, analizar e interpretar acontecimientos histdricos,
sino que integran a la fotografia, al cine, y mds tarde a la television y el video,
como fuentes que pueden aportar con alguna evidencia del pasado, puesto que
son las mejor dotadas para proporcionar imdgenes, lo que las convierte en
fuentes con enorme potencial documental.

Sobre la base de que toda fotografia es un vestigio del pasado y que, tan-
to sus elementos constitutivos (asunto-fotografo-tecnologia) que la originaron,
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como el registro visual que contiene informacién del preciso fragmento de espa-
cio y tiempo registrado fotograficamente, se constituye en una fuente histérica
para el historiador de la fotografia y demds historiadores, cientistas sociales y
otros estudiosos. Se sabe que desde sus inicios la fotografia fue interpretada como
fuente de conocimiento y que se vinculd con la creacidn artistica y lo documental
o testimonial; se populariz6 con finalidades casi utilitarias porque permitia docu-
mentar y crear inventarios visuales con valor documental. De ello se da cuenta a
finales de 1976 cuando, Gisele Freund,’ le otorga a la fotograffa un valor docu-
mental. Este aspecto documental de la fotograffa, que incorpora en sus registros
las préicticas mds cotidianas y familiares de las personas, es lo que se califica
como documentalismo social.

De conformidad con lo sefialado, la fotograffa, es un registro visual y como
tal es un documento que se constituye en una fuente visual, asi lo refiere Emilio
Lara, sefialando que cuando un investigador se acerca a un archivo fotografico, lo
que busca es: «historiar un suceso»,* sobre la base de los atributos (tema, argumen-
to narrativo visual y significado) que cada fotografia tiene. Nos hace caer en cuenta
que el investigador al analizar el contenido de una fotografia: «discierne entre tres
aspectos diferentes: la denotacién (lo que aparece en la fotografia), la connotacién
(lo que sugiere la fotografia), y el contexto (en el que se produce la fotografia)».
Sobre el contexto, que lo configuran espacio, tiempo y acontecimiento, sefiala que
este aspecto es importante en la fotografia de cardcter histérico, porque se consti-
tuye en el marco de referencia en el que se realiza la fotografia y porque sitda la
época histdrica en que sucede (E. Lara, 2005: 21-22).

Las fuentes fotogréficas constituyen documentos bdsicos para la recu-
peracién de informacion sobre diferentes aspectos del pasado en momentos
histéricos especificos. Son un medio de conocimiento porque preservan frag-
mentos de ese mundo visible y prestan la posibilidad de recuperar la memoria
visual del ser humano y de su entorno sociocultural. Respecto a su criterio de
seleccidn se pueden realizar en funcién de un determinado periodo o temdti-
ca; ademds, acudir a memorias fotograficas publicas y privadas que guardan
y archivan registros especificos que se hallan organizados ya sea por fechas,
lugares, temdticas o autoria. Las fuentes fotograficas permiten visualizar mi-
croescenarios de diversa naturaleza que ayudan en la interpretacién del pasado,

3. Gisele Freund, socidloga y fotdgrafa activista de origen alemdn, nacionalizada francesa; su
obra fotografica comenz6 con el fotoperiodismo y una de sus obras mds relevantes fue La
Jfotografia como documento social, Barcelona, Gustavo Gili, 1983.

4. Emilio Lara, «La fotografia como documento histdrico, artistico y etnogréfico: una epistemo-
logia», en Revista de Antropologia Experimental, No. 5, t. 10, 2005, p. 3-6, Universidad de
Jaén, <ttp://www.ujaen.es/huesped/rae/indice2005 .htm>. Fecha de consulta: junio de 2012.
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asi como también, nos remiten a la intencién del registro, al acto del registro y
a su contenido (B. Kossoy, 2011: 45-48).

La importancia de las fuentes fotograficas radica en considerar su con-
dicién documental como medio de conocimiento visual del pasado y por ende
fuente de conocimiento histérico. Al referirse a la metodologia de la investiga-
cion histdrica Galindo sefiala que si «el objetivo de la investigacién histérica es
reconstruir el proceso comunicativo»,’ entonces las fotografias, como fuentes,
no son tan solo documentos que estdn al servicio de los investigadores sociales,
sino que son parte de un proceso de comunicacién en el que confluyen informa-
cién, acto comunicativo y conocimiento.

Esto motiva a sefialar que las fuentes fotograficas son utilizadas como
registro, testimonio y verificacién de lo que ha sido, como lo decia Barthes, se
refieren a contextos y acontecimientos pasados, que permiten el conocimiento
visual de las representaciones a las que llamamos lo real. Como documento
son un método de aprendizaje que ofrece la posibilidad de creacién artistica,
autoconocimiento y recuerdo, sin embargo, atin existen prejuicios que la borran
mediante procesos de diferenciacion.

El estudio de las fuentes fotograficas representa un esfuerzo para la re-
construccion del proceso que dio origen al documento mismo o la debida inter-
pretacion del contenido respecto al fragmento visual de la realidad pasada. Koss-
oy, destaca que la fotografia es un documento visual cuyo contenido es al mismo
tiempo revelador de informaciones y detonador de emociones, pero que lo mds
importante es que el esfuerzo de comprension esté siempre presente cuando se
analiza los documentos fotogréficos, caso contrario no serd explotado suficien-
temente su potencial informativo, su valor y sus limites (B. Kossoy, 2011: 23).

La utilizacién de las fuentes fotogréficas para este trabajo de memoria so-
cial van ha demostrar las posibilidades que la fotografia ofrece para revalorizar un
espacio tan significativo para la identidad de la ciudad. Por eso es importante que
se reconozca la categoria de la fotografia como fuente histérica es fundamental
para este estudio, que se basa en la utilizacién de los registros visuales para la des-
cripcién y recontextualizacién de momentos histdricos en torno a la Plaza Grande.

La fotografia como documento social

La facultad que tiene la fotografia de trasmitir, conservar y visualizar
todas las actividades que la sociedad realiza, es lo que le da el caracter de docu-
mento social. En relacién con esto, Gisele Freud, sefiala que la fotografia es parte

5. Luis Galindo, coord., Técnicas de investigacion en sociedad, cultura y comunicacion, Méxi-
co, Addison Wesley Longman, 1998, p. 20.
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de la vida cotidiana porque tiene un uso masivo y es aceptada por todas las clases
sociales; hace referencia al vinculo que existe entre la fotografia, las formas ar-
tisticas y la sociedad, debido a que la utilizacién permanente de la fotografia en
los medios de prensa desde la década de los 60, le dieron el caracter ilustrativo y
la configuré como documento histdrico con valor estético. A medida que los dia-
rios la fueron incorporando como parte de los contenidos informativos, la ima-
gen cobra gran importancia porque se considera que es informacién en si misma.

Desde ese punto de vista no solo se constituye en un instrumento que
proporciona conocimientos, sino que también puede ser usada para manipular
y modelar nuestra visién de lo real a pesar de que al hacerlo exista, en determi-
nados momentos, un problema de procedimiento ético cuando la imagen foto-
gréfica es usada premeditadamente para falsear hechos. Sin embargo, Giselle
Freud, nos hace caer en cuenta que es preciso desligar este aspecto negativo
respecto al uso de las fotografias, debido a que existe una ética profesional y
control social que asegura su validez (G. Freund, 1983: 174).

También es importante sefialar que toda fotografia pasa por un filtro
cultural (B. Kossoy, 2011: 35)¢ que estd dado por el papel decisivo que tiene
el fotégrafo y su intencién o de quien encargd hacerlo; es un doble testimonio
de la complejidad del proceso de produccion, consciente o no, del autor y su
densidad cultural. En este contexto, la profundizacion en la investigacion his-
torica sobre la Plaza Grande y la utilizacion de los registros fotograficos selec-
cionados, permitirdn en primera instancia, activar la memoria del investigador
y, al momento de describir la imagen y el momento histérico de cada registro.

Actualmente las fotografias se constituyen en documentos insustitui-
bles mds alld de los debates y reflexiones sobre su valor y los limites como
fuentes histdricas; sus contenidos ya no son entendidos como simples ilustra-
ciones que acompaiian al texto escrito. Son una posibilidad de investigacion
y descubrimiento porque a pesar de todas sus peculiaridades no excluye la
actitud reflexiva, ni tampoco el cuestionamiento que debe existir por parte de
la persona o sujeto de conocimiento en relacion con el objeto de investigacion.

A pesar de su nueva posiciéon y de la superioridad frente a los registros
verbales, todavia existen prejuicios sobre la fotografia como fuente histérica.
Las razones son la atadura a la tradicion escrita como forma de trasmision del
conocimiento y el prejuicio sobre la habitual resistencia a aceptar, examinar y
explicar la informacién que no es emitida de acuerdo a las normas tradicionales
de la comunicacién escrita. Para Kossoy, «toda y cualquier fotografia, ademds

6. La actuacion del fotégrafo como filtro cultural estd dada en la seleccién y eleccion de un
aspecto determinado de lo real, su tratamiento estético, la organizacion visual de los detalles
y el uso de los recursos tecnoldgicos, que son factores que influirdn decisivamente en el
resultado final.
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de ser un residuo del pasado, es también un testimonio visual donde se pue-
den detectar —tal como ocurre con los documentos escritos— mucho mds que los
elementos constitutivos que le dieron origen desde el punto de vista material»
(2011: 117).

LAS IMAGENES FOTOGRAFICAS

Para hablar de la imagen fotografica se ha redefinido a la fotografia como
documento, sobre la base de que no solo es un objeto artistico o una técnica,
sino un registro visual de un acontecimiento desarrollado en un momento y en
un tiempo concreto. Su uso la convierte en una préctica social a causa de que las
imdgenes fotograficas estdn siendo usadas en todos los dmbitos sociales: medios
de comunicacion, las ciencias, albumes familiares, redes sociales, técnicas de
identificacion, publicidad, propaganda, libros, documentacién histérica, expre-
siones artisticas y demds usos.

Las imdgenes fotograficas tienen una expresion y una estética propias que
son testimonio de una época, costumbres y circunstancias en que se encontraban
quienes las registraron; por ello no todas las imdgenes pueden ser leidas de la
misma forma y no todas proporcionan el igual nivel de informacién. Cuando se
hace referencia a las imagenes fotograficas se estd considerando el contexto, y no
solo su contenido o donde se muestra, sino los aspectos geograficos, histéricos y
socioculturales que la identifican y que tienen de por medio procesos de la memo-
ria individual y colectiva (E. Lara, 2005:16).

Respecto a las imédgenes, Peter Burke observa que estas son importantes
para interpretar la sociedad desde la vida cotidiana de la gente o para reconstruir
la cultura material del pasado. Sin dejar de impugnar la disimulada inocencia de
los testimonios oculares, Burke propone un conocimiento mds profundo del pa-
sado y sefiala que «las imdgenes nos permiten <imaginar> el pasado de un modo
mas vivo»,’ sobre la base de que las imédgenes no son solo reflejos objetivos de
un tiempo y un espacio, sino parte del contexto social que las produjo.

Desde ese punto de vista, cuando se miran imdgenes fotograficas, hay
que reconocer el contexto para poder integrar la imagen en él; esto es funda-
mental para el andlisis de los registros visuales que proporcionan el testimonio
existente de las précticas sociales a través de las cuales se puede conocer el
pensamiento de determinada época. Este método de interpretacién visual, pro-

7.  Peter Burke, Lo visto y no visto, Barcelona, Critica, 2005, p. 17.
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puesto por Burke, proporcionard una mirada mds aguda a la hora de analizar
imdgenes y distinguir entre lo auténtico y lo falible (P. Burke, 2005: 18-20).

Contenido y valor documental de las imagenes fotograficas

El contenido de las imagenes fotograficas no se reducen a la lectura de
componentes o estructuras significantes (formas, texturas, colores, y demads),
hay otras particularidades que condicionan el posible significado de la imagen,
el aspecto cognoscitivo, el grado de iconicidad (B. Kossoy, 2011: 33-35)% y el
contexto socio cultural en la que la fotografia es realizada y presentada.

Las fotografias muestran, en sus contenidos, las mds variadas informa-
ciones sobre la realidad seleccionada, en esas condiciones existe un original fo-
tografico de primera generacion que se constituye en una fuente primaria; y, una
reproduccion fotogréfica de segunda generacion cuya reproduccién puede hacer-
se en diversos medios, se multiplica su contenido y es instrumento de difusién de
informacidn, esa reproduccion se constituye en fuente secundaria. Esta conside-
racién es importante tanto para la organizacion y sistematizacion de archivos de
imdgenes para preservar la memoria histérica, como la multiplicacién y difusién
de informacién, en donde la funcién social de la fotografia esta presente.

Respecto al valor documental histérico de las imédgenes fotogréficas, Burke,
sefiala que resulta imposible estudiar el pasado sin la asistencia de intermediarios
que posibiliten contar no solo con imdgenes como testimonios, sino con vestigios
del pasado que den cabida al uso de 1a imagen como documento y a la incorporacién
de ella en la imaginacion y andlisis histérico. Asi, a través de las imdgenes, se podra
describir momentos histdricos integrados al contexto social de cada época.

Desde ese punto de vista, Burke, propone reflexionar respecto a la in-
tencionalidad del uso de las imdgenes como testimonios visuales y trasmisores
de informacién que impactan al imaginar el pasado. Por ello, habrd que guardar
precaucién frente a los testimonios visuales capturados en imagenes, para poder
tener a través de los relatos visuales un conocimiento mds profundo sobre el
pasado (P. Burke, 2005: 108).

Por eso, y sobre 1a base de que toda fotograffa fue producida con cierta fi-
nalidad, cualesquiera que fuese el encargo de retratar, en este caso de interés, edifi-
caciones patrimoniales, calles, obras, lugares, personajes y aspectos que identifican
al complejo de la Plaza Grande, lo que se intenta es preservar la memoria visual y
social basdndose en la recontextualizacion de los registros fotograficos existentes.

8.  Iconicidad es la capacidad que la imagen tiene de asemejarse al objeto representado.
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ANTECEDENTES DE LA FOTOGRAFIA EN QUITO

Desde su advenimiento y popularizacion, la fotografia ha sido parte de
la vida cotidiana, ha registrado personas, familias, lugares, paisajes y todo tipo
de acontecimientos, su actuacion en la construccion de la expresion cultural de
los pueblos ha sido fundamental. Es un documento visual que capta la realidad,
la preserva para perennizarla en el tiempo y ha podido ser reproducida con
fines informativos, estéticos y de socializacion.

Se conoce que la fotografia llegd a Quito a mediados del siglo XIX
e inmediatamente se convirtié en una herramienta que registré diversos tes-
timonios visuales de la ciudad, su gente, sus edificios y sus costumbres. Sin
embargo, como lo sefiala la investigadora Betty Salazar, no se puede establecer
con precision cuando llegé la primera cdmara fotografica al Ecuador, ni quién
la trajo; lo que existen son indicios de que en 1849 en la ciudad de Guayaquil,
existia un sistema de daguerrotipia’ que pertenecia al sefior Manuel Noboa
Baquerizo. Respecto a Quito, sefiala que existe un pequefio indicio de que
este aparato lleg6 a la ciudad en manos de un fotégrafo «itinerante» que se
radicé en una vivienda ubicada en la esquina del Carmen Bajo (entre las calles
Guayaquil y Olmedo), y que a través de un anuncio en el periddico ofrecia a
los habitantes la posibilidad de retratarse con una maquina daguerrotipica. Ese
anuncio, publicado el 9 de abril de 1849, en el periddico El Ecuatoriano, es un
indicio de su existencia en la ciudad.

Parece ser que en sus inicios la fotografia estaba dedicada al retrato, sobre
todo de las familias mds pudientes y personajes publicos que podian pagar sus
altos costos de produccion; mds tarde con el avance tecnoldgico y su masificacion
también fue ampliada a otros estratos de la poblacion. En estas circunstancias la
ciudad de Quito fue un lugar importante para el crecimiento del mercado fotogra-
fico, ya que se fueron instalando en distintos puntos de la ciudad varios estudios
fotograficos como el del francés Louis Gouin, que en 1860 abre una casa comer-
cial en la esquina de la Plaza Mayor y se especializa en retratos de personalidades
de familias acomodadas, el formato que utilizaba era conocido como tarjeta de
visita'® que tuvo gran acogida por su tamafio. Este formato abri6 la produccion de
imdgenes a gran escala porque todo el que lo deseara podia tener varios retratos de

9.  Esuno de los formatos fotograficos mds antiguos. Para la obtencién de la imagen se extiende
una capa sensible de nitrato de plata sobre una base de cobre. A partir de una exposicién en
la cdmara, el positivo se plasma en el mercurio. Finalmente, la imagen se fija tras sumergir la
placa en una solucién de cloruro sédico o tiosulfato sédico diluido.

10. Las tarjetas de visita, eran fotograffas de formato pequefio, de 6 x 9 cm, inventadas por el francés
André Adolphe Disderi hacia 1854. En sus inicios, este formato de fotografias se popularizé en-
tre las elites, por lo que los ejemplares mds tempranos de este género, son retratos individuales.
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si mismo, lo que signific6 un gran impulso para el lento negocio de la fotografia,
rdpidamente se expandié como una nueva industria en la que el fotégrafo adquirié
la doble condicion de artista y artesano.

Otro es el norteamericano Enrique Morgan y su ayudante alemén Teo-
doro Biener, que llega a Quito en 1877 y permanece en la ciudad por casi 13
afios, estableciendo la moda de las tarjetas de familia, su estudio fotografico,
uno de los mds concurridos y elegantes, estuvo ubicado en la calle Garcia Mo-
reno; entre los personajes que visitaron su estudio estdn Marieta de Veintimilla,
José Maria Placido Caamaiio, Ignacio de Veintimilla y Juan Montalvo.

Los primeros fotografos de Quito

Entre los fotégrafos de Quito que mds destacan a inicios del siglo XX,
estd Benjamin Rivadeneira, premiado con medalla de oro en la Exposicién Na-
cional del Ecuador de 1892, ofrecia sus servicios en la calle Sucre, en la actual
casa Gangotena, frente a la Plaza de San Francisco. Se debe mencionar el trabajo
de Rafael Pérez y su hijo José Marfa, que junto a José Domingo Laso,'" son con-
siderados precursores de la fotografia ecuatoriana en Quito. Laso nacié en 1870
y realizé parte de sus estudios en la Escuela de Artes y Oficios,'? en 1899 en la
calle Venezuela abri6 su estudio fotografico, uno de los més reconocidos que fue
creciendo hasta ofrecer los servicios de fototipia, fotograbado e imprenta. Con su
colega Roberto Cruz, edit6 varias obras como Quito a la vista, Album de Quito y
Monografia llustrada de la provincia de Pichincha,” Laso fue quien introdujo el
fotograbado en Ecuador y fundo la revista La Ilustracion ecuatoriana.

También estd Remigio Norofia, fotégrafo de la época que destacd por
sus retratos artisticos; en la misma linea se halla Carlos Rivadeneira Cruz, hijo
de Benjamin Rivadeneira, que fue muy solicitado por su notable trabajo y expo-
siciones. A ellos se suma Luis Ignacio Pazmifo, que atendia todo tipo de traba-
jos en revelado; en el mismo perfil estaba el fotégrafo manabita Alava Estrada,
quien junto a Carlos Rivadeneira y Remigio Norofia, cubri6 la seccién «Mundo
Social» del diario EI Comercio.

11. José Domingo Laso es uno de los primeros fotégrafos y cronistas de la ciudad de Quito.

12. La Escuela de Artes y Oficios Sagrado Corazon tutelada por los salesianos tiene un antece-
dente que no debe pasar desapercibido: en 1871, el presidente Garcia Moreno fundé el Pro-
tectorado Catélico de Quito, destinado a ser la Escuela de Artes y Oficios para la educacién
artesanal desde una perspectiva catdlica.

13. Betty Salazar, «Historia de un rayo de luz: breves apuntes sobre la actividad de los fotégrafos
en Quito (siglos XIX y XX)», en Victoria Novillo, Maria Elena Bedoya y Betty Salazar, El
oficio de la fotografia en Quito del siglo XIX al XX, Quito, Fundacién Museos de la Ciudad,
2011, p. 9-12.
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Con el crecimiento urbano y comercial de la ciudad, entre 1940 y 1950,
fue aumentando la demanda de la fotografia, por lo que muchos de los oficiales
o aprendices abrieron varios foto estudios dedicados en su mayoria al retrato
fotografico, con ello los estudios fueron saliendo de los alrededores de la Plaza
Grande. Durante el siglo XX, cada uno de los fotégrafos, con su estilo, regis-
traron las manifestaciones de cada momento histdrico y su trabajo nos permite
una identificacién de la ciudad y del pasado familiar de sus habitantes (V. No-
villo Rameix, M. E. Bedoya y B. Salazar Ponce, 2011: 21).

Los primeros cronistas graficos

En 1907 se ubican las primeras fotograffas que acompafan la crénica
diaria en la prensa; se sabe que el primer peridédico que se preocupd por mo-
dernizar sus talleres fue El Comercio, que incorpor6 un equipo de fotograbado
cuya técnica era desconocida en la ciudad de Quito. Por eso la utilizacién de
fotografias en el periddico eran contadas. Un afio mds tarde ya se evidencia una
propuesta entre el texto y las fotografias.

La mayoria de fotograffas de prensa no tienen referencias de autor, puesto
que los editores de los periddicos no citaban a quienes realizaban este trabajo;
en muchos casos los periédicos no hacian noticia gréfica ni ilustraban frecuen-
temente sus paginas con fotografias. Debieron transcurrir cuatro afios para que
la fotografia fuera utilizada en la construccion de la nota informativa; para esto
se debié importar una cdmara fotografica apropiada que fue la que hizo nacer la
imagen del cronista grdfico.

Segtin Betty Salazar, en la década de 1920 la Escuela de Artes y Oficios,
frente a los adelantos tecnoldgicos que implementé El Comercio 'y a la creciente
necesidad de mantener informada a la poblacién de Quito, puso en funciona-
miento un taller de fotograbado al que acudian los cronistas gréficos de periddi-
cos y revistas para ilustrar sus paginas y disefiar sus publicidades. En esta época
otro taller de renombre era el del fotégrafo José Domingo Laso, que gozaba de
gran prestigio por las técnicas de impresion fotograbado, litografia y fototipia.

La intencién de citar estos hechos es para evidenciar que los primeros
cronistas graficos no eran parte de ningtin periddico, su trabajo era indepen-
diente, polifacético y ofertaban sus fotos segin los requerimientos. Si quere-
mos ubicar a los primeros cronistas graficos hay que hacerlo a finales de 1929,
afio en el que el presidente Isidro Ayora, crea un organismo gubernamental de
relaciones publicas llamado «informaciones», encargado de informar al pais
sobre su gestion, el fotégrafo oficial fue Luis Ignacio Pazmifio, que tenia un
taller artesanal con tres ayudantes; dos de ellos fueron Victor Jicome y Au-
gusto de la Rosa, que fueron también cronistas graficos. Otro de los cronistas
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gréficos es Victor Jicome; en 1950 se identifica a Luis Humberto Pacheco, que
fue cronista de El Comercio sin ser empleado de planta, contaba con varios
colaboradores que mds tarde abrieron sus propios estudios fotograficos.

Hay que mencionar que el oficio del cronista grafico no era solo el de
tomar fotos pues debia conocer bien el proceso de laboratorio y desempefiar-
se en ciertos momentos como periodista, practica que no fue regular; solia
escribir al reverso de las fotografias datos que identificaban cada imagen que
entregaba (B. Salazar, 2011: 26-27).

Los fotégrafos del parque

La creciente demanda de la fotografia y la introduccién de nuevas técni-
cas para fotografiar hardn que se sittien nuevos espacios para ejercer el oficio.
Asi comienzan su trabajo los fotégrafos del parque, ellos ofrecian sus servicios
en estudios improvisados y solian utilizar una cdmara de cajén con dos mangas
y un tripode de madera que sostenia la cdmara; llevaban un muestrario de fotos
y algunos contaban con un caballito de madera, un balde de agua en el que
lavaban las fotos, un espejo en tripode y un cajon de telas de varios colores.

El proceso fotogréfico era artesanal con un revelador en pomada, para
luego hacer el positivo, ubicando el papel sensibilizado a la luz del sol, por lo
que dependia del estado del tiempo para que la fotografia pudiera ser revelada.
El fotégrafo del parque tenfa un trabajo itinerante porque se desplazaba con su
cdmara a distintos pueblos y provincias; no se guardaban los negativos por lo
que son pocos recuerdos que se conservan. La Alameda y El Ejido eran los lu-
gares donde estaban los fotégrafos en las décadas de los 60 y 70. Esta labor ha
ido desapareciendo debido al cambio tecnoldgico y hoy apenas quedan cinco
fotégrafos que trabajan en formato digital, perdiéndose con ello la seduccién
de entrar a esa especie de exhibicion publica, que sentian quienes eran fotogra-
fiados en el parque (36).

Si bien la tecnologia ha desplazado el oficio del fotégrafo del parque en la
ciudad, todavia se guarda en la memoria individual y social, el recuerdo de image-
nes y momentos particulares de quieres asistian al parque para ser fotografiados.

Los fotégrafos que registraron la ciudad

La fotograffa inscribe un relato sobre las ciudades, en el caso de Quito,
algunas publicaciones atestiguan los modos en que se fue construyendo un dis-
curso urbano de poder y de mercado, generados desde sectores de la sociedad
vinculados al municipio cuyo interés era el impulso y promocién de los proce-
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sos modernizadores de la ciudad, que tenfan como objetivos establecer un drea
central que organice la ciudad en funcién de la nueva dindmica socioeconémica
y que se diferencie de la periferia. Como lo sefiala Kingman, el crecimiento de
la ciudad no es solo en metros cuadrados, sino en el cambio de la concepcion
del habitar que trae consigo nuevos cédigos funcionales que toma forma en los
espacios de vida diferenciados."

Este proceso de modernizacién de la ciudad fue registrado por los fo-
tégrafos José Domingo Laso y Roberto Cruz, que publicaron en 1911 el libro
Quito a la vista. Segin Maria Elena Bedoya, el trabajo de Laso es fundamental
dentro del proceso de creacién y construccién de una visualidad urbana de
Quito, porque retratd sus calles, plazas, edificaciones, iglesias, parques y resi-
dencias de los quitefios que vivian en las afueras de la ciudad. Sefiala que en
las primeras décadas del siglo XX surgieron notables fotégrafos de la ciudad:
José Domingo Laso, Remigio Norofia, Carlos Moscoso, Carlos Rivadeneira,
Ignacio Pazmifio, José Guevara Aguirre, Fernando Cruz, Victor Mena Caama-
flo, Guillermo Illescas, Davenport, entre otros. Sus fotografias fueron parte de
varias publicaciones que visibilizaban un entorno de la ciudad, pero también
invisibilizaban otros porque el resultado final de sus imdgenes dependia de las
expectativas de quienes iban a mirarlas (M. E. Bedoya, 2011: 67).

Es importante citar a los fotégrafos de Quito, ya ausentes, porque sus
fotografias son aportes para esta investigacion y se constituyen en la memoria
visual de la ciudad. Quizds no estdn todos o no puedan ser citados porque sus
nombres quedaron en el anonimato, sin embargo, sus imdgenes nos permiten
documentar visualmente y narrar los momentos histéricos que describen la
memoria social de la Plaza Grande. También se incluyen algunos fotdgrafos de
mediados del siglo XX.

14. Eduardo Kingman, «Quito, vida social y modificacionecs urbanas», en Patl Aguilar et al.,
Enfoques y estudios historicos. Quito a través de la Historia, vol. 6, Quito, Junta de Andalucia
/ Municipio de Quito, 1992, p. 141-142.



Capituro II

Comunicacion y ciudad, memoria
y patrimonio documental

La ciudad es el escenario principal de este estudio porque nos permite
ubicar a la plaza como un espacio de representaciones. Lo que sigue es un inten-
to de visualizar la significacion que tiene la ciudad en la construccién social de
relatos del pasado. En primera instancia, se busca comprender a la ciudad, desde
la produccion de significados y el modo en que el espacio urbano es representado
y utilizado como escenario de marcas activadoras de la memoria que se procesa
en el presente, asi aparece el vinculo estrecho entre la ciudad y los sentidos so-
cialmente construidos a través de las imdgenes, que se constituyen en patrimonio
documental y contenedoras de memoria.

Se habla de comunicacién y ciudad como un sistema relacional y de in-
tercambio simbdlico que provoca que la ciudad sea vista como el gran medio que
garantiza la comunicacion. También se analiza el tema de la memoria social que
se construye en la cotidianidad de la interaccién y la comunicacion; se intenta
observar cémo se construye una posibilidad de memoria que no responda a la
historia oficial, sino que plantee, a través de la narraciéon de momentos histori-
cos, una visiéon mas plural sobre los hechos sociales del pasado. Para concluir se
reflexiona sobre la crisis de representacion y de identificacion de la ciudad con
los espacios publicos en donde se construyen las relaciones y la memoria social.

LA CIUDAD

Si bien las condiciones materiales son necesarias para hablar de ella, no
son suficientes, porque la ciudad entendida como lugar de acontecimientos po-
liticos, econdmicos y socioculturales; es también escenario de miltiples percep-
ciones y deseos que van construyendo, en las relaciones sociocomunicativas,
una imagen de ella. Asi adquiere un estatus de lenguaje, que hace posible mirarla
desde la construccion fisica y simbdlica de sus espacios. Es también un referente
de identidad a partir del cual las personas se autodefinen, por eso la ciudad se ha
ido convirtiendo en un referente para la historia y la memoria social.
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La imagen de la ciudad, a criterio de Kevin Lynch, es la suma de im-
presiones y percepciones que una persona o colectividad tienen de la ciudad;
es la representacion mental que los ciudadanos tienen de ella sobre la base de
las experiencias. En esas circunstancias, la imagen de la ciudad no siempre
refleja lo que esta es en realidad, sino la forma como es pensada. Asi, las repre-
sentaciones que hacen de un lugar no se limitan a cualidades fisicas, sino a las
dimensiones emocionales de las personas que habitan la ciudad.

Segtin Lynch, la imagen de la ciudad es la —imagen puiblica— resultado de
la superposiciéon de muchas imdgenes individuales, que son conservadas por un
gran nimero de sus habitantes. No obstante, cada representacion individual es
Unica y rara vez o nunca se comunica, pese a ello es mas o menos forzosa que la
aproximen a la imagen publica, no solo para darle forma visual sino para verse y
recordarse. !

La ciudad puede ser leida de diversos modos, en este caso se busca es-
tudiar la ciudad de Quito, partiendo del conocimiento y la comprensién de sus
procesos de constitucion, esto permite incorporar elementos de juicio respecto
de aquellos detalles y acontecimientos descuidados, ignorados, cortados o recor-
tados en la construccioén de la memoria histdrica y social sobre la Plaza Grande.

La construccion simbolica de la ciudad

Sobre la base de que los discursos y las representaciones visuales, en este
caso las fotografias que son de interés para esta investigacién, han contribuido a
configurar un sentido de ciudad cuya dimensién simbdélica la configura como es-
pacio imaginado con relatos que nos hablan de lugares, espacios y sistemas que
son claves explicativas de la vivencia en la ciudad. Hoy, las representaciones de
la ciudad, que a causa de que los medios de comunicacién generan una imagen
de inseguridad e incertidumbre que, reforzada por los miedos sociales, originan
la pérdida de sentido de pertenencia, pérdida de memoria social y debilitamiento
de las identidades.

En relacién con la ciudad y la dimensién de lo imaginario, Armando Sil-
va, sefiala que los imaginarios actiian como reguladores de conductas, o en otras
palabras, como dispositivos méviles que cambian permanentemente, pero que
son contundentes, porque se materializan en el cuerpo y en la mente de las per-
sonas que, no solo habitan la ciudad, sino que se envuelven en un juego de repre-
sentaciones que sirven de base para su relacion cotidiana con los otros y con sus
espacios. De esa manera, la ciudad se reconfigura en funcién de lo que piensan

15. Kvin Lynch, La imagen de la ciudad, Barcelona, Gustavo Gili, 2012, p. 7.
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sus habitantes; los imaginarios urbanos son la realidad que percibimos, experi-
mentamos, vivimos y sentimos, esto significa, que nos hacen vivir en funcién
de ellos; eso quiere decir que los imaginarios configuran la realidad cuando la
conciben, producen y viven. Existen imaginarios comunes que se convierten en
visiones continuas y simultdneas que determinan la dindmica de las ciudades.'®

Esa dindmica de la ciudad se relaciona con los «lugares y no lugares»,
término acuflado por Marc Augé, sobre los cuales manifiesta que «El lugar y
no lugar son mds bien polaridades falsas: el primero no queda nunca comple-
tamente borrado y el segundo no se cumple nunca totalmente: son palimpses-
tos donde se reinscribe sin cesar el juego intrincado de la identidad y de la
relacion».'” El lugar es entonces el sentido inscripto, simbdlico y antropoldgi-
co del espacio que, tiene la posibilidad de ser recorrido por los discursos que
allf se sostienen y por los lenguajes que los caracterizan; mientras que el no
lugar es la dimension de la época, funcional, de paso y sin memoria.

Los lugares entonces, tienen algunos rasgos comunes que los identifi-
can: ser identitarios, relacionales e histéricos. En ellos la particularidad es la
conciliacién del pasado y el presente, y la presencia del pasado en el presente,
para no borrar los lugares y los tiempos antiguos que la modernidad les puso en
un segundo plano. A medida que lo contemporaneo, sujeto a constantes cam-
bios y trasformaciones, es productor de no lugares, esto es, que no tienen los
rasgos comunes de los lugares y estdn, por un lado, atados a experiencias indi-
viduales que la época actual impone, y, por otro, son liberados de toda historia,
relacién y referencia de identidad. Allf las personas solo viven el presente, en
ellos la tnica historia es la noticia del dia «como si cada historia individual
agotara sus motivos, sus palabras y sus imdgenes en el stock inagotable de una
inacabable historia en el presente» (M. Augé, 2008: 108).

De este modo, la ciudad se presenta como lugar, esto es, como mani-
festacion de la cultura evidenciada en sus procesos de construccion histérica
y social, que va dejando huellas por sus diversos sentidos y significados que
son expresados en su estética, fisonomia, estructura, arquitectura y dindmica
urbana. Existe, por otro lado, una nueva cotidianidad de la ciudad y un cambio
en la comprensién de lo puiblico y privado, como lo indica Thompson, cuando
se refiere a esos cambios de comprensién y de visibilidad que son provocados
por los medios de comunicacién y por el uso de las tecnologias de informa-
cién y comunicacion, que inciden en nuestras formas de vida, l6gica urbana,
movilidad y por supuesto en su estética. Todo ello provoca un entramado de

16. Armando Silva, Imaginarios urbanos, Bogotd, Tercer Mundo, 1992, p. 102-104.
17. Marc Augé, Los no lugares espacios del anonimato, Barcelona, Gedisa, 2008, p. 84.
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situaciones, memorias, visibilidades y mediaciones que modifican la compren-
sion de la ciudad.'

Por otra parte, las culturas tecnolégicas y toda la icondsfera!® contempora-
nea, cambian nuestra mente, nuestro cuerpo y marcan profundamente la interac-
cién que tenemos, en este caso en la ciudad, recreando y manipulando tiempos y
espacios, obligando a las personas a usar la ciudad en funcién de la seduccion de
un discurso publicitario de miedo que nos la hace percibirla de distinta manera.>

La imagen de la ciudad y su nueva visualidad convierten a la ciudad
en el espacio de expresion geopolitica, social, ideolégica y cultural, profun-
damente marcada por una nueva referencialidad de sus espacios publicos y de
sus pricticas, que son trasladadas a un espacio comunicacional que se forma en
un sistema de visualidad estructural *' que genera otras miradas y otras logicas
con respecto a la dindmica cotidiana de la comunicacién en la ciudad, que se
expresa en nuestras formas de vida, en la 16gica urbana, en su movilidad y por
supuesto en su estética, ya que modifican el ambiente urbano con un entrama-
do de situaciones, hechos y acciones que proliferan en los espacios medidticos
y que afectan, fragmentan y transforman las formas de intervencién urbana.

La ciudad, entonces, segtin Jests Martin Barbero, Armando Silva y Marc
Augé, debe ser entendida como espacio de construccion de sentidos, de multi-
ples miradas y de recuerdos personales y colectivos, determinados por un entor-
no sociocultural y por practicas comunicativas que no estan fuera de las practicas
sociales. Esa dindmica se ve expresada también en las practicas simbdlicas que
desbordan, moldeando la ciudad con otras subjetividades y con nuevos procesos
de movilidad humana en los que se genera la construccién de sentidos de lugar,
tiempo, historia y recuerdos. De acuerdo con ello, la ciudad no puede ser pensada
por fuera de la memoria.

COMUNICACION, CIUDAD Y MEMORIA

La comunicacién es entendida como un sistema organizado donde tie-
nen lugar las interacciones sociales a partir de una serie de normativas y sabe-

18. John Thompson, Los media y la modernidad: Una teoria de los medios de comunicacion,
Barcelona, Paidés, 1999, p. 166.

19. La iconésfera hace referencia al imaginario producido por los medios de comunicacion, es
un concepto creado en 1959 por el francés Gilber Cohen-Sedt, fundador del Instituto de Fil-
mografia en Paris, para designar al universo imaginario surgido a partir del invento del cine
y sus vertientes derivadas como la television.

20. Para entender cémo las culturas tecnoldgicas y la icondsfera visual cambian las formas de
interaccion.

21. Martin Jay, Ojos abatidos, Madrid, Akal, 2007, p. 41-60.
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res que se articulan con el &mbito de lo simbdlico; la ciudad desde sus inicios
es una produccion material de la sociedad que posee una estructura politica,
social y urbana, con una poblacién que comparte lugares, espacios de expe-
riencia y demds manifestaciones culturales y simbdlicas; que si bien expone su
condicién territorial®? y sus formas de organizacion social, se constituyen en el
espacio no solo urbano sino de la comunicacién que produce el intercambio de
conocimientos, saberes, comercio, servicios e informacion.

De esta manera, la comunicacion y ciudad es relacional, se establece des-
de las relaciones sociales que se construyen en ciudad y en sus formas de orga-
nizacidn social y territorial, que redefinen el espacio social en el que se producen
procesos de intercambio simbdlico, que provocan que la ciudad sea hoy vista
como el gran medio que garantiza la comunicacién.?

Desde ese punto de vista, la relacién que se crea entre comunicacion y
ciudad permite conocer, en las experiencias pasadas y en las practicas cotidia-
nas de la vida urbana, los significados culturales y sociales que permitan a la vez
pensar en como se realiza la construccidn social de la memoria que hoy se tiene
con respecto a la ciudad, sus lugares y sus formas de representacion.

La comunicacién y ciudad constituye entonces, un sistema que articula
lo social con un valor central respecto a los sentidos publicos y a la existencia de
didlogos y sensibilidades presentes en los recuerdos, las interacciones sociales,
las pricticas cotidianas y las imdgenes, que se constituyen a la vez en vinculos
de pertenencia, referencialidad, expresion, testimonio y memoria.

Memoria social

La memoria social es un tema que actualmente va ocupando un lugar im-
portante en los debates sociales, no solo por la reivindicacién de la herencia cultu-
ral sino por las propuestas interculturales de enfoques patrimoniales y multicultu-
rales. Las formas de ver o entender la cultura estdn relacionadas con la memoria;
una memoria que, al igual que la cultura estd en permanente transformacion.

En esas circunstancias, la memoria social se construye en la cotidiani-
dad de la interaccion y la comunicacidn; se cimenta en el presente evocando un
pasado cuya memoria también estd en permanente reconfiguracion. Sin embar-
go, cuando la memoria social estd relacionada con representaciones que tienen
una carga simbdlica, base de la identidad, el mito, y simbolismos, respecto

22. Armando Silva, «El territorio: una nocién urbana», en Signo y Pensamiento,No. 12,1985,p. 81.
23. Fernado Carrién, «Ciudad, comunicacién y cultura», en Didlogos de la Comunicacion, No.
47, Lima, FELAFACS, 1997, p. 10-19.
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de épocas, lugares, edificaciones patrimoniales, personajes y acontecimientos,
las fotograffas se constituyen en vestigios, evidencias y testimonios de esas
transformaciones.

Por eso, se trata de darle a la fotografia el valor como documento hist6ri-
co y como fuente para la memoria, que no se refiere a la comprensién de museo
que preserva, ni siquiera a la fotografia que congela parte de la realidad, sino al
contexto, que le dota de la informacién necesaria para reconstruir ese sentido de
profundidad histdrica que ha sido desplazado. No es posible hablar de memoria
social sin los lazos que nos unen con la sociedad y sin el pensamiento y reflexion
sobre ella, ya que es ahi donde las personas adquieren sus recuerdos, evocan,
reconocen y sitdan.

Por otra parte, la memoria social hoy requiere de la imagen, que es lo
que convoca con mayor fuerza los recuerdos de las sociedades actuales respec-
to a adquirir conocimientos de la realidad histdrica, esto consolida nuevas for-
mas de comunicacién fundamentadas en la imagen. Asi se configura una me-
moria visual y es ahi donde la fotografia desarrolla su funcién de memoria.>*

El desarrollo tecnolégico y la evolucién de la imagen permiten construir
una memoria visual colectiva gracias a los nuevos soportes que dotan a la ima-
gen de un lenguaje propio y auténomo, que no solo posibilita la reproduccion,
sino que ademds, ha sustentado un sistema de comunicacién y de transmisién de
informacién que nos hace tener una visién del mundo.

A propésito de esto y sobre la base de que la memoria no solo es un
recuerdo, sino un derecho que posibilita reconstruir la historia, cambiar los re-
latos y transformar los imaginarios; lo que se busca en este trabajo es hacer me-
moria sobre la base del relato de los momentos histéricos representados en los
registros fotograficos, que permitan generar una memoria social que devuelva
el sentido de pertenencia e identidad con un lugar emblematico para la ciudad.

EL PATRIMONIO DOCUMENTAL COMO CONTINENTE
DE LA MEMORIA URBANA'Y LA MEMORIA MONUMENTAL

La memoria urbana tiene que ver con disefio arquitecténico de la ciudad
y la memoria de las formas de vida que surgieron en sus barrios, calles y pla-

24. Antonio Pantoja, «Fuentes de la memoria: la fotografia como documento histérico», ponen-
cia presentada ante el I Encuentro de Jovenes Investigadores en Historia Contemporanea de
la Asociacion de Historia Contempordnea, Zaragoza, 26-28 de septiembre de 2007, Univer-
sidad de Extremadura, en <http: //www.ahistcon.org/docs/murcia/contenido/pdf/14/antonio
_pantoja_chaves_taller14.pdf>. Fecha de consulta: 11 de septiembre de 2013.
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zas; mientras que, la memoria monumentalista estd relacionada con los lugares
y escenarios representativos de hechos y gestas heroicas, que son parte de la
historia de cada ciudad. Las dos son parte de un proceso de reconstruccion del
pasado elaborado, ya sea por quienes estdn vinculados a la arquitectura y al
tema urbano, o por historiadores y demds estudiosos. En ambos casos la me-
moria estd mediada por quienes reconstruyen el pasado en el presente, ya que
existe un proceso de seleccién e interpretacion de acuerdo a su conocimiento
del pasado y su experiencia con la ciudad.

Con relacion al patrimonio documental * la historiadora Elena Noboa, se-
fala que las sociedades en cada época interrogan el pasado de manera diferente y
al hacerlo seleccionan ciertos bienes y testimonios, como testigos de ese pasado.
Desde ese punto de vista, las fotograffas son parte de ese patrimonio documental,
que permiten mostrar los procesos histéricos, identificar referencias culturales,
aportar en la construccién de la identidad y contienen la memoria que no se en-
cuentra solo en los recuerdos, sino en las huellas que deja el pasado.®

En ese sentido, la materialidad de las fotografias se constituye en dis-
positivo de activacion de la memoria y permite a las personas construir sus
propias narrativas, reconstruir la historia y alimentar su sentido de pertenencia.
Por ello el patrimonio documental, en este caso las fotograffas, tienen un gran
valor histérico y patrimonial, y tienen mucho que ver con la construccién y
reconstruccion de la memoria social.

LAS FOTOGRAFIAS PATRIMONIALES COMO FUENTES
PARA LA RECONSTRUCCION DE LA MEMORIA SOCIAL

Sobre la memoria, Martin Barbero, afirma que con la globalizacién la
tecnologia ha roto con la continuidad de la memoria tradicional en las localida-
des, sin importar la regién, el pais, en este caso la ciudad, ya que existiria una
situacion caracterizada por la falta de vinculos entre la tecnologia y el legado
cultural; asi como una deslocalizacién que hibrida las culturas a consecuencia
de los cambios en las condiciones de produccion y la concentracion del poder.
Sin embargo, el mismo Martin Barbero, sefiala que la propia presion tecnolégica

25. El patrimonio documental es conjunto de bienes manuscritos, impresos, sonoros, fotogra-
ficos y cinematograficos, que permiten evidenciar los procesos histéricos y culturales de
épocas pasadas y del presente.

26. Elena Noboa, «El patrimonio documental», en Nuestro Patrimonio: Revista del Ministerio
Coordinador de Patrimonio, No. 41, Quito, Editogran, 2013, p. 17.
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estd suscitando la necesidad de encontrar otros ritmos de vida y de relaciones
(J. Martin Barbero, 2011: 103).

Respecto a ello, lo que se plantea es comprender que la reconstruccién
de la memoria no necesariamente se opone a la concepcioén patrimonial, quiza
sf a la de rescate cultural, que se la remplazaria por revitalizacion. Otro aspecto
importante en la propuesta de reconstruccién de la memoria es que, se debe
dejar de mirar a la ciudad de Quito y al patrimonio como un referente turistico,
para pasar a ser un referente de residencia, que genere encuentros. Es preciso
nuevos relatos o reconstruirlos para recuperar el sentido de profundidad his-
tdérica que ha desaparecido, porque la memoria social de la ciudad estd siendo
olvidada o silenciada por una nueva memoria globalizada.

La memoria autoriza la construccién de una identidad de lugar que nos
remite a las formas de vida que surgieron en un determinado lugar o sector,
en este caso de interés el complejo de la Plaza Grande, ubicado en el Centro
Histdrico de Quito a 2.800 msnm, cuya configuracioén y edificaciones patri-
moniales que la rodean permitieron que la UNESCO Ia declare como Primer
Patrimonio Cultural de la Humanidad.

En estas circunstancias, y de conformidad con lo sefialado en el capitulo
I, se puede afirmar que las fotografias son importantes para la reconstruccién de
la memoria, no solo porque son una fuente histérica en tanto documentos patri-
moniales, sino porque también son una prolongacién de esa memoria que opera
en nuestra mente como una especie de pasado preservado. Al resistir el paso del
tiempo, las fotografias, nos permiten conservar un recuerdo en imagenes; por €so
se ha generalizado el recurrir a fuentes visuales para hacer memoria y preservar
el patrimonio visual y los recuerdos que permitirdn recuperar la memoria social.

A criterio de las investigadoras Martha Selva y Anna Sola, la novedad
tecnolégica que significé la fotografia marcd una nueva relacion entre sujeto
y representacion: Sin embargo, reconocen la dificultad de fijar la forma cémo
la fotografia ha elaborado un modelo convencional de expresion que va de-
terminando la construccién de un imaginario; la relacionan con la memoria
individual, la historia y la memoria social .’

Desde ese punto de vista, las fotografias, permiten la creacién de do-
cumentos graficos propios de las memorias individuales, que a medida que se
intercambian y difunden los recuerdos individuales se convierten en experien-
cias compartidas y en un patrimonio memoristico colectivo, que generaliza el
conocimiento e interioriza el cardcter testimonial de la fotografia (182).

27. Martha Selva y Anna Sola, «Modos de representacion sujeto y tecnologias de la imagen»,
en Elisenda Ardevol y Nora Muntafiola, coord., Representacion y cultura audiovisual en la
sociedad contempordnea, Barcelona, UOC, 2004, p. 175-179.
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De este modo se hace posible vincular fotografia y memoria, no solo
porque el alcance masivo de las imdgenes sea un elemento significativo en la
construccién del imaginario sobre la ciudad, comprendiendo por imaginario a las
realidades sociales construidas por los propios habitantes y a sus modos de vivir-
las y proponerlas,?® sino porque las imdgenes que identifican la ciudad, habilitan
la memoria de los lugares y la valoracion que los habitantes tienen sobre ella.

Para Kossoy, «[e]l fragmento de la realidad grabado en la fotografia re-
presenta el congelamiento del gesto y del paisaje, y, por lo tanto, la perpetuacién
de un momento; en otras palabras, de la memoria: memoria del individuo, de la
comunidad de las costumbres, del hecho social, del paisaje urbano, de la natu-
raleza» (2011: 118). De acuerdo con ello, la fotografia proporciona una imagen
precisa de lo representado, estimulando el recuerdo y la imaginacién. Lo que
se trata, a través de la fotografia patrimonial, es colocar nuevos recuerdos en
imdgenes, en el registro de una historia que va mutando, para conservar los
recuerdos en imdgenes y la memoria colectiva.

La fotografia patrimonial como fuente para la memoria permite, en el
caso particular de este trabajo sobre la memoria social y las representaciones
visuales de la Plaza Grande, volver aunque sea visualmente a épocas que mar-
caron el devenir de la ciudad, sus transformaciones y mutaciones. Desde luego,
no se trata de habilitar una memoria historica escolarizada, sino critica sobre
referentes que son parte de la imagen publica de la ciudad y la mirada de sus ha-
bitantes. A propoésito, serd indispensable filtrar la historia haciendo puentes con
el presente, para evitar sacralizar el recuerdo que siempre estard interpelado.

28. Armando Silva, Imaginarios urbanos, Bogotd, Tercer Mundo, p. 27.






Capituro III

La Plaza Grande y sus registros fotograficos

Este capitulo presenta una visién de la plaza desde sus origenes y segui-
damente se habla de la Plaza Grande, llamada también Plaza Mayor o Plaza de la
Independencia; luego se presentan los resultados de la investigacion iconografica
e histdrica del lugar mds representativo de la ciudad y se construye de manera
cronolégica un repositorio fotografico con una descripcién de las imagenes y mo-
mentos histéricos que permiten realizar un ejercicio de memoria.

DE LA PLAZA ANDINA A LA PLAZA GRANDE

La plaza, desde sus origenes —desde la conquista espafiola—, fue el lugar
central a partir del cual se conforma la ciudad disefiada para consolidar el do-
minio del conquistador-fundador, a través de un sitio organizado socialmente
en el que la diferencia de nivel social se afirma y expresa en el lugar, la forma y
tamaio de las casas, en las pricticas laborales y cotidianas, la comida, la vesti-
menta y las fiestas. La plaza se convierte asi en la matriz desde la cual se estruc-
tura y expande la ciudad de Quito; el damero® fue la estructura urbana que se
sobrepuso a otras formas de estructura espacial indigena como la plaza andina.*

Segun Diaz Navarrete, la plaza es el producto histérico de los ajustes
sucesivos que desde las «pampas» o «patas» se produjeron de acuerdo a las
circunstancias culturales de cada momento, pero fueron los actos de posesion
y fundacién los que definen la estructura espacial determinante. Sefiala que
es a partir de alli que se erige la plaza y que se levantan, en su derredor, las

29. El damero es un trazado o plano en forma de cuadricula que organiza la ciudad mediante el
disefio de sus calles en dngulo recto, creando manzanas o cuadras rectangulares.

30. La plaza andina es un conjunto de edificaciones que se organizaban en torno a grandes espa-
cios ortogonales descubiertos, en cuyo centro, frecuentemente se erigia el ushno, una estruc-
tura piramidal de piedra. En ese espacio se realizaban actividades astronémicas, religiosas,
militares y de intercambio. Las ciudades incas tenfan por lo menos una «pampa» si era un
espacio plano o una «pata» si era un espacio con declive, que podia medir hasta 500 m por
lado. Este tipo de espacios se los denomina plaza andina.
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construcciones del poder politico y eclesial; también para definir la forma de la
plaza y sefialar la diferencia entre lo urbano y lo rural. La primera edificacién
en construirse es la iglesia, en consecuencia plaza e iglesia son dos elementos
complementarios sobre los cuales se hace uso del resto del espacio.’!

La Plaza Grande

La Plaza Grande, llamada asi no por su tamafio sino por su importancia
simbdlica, es el corazon de la ciudad de Quito y de la nacionalidad ecuatoriana.
De acuerdo con Patil Aguilar, antes de la fundacién de la ciudad, el espacio de
la plaza era punto de confluencia comercial y ceremonial de los pueblos indi-
genas y, mds tarde, a inicios del siglo XVI centro administrativo del Imperio
Inca. Por ello, los conquistadores la convirtieron en 1545 en Obispado, y en
1575 en Real Audiencia.

Se conoce que a partir del acto fundacional de la ciudad de Quito reali-
zado por Sebastidn de Benalcdzar el 6 de diciembre de 1534, que la determind
como plaza central, se fue edificando en su rededor el antiguo complejo colo-
nial delimitado por las edificaciones mas representativas del poder: el Palacio
Episcopal como sede del poder de la Iglesia; la Catedral como simbolo del po-
der de Dios; el Cabildo en representacién del poder del pueblo; y, las casas de
la Real Audiencia en representacion del Rey de Espaiia, en cuyos linderos se
situaron las viviendas de las familias mds importantes de la época. Segtin Ortiz
Crespo, el trazado de la ciudad se efectud 14 dias después del acto fundacional
en la ahora llamada plazoleta de la Fundacién o de Benalcdzar ubicada a tres
cuadras de la actual Plaza Grande, que en sus inicios fue un rectdngulo de tie-
rra con una fuente de piedra en donde la poblacién se proveia de agua a través
de aguateros, quienes cargaban en sus espaldas pesados pondos de arcilla de
donde repartian el agua a las casas cercanas.™

La Plaza Grande, en su concepcidn original, fue un espacio amplio de
tierra donde se desarrollaba la vida urbana y se realizaban las actividades co-
merciales, sociales, oficiales y religiosas, tanto en la época colonial como en
la vida republicana. Las edificaciones originales de la Plaza Grande fueron, en

31. Guido Diaz Navarrete, entrevista de la autora, sobre «La plaza andina», Quito, 23 de julio de 2013.

32. Pail Aguilar, Quito, arquitectura y modernidad 1850-1950, Quito, Municipio de Quito-Mu-
seo Municipal Alberto Mena Caamafio, 1995, p. 14.

33. Alfonso Ortiz Crespo, «La Plaza Mayor de Quito», ponencia presentada en el Seminario Ta-
ller «La plaza, un lugar de encuentros», Ministerio Coordinador de Patrimonio, Organizacién
de Estados Iberoamericanos, Municipio del Distrito Metropolitano de Quito y Municipio de
la ciudad de Ibarra, Ibarra, 27-29 de abril de 2011.
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unos casos, objeto de un sin nimero de modificaciones y adecuaciones y, en
otros casos, fueron reemplazadas por otras construcciones debido a que sufrie-
ron serios dafos a consecuencia del terremoto de 1627 que obligd a un proceso
de reconstruccion que se sabe duré un siglo.** Al parecer, en 1747 hubo otro
terremoto que obligd a una segunda reconstruccion de las casas alrededor de
la plaza, especialmente de la que era el Palacio de la Audiencia y que, segin
el jesuita Juan Domingo Coleti, era apenas una buena casa, de un solo piso o
solar como todas las otras casas frente a la plaza.*> Se tiene informacién de que
después de la Revolucién de Quito de 1809, se realizaron hasta 1816, algunas
reparaciones a las edificaciones de la plaza.

Con respecto a la plaza misma, desde la fundacién se mantuvo sin cam-
bios por mds de tres siglos hasta que el presidente Gabriel Garcia Moreno, la
transformd en un jardin afrancesado, con plantas nativas, cuya forma era de
una estrella con ocho avenidas, en cuyo centro se mantuvo la fuente de agua.
En 1888 la Municipalidad de Quito la nombré oficialmente como Plaza de la
Independencia; el mismo afio el Congreso Nacional decret6 la edificacién de
un Monumento a la Independencia para rendir homenaje a los préceres y se
encargé su disefio en 1892 al escultor italiano Juan Bautista Minghetti* y la
ejecucion de la obra a los arquitectos Durini, su develacién oficial se realiz6 el
10 de agosto de 1906 (A. Ortiz Crespo, 2013).

En los siguientes afios se mejoraron los jardines y en 1910 se cercd la
plaza con verjas de hierro y con portones de piedra en las esquinas. Sin embargo,
en 1940 las verjas fueron retiradas de la plaza, devolviendo a la ciudad un espa-
cio publico abierto para el reencuentro de sus habitantes. A mediados de 1990,
a través del Fondo de Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito (Fonsal), se
realiza un proceso de intervencion para el mejoramiento del sistema de ilumina-
cién y adecentamiento de las dreas verdes y peatonales de la plaza.

Hay que se sefalar que en torno a la Plaza Grande las edificaciones co-
loniales fueron en unos casos remplazadas y en otros adecuadas por un estilo
neocolonial o republicano a finales del siglo XIX y primeras décadas del siglo
XX, dando inicio a lo que algunos autores denominan la primera modernidad o
el Quito moderno, que lleva consigo la expansion territorial con nuevas ciuda-
delas residenciales y la dotacién de servicios bdsicos a la ciudad.

34. Eliécer Enriquez, El palacio de Gobierno, testigo de los acontecimientos de nuestra patria,
triptico, Quito, Imprenta Municipal, 1938.

35. Juan Domingo Coleti, «Relacién inédita de la ciudad de Quito», en Eliécer Enriquez, comp.
Quito a través de los siglos, t. 11, Quito, Imprenta del Ministerio de Gobierno, 1941, p. 52.

36. Juan Bautista Minghetti, escultor italiano, fue profesor de la Escuela de Artes y Oficios,
regentada por los religiosos salesianos.



42 Maria del Carmen Ramirez Soasti

Al respecto, es preciso sefialar que este proceso estd definido por dos facto-
res que determinan este cambio: uno, es la llegada del ferrocarril en 1908 a Quito;
otro, es la inauguracién en 1914 del primer sistema de transporte ptblico denomi-
nado Sistema de Tranvias Eléctricos. Con ello las distancias se fueron acortando
y los distintos gobiernos y municipios desde la era republicana hasta la fecha, han
realizado nuevas obras publicas y de infraestructura que han provocado, sin propo-
nérselo, que la Plaza Grande deje de ser el espacio ptblico de ejercicio de derechos
y pase solo a ser un espacio referencial de la ciudad para las nuevas generaciones.

En el caso particular de la Plaza Grande, motivo de este estudio, se eviden-
cia que a pesar de ser el espacio piblico mds importante de la ciudad, también es
el espacio mds vulnerable a la pérdida de la memoria social.

RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

De inicio, se ubico a la fotografia como documento y fuente vélida para
reconstruir la mirada histdrica sobre la base de la seleccion de fotografias, des-
cripcion de imdgenes y momentos histéricos, que conservan la imagen y la me-
moria del complejo de la Plaza Grande; este proceso fue importante para enten-
der los modos de representacion y las convenciones estéticas que dieron sentido
y significado a la Plaza Grande. Esto es ubicar a la memoria visual como un nexo
y una identidad que da un sentido de lugar, de tiempo, de historia y de recuerdos.

El lineamiento metodoldgico para procesar la evidencia se enfocd, en
primera instancia, en la recopilacién y construccién de datos que dejaron sus-
tentar tedricamente y reunir criterios respecto a como la fotografia se consti-
tuye en fuente de informacion, tomando mayor profundidad en el momento
en que se establece como documento histérico en cuya «alma» se concentran
micromemorias o infrahistorias que representan la memoria social.

Desde luego, se construyé otras narraciones desde la mirada comunica-
cional particularizando situaciones, espacios, personajes y leyendas; esta mi-
rada es importante porque la relacién que se crea entre comunicacion y ciudad
permite conocer, en las experiencias pasadas y en las practicas cotidianas de
la vida urbana, los significados culturales, sociales y religiosos a través de los
cuales se realiza la construccién social de la memoria.

En el caso particular de este trabajo lo que se intenta es hacer memoria
para revalorizar el significado social de la plaza, su funcién, historia e incluso
su nombre. En lo relativo a las fotografias que se utilizaron para la construc-
cidén del repositorio fotografico, la mayoria de ellas responden a la expresién
de la sensibilidad de los primeros fotdgrafos que registraron la ciudad y que
tuvieron, en cierto momento, la responsabilidad de hacerlo. Sus imdgenes que
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hoy forman parte de los archivos fotograficos que guardan las instituciones en
fisico y en publicaciones por la necesidad de preservarlas y evocar el pasado,
son parte del patrimonio visual de la ciudad, no solo por su calidad de fuente
histérica, sino por constituirse en documentos con invaluable informacion.

La importancia de esta investigacion radica en este ejercicio de memo-
ria para activar la memoria social y servir de referencia para nuevos intentos.

REGISTROS FOTOGRAFICOS DEL COMPLEJO
DE LA PLAZA GRANDE

Los registros fotogréficos sobre el complejo de la Plaza Grande, son
el resultado de una amplia indagacién histérica, documental y reflexiva que
sirvi6 de base para la localizacidn de las fotografias realizadas desde mediados
del siglo XIX, que es la época en que se tiene indicios sobre los primeros re-
gistros fotogréficos de la ciudad, hasta los registros de mediados del siglo XX.
Este primer estudio de cardcter cualitativo se basé en la revisién y seleccién
de documentos y registros fotogréaficos que permitieron describir el contenido
de las imdgenes, su narrativa y representacion social de la Plaza Grande. Para
ello se utiliz6 el método de andlisis documental de fotografias, que tiene como
objetivo primordial la recuperacién de los documentos a partir de distintos
criterios, formales, morfoldgicos o teméticos.

El material fotogréfico, en soporte digital y fisico, corresponde a los ar-
chivos fotograficos de imagenes clasificadas de las siguientes fuentes: Museo de
la Ciudad, Academia Nacional de Historia, Ministerio de Cultura (antiguo archi-
vo del Banco Central), Fondo Quito del Centro Cultural Metropolitano, Biblio-
teca Nacional Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrion, Biblioteca Au-
relio Espinosa Pdlit, Archivo Blomberg y fotografias localizadas en sitios web.

Inicialmente se trabajé con un corpus de 350 fotografias que refieren
al complejo de la Plaza Grande. De estas se seleccionaron 56 fotografias to-
mando como criterios: la calidad de la fotografia, acontecimientos histéricos,
los cambios y mutaciones que a lo largo de la historia republicana, han sido
objeto las edificaciones que integran este complejo. Se asumié implicitamente
una posicién determinista respecto a lo que son los registros fotogréficos, para
contar con premisas de andlisis que fueron fundamentales en la descripcion y
reconstruccién explicativa del tratamiento de la memoria social en los archi-
vos que reposan en las instituciones referidas y en los sitios web. El objetivo
de esta primera clasificacién fue esclarecer la relacion de los registros con los
criterios configurados en torno a la informacion histérica de los textos; se apli-
¢6 un sistema de clasificacién documental de registros, considerando algunos
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componentes que propone Kossoy (2011: 118) para los estudios histéricos es-
pecificos que permiten el andlisis cualitativo de las fotografias y que sintetiza
el proceso en que una fotografia tiene origen.

Se utiliz6 una guia de clasificacion que arrojé informacién con la descrip-
cién de cada una de las fotografias basada en los siguientes datos: temdtica o lugar,
autor, tipo de registro, referencia del afio en que fue tomada la fotografia, fuente o
archivo, la fecha de fichaje y observaciones de las caracteristicas de las fotografias.
También se establecié un mecanismo de sistematizacion de la informacién foto-
gréfica catalogando temdticamente las imdgenes que guiaron la seleccion y el and-
lisis documental visual sobre la Plaza Grande, organizada por fuentes de registro.

Una vez sistematizada la informacién fotografica con la técnica del ar-
chivo fotogréfico, que permite construir un repositorio de imagenes temadticas,
que posibilitan describir las imdgenes y los momentos histéricos de cada una
de las fotograffas que integran un repositorio, se realizé una segunda y definiti-
va clasificacién con un orden cronolégico organizado en una ficha iconogrdfica
que contiene la siguiente informacion: la imagen, la descripcién de la imagen y
el momento histérico y, datos de la guia de clasificacion. Esta ficha es la base
de la construccién del repositorio fotogréfico, en ella no solo se identifica el ar-
chivo al que pertenece sino que se construye un nuevo relato histérico a partir
de la investigacion histérica respecto al afio en que fue tomada la fotografia.

A partir del repositorio fotografico se han seleccionado 56 imdgenes del
complejo de la Plaza Grande, organizadas cronolégicamente y en las que se
puede evidenciar las diferentes transformaciones, mutaciones, adecuaciones y
readecuaciones que, a través del tiempo y la historia ha sido objeto este com-
plejo. Considerando ademds, que uno de los objetivos de esta investigacion era
saber qué tanto de esos registros se conservan en la memoria social actual, y
sin olvidar que cada imagen tiene su propia narrativa, se referencia al autor y
el afio en que fue tomada la fotografia.

Las fotografias utilizadas son en blanco y negro y, a pesar de que han
sido digitalizadas, en la época en que fueron tomadas requirieron de un auténtico
proceso de creacion que las hacen tnicas. Las fotografias pertenecen a: Fernan-
do Cruz (1), Benjamin Rivadeneira (6), José Domingo Laso (13), Carlos Simén
Rivadeneira (12), Carlos Luis Rivadeneira (1), Remigio Norofia (7), Guillermo
Illescas (5), Roberto Cruz (2), Carlos Moscoso (2), Davenport (1), familia Durini
(2) y Rolf Blomberg (2). En suma se trabaj6 con 56 registros fotograficos.

Mas alld de las versiones oficiales respecto a la historia de la Plaza Gran-
de y a sus edificaciones emblemdticas, 1o que se quiere en este trabajo es eviden-
ciar a través de registros fotograficos los procesos, tiempos, lugares y momentos,
que fueron registrados por los primeros fotégrafos de Quito y, por ende, el tipo
de memoria que se propuso.
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EJERCICIO INTERPRETATIVO DE LOS REGISTROS
FOTOGRAFICOS DE LA PLAZA GRANDE

La interpretacion de las imédgenes, en este caso particular, fotografias de me-
diados del siglo XIX y mediados del siglo XX, permite conocer las condiciones de
produccién de la época dentro de un dmbito social y cultural en el que se muestran.
Ellas representan la memoria visual de la ciudad y nos permiten reflexionar sobre el
acto fotografico y el tipo de memoria de la Plaza Grande que nos proponen los fotd-
grafos, toda vez que al ser tomada una foto se va cargando de sentidos intencionales
de cémo se representaba la realidad o realidades de este lugar en particular.

Las imdgenes nos cuentan y refieren que la fotografia configurd la posi-
bilidad de construccion de un discurso visual particular sobre la ciudad.

Registros fotograficos de los primeros fotégrafos de Quito

Registro fotogrdfico de Fernando Cruz (1)

Plaza de la Independencia, 1880. Foto: Fernando Cruz.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0205.
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Se conoce que Fernando Cruz fue colega de José Domingo Laso y co-
laboré en la edicion de las obras fotograficas Quito a la vista, Album de Quito
y Monografia Ilustrada de la provincia de Pichincha. Su interés fue siempre
los primeros planos, en este caso particular nos propone una memoria respecto
a la cotidianidad de la Plaza Grande, reflejando el entorno y las personas que
transitaban por el lugar en una época en la que se encontraba en medio de la
plaza la fuente que abastecia de agua a la poblacién del sector.

Registros fotogrdficos de Benjamin Rivadeneira (6)

Benjamin Rivadeneira es el fotégrafo mas antiguo de Quito y el que mds
se destaca, su trabajo fue premiado por varias ocasiones debido a su especialidad
en torno al retrato; sus obras se realzan por aquellas cualidades que, como pare-
cido al original, son el alma de la fotografia. También es importante su trabajo de
fotograffas iluminadas y naturales que fueron parte de la muestra «Vistas Foto-
graficas del Ecuador» y de otras ilustraciones del naciente 4mbito editorial de la
ciudad de Quito (M. E. Bedoya, 2011).

Cabildo de Quito, 1880. Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotogréafico Ministerio de Cultura 80.F0000.0079.
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Plaza de la Independencia, 1880. Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Plaza de la Independencia, 1880. Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0712.
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Procesion Corpus Christi-Encabezada por el presidente José Marfa Placido Caamario, 1880.
Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0081.

Corpus Christi, 1860. Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotogréafico Ministerio de Cultura 80.F0000.0382.
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Calle Garcia Moreno-Corpus Christi, 1886. Foto: Benjamin Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Su interés fue fotografiar la realidad local, la presencia de personas y
los edificios y espacios publicos de Quito. Entre las fotografias escogidas se
encuentra una del antiguo Palacio Municipal y su portal ubicado en la calle
Venezuela. La segunda fotografia es una panoramica general de la Plaza Grande
en la que se destaca la fuente de agua, aguateros, transeuntes y areas verdes de
la plaza; lo que Benjamin Rivadeneira nos presenta en esta fotografia es la Plaza
Grande que ha sido remozada y se han agregado cercas a las jardineras.

Otro aspecto de interés es fotografiar las fachadas de las iglesias y las
procesiones religiosas de Jueves Santo y Corpus Christi. Como se observa a
partir de su tercera fotografia, lo que nos propone Rivadeneira es perpetuar algu-
nos ritos importantes y grandes ceremonias o procesiones ligadas a las practicas
religiosas a las que también se suman el registro de acontecimientos noticiosos.

Registros fotogrdficos de José Domingo Laso (13)

José Domingo Laso es uno de los fotégrafos mas reconocidos por su
trabajo y por ser uno de los precursores de la fotografia ecuatoriana en Quito.”’

37. José Domingo Laso, fotégrafo quitefio nace en 1870, sus estudios de los realizé en la Escuela
de Artes y Oficios, de la que mds tarde dictarfa la clase de fotograbado. Gracias a una beca fue a
estudiar a Espaiia donde se especializé en fotografia y fototipia; conocimientos que le permitie-
ron ofrecer su estudio taller fotografico ofertar estos servicios a los que se sumo el de imprenta.
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Su especialidad fue creciendo, principalmente con fotografias de la ciudad y
de rostros de personajes, como se menciona en las obras ya citadas. Hay que
exaltar la labor realizada por Laso en el escenario fotogréfico de las primeras
décadas del siglo XX, que demuestra el adelanto que tuvo la fotografia en la
ciudad de Quito.

Palacio Municipal, 1880. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0437.

En el trabajo de Laso puede apreciarse su interés por fotografiar distintos
aspectos y planos con vistas de monumentos, edificaciones y paisajes; se puede
decir que sus fotografias presentan diferentes rostros urbanos de la ciudad como
se observa en los registros seleccionados que muestran primeros y segundos pla-
nos, por ejemplo, la primera fotografia que destaca la calle Venezuela, conocida
como la calle del comercio o de la plateria por sus talleres que ofrecian fina arte-
sania en plata. En la segunda fotografia, de formato tarjeta postal iluminada, en
primer plano sobresale el Monumento a los Héroes de la Independencia del 10
de Agosto de 1809, en cuya cuspide destaca una efigie de mujer que simboliza la
libertad. Las tres siguientes fotografias son de la Plaza de la Independencia, en
ellas se puede apreciar el nuevo disefio arquitectonico de la plaza con espacios de
descanso y circulacidn peatonal, jardineras y piletas ornamentales, cerramiento
con verjas de hierro y portones de piedra, con un fondo de las fachadas del Pala-
cio Presidencial y la Catedral con sus ctipulas y torres.
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Monumento a los Héroes de la Independencia, 1906. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Plaza de la Independencia, 1910. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Plaza de la Independencia, 1910. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0435.
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Palacio Arzobispal, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0433.

Calle Chile, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0007.
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Calle Garcia Moreno, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Calle Chile, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Plaza de la Independencia, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Atrio de la Catedral, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Plaza de la Independencia, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Municipio de Quito, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.4103.
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Calle Espejo, 1920. Foto: José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Jardines de la Plaza de la Independencia y edificaciones calle Venezuela, 1922. Foto:
José Domingo Laso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Las demads fotografias son de 1920 y se aprecian primeros planos de
las prolongaciones, tanto de la calle Chile como de la calle Venezuela, en esta
dltima se observa la aglomeracién de personas y coches; los segundos planos
de estas fotografias muestran los lados del portal del Palacio Arzobispal, el
enrejado de la plaza, las fachadas de las casas esquineras y las rieles del tran-
via. Entre otros aspectos, las fotografias evidencian los llamativos elementos
ornamentales como balaustradas y molduras, portones, banquetas, espacios
peatonales y los jardines de la plaza; las covachas del Palacio Presidencial
eran los locales comerciales de moda, alli se instalaron las primeras librerias,
agencias de alquiler de vehiculos, venta de estampillas y productos extranje-
ros. Cabe mencionar que las covachas y esquinas de la plaza fueron puntos de
encuentro de personajes y actores politicos, como es el caso de «el tertulladero
de la plaza», «la banca tigre», «la esquina del Congreso», a los que se suma el
hotel Metropolitano, la libreria Cruz y la esquina de la ex-Universidad Central.

La memoria que propone José Domingo Laso es monumentalista y mo-
dernizadora acorde al desarrollo de las dos primeras décadas del siglo XX; a partir
de la idea de album de ciudad, retrat6 a Quito con sus iglesias, plazas, fachadas
de las edificaciones monumentales del complejo de la Plaza Grande, edificios
comerciales, vistas de calles y residencias de las afueras de la ciudad. El trabajo
de Laso es determinante en la construccion de una visualidad urbana de Quito
y parece responder al imaginario modernizador creado desde la municipalidad.

Registros fotogrdficos de Carlos Simon Rivadeneira (12)

Carlos Sim6n Rivadeneira, hijo de Benjamin Rivadeneira, es uno de los
fotégrafos de Quito, que acorde a las grandes ventajas que les presentaba el mer-
cado fue modernizando su taller fotografico y su técnica; era muy solicitado por
su notable trabajo fotografico, cubri6 la seccién «Mundo Social» del diario El
Comercio que publicaba los domingos los rostros mas bonitos de la ciudad de
Quito. Con la implementacién de nuevas tecnologias en la prensa escrita incur-
sion6 también en la fotografia publicitaria (B. Salazar, 2011).

Con el crecimiento urbano y comercial de la ciudad, Carlos Rivadeneira,
no solo fotografi6 los edificios y fachadas mds importantes del Centro Histérico,
sino que registrd todos los eventos familiares, sociales y politicos de la capital.
Su trabajo se puede apreciar en los registros que han sido considerados para este
andlisis, cuyas imdgenes presentan varias panordmicas de la Plaza Grande, las
fachadas de la Catedral, el Palacio Municipal y el Palacio Presidencial, el Monu-
mento a la Independencia, la actividad en la calle Venezuela en la que se evidencia
el transito de carruajes y movimiento comercial en los locales del portal. Otra
fotografia con un primer plano de un rebafio de llamas guiado por dos indigenas,
en una perspectiva longitudinal de la calle Venezuela; esta imagen data de 1918 y
presenta la cara rural de la ciudad que a lo largo de la historia se ha querido escon-
der, borrando de los registros y archivos de la ciudad a los indigenas.
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Plaza de la Independencia, 1910. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Antiguo Palacio Municipal, 1910. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0639.
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Calle Chile, 1910. Foto: Carlos Sim6n Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Plaza de la Independencia, conflicto limitrofe, 1910. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Calle Garcia Moreno, 1910. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.4519.

Calle Venezuela, 1918. Foto: Carlos Simoén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.4527.
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Plaza de la Independencia, 1920. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0634.

Calle Chile, 1920. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Palacio Municipal, 1922. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Palacio Municipal, 1922. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Palacio Presidencial, 1930. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Calle Espejo, 1940. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Las fotograffas que siguen presentan a la plaza remodelada y cercada con
rejas de hierro y portones esquineros que datan de 1910; otras registran imédgenes
de un desfile civico-militar con formaciones del cuerpo de caballeria del ejército
ecuatoriano y las fachadas de las edificaciones de la calle Chile, abarrotada de
espectadores en su portal y en el enrejado de la plaza; La siguiente fotografia es
un primer plano de la comitiva del presidente José Luis Tamayo en 1922, en la
que destaca el uso de carruajes y carrozas tiradas por caballos, la misma que se
extiende hasta la esquina de las calles Venezuela y Espejo; la imagen da cuenta
de la finalizaci6én de un acto protocolario realizado en el Palacio Municipal.

Carlos Simén Rivadeneira nos propone un tipo de imagenes que evo-
can una memoria politica, publica y modernizadora de la ciudad que sitda a la
Plaza de la Independencia como centro referencial de acontecimiento politicos
y demds manifestaciones.

Registro fotogrdfico de Carlos Luis Rivadeneira (1)

Cabildo de Quito, 1920. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0080.

Carlos Luis Rivadeneira, hijo de Benjamin Rivadeneira y hermano de
Carlos Sim6n Rivadeneira, se destac bajo la misma linea fotografica y perio-
distica de los Rivadeneira; se sabe que trabajaban juntos, sin embargo deja este
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oficio y abre una librerfa que no duraria mucho tiempo, lo que le hizo volver al
estudio familiar ubicado en la calle Sucre. Sus fotograffas también referencian
a la ciudad; una de ellas nos muestra el Palacio Municipal en 1920, de estilo
neocldsico en el que se puede observar que la calle Venezuela estd habilitada a
la circulacion vehicular.

Cabe sefialar que el Palacio Municipal, no solo por su disefio arquitec-
ténico, sino por su significado en el espacio publico, era una de las edificacio-
nes mds importantes del entorno de la Plaza Grande. En esta fotografia de Luis
Rivadeneira, la imagen evidencia que fue retirada la escultura de la libertad y
existe un deterioro de la edificacién que se agravé con el pasar de los afios, lo
que provocé su derrocamiento en 1963.

Registros fotogrdficos de Remigio Noroiia (7)

Remigio Norofia es uno de los fotégrafos que destacé en la segunda
década del siglo XX, se especializé en la elaboracién de postales, dlbumes de
la ciudad y retratos artisticos de estudio. Formo6 parte del proyecto editorial de
larevista Caricatura,® publicada entre 1918 y 1924. Se sabe que tenfa un vasto
conocimiento de la cdmara y un perfecto gusto artistico, por lo que sus foto-
grafias podrian haber participado en cualquier tipo de concurso fotografico. Su
gusto artistico lo llevé a dedicarse a la fotografia artistica, lo que le acredité
como uno de los mejores en el retoque por su sensibilidad para el uso de las
lineas y de las formas (M. E. Bedoya, 2011).

Los registros seleccionados para este andlisis datan de 1920, 1926 y
1930, sus imdgenes muestran las edificaciones monumentales del entorno del
complejo de la Plaza Grande. En la primera fotografia se observan varios pla-
nos como la prolongacién de la calle Espejo abierta al transito vehicular, el
enrejado de la plaza, el acceso principal al templete de Carondelet de la Cate-
dral y, al fondo la fachada del antiguo Palacio Municipal. Como dato adicional
hay que mencionar que la calle Espejo, conocida antiguamente como la calle
del Chorro o de los Enamorados, se mantuvo abierta al trafico vehicular hasta
1940; respecto a los vehiculos de alquiler, los quitefios los llamaban «carros de
plaza» porque sus espacios de parqueo fijo eran las plazas publicas.

38. Larevista Caricatura fue una de las primeras publicaciones que cultivé el arte moderno de
la ciudad de Quito, promovia un entorno de criticas sobre el medio local y el arte en general.
También apoyaba la divulgacién de la caricatura y el impulso a la literatura modernista; sus
comentarios referian a la conventual ciudad de Quito.
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Iglesia de la Catedral, 1920. Foto: Remigio Norofia.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0524.

Plaza de la Independencia, 1926. Foto: Remigio Noroiia.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0554.
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Plaza de la Independencia, 1926. Foto: Remigio Norofia.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0481.

Palacio de Gobierno, 1926. Foto: Remigio Noroiia.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0572.
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Calle Chile, 1930. Foto: Remigio Norofia.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0503.
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Calles Venezuela y Chile, 1930. Foto: Carlos Simén Rivadeneira.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.1276.

La segunda fotografia muestra un dngulo panordmico de la Plaza de la
Independencia, con un enfoque en el Monumento a los Héroes de la Indepen-
dencia del 10 de Agosto de 1809, la distribucién de la plaza con sus piletas,
jardineras y dreas peatonales carente de personas; en segundo plano al fondo
las fachadas de los palacios Arzobispal y Municipal. Es importante sefialar que
la Plaza Grande, llamada asi no por su tamafio sino por su importancia, es el
corazon de la ciudad de Quito.

La tercera fotografia también presenta una panordmica de la Plaza de la
Independencia con un primer plano en su monumento, punto de encuentro de
personas, en el que se resalta el trazado de la plaza con sus piletas, jardineras
y dreas peatonales; en segundo plano al fondo las fachadas de las edificaciones
de la calle Venezuela.

En la cuarta fotograffa se puede apreciar parte de la Plaza de la Indepen-
dencia con un enfoque en el templete de Carondelet de la Catedral y el frontén
del Palacio Presidencial. Esta fotografia corresponde a 1926 y un detalle a resaltar
del Palacio Presidencial es la restauracion del color blanco original de su fachada.
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Plaza Grande, 1930. Foto: Remigio Norofia.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0515.




72 Maria del Carmen Ramirez Soasti

La quinta fotografia expone un primer plano de la esquina de las calles
Garcia Moreno y Chile abiertas al tranvia eléctrico; los automdviles aparca-
dos frente al enrejado de la plaza son de alquiler. En segundo plano el andar
de transetntes y las fachadas de las viviendas familiares sobre el portal de la
plaza. La edificacion que hace esquina se la conocia antiguamente como el
Palacio Hidalgo y se observa que le ha incrementado un tercer nivel, que ori-
giné un malestar ciudadano por romper la armonia arquitecténica del sector,
posteriormente se la derrocé para la construccién en 1936 del hotel Majestic.

La sexta fotografia tiene una imagen panoramica de la prolongacion
de la calle Chile desde uno de los balcones del Palacio Presidencial, donde se
distingue la circulacién vehicular en el sector, palmeras, enrejado de la plaza,
fachadas del hotel Majestic y del Palacio Arzobispal, con un fondo que destaca
la torre de la iglesia de San Agustin; en un marco de columnas déricas se ex-
pone una imagen renovada y prospera de la calle Chile.

La ultima fotografia presenta parte del interior de la Plaza Grande, en la
que se destacan los perfiles de la fuente de agua y el arbol que data de finales del
siglo XIX, en el marco del cerco de hierro y el portén de piedra, tras el que se
observa la edificacion de arquitectura belga de la esquina de las calles Venezuela
y Espejo, actual Banco Pichincha.

Remigio Norofia propone a través de sus fotografias una memoria his-
térica, urbanistica y estilizada de la ciudad que presenta a la Plaza Grande, bajo
un estilo arquitecténico de moda que se introdujo en las nuevas edificaciones
del centro histdrico y en los nuevos barrios residenciales de Quito, que en el
primer tercio del siglo XX provocaron un proceso de expansion urbanistica. Se
conoce, ademds, su gusto por registrar las fachadas de las iglesias de todo el
pais lo que provoca también una memoria religiosa.

Registros fotogrdficos de Guillermo Illescas (5)

Los registros fotograficos de Guillermo Illescas presentan a la Plaza
Grande como el lugar mds emblemdtico de la ciudad y escenarios de los mas
importantes acontecimientos civicos, religiosos, sociales y politicos del pais.

En la primera imagen se observa en primer plano la prolongacién del
empedrado de la calle Venezuela, la misma que estd resguardada por militares
a la espera del paso del desfile civico-militar por el 10 de Agosto, que se sitian
delante de las fachadas de los palacios Municipal y Arzobispal.

La segunda fotografia muestra un primer plano del Monumento a los
Héroes de la Independencia del 10 de Agosto de 1809, la escultura posee un
sin nimero de elementos tanto en la parte inferior como superior alusivos a
la libertad y lucha de los préceres, al fondo se observa parte de la fachada del
Palacio Presidencial.
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Calle Venezuela, 1925. Foto: Guillermo Illescas.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0307.

Palacio Presidencial, 1925. Foto: Guillermo Illescas.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0318.
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Monumento a los Héroes de la Independencia, 1925. Foto: Guillermo Illescas.
Fuente: Archivo Fotogréafico Ministerio de Cultura 80.F0000.0323.
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Calle Espejo, 1925. Foto: Guillermo Illescas.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.0170.



76 Maria del Carmen Ramirez Soasti

La Catedral, 1925. Foto: Guillermo Illescas.
Fuente: Archivo Fotogréafico Ministerio de Cultura 80.F0000.0322.

En la tercera fotografia se puede apreciar la circunvalacién de la calle
Espejo, las gradas de acceso principal a la Catedral y el Palacio Presidencial
con la bandera izada en lo més alto.

Una cuarta fotografia presenta un primer plano de la calle Espejo en la
que se destaca la esquina del edificio del antiguo Palacio Municipal con su por-
tal y sobre la calle la circulacidn de una carroza tirada por caballos; también se
observan las gradas largas de acceso al templete de Carondelet de la Catedral.
Como informacién complementaria, en el portal del Palacio Municipal se rea-
lizaban las principales actividades comerciales y administrativas de la ciudad.

La ultima fotografia muestra parte de la Plaza Grande en la interseccién
de las calles Garcia Moreno y Espejo, en la que sobresale el frontispicio de la
Catedral, el enrejado de la plaza y transetntes en la acera.

Guillermo Illescas es uno de los fotdgrafos que logra plasmar con su
cdmara un tipo de memoria colectiva local, que de alguna forma buscaba gene-
rar una identidad nacional que estaba por construirse en la segunda década del
siglo XX. Cabe mencionar que en su fotografia también se destaca su interés
por el tema indigena, especificamente los rostros de indigenas ubicados en el
entorno urbano o en el espacio teatral del estudio fotogréfico, en otras palabras,
se trata de fotografias posadas.
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Registros fotogrdficos de Roberto Cruz (2)

Palacio Arzobispal, 1910. Foto: Roberto Cruz.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Roberto Cruz se convirtié en uno de los editores mds importantes de
revistas y dlbumes lustrados en las primeras décadas del siglo XX. Es uno de
los fotégrafos que realiza fotografias tipo postal y dlbumes de la ciudad, en
una época en que los fotégrafos se mantenian al tanto del avance tecnoldgico
en su rama a través de publicaciones especializadas en donde se presentaban
articulos e imdgenes sobre la ciudad.

Los dos registros considerados para este trabajo son fotografias tipo
postal: en la primera fotografia de 1910 se observa un primer plano la fachada
del Palacio Arzobispal en de confluyen las calles Chile y Venezuela en las
que transitan varias personas. Cabe mencionar que el Palacio Arzobispal fue
escenario de decisiones importantes para la vida publica y politica del Ecuador,
desde la Colonia hasta inicios de la Republica, alli se expidieron varias leyes
y reglamentos que influyeron en la sociedad ecuatoriana, por ejemplo la pro-
mulgacion de la Constitucion liberal de 1906, que consagré el Estado laico y
se puso fin a la injerencia de la Iglesia catdlica en la politica.



78 Maria del Carmen Ramirez Soasti

Palacio Arzobispal, 1920. Foto: Roberto Cruz.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

La segunda fotografia presenta una imagen de la Plaza de la Independen-
ciaen 1920, en ella se destaca una de las cuatro nuevas fuentes de agua, jardines
y dreas peatonales con espacios para el ocio o descanso; en esta década a la plaza
se le ha agregado un nuevo elemento: faros de alumbrado publico. En segundo
plano también se destacan casas vecinas al Palacio Arzobispal, una de ellas pasé
a manos de la Curia y hoy es el pasaje Arzobispal; la casa contigua fue adquirida
a finales del siglo XIX por la familia Cajiao Pazmifio, sus herederos posterior-
mente la vendieron al Municipio y desde 1992 es la residencia del Alcalde.

De acuerdo a sus registros, Roberto Cruz también nos propone una me-
moria modernizadora de la ciudad, de eso dan cuenta las postales y dlbumes de
la ciudad que se vendian en su estudio fotografico.

Registros fotogrdficos de Carlos Moscoso (2)

El fotégrafo Carlos Moscoso se especializ en fotografias artisticas que
reflejaban los cambios de la urbe. El primer registro muestra la profundidad
del atrio de la Catedral en 1930, en una proyeccién de la Plaza de la Indepen-
dencia; como dato complementario hay que sefalar que la Catedral fue cons-
truida e intervenida en varias etapas que finalizaron en 1930, en un proceso de
reconstruccién desde los cimientos, bajo la direccién del arquitecto y sacerdote
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alemén Pedro Briining; mds adelante en 1987, el Fonsal realizé una profunda
restauracion estructural con tecnologia de micropilotes.

Parque de la Independencia, 1930. Foto: Carlos Moscoso.
Fuente: Archivo Fotogréfico Ministerio de Cultura 80.F0000.1252.
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Plaza de la Independencia, 1938. Foto: Carlos Moscoso.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.1226.

El segundo registro es de 1938, presenta una panordmica de la prolonga-
cion de la calle Espejo abierta al trdnsito vehicular, en la que también se aprecia
el cercado de la plaza con su ornamentacion acicalada, asi como el perfil de la
Catedral con su templete de Carondelet en su extension longitudinal. En suma
lo que Moscoso nos propone es una memoria modernista que estd reflejada
artisticamente en sus fotografias los cambios de la Plaza de la Independencia.

Registro fotogrdfico de Devenpot (1)

Este registro de Devenport es de 1930 y refleja una panoramica del sur de
la Plaza de la Independencia, con un enfoque en el Monumento a los Héroes del
10 de Agosto de 1809, la distribucion de las jardineras y dreas peatonales, con
un fondo de la fachada frontal de la Catedral con su torre reconstruida. Como
dato adicional se observa la torre del campanario de la Catedral en un estilo
diferente, llamado por los quitefios «casco prusiano», porque el autor de la obra
fue del sacerdote aleman Pedro Bruning. Cabe sefialar que en 1995 fue elevada
a Catedral Primada de Ecuador, convirtiéndose en el templo catélico de mayor
jerarquia del pais.
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La Catedral, 1938. Foto: Devenpot.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Registros fotogrdficos de la familia Durini (2)

Plaza de la Independencia, 1906. Foto: Familia Durini.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Los dos registros que se presentan pertenecen al archivo de la familia Du-
rini, la primera es una fotografia autografiada por el arquitecto Francisco Durini
en homenaje a su padre el dia de la inauguracién del Monumento a los Héroes
de la Independencia realizada el 10 de agosto de 1906. El monumento lo inau-
gur6 el presidente Eloy Alfaro, en cuya parte inferior se colocé el Acta del 10 de
Agosto de 1809 y los nombres de los préceres de la independencia en relieves
de bronce.

La segunda fotografia muestra una imagen panordmica durante un acto
oficial en la que también se observa la plaza cercada con verjas de hierro y porto-
nes de piedra, desde donde las personas miran uno de los actos conmemorativos
del 10 de Agosto, en la que se puede apreciar la remodelacién ya concluida de la
Plaza de la Independencia a cargo de los arquitectos Durini. Si bien no existen
referencias de cudl fue el fotégrafo que realizd estos registros, sus imagenes
provocan en el espectador una memoria histdrica cargada de civismo por la re-
presentacion que el monumento tiene en honor a los Héroes de la Independencia.

Plaza de la Independencia, 1910. Foto: Familia Durini.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Registros fotogrdficos de Rolf Blomberg (2)

El fotégrafo sueco Rolf Blomberg llegé a nuestro pais debido a los pro-
blemas que Europa atravesaba a consecuencia de la Segunda Guerra Mundial y
por su interés en lo exético. Sus fotografias fueron mds bien costumbristas, sin
embargo los registros que se consideran en este andlisis son de 1949 y mues-
tran en la primera imagen la gran concurrencia de personas en las calles Chile
y Garcia Moreno y la siguiente imagen es de la Plaza Grande.

Calles Chile y Garcia Moreno, 1949. Foto: Rolf Blomberg.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.
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Plaza de la Independencia, 1949. Foto: Rolf Blomberg.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura.

Anonimos (1)

Desfile civico en la calle Venezuela, 1925. Foto: Anénimo.
Fuente: Archivo Fotografico Ministerio de Cultura 80.F0000.0307.



Conclusiones

Es significativo cémo un documento histérico como la fotografia y sus
registros acumulan funciones sociales y culturales fundamentales para recu-
perar la memoria social. Las fotografias son expresiones y documentos im-
portantes para la visualizacion, conservacion y difusion, son el soporte de la
memoria porque, si bien los documentos escritos son una fuente histdrica para
la comprension de los momentos historicos, las fotografias se constituyen en
verdaderos documentos sociales con registros visuales sobre el pasado.

Las fotografias han elaborado un modelo convencional de expresion que
va determinando la construccién de imaginarios que se relacionan con la memo-
ria individual, la historia y la memoria social. Permiten la creacion de registros
gréaficos propios de las memorias individuales; asi, al intercambiar y difundir los
recuerdos individuales se van convirtiendo en experiencias compartidas y en un
patrimonio memoristico colectivo, que generaliza el conocimiento e interioriza
su cardcter testimonial.

Hoy, las fotografias son documentos insustituibles porque ofrecen una
posibilidad de investigacion, descubrimiento y reflexion, por eso la representa-
cién del complejo de la Plaza Grande es la suma de impresiones y percepciones,
que generan una imagen visual del cardcter del Centro Histérico de Quito y de
sus edificaciones.

El andlisis de las imdgenes seleccionadas para este trabajo permite cono-
cer la época, los fotégrafos y las condiciones de produccion de las fotografias
dentro del contexto social, cultural y religioso en el cual ellas se emplean. Esto
permite interpretar no solo el acto fotografico, sino los sentidos intencionales
para provocar una memoria y una significacion imaginaria, situada en contextos
histdricos especificos.

Las fotografias de mediados del siglo XIX y del siglo XX difundidas
en el dmbito editorial promovieron una vision sobre la ciudad, especificamente
sobre la Plaza Grande. La presencia del trabajo de fotégrafos de la talla de:
Benjamin Rivadeneira, José Domingo Laso, Remigio Norofia, Carlos Rivade-
neira, Carlos Moscoso, Fernando Cruz, Guillermo Illescas y Davenport, fueron
claves durante las primeras décadas del siglo XX para la construccion de una
visualidad urbana de Quito, cuyo centro de referencia era la Plaza Grande, que
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sigue siendo el lugar mds importante de la ciudad, no solo porque concentra
a las diferentes estructuras del poder politico, eclesial y local, sino porque no
ha dejado de ser ese lugar de encuentro en donde las précticas cotidianas de
frecuentacidn, celebracién y protesta que ocurren en la plaza, renuevan cons-
tantemente el mito fundacional de la ciudad.

Uno de los aspectos que se evidencia en las fotografias de finales del si-
glo XIX del complejo de la Plaza Grande, es que sus imdgenes, en su mayoria,
representan unicamente las fachadas de las edificaciones, muy pocas representan
los hechos sociales, politicos y religiosos de la época; pareceria ser que la idea
era el hacer fotografia bonita y comercial, retratando a personas, familias y edi-
ficaciones.

Si bien se pretende darle una especial validez a la imagen fotogréfica
para hacer memoria, su contextualizacién y descripcion de los momentos his-
téricos son los que la hacen adquirir significacién, para preservar la memoria
social recreada en el patrimonio visual que guardan los registros seleccionados
para este trabajo.

Las fotografias de las primeras décadas del siglo XX estdn vinculadas
al proceso de modernidad de la ciudad, en ellas los fotégrafos de la ciudad
representan esa idea del progreso articulado al ornato de su lugar mds referen-
cial. La década del 20 se marca como el inicio de la migracion de los residentes
del centro hacia las nuevas ciudadelas al norte y el sur de la ciudad y la Plaza
Grande es el centro de nuevas mutaciones y recomposiciones urbanas. De ahf{
que la idea de trabajar con estos registros fotograficos se debe a que la mayorfa
de ellas son como una memoria eternamente presente que construye imagenes
que se quiere seguir mirando.

La memoria social estd entrecruzada con las fotografias para reinaugu-
rar, constantemente una trayectoria de la vida de la Plaza Grande, testimoniada
en imdgenes por los fotégrafos de la ciudad que permitieron que se constituya
una memoria visual desde su propia perspectiva artistica y su peculiar vision
sobre la ciudad, sus calles y especificamente sobre la Plaza Grande.
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Esta investigacién iconogrdfica ubica las
fotografias realizadas por los primeros fotégra-
fos de Quito. Abarca un periodo que inicia en
1860 —con los que se considera son los prime-
ros registros fotogréficos de la ciudad- hasta
mediados del siglo XX. El objetivo es descu-
brir el significado social que guarda su espacio
piblico més importante: la Plaza Grande.

El estudio usa a la fotografia como docu-
mento histérico en el que convergen distintas
formas de construccién de sentido y que, a la
vez, permite conocer y reconocerse, pues Visi-
biliza lugares, espacios, calles y edificaciones,
al tiempo que construye y reconstruye la histo-
ria a través de una seleccion de imégenes.

Los registros fotogréficos sobre el com-
plejo de la Plaza Grande son tratados como
fuente histérica y patrimonio documental pa-
ra analizar cémo se ha construido un imagi-
nario sobre Quito y cémo la ciudad ha sido
representada. La investigacién revela cémo el
espacio adquiere una importancia social y de-
ia huellas, sentidos y significados al trasladar-
se a un medio comunicacional, como es la fo-
tografia, que da forma a un sistema de visua-
lidad que genera una memoria social.
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