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Resumen

Esta investigacion estudia, analiza y dialoga con la obra pictorica y fotografica de los
hermanos Augusto, Nicolas y Luis Martinez Holguin, como un corpus integral de imégenes
sobre la representacion de la identidad nacional a través del paisaje de los Andes ecuatorianos,
especialmente los volcanes de la Sierra central, entre 1892 y 1933. La obra de estos hermanos
siempre se habia estudiado por separado. Las investigaciones a profundidad s6lo han
abarcado la obra pictorica de Luis, mientras que la fotografia de Augusto y Nicolas han sido
investigada superficialmente. Se analiza el acto de representar el paisaje desde la visualidad
de la época, ligada al ideal de progreso propio del Estado liberal, y desde la historia del
andinismo en el Ecuador, ya que tanto la construccion de iméagenes del paisaje como el
ascensionismo fueron actividades complementarias durante la segunda mitad del siglo XIX e
inicios del XX. Se investiga la agencia de este corpus en la construccion del Estado nacion
liberal y cudles fueron sus formas de circulacion en el contexto de la reproductibilidad técnica
y el coleccionismo. Ademas, se estudian los origenes del paisajismo pictorico y fotografico en
el Ecuador y la vida y obra de los hermanos Martinez Holguin en el contexto histdrico del
romanticismo y el inicio de la modernidad, donde las representaciones visuales conjugan arte
y ciencia, andinismo y politica. La metodologia consistié en un trabajo de campo virtual y
presencial en archivos, colecciones y libros, en combinacion con didlogos con interlocutores
relacionados con el tema, como fotografos/as y pintores, investigadores/as de la familia

Martinez Holguin, andinistas, ge6logos, restauradores/as, coleccionistas y familiares.
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Introduccion

Soy fotdgrafo documentalista y siempre me ha interesado la fotografia como documento
social. Hace ocho afios empecé una investigacion personal sobre la historia de la fotografia
ecuatoriana, que a su vez me llevd a investigar la pintura ecuatoriana del siglo XIX y
principios del XX. A partir de entonces las imdgenes de este periodo, tanto pictoricas como
fotograficas, se convirtieron en mi principal foco de interés. Me encontré con la obra de los
hermanos Martinez y comprendi que fueron figuras determinantes para el desarrollo de las
ciencias naturales y las artes visuales, sobre todo del paisajismo, en la transicion al siglo XX.
De este modo integré dos de mis intereses personales: la historia de la fotografia y la pintura,

y la fotografia y pintura dentro de la historia nacional.

En mi proceso personal de investigacion me di cuenta de que no existia un abordaje de la obra
pictorica y fotografica de los Martinez como un corpus y que tampoco se habia estudiado a
profundidad su agencia en la construccion de la identidad nacional durante la instauracion del

Estado liberal en el Ecuador.

En mi interés por generar un producto que permitiera comunicar mi investigacion y hallazgos
a un publico general, y ademas mantenerme en el lenguaje visual, me planteé¢ hacer un
documental. Sin embargo, la pandemia de COVID-19, el confinamiento y el cierre de
bibliotecas y archivos hizo imposible avanzar en ese intento. Tomé asi la decision de hacer
una tesis tedrica y desisti de la idea del documental, aunque ésta también sufri6 las
consecuencias de la pandemia por las dificultades de acceso a instituciones publicas como
bibliotecas, archivos, colecciones nacionales, museos, el Observatorio Astronémico, entre

otros.

De este modo mi proceso de investigacion se nutrio fundamentalmente del contacto con
personas que desde diferentes perspectivas estan relacionadas con los Martinez, ya sea por
lazos familiares, el interés por el andinismo, la pintura, la fotografia, la historia, la geologia, la

restauracion de obras y el coleccionismo. Durante mi proceso investigativo conoci gente que
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al igual que yo comparte el gusto, el interés y el estudio de los hermanos Martinez y el

paisajismo ecuatoriano.

Pese a las limitaciones de la pandemia, tuve acceso al Archivo Historico Nacional del
Ministerio de Cultura y Patrimonio en dos ocasiones y a colecciones privadas y bibliotecas
personales, y viajé a Ambato varias veces. Asi identifiqué obras y empecé a armar un corpus
digital. Este ejercicio me llevo a encontrar consistentemente errores en la atribucion de autoria
de la obra en diferentes archivos y publicaciones. En este proceso también me di cuenta de la
importancia del ascensionismo para el paisajismo ecuatoriano y de aproximarme a los

Martinez no solo desde el arte, sino desde el andinismo.

Los objetivos que guiaron mi investigacion fueron:

Objetivo central

* Analizar en qué medida contribuy¢ la obra fotografica de Augusto y Nicolas Martinez
Holguin, y la obra pictérica de Luis Martinez Holguin a la construccion del Estado

nacion/liberal moderno y su cultura visual.

Objetivos especificos

» Integrar la obra fotografica y pictorica de los tres hermanos Martinez Holguin en un

solo corpus visual de la representacion de los Andes como un solo objeto de estudio.

* Analizar el corpus visual de las representaciones de los Andes de los hermanos
Martinez desde su lenguaje y narrativa visual, pero también desde su significacion
histérica, antropoldgica, politico-social, e interdisciplinaria (arte, ciencia y

montafiismo).

Para alcanzar estos objetivos, la investigacion aborda los factores que condujeron a los
hermanos Martinez a desarrollar su forma de representar la montafia en el campo de la
pintura, la fotografia, los estudios de la montafia y el montafiismo. Para ello busco entender

sus historias de vida, que incluyen sus carreras, relaciones sociales, su relacion con la
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montafia, y qué se entendia o imaginaba como Ecuador en su contexto. La estructura de esta

investigacion esta planteada de la siguiente manera:

El Capitulo 1 aborda dos ejes: el primero tiene que ver con los antecedentes del paisajismo
ecuatoriano y la fotografia de paisaje antes de los Martinez; y el segundo es una aproximacion
a las biografias de los Martinez y su entorno familiar en la Liria. El Capitulo 2 desarrolla los
conceptos teorico-metodologicos para entender la obra de los Martinez mas alla de la estética,
enfatizando su funcidn social y politica en la construccion de identidad nacional, sus modos
de creacion, usos y circulacion y su importancia en el momento historico de consolidacion del
Estado liberal. Esta contextualizacion sirve ademas para entender a los autores dentro de su
tiempo. El Capitulo 3 es el analisis de la obra fotografica de Augusto y Nicolds Martinez y
muestra los hallazgos logrados en este eje, a partir del trabajo de investigacion en archivos,
bibliotecas personales, colecciones y didlogos con interlocutores. El Capitulo 4 es el andlisis
de la obra pictorica de Luis Martinez y muestra los hallazgos logrados en este eje, a partir de
la misma metodologia del capitulo anterior. El Capitulo 5 recoge los hallazgos de los

capitulos 3 y 4 y los discute y analiza como un corpus desde la teoria de la identidad nacional.

Descripcion de la metodologia y trabajo de campo

Esta investigacion se vale del concepto de economia visual de Deborah Poole para analizar
“los mecanismos de archivo y representacion, de la produccion y circulacién” (Poole 2000,
25) de las imagenes de los Andes y su agencia en los origenes de la identidad y el
pensamiento de la nacion moderna. Ademas, a través de la linea de estudio de Alexandra
Kennedy-Troya, se busca entender de qué manera se inscribi6 este corpus de imagenes del

paisaje en la construccion de la identidad nacional.

A partir de los conceptos de Poole y Kennedy-Troya, la metodologia de investigacion se
planted hacer una revision minuciosa de archivos dispersos en colecciones privadas y
publicas. La intencion de este primer momento fue generar un corpus digital lo mas
representativo y amplio posible, valiéndome de visitas presenciales, de una investigacion en la

web y en libros. Hice reproducciones fotograficas de alta calidad de cuadros y fotografias que
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encontré tanto en archivos y colecciones como en libros.! Ademas, seleccioné y recopilé
fotografias de obras que encontré en internet. Vale destacar aqui que en mis viajes a Ambato

logré hacer reproducciones fotograficas de trece 6leos de Luis A. Martinez.

Mi trabajo de campo fue complementado con teoria y entrevistas a interlocutores, donde
encontré variedad de puntos de vista de personas relacionadas familiarmente con los Martinez
o que se dedican al estudio de ellos. Ademas, entrevisté a interlocutores relacionados con las
representaciones del paisaje y su estudio, la restauracion de obras, el coleccionismo, el
andinismo y la geologia. Metodologicamente mi intencion fue generar un dialogo horizontal
entre los autores y los interlocutores, la teoria, la experiencia y la memoria. El estudio de las
representaciones visuales realizadas por los hermanos Martinez Holguin abord6 desde sus
antecedentes del paisajismo en el siglo XIX, la vida de sus creadores y su coyuntura politica-
social, hasta el anélisis social del corpus de imagenes, sus modos de creacion, sus usos y

circulacion.

Durante la investigacion en el afio 2021, se realizaron entrevistas con los siguientes
interlocutores: Patricio Aguirre. Antropdlogo y andinista. Entrevista realizada el 5 de abril;
Carlos Ashton. Pintor paisajista. Entrevistas realizadas el 17 de abril y el 1 de junio;
Bernardo Beate. Ge6logo y andinista. Entrevista realizada el 24 de junio; Fabidan Corral.
Escritor y abogado. Entrevista virtual realizada el 28 de abril; Ivan Cruz. Coleccionista y
curador de arte. Entrevistas realizadas el 23 de junio y el 3 de julio; Lucia Chiriboga.
Fotografa e investigadora. Entrevista virtual realizada durante el mes de mayo a través de
correos electronicos; Adriana Diaz. Musedgrafa de la reserva del MUNA. Entrevista
realizada el 9 de julio; Patricio Estévez. Fotografo e investigador. Entrevista realizada el 1 de
marzo; Adolfo Holguin. Familiar y andinista. Entrevista realizada el 22 de abril; Fernando
Jurado. Familiar e investigador. Entrevista realizada el 26 de julio; David Santillan. Pintor y
restaurador de arte. Entrevistas realizadas el 19 de junio y el 3 de julio; Familiar custodio del
archivo fotogréfico de los hermanos Martinez que prefiri6 el anonimato. Entrevista realizada
el 21 de junio; Coleccionista de pintura de paisaje que prefirio el anonimato. Entrevista

realizada el 1 de junio.

!'En el crédito de las figuras utilizadas a lo largo de este trabajo consta el crédito de autoria de las fotografias
como “mjs”, que corresponde a Martin Jaramillo Serrano.
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Capitulo 1. El paisajismo en la pintura y fotografia ecuatoriana del siglo XIX. Los

hermanos Martinez Holguin

Este capitulo trata los antecedentes historicos de esta investigacion, a través de dos ejes: el

primero analiza las representaciones visuales del paisaje de los Andes a partir de dos tipos de
representacion visual: la fotografia y la pintura. El segundo contextualiza la vida de Augusto,
Nicolas y Luis Martinez Holguin para entender su agencia en la ciencia, las representaciones

visuales, el andinismo y la politica a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX.

1.1. La pintura de paisaje en el Ecuador del siglo XIX
1.1.1. Las representaciones visuales de la nueva nacion

Durante el inicio del siglo XIX, Ecuador y América del Sur construyeron sus independencias
de la colonia espafiola. En nuestro pais se consigui6 la independencia definitiva en 1822,y
después de un breve paso por la Gran Colombia, en 1830 se cred lo que hoy conocemos como
Ecuador. Cuando sus “héroes” de la independencia, los nuevos lideres de la coyuntura se
vieron al frente del nuevo pais, tuvieron la necesidad de crear la idea de una nacion, a través
de nuevas narraciones y representaciones. Asi se empezo a crear la cultura nacional (algo que
se sigue reinventando), con el objetivo de que fuera uno de los principales soportes de
representacion de la identidad y cohesion nacional que se requeria para construir la nueva

Republica.

En el Ecuador, el nacimiento de esta nueva identidad cultural nacional, en el marco de la
representacion visual, habria surgido en 1824, cuando se empez6 a pintar la primera serie de
retratos de los héroes de la independencia. Juan Jos¢ Flores, encargado del control politico de
lo que hoy es el Ecuador, contrat6 a Antonio Salas, discipulo en un inicio de Bernardo
Rodriguez y después de Manuel Samaniego, para que pintara los retratos de esos jovenes

militares (Rodriguez Castelo 1993, 100-101 y Navarro 1985, 177).

Esta fue la primera vez en que Salas pint6 una serie de retratos de personas contemporaneas a
¢l. Ademas, hizo una serie conceptual de retratos, porque “busco dar unidad al conjunto”
(Rodriguez Castelo 1993, 100). Esta serie fue terminada en 1830 con un segundo encargo

hecho por el mismo Flores y llegd a un total de 24 retratos de generales militares de los
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procesos de independencias de Quito, la consolidacion de la Gran Colombia y la victoria final

en Tarqui en 1829 (Kennedy-Troya 2016, 215).

Asi se dio la génesis de una nueva forma de representacion visual de la nueva nacion, ya no
solo se pintaba motivos religiosos, dirigentes politicos de la corona espafiola o lideres de la
iglesia, sino también a la nueva clase ascendente criolla, terrateniente y militar. Este primer
periodo de cambios en los motivos de representacion de la pintura en comparacion a la
corriente barroca-colonial de la Escuela Quitefia estuvo dominado por la figura de Antonio
Salas quien constituye un “auténtico puente entre la pintura colonial y la republicana, con casi
una mitad de su vida antes de la Republica y otra mitad en la Republica, y cada una de ellas

en sintonia con el espiritu del tiempo” (Rodriguez Castelo 1993, 100).

1.1.2. Ellegado de Humboldt y de los geodésicos en las representaciones pictoricas

locales

A partir de 1845, después de la Revolucién Marcista (nacionalista) que terminé con el poder
politico de casi 20 afios de Juan Jos¢ Flores en el Ecuador, se produjo una reforma politica
que produjo cambios en el pensamiento y la sociedad colonial, como la abolicién de la

esclavitud en 1851 (Ayala Mora 2008,29).

Ademas empez6 un cambio en las representaciones visuales en nuestro pais, las cuales podria
considerarse que tuvieron un lento periodo de transicion del barroco colonial de la Escuela
Quitefia hacia el neoclasicismo y sobre todo el romanticismo y costumbrismo europeo, a
partir de la influencia de Alexander von Humboldt y su pensamiento sobre el estudio y
representacion visual de la naturaleza in sifu como sublime en contra posicion del paradigma
de la taxonomia propuesto por Linneo en el siglo XVIII (Pratt 1992, 229-239), en una gran
cantidad de exploradores, cientificos y artistas extranjeros que visitaron constantemente
nuestro pais durante la segunda mitad del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, atraidos
por su configuracion geografica y en busca de los lugares “exdticos” estudiados y

representados por Humboldt durante su viaje por Sudamérica entre 1899 y 1904.
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El célebre viajero aleman estuvo en nuestro pais entre 1802 y 1803, acompafiado del
naturalista francés Aime Bonpland. Alexandra Kennedy-Troya sefala la importancia de la
estética romantica, movimiento de domino las artes en esa época, y el pensamiento politico
liberal en la obra de Humboldt, e indic que €l “creyo en el progreso de los pueblos en el
sentido liberal, uniendo y combinando positivamente el sentimiento y el analisis, la

sensibilidad y la observacion” (Kennedy-Troya 2016, 37).

Para Mary Louise Pratt, Humboldt al realizar sus representaciones romanticas uni6 “la ciencia
con la estética de lo sublime” (Pratt 2010, 230). Asi, Humboldt describi6 a su metodologia de
las representaciones de vistas como “el modo estético de tratar los temas de la historia
natural” (Humboldt 1810 en Pratt 2010, 230). Humboldt practico el dibujo in situ,
utilizandolo como complemento principal para sus investigaciones. Pero la otra actividad que
practico en nuestro pais relacionandolo a la ciencia y el arte, fue el ascensionismo o

montafismo.

Patricio Aguirre, a partir de la definicion del alpinista Edward Whymper, sefiala que el
montafiismo en el siglo XIX estaba basado por “el impulso hacia lo desconocido (...) y de
poner a prueba la capacidad fisica” (2020, 91) en lugares considerados extremos. Ademas de
que ““se toma en consideracion el conocimiento que solo puede otorgarlo a partir de la
experiencia en el terreno” (2020, 91). De esta manera se puede decir que el ascensionismo en
el siglo XIX, aparte de ser una actividad exploratoria, era una actividad de generaba

conocimiento, muchas veces cientifico.

El 26 de mayo de 1802, Alexander von Humboldt, Aimé Bompland y el ecuatoriano Carlos
Montufar llegaron a la cumbre del Pichincha. Los dos extranjeros repitieron la excursion dos
dias después (Derkinderen y Madera 2018, 330). La trayectoria del aleman en los Andes
ecuatorianos también comprende ascensiones (sin llegar a las cumbres) al Cotopaxi, Antisana
y El Altar. Pero “es su investigacion e intento de ascender al Chimborazo lo que lo perenniza”

(Aleman 2013, 13).2 En ella “identific6 muchos tipos de vegetacion, incluyendo nuevas

2 Hay que sefialar que en 1822, Simon Bolivar, amigo de Humboldt, subi6 al Chimborazo alcanzando la linea de
nieve, y que en 1831, el agronomo francés Joseph Boussingault, quien fue coronel de Bolivar, ascendi6 hasta una
altura aproximada de 6000 metros, la mas alta alcanzada hasta ese momento (Aleman 2013, 13).
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especies, a la vez que tomd datos barométricos en su ascenso de la vertiente sur de la

montafia” (2013, 13).

Deborah Poole sefiala que Humboldt considera que cada region en la tierra tiene una
fisionomia natural peculiar o “tipo” distintivo, que debe ser observado a través de una
experiencia visual sin privilegiar ningin elemento en especial, sino a través de una impresion
de conjunto donde “la region natural era un todo organico y observable” (Poole 2000, 92).
Humboldt plantea la teoria de “la -mirada fisiognémica- como una tecnologia espacial para la

descripcion y objetivacion de la propia "naturaleza" (2000, 105). Asi,

[...] la tarea cientifica consistia en medir el efecto total o acumulativo del todo, y hacerlo a través
del contacto directo con la naturaleza. Por tanto, las plantas deberian estudiarse en sus lugares
naturales en la medida en que son partes de todos sistémicos, y no como especimenes botanicos
arrancados de su contexto natural. Para lograrlo, afirmaba Humboldt, los cientificos deberian
reemplazar el particularismo botanico con una vision totalizadora incluso artistica del caracter

o "tipo" integral del paisaje (Poole 2000, 93).

Este método no solo demandaba un sujeto observador, también un sujeto movil y sensorial
capaz de captar la unidad de los paisajes (2000, 93). La teoria del aleman explicada
anteriormente, se resume en su famosa representacion del Chimborazo y su vegetacion (por
segmentos): Geographie der Pflanzen in den Tropen-Landen (Geografia de las plantas en los
paises tropicales), mas conocido como “El Naturgemélde” o el cuadro de la naturaleza, el cual
es un grabado en cobre realizado en 1807 por L. Bouquet, basado en un dibujo de L.A.
Schonberger y P.J. Turpin, sobre un boceto realizado in situ de Alexander Von Humboldt
(Moreno 2005, 65).> Humboldt también realizo la conocida imagen del Chimborazo y el
Carihuarazo desde el valle de Tapi, ademas del Cotopaxi, el Cayambe, el Iliniza (sur), el

Corazoén y el Pichincha (Ortiz 2005, 91).

3 Existe un boceto en acuarela realizado por Humboldt con esta representacion del Chimborazo que actualmente
es parte de la coleccion del Museo Nacional de Colombia en Bogota y tiene el titulo Géographie des plantes pres
de I'Equateur. La acuarela fue realizada en 1803 en la ciudad de Guayaquil y enviada a Colombia a José
Celestino Mutis (Moreno 2005, 267).
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La influencia intelectual de Humboldt llegara a través de sus varias publicaciones editadas
desde Europa, donde destacan sus influyentes libros: Cuadros de la naturaleza (1808), Vistas
de las cordilleras y monumentos de los pueblos indigenas de Ameérica (1810) y Cosmos
(1845-1848). Para Mary Louise Pratt, las publicaciones realizadas por Humboldt durante
treinta afios en la primera mitad del siglo XIX marcaron “los lineamientos para la reinvencion
ideologica de América del Sur” (Pratt 2010, 211). Ademas, fueron “la fuente de nuevas

visiones fundacionales de América” (2010, 212).

Deborah Poole analiza que Vistas de las cordilleras y monumentos de los pueblos indigenas
de Ameérica (1810) (que incluye 69 litografias, muchas de ellas sobre los volcanes del
Ecuador) genero una gran influencia en Europa y América por representar una vision
“realista” de América, algo no conseguido anteriormente (Poole 2000, 91). Para “los
hispanoamericanos criollos y patriotas, su obra constituyo la prueba del caracter singular de
su paisaje, recursos ¢ historia” (2000, 91). Estas representaciones de los volcanes de los

Andes, seran las primeras en circular y difundirse en nuestro pais y Europa.

Para Pratt, Humboldt fue un experimentador de las formas en sus publicaciones, no solo por
la calidad de impresion sino también por el arte grafico. “Sus innovaciones visuales
establecieron nuevas pautas para el uso de mapas, graficos y tablas” (2010, 229). Para la
autora; Humboldt, a través de sus publicaciones, reinvento las representaciones de América
del Sur centrando su interés en la naturaleza, “no la naturaleza accesible, recolectable,
reconocible, categorizable de los linneanos, sino una naturaleza impresionante, extraordinaria,

un espectaculo capaz de sobrecoger la comprension y el conocimiento humanos” (2010, 229).

Por otro lado, no podemos dejar de nombrar que el origen de esta tradicion de viajes
cientificos de extranjeros a nuestro pais se inicia con la Primera Mision Geodésica Francesa
liderada por Charles Marie de La Condamine, entre 1736 y 1744, y con la publicacion de sus
estudios, los cuales dieron una primera gran difusion en el exterior de los territorios
ecuatoriales, “lo que despertd la curiosidad de la comunidad cientifica europea que se intereso
en visitar estas latitudes” (Egred 2002, 15). En 1742, 60 afios antes que Humboldt, La
Condamine junto a Bouguer, ascienden a la cumbre del Guagua Pichincha (Derkinderen y

Madera 2018, 330). También ascendieron a la cumbre del Corazon (Aleman 2013, 12).
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Junto a los geodésicos, y por orden de la corona espafiola, viajaron a nuestro pais los
espafioles Jorge Juan y Antonio de Ulloa para “vigilar” los trabajos que realizarian los
franceses en la colonia espanola. Despuies de su viaje por América, los dos espafioles
publicaron Relacion Historica del Viage a la América Meridional hecho de Orden de S. Mag
para medir algunos grados del meridiano, donde aparece la representacion visual més antigua

que se conoce de una montafia del Ecuador: el Cotopaxi en erupcion (Ortiz 2005, 91).

Los geodésicos fueron los que concluyeron que la cima del volcan Chimborazo era el lugar
mas alto del planeta, idea que estuvo muy difundida en Europa y América por lo menos hasta
la década de 1820. Ellos planificaron el primer ascenso sistemdtico al gran nevado, sin
embargo, solo alcanzaron los 4750 metros por falta de un equipamiento ideal para lograr la
empresa planteada. Ademas, registraron las alturas de las principales elevaciones del corredor
interandino (Aleman 2013, 12). “Asi, la llegada a nuestras tierras de la Mision Geodésica
Francesa asume el montafiismo desde una perspectiva técnica y desde la aficion ilustrada por

registrar y comprender el mundo por medio de la razén” (Alemén 2013, 9).

1.1.3. El romanticismo costumbrista en el Ecuador

Es a partir de la segunda mitad del siglo XIX que aparece una ola de viajeros europeos que
visita nuestro pais influenciado por los geodésicos franceses y sobre todo por Humboldt y su
legado del Chimborazo. De esta manera, los viajeros hacian bocetos de zipos humanos,*

paisajes y costumbres de sus habitantes observados en sus viajes, sin embargo,

[...] en las misiones mas importantes, iban acompafiados de artistas profesionales que hacian
los dibujos. A su regreso a Europa los dibujos tenian que transformarse en grabados -el medio
comun de reproduccion masiva en ese entonces- para poder imprimir las ilustraciones para el
publico lector. El original debia ser primero copiado por un dibujante especializado sobre la
plancha del grabador para convertirlo en un dibujo adecuado para ser grabado (Fitzell 1994,

41).

* El tipo humano en las artes €s un concepto que se refiere a una forma de representacion visual, especialmente
de los indios del siglo XIX; donde solo se destaca, de una manera exdtica, su origen étnico y su oficio.
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Estos viajeros extranjeros: cientificos, escritores y pintores, introdujeron en nuestro pais dos
miradas que coexistieron paralelamente en nuestras representaciones visuales: la neoclasica y
la roméntica costumbrista, siendo esta tltima la que mas se desarrolld en nuestro pais. El
neoclasicismo fue un movimiento artistico que domind Europa a partir de la Revolucion
Francesa, donde “los hombres de la revolucion se tenian por ciudadanos libres de una nueva
Atenas” (Gombrich 1999, 480). El neoclasicismo fue un renacer del arte e ideales clasicos de
los antiguos griegos y romanos, y el aparecimiento de las academias y las exposiciones de arte
(Gombrich 1999, 478-481). A través de este movimiento, Latinoamérica accedio al mundo

europeo y a sus innovadoras propuestas artisticas (Kennedy-Troya 1999, 13).

Por otro lado, como movimiento creativo, el romanticismo costumbrista en Latinoamérica se
desarroll6 durante casi todo el siglo XIX. En sus inicios, durante los primeros afios del siglo,
el romanticismo enfatiz6 la busqueda “de la dimension emocional y creativa del ser humano,
y exalto en las artes plésticas y literarias a la naturaleza” (Oliveras en Moreno 2010, 25). Por
ello se considera que las formas de este movimiento nacen “en el sentimiento, la intuicion, el
impulso, el entusiasmo, la belleza nacida de la libertad de expresion del artista” (Oliveras en

Moreno 2010, 25), lo cual resulta en el impulso del individualismo y el subjetivismo.

Alexandra Kennedy-Troya considera que hay un segundo periodo del movimiento, que
comprende entre 1835 y 1875, conocido como la época de revelacion romantica o la era del
liberalismo y la reforma politica (Kennedy-Troya 1999, 14). La autora indica que esto
influencid para que los artistas abarcaron una mirada personal y social en sus obras, porque se
comprometieron no solo con el desarrollo estético de las artes locales, sino también con una
critica social de la época (1999, 14). Para Kennedy-Troya, esto dio como resultado el
aparecimiento del nacionalismo, que se sustentd en una forma colectiva de individualismo y
en el concepto de libertad. Esta época se caracterizo por el aparecimiento de la relacion entre
ciencia y arte y por la busqueda personal de la libre expresion de los artistas en contraposicion
al academicismo neoclasico (1999, 14). De esta manera, Susan Rocha indica que la imagen
romantica costumbrista “adquiere un sentido de identidad local y se adhiere a un proyecto de

orden, civilizacion y progreso” (Rocha 2016, 85).
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El romanticismo sirvi6 a la pintura ecuatoriana para enfocar sus representaciones en los tipos
y oficios humanos, las costumbres y finalmente el paisaje. Ademads, permitié romper con la
influencia del arte y del pensamiento colonial, promoviendo valores republicanos, todo lo cual
llevé a los nuevos artistas nacionales a tomar como motivos a los indigenas, y a que

finalmente descubrieran su propio paisaje (Muratorio 1994, Kennedy-Troya 2016).

Hay que destacar que la pintura religiosa se siguio6 practicando durante todo el siglo XIX por
algunos de los nuevos pintores roménticos ecuatorianos, ya que la Iglesia seguia siendo uno
de sus mejores clientes y porque durante todo el siglo XIX las representaciones religiosas
fueron de gran utilidad para el Estado y la Iglesia para consolidar su poder politico; como lo
sucedido con el cuadro del Sagrado Corazén de Jesus, pintado por Rafael Salas por orden de
Gabriel Garcia Moreno para representar la consagracion de la nacion a dicho simbolo
religioso. Alexandra Kennedy-Troya sefiala que el barroco tendrd un continuismo en el arte

republicano hasta la década de 1880 (Kennedy-Troya 2016, 220).

Blanca Muratorio en su analisis de la pintura romantica costumbrista del Ecuador, concluye
que ésta “es el resultado de la bisqueda romantica del ser nacional a través de la
representacion de la propia diversidad étnica y de los usos y costumbres del color local”
(Muratorio 1994, 156). Esta vision romantica, exdtica y enciclopédica de los indigenas se
encargd de representar sus costumbres y oficios fuera de los contextos de su cultura, creencias
y territorio. Para Muratorio las representaciones en el costumbrismo romantico terminan
siendo una idealizacion folklérica adornada, porque “adopta la mirada del otro europeo para
representar la propia realidad" (1994, 156). Asi, el costumbrismo cre6 identidades
estereotipadas, como la de las “tribus salvajes”, que complacian a los consumidores

romanticos europeos (Naranjo 2006, 14).°

Las imagenes romanticas costumbristas han sido estudiadas por las ciencias sociales
especialmente por su agencia en la construccion de la identidad nacional de la incipiente

Republica. Susan Rocha sefiala que este modo de representacion puede considerarse tanto un

5 La investigacion aborda el tema de la representacion visual del indigena de los Andes a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX de manera breve por ser un eje que se desarrolla paralelo al tema central de la
investigacion. Para profundizar sobre este tema se recomienda consultar a Muratorio (1994), Abram (1994),
Poole (2000), Ortiz (2005) y Chiriboga y Caparrini (2005).
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simbolo de nacionalidad, como un documento del pasado, porque pese a tratarse de imagenes
que pertenecen al discurso estético, también logran (de manera indirecta) insertarse en el

relato historico (Rocha 2016, 84).

Las imagenes romanticas costumbristas estan arraigadas en el arte, pero revelan cierta
informacion social. Para Rocha, ademas, estas imagenes republicanas tienen caracter
normativo, pues fueron realizadas por artistas romanticos con tendencias politicas liberales o
conservadoras que pertenecian a academias, periddicos y sociedades filantropicas, politicas o

letradas (Rocha 2016, 85). Es decir, espacios sociales que marcaban pautas de pensamiento.

1.1.4. Génesis del paisajismo ecuatoriano. La llegada de Osculati, Charton y Church

En la segunda mitad del siglo XIX, dentro de la gran oleada de viajeros-artistas que buscaban
los mismos lugares “encontrados” por Humboldt para su inspiracion romantica, encontramos
al italiano Gaetano Osculati, quien visit6 nuestro pais entre 1846 y 1848. Osculati contrat6 a
Ramon Salas, uno de los hijos de Antonio, para que se encargue de las representaciones
costumbristas de tipos humanos y oficios, ya que las ilustraciones de los paisajes y los
volcanes los ejecutod él mismo in situ. A su regreso a Europa, editd en 1854 Exploraciones de
las regiones ecuatoriales a lo largo del napo y del rio de las amazonas (Frietz 1994, 29). En
el libro aparecen las representaciones del Antisana, Cotopaxi, [liniza y Corazén, Chimborazo

y Carihuairazo y el Altar (Ortiz 2005, 92).

Por otro lado, uno de los viajeros que mas destacod durante sus visitas al Ecuador fue el
francés Ernest Charton, que llegd por primera vez a Ecuador en 1849 (regreso en 1862) y es
considerado uno de los maximos exponentes, desde la practica y la educacion, de la vision
romantico costumbrista en nuestro pais. Realiz6 paisajes y escenas de costumbres urbanas en

Quito y Guayaquil y representaciones de tipos humanos.

Ademas, dict6 un corto curso teoérico y practico de pintura de 36 sesiones (doce sesiones se
hicieron en exteriores), enfocado en el estudio de la perspectiva renacentista y la naturaleza,
los retratos de gente comun, los fipos/vestimenta y costumbres locales, a varios de los futuros

y mejores artistas ecuatorianos de la segunda mitad del siglo XIX: Rafael Salas, Luis Cadena,
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Juan Manosalvas, Agustin Guerrero, Juan Pablo Saenz, entre otros (Kennedy-Troya 2016, 56-

57; Rocha 2016, 98, Navarro 1991, 231).

Algunas de sus escenas costumbristas urbanas sirvieron de base para las ilustraciones de
Ecuador que publicé las revistas francesas L Illustration o Le Tour du Monde la cual fue
fundada por su hermano Edouard Charton. Unos ejemplos de estas representaciones se
pueden encontrar en el libro publicado por el Banco Central del Ecuador: Grabados sobre el

Ecuador en el siglo XIX. Le Tour du Monde (1981)

Otro de los viajeros extranjeros de gran importancia para el arte del Ecuador fue el paisajista
estadounidense Frederic E. Church, quien pertenecio6 a la Escuela del Rio Hudson; ¢l es otro
de los viajeros a los que se atribuye haber influenciado en la vision romdantica paisajista en el
Ecuador. Fue discipulo directo de Thomas Cole, a quien se le considera “padre del paisaje
americano e introductor de la técnica del boceto al aire libre” (Jurado 2010, 227). Frederic E.
Church realiz6 viajes a Colombia y Ecuador, producto de la gran influencia que tuvieron
sobre ¢l las publicaciones de Humboldt. De esta manera, Church hizo dos viajes al Ecuador,
en 1853 y 1857, en su segundo viaje solo vino al Ecuador, y estuvo acompanado por el pintor
Louis Rémy Mignot, de quien se conoce muy poco su obra sobre el Ecuador (Abram 2008,

29-30, Kennedy-Troya 2016, 31-32).

Church durante su primera estadia en Quito, hizo amistad directa con Antonio Salas, al igual
que lo hizo Charton, y sobre todo con su hijo Rafael Salas, a quien lo motivo a dedicarse al
paisaje (Navarro 1991, 117, 204-205). Church lo visit6 reiteradamente para ensefarle a pintar
al aire libre y Salas lo acompaii6 a sus excursiones por los sitios visitados por Humboldt.
(Jurado 2010, 228). Asi, Rafael Salas fue uno de los primeros pintores ecuatorianos en salir a
trabajar en exteriores y hacer bocetos de paisajes, por eso se lo considera como el introductor
del paisajismo en la pintura nacional (Navarro 1985, 229). Por otro lado, en 1854 el gobierno
de José Maria Urbina lo bec6 a Europa, junto con Luis Cadena (Navarro 1985, 178) y
posteriormente fue profesor de Rafael Troya y Luis A. Martinez (Abram 2008, 46), nuestros

dos maximos exponentes de este género pictorico.
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De regreso a su pais en 1859, Church plasmo el influyente lienzo E/ corazon de Los Andes.
Este cuadro originalmente “fue adquirido por W.T. Blodgett, por diez mil délares, la suma
mas alta pagada a un artista vivo de los Estados Unidos en aquella época.” (Diaz Heredia
2010, 67). Para Alexandra Kennedy-Troya, este cuadro representa desde el paisaje, “la vista
del otro, lejano y sofiado, del paisaje que calzaba formidablemente con el inconsciente

colectivo del estadounidense expansionista” (Kennedy-Troya 2016, 32).

Actualmente, el cuadro se expone en el Museo Metropolitano de Nueva York, y la gran
mayoria de los bocetos de sus viajes al Ecuador realizados por Church al 6leo o lapiz se
encuentran en el Museo Nacional de Disefio Cooper-Hewit de Nueva York (Diaz Heredia
2010, 67). Finalmente, Abram sefiala que Church “compone con gran pathos sus cuadros
como reto de la naturaleza gigante, no experimentada como hostil al hombre, sino como

imagen del paraiso (...) en presencia de Dios” (Abram 2008, 30).

1.1.5. Paisajismo ecuatoriano durante la segunda mitad del siglo XX

En el ambito local, el inicio de la representacion del paisaje en el arte se dio con la creacion el
31 de enero de 1852 de la Escuela Democratica Miguel de Santiago (dur6 hasta 1859). El
mismo afo de su fundacion, la nueva escuela organiz6 su primera exposicion de arte, donde
sus dirigentes motivaron a los pintores a dejar atras el arte imitativo colonial para realizar un
arte imaginativo y original (Kennedy-Troya 1999, 19). Sin embargo, en el concurso-

exposicion “el paisaje rural siguid brillando por su ausencia” (Kennedy-Troya 2016, 31).

En esta escuela se expresaron las primeras “ideas romanticas sobre la naturaleza y una
preocupacion por el paisaje nacional” (Muratorio 1994, 156). Asi, “el Chimborazo se empezo
a convertir en una imagen de integracion y simbolo patrio por excelencia” (Abram 2008, 41).
Por otro lado, pese a que la principal fuente de inspiracion del paisaje ecuatoriano era la
montafia, y principalmente los volcanes, también se empezaron a hacer paisajes de la

Amazonia, y en menor cantidad, del litoral.

Sin embargo, analizando los discursos del dia de la inauguracion de la escuela, José Gabriel

Navarro concluye que la misma “era, mas que una sociedad artistica, una sociedad politica”
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(Navarro 1985, 179), y considera que “sin duda el odio al presidente Juan Jos¢ Flores, unido
curiosamente al amor de las bellas artes, habia presidido la reuniéon de la Democratica” (1985,
179). Alexandra Kennedy-Troya destaca parte del discurso de Francisco Gémez de la Torre,
el dia de la inauguracion, donde pedia a los artistas “a entregarse en brazos de la naturaleza

para ser como ella en presentar imagenes grandiosas” (Vargas en Kennedy-Troya 2016, 59).

Kennedy-Troya sefiala que la influencia de los extranjeros, junto con el aparecimiento de
academias de arte en la ciudad de Quito impulsaron el inicio de un cambio en la pintura
nacional, empezando a dejar una época caracterizada por aprender y pintar solo en el taller, y
de producir arte en serie imitativo de motivos religiosos y a bajos costos, “inmerso en el
modelo barroco colonial” (Kennedy-Troya 1999, 18); y se puede considerar el inicio de un
nuevo arte creativo a través del paisajismo romantico y el costumbrismo en el Ecuador, y con
el aparecimiento de una nueva generacion de pintores que experimentan nuevos motivos
costumbristas para sus representaciones (1999, 18). En esta época empezaron los trabajos en
paisajismo romantico de Rafael Salas, posteriormente los del ibarrefio Rafael Troya y
finalmente, el ambatefio Luis A. Martinez, el ultimo representante de esta corriente. También
se conocen algunos paisajes, la mayoria de formato pequefio, realizados por Joaquin Pinto,

posiblemente el méximo exponente de la pintura ecuatoriana del siglo XIX.

Ademas, durante la investigacion se identificaron tres dlbumes con dibujos en acuarelas de
paisajes de los Andes del Ecuador realizados a inicios de la segunda mitad del siglo. El primer
album fue realizado en 1852 por Juan Agustin Guerrero, uno de los promotores de la Escuela
Democratica Miguel de Santiago. Este album fue publicado como el libro /mdagenes del
Ecuador del siglo XIX (1981) por Wilson Hallo. En €l se encuentran representaciones
costumbristas donde predominan los tipos y oficios. También incluye once paisajes donde se
representan los volcanes: Pichincha (crater), Imbabura, Antisana, Cayambe, Iliniza y Corazon,
Tungurahua y Sangay. El album fue realizado por un encargo de Pedro Moncayo, quien vio
necesario tener estas representaciones para que le acompafien durante su exilio en Santiago de

Chile (Hallo 1981, 39).

El segundo caso es una caja que contiene 5 dlbumes de propiedad del coleccionista Ivan Cruz,

la cual pude ver personalmente. Los albumes habrian sido realizados por Alvaro Enriquez.
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Cruz me indic6 la fecha marcada en uno de los dlbumes: 1856. Dentro de ellos existen varias
representaciones de paisaje, algunas copiadas de las publicadas por Humboldt, como la

conocida Santa Rosa de Oas en el rio Napo.

El tercer album identificado esta en la Biblioteca Nacional de Madrid y es conocido como
Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres. El album contiene 161
imagenes del Ecuador, y es parecido al realizado por Guerrero. En el 4lbum aparece un
importante grupo de acuarelas de paisajes donde se representan los volcanes Pichincha,
Cotacachi, Imbabura, Antisana, Cayambe, Cotopaxi, Sincholagua, Iliniza y Corazén,
Tungurahua, Chimborazo y Carihuairazo y Sangay (Ortiz 2005, 13-15). Existe un extenso
estudio sobre este album en el libro Imdgenes de identidad. Acuarelas quiterias del siglo XIX

(2005) editado por Alfonso Ortiz Crespo.

1.1.6. Stiibel-Reiss en el Ecuador y el paisajismo de Rafael Troya

En el periodo comprendido entre 1860 y 1875, época que fue liderada y gobernada por
Gabriel Garcia Moreno, se podria considerar que se da inicio al proyecto modernizador en el
Ecuador. Es asi que, con la necesidad de crear una nacion, el Estado se centr6 en fortalecer la
identidad nacional, y para lograr este proposito, el arte fue una de las disciplinas estratégicas.
Para esto se crearon simbolos como el himno nacional y la imagen del sagrado corazén de
Jesus, una de las representaciones principales que simbolizan la union entre estado e iglesia

en nuestro pais (Kennedy-Troya 1999, 20).

Por otro lado, en 1861 se funda la Academia Nacional y se realizan algunas exposiciones de
artistas, premiandolos y posesionando de a poco las exhibiciones en la ciudad. En septiembre
de 1862, se da un punto de partida para el paisajismo en el Ecuador; en una de las
exposiciones promovidas por esta institucion, se concedi6 la medalla de oro a un paisaje: Paso
del Manglar, pintado por Juan Manosalvas (Kennedy-Troya 1999, 20). Finalmente, en 1871
se fundo la Escuela de Bellas Artes y Oficios (cerrada después de la muerte de Garcia Moreno

en 1875) bajo la direccion del escultor espafiol Gonzales Jiménez (Navarro 1985, 237).
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De esta manera, durante el periodo Garciano, y gracias a sus politicas de estado, se empez6 a
tejer una relacion entre el arte y la ciencia, que ocup6 un rol importante en la construccion de
la idea de nacion. Garcia Moreno cred un eje de “desarrollo” a través de la ciencia, el arte y el
Estado/Iglesia. Esto se lo puede constatar con la creacion de la Escuela Politécnica Nacional a
cargo de un grupo de académicos jesuitas alemanes y de su apoyo incondicional a la empresa
de Adolf Stiibel y Wilhelm Reiis; acciones que permitieron la valoracion de su gobierno como

modernizador, progresista y conservador.

Elisa y Ana Maria Sevilla sefialan que los alemanes Alphons Stiibel y Wilhelm Reiss llegan al
Ecuador 70 afios después del viaje de Humboldt y Bonpland, muy interesados en el estudio de
los volcanes por influencia de su amigo Teodoro Wolf (Sevilla y Sevilla 2012, 33), quien fue
profesor de la escuela Politécnica Nacional desde su inauguracion en 1870. Wolf decia sobre
los volcanes del Ecuador: “ellos eran el terror de los indios, la admiracion de los
conquistadores, el estudio de los naturalistas y la plaga de los habitantes de sus alrededores”
(Wolf en Sevilla y Sevilla 2012, 33). Wolf fue designado Gedgrafo oficial del Ecuador en
1875, y posteriormente publicd su importante libro Geografia y Geologia del Ecuador (1892)

que incluia su mapa: Carta Geogrdfica del Ecuador.b

Stiibel tuvo como objetivo en nuestro pais el “estudio geologico y vulcanologico de los Andes
(...) sin embargo, también hizo de etn6logo, paleontologo y gedgrafo” (Egred 2004, 17). Su
viaje en América dur6 casi 10 afios; al Ecuador lleg6 en marzo de 1870, y junto a Reiss,
permanecieron estudiando sus Andes por casi cuatro afios. Los cientificos alemanes
“atravesaron a pie casi la totalidad de las regiones montanosas de la cordillera de América del
Sur, obsesionados por la idea de ser los primeros en realizar exploraciones y mediciones de

los Andes en toda su extension” (Krasse 1996, 14).

El 19 marzo de 1870, Reiss llegd a la cumbre del Guagua Pichincha y efectud una

exploracion que dur6 9 dias. Asi mismo, desde el 22 junio hasta el 6 de julio de 1870, Reiss

® En 1870 Teodoro Wolf, en su condicién de profesor de la Escuela Politécnica, subid en varias ocasiones a las
cumbres del Pichincha. Ademas, se conoce por descripcion del mismo Wolf que el 9 de septiembre de 1877,
junto al ecuatoriano Alejandro Sandoval, subi6 por el lado norte del Cotopaxi, siendo uno de los primeros en
llegar a la cumbre maxima del volcan (Derkinderen y Madera 2018, 330).
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junto con Stiibel exploraron el mismo volcan. Durante este ascenso fueron acompafados por
el pintor Rafael Troya. Pero es a partir de 1872 que empezaron los ascensos en otros volcanes,

logrando coronar por primera vez el Iliniza Sur (Derkinderen y Madera 2018, 330).

Ese mismo afio Reiss, acompafado por el colombiano Angel Escobar, llegé a la cima del
Cotopaxi por una nueva ruta: el flanco sudeste. La ruta acostumbrada para el ascenso habia
sido hasta entonces por el ala norte. Al afio siguiente, el 8 de marzo de 1873, Stiibel hace la
misma ascension por la ruta que utilizé Reiss, acompanado y guiado por cuatro ecuatorianos:
Eusebio Rodriguez, Melchor Péez, Vicente Ramon y Rafael Jantui. Este ascenso seria la
primera conquista de cumbre de un nevado realizado por ecuatorianos. Después de estos dos
ascensos, los dos alemanes se asociaron y ese mismo afio realizaron el primer ascenso al

Tungurahua (Aleman 2013, 14).

Tanto Stiibel como Reiss eran grandes admiradores de las publicaciones de Humboldt, pero
posteriormente fueron muy criticos con las observaciones geologicas del sabio aleman (Egred
2004, 16). Stiibel llegod a escribir en una carta de agosto de 1870, desde Colombia, que “las
descripciones de Humboldt en esta region y su conformacion son absurdas, falsas y

miserables” (Brockmann y Stuttgen en Kennedy-Troya 2016, 38).

Stiibel y Reiss, durante sus viajes en el Ecuador, se hicieron acompaiiar por el joven Rafael
Troya, quien pintd para ellos varios de los principales volcanes del pais, con el objetivo de
ilustrar la teoria de la formacion de los volcanes de Stiibel. Esta colaboracion, que durd casi
cuatro afios, le permitié a Troya perfeccionar su técnica estética-cientifica, y asi se convirtid
en el maximo exponente del paisaje en el pais durante la segunda mitad del siglo XIX.
Ademas, este trabajo sirvi6 para estimular la atencion de la sociedad culta hacia la belleza del

paisaje antes muy poco valorado (Abram 2008, 38).

Stiibel, en una carta escrita en 1873 al presidente Garcia Moreno, sefiala que las pinturas de
los volcanes que realiz6 Troya tenian como objetivo complementar e ilustrar sus trabajos

topograficos y geoldgicos, y se lamenta no haberlos pintado personalmente porque considera
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que en ninguna parte del mundo hay tantos grandiosos volcanes y con tantos variados

modelos como en el Ecuador (Kennedy-Troya 1999, 73).

Andreas Krasse remarca que el aleman no dedico su atencién a la informacion social que tenia
el paisaje. Su método de investigacion se baso en la captacion de lo general, en “la busqueda
de la vision absoluta y estaba orientado en la clasificacion y comprension teorica de los
fenomenos” (Krasse 1996, 17). Es a través de la constancia del registro visual, que Stiibel
pudo “probar con mayor rigurosidad sus hipoétesis cientificas” (Kennedy-Troya 2004, 23), y le
sirvio como herramienta fundamental de apoyo “para mostrar sus descubrimientos
didacticamente, tanto a un publico culto como a sus propios colegas investigadores” (2004,

23).

Kennedy-Troya resalta que para Stiibel el trabajo en los Andes de Troya fue monumental, la
autora indica que el aleman lo calific6 como un torneo gimnastico la produccion y el traslado
de los grandes 6leos de mas de un metro de ancho que aiin permanecian frescos. El alemén se
consideraba como cocreador de éstos, ya que no solo ensefi¢ a Troya a representar la
topografia de los Andes, también dio 6rdenes directas al pintor de como representar los
mismos. Incluso llegd al extremo de ordenar talar la falda de una montafa para que Troya
tenga la vista despejada y asi garantizar una vista dptima de todo el paisaje (Kennedy-Troya

1999, 23).

Segun Kennedy-Troya, a través de la empresa de Stiibel y Reiss se “convierte el paisaje
ecuatoriano en lugar de estudio, en objeto de estudio” (Kennedy-Troya 2004, 32), superando
en buena parte las primeras representaciones idealizadas basadas en los primeros dibujos de
los Andes de Humboldt. Ademas, los alemanes “se vieron obligados a elaborar documentos
cartograficos, hasta entonces inexistentes, y dibujos topograficos. Para esto Stiibel apel? a las
representaciones pictdricas en perspectiva de las montafias volcanicas, ademas hizo dibujos a

plumilla, algunos iluminados y acuarelas” (2004, 22).

Los alemanes, después de permanecer cinco afios en nuestro pais, generaron una gran

cantidad de documentos en torno a las montafias del Ecuador, de su historia y su actividad.
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Por otro lado, crearon y colectaron un importante corpus grafico de los Andes del Ecuador
que incluia dibujos, bocetos y cuadros pintados al 6leo (Abram 2012, 27). Dentro de este
corpus estuvo incluido el trabajo pictérico de Troya, quien pintd en exteriores un total
aproximado de 80 paisajes al 60leo para la empresa de Stiibel entre 1871 y 1873 (Kennedy-
Troya 2004, 30), los cuales fueron grabados en Alemania por la técnica de zincograbado para
ser donados al museo de la ciudad de Leipzig y sobre todo para ser utilizados en el libro

Skizzen aus Ecuador (1886) publicado por Stiibel (Kennedy-Troya 1999, 83).

Aunque los grabados distan mucho de los 6leos, ya que carecen de todo detalle en la flora y
no hay una propuesta de manejo de luz y color. Los grabados solo delinean los perfiles de las
montafias o volcanes representados por Troya (Kennedy-Troya 2004, 21). Stiibel ademas de
sus publicaciones, “también realizé el montaje de museos y aulas de estudio en Alemania

destinadas al publico europeo” (Kennedy-Troya 2004, 21).

De esta manera, el aleman inaugur6 en el Museo de Etnologia de Leipzig un departamento de
geografia politica en 1896. Sin embargo, después de la Segunda Guerra Mundial y la
destruccion del museo por los bombardeos en la ciudad de Leipzig, se penso que la coleccion
se habia perdido hasta que Andreas Krasse la encontré por casualidad en 1950. El se encargé
de ordenar y clasificar la coleccidn, la cual estd conformada por mas de dos mil piezas

(Chiriboga y Caparrini 2005, 91).

Por la investigacion realizada por Kennedy-Troya se tiene conocimiento de que los cuadros
de Troya que se llevo Stiibel a Alemania también se perdieron durante los bombardeos
durante la Segunda Guerra Mundial y la posterior destruccion y saqueo de Alemania. Se tiene
conocimiento, de la existencia de cinco cuadros de Rafael Troya en Alemania, en Mannheim,
que son parte de la coleccion del Volkerkundliche Sammlungen der Stadt Mannheim Reiss

Museum (Kennedy-Troya 1999, 79).

Actualmente lo que se rescatd de la Coleccion Stiibel es parte de la Leibniz Institut fiir
Landerkunde de Leipzig, y estd conformada por varios dibujos, 6leos, mapas, fotografias,

material geoldgico, colecciones botanicas y zooldgicas, tumbas y objetos precolombinos,
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artesania y arte, ceramicas, tallas, adornos e instrumentos indigenas de Colombia Perq,
Ecuador y Bolivia, principalmente (Kennedy-Troya 2004, 27). Finalmente, Kennedy-Troya
concluye que el material recopilado y producido por estos dos cientificos alemanes, “es muy
importante desde el punto de vista visual, es decir de la constitucion de narrativas visuales y

la generacion de una tradicion de pintura paisajista en el pais” (2004, 24).

Esta necesidad de los visitantes extranjeros de registrar visualmente las montafias, primero en
pintura y después en fotografia, se produjo, ademas de por sus intereses romanticos y
cientificos, por la imposibilidad de llevarse estos “objetos” de admiracion a sus paises, algo
muy acostumbrado por las naciones europeas colonizadoras. Abram sefiala que algunos
exploradores no solo tuvieron intereses cientificos o artisticos, sino intereses “de coleccionar,
explorar posibilidades de colonizacion, promover prospecciones mineras o explotar productos

tropicales” (Abram 2008, 38).

Se podria considerar que el paisajismo romantico en el Ecuador terminé entre 1905 y 1920,
después de las muertes de Salas y Pinto en 1906, de Martinez en 1909 y finalmente de Troya
en 1920, sobre todo, por la aparicion de una nueva generaciéon moderna de pintores graduados
de la nueva Escuela de Bellas Artes de Quito que seran quienes fomenten la nueva pintura

social y otras corrientes del arte moderno durante el siglo XX.

1.2. La fotografia de paisaje en el Ecuador del siglo XIX (1860-1895)

El dia de la presentacion de la fotografia, el 19 de agosto de 1839, en la Academia de las
Ciencias de Francia se destacod que el nuevo invento era de gran importancia para la ciencia
por su gran poder realista y objetivo en comparacion con los otros modos de representacion
conocidos hasta el momento, como la pintura o el grabado. La fotografia paso a ser uno de los
medios de representacion preferidos del positivismo y evolucionismo europeo y uno de sus
principales instrumentos para afianzar las ideas de progreso y servir a los intereses
colonialistas, pues gracias a ella fue posible instaurar una manera de representar al “nuevo
continente americano”, ademas de registrar e inventariar a las personas, flora, fauna, grandes

conjuntos arquitectonicos, arte y arqueologia del mundo no occidental.
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La fotografia durante el siglo XIX e inicios del siglo XX fue una importante herramienta de
representacion para las disciplinas “que se fundamentan en la documentacion sistematica”
(Moreno 2008, 195), como la antropologia, etnografia, arqueologia, biologia, ciencias

naturales, etc.

(...) Los antropologos recurrian con frecuencia a fotografias no realizadas expresamente con
fines -cientificos-, y adquirian imagenes de fotografos de estudio, comerciales e itinerantes (...);
esas fotografias se emplearon para las ideas sobre la existencia de pueblos -primitivos- y crear

tipologias raciales (Hacking, 2013:140).

La gran demanda por parte del mundo occidental de imagenes de los pueblos que se
consideraban primitivos y exoticos fue la principal razon de la popularidad alcanzada por la

fotografia etnografica durante la segunda mitad del siglo XIX (Hacking, 2013:136-137).

1.2.1. La fotografia en el Ecuador desde la vision extranjera

En los primeros veinte afios, después de la presentacion del invento de la fotografia por parte
de Louis-Jacques Daguerre al publico académico y artistico francés en 1839, la produccion de
fotografias en el Ecuador es minima. Durante la investigacion, se identificd que la gran
mayoria de las fotografias realizadas en el Ecuador del siglo XIX, de las que se tiene
conocimiento, fueron realizadas a partir de 1860, sobre todo tomando en cuenta las

fotografias de vistas de ciudades y paisajes.

Juan Naranjo hace un breve analisis de la llegada de la fotografia desde Europa a

Latinoamérica y otros lugares del mundo:

(...) La expansion de la industria fotografica y el gran incremento en el consumo de fotografias
llevo a las empresas fotograficas a ampliar su oferta y, en un intento de inventariar y reducir el
mundo a una imagen bidimensional, se enviaron fotografos a documentar los lugares mas
lejanos del planeta. Al mismo tiempo, en estos apartados sitios se abrieron numerosos estudios
fotograficos que, en ocasiones, cumplian la doble funcién: por un lado, fotografiar a la burguesia

local, a los colonos, a los misioneros, a los marineros y a los militares que estaban de paso; y,
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por otro, fotografiar tipos locales para que viajeros y turistas pudieran adquirir estas imagenes

(Naranjo 2006,13).

Es asi como en la década de los 50 y 60 del siglo XIX, se empezo6 a formar “el primer catastro
fotografico del mundo” (Navarrete 2014, 71), lo que significo el fin del dominio absoluto que
tuvieron los pintores, dibujantes y grabadores de las representaciones “sobre la vision empirica

del mundo” (2014, 71).

Lucia Chiriboga y Silvana Caparrini sefialan como uno de los introductores de la fotografia en
el pais, al francés Louis Gouin, quien llegd al Ecuador a mediados del siglo XIX, y habria
desarrollado su actividad como fotdgrafo entre 1858 y 1869. Otros fotégrafos extranjeros, que
identifican las autoras, que fueron importantes para la introduccion de la fotografia en nuestro
pais fueron el estadounidense Enrique Morgan, quien vivira en el Ecuador entre 1870 y 1877,
y los fotografos que vivieron y trabajaron en Guayaquil a partir de la década de los 60s del
siglo XIX: los espafioles Ricardo Tossell y Julio Béascones, y los franceses Leonce Labuere,

Eugenio Maunoury, entre otros (Chiriboga y Caparrini 2005).

Sin embargo, unos pocos expedicionarios y viajeros extranjeros que visitaron nuestro pais y
Latinoamérica durante el siglo XIX, incorporaron a su equipo de viaje a la cdmara fotogréfica,
asi pudieron representar in situ y validar sus observaciones y apuntes tomados. De esta
manera, la fotografia se convirtié en el medio validado para el registro de un hecho, ya que
permitia obtener un registro con un realismo que se pensaba como cientifico positivista

(Bedoya 2011, 61).

1.2.2. Camillus Farrand y las fotografias de paisajes ecuatorianos

Un caso especial en la historia de la fotografia del Ecuador es la del norteamericano Camillus
Farrand, quien viajo con una camara fotografica tridimensional (y un optorama o linterna
magica) por Ecuador, Colombia, Peru y Venezuela en las décadas de 1860 y de 1870
(Chiriboga 2014, 15). La fotégrafa e investigadora Lucia Chiriboga, durante la entrevista
virtual que tuvimos para esta investigacion, sefial6 que durante sus investigaciones registro la

existencia de 70 estereoscopicas de Camillus Farrand realizadas en el Ecuador, que se
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extienden entre los nimeros 1192 y 1262 bajo el titulo de Views in “El Ecuador” (The
Equator); vistas estereoscOpicas en impresion de plata albimina,’ las cuales estan montadas
sobre un carton de color amarillo, bajo la razén social E. & H. T. Anthony & Company, con
sede en No 501 de Broadway, Nueva York, registrada en 1864. Cada una de las fotografias
mide 7.6 x 7.6 cm. Montadas sobre el soporte de carton miden 8.2 x 17.1 cm (entrevista,

Quito, mayo 2021).

Matthias Abram, sefiala que, en este archivo de fotografias, ademas de imagenes de tipos
humanos y vistas urbanas, podemos encontrar los primeros registros fotograficos de las
montafias, volcanes y paisajes de los Andes del Ecuador (Abram 2012, 27). Este es el corpus
fotografico mas antiguo que se conoce sobre el Ecuador, ddndole una especial importancia
dentro de la historia de la fotografia ecuatoriana. Ademas, hay que sefialar que la produccion
de este corpus fotografico estd “en coincidencia con el ascenso del paisajismo pictorico

ecuatoriano entre artistas viajeros y nacionales” (Navarrete 2014, 71).

Por medio del relato realizado por Friedrich Hassaurek en su libro Cuatro arios entre
hispanoamericanos (1868) citado por Lucia Chiriboga y Silvana Caparrini (2005, 97);
sabemos acerca de los detalles del ascenso al Pichincha efectuado por Farrand en 1862. El
permanecié mas de una semana en el crater del Rucu Pichincha a la espera de la visibilidad
requerida y la luz necesaria que demandaban las placas de colodion que utilizaba como
soporte para sus fotografias.® Asi, Farrand fue el primero en realizar cuatro fotografias, de

planos cerrados, del interior del crater del Pichincha (Chiriboga 2014, 15).° Ademas, se sabe

7 Las fotografias estereoscopicas “se realizaban a partir de dos vistas yuxtapuestas, tomadas con una cdmara de
doble objetivo y un unico negativo, que al ser vistas por el estereoscopico binocular crea la sensacion
tridimensional” (Chiriboga y Caparrini 2005, 124). El procedimiento del papel de albumina consistia “en cubrir
papel con clara de huevo, en la que se ha disuelto previamente bromuro potésico y acido acético. Una vez seco
se dejaba flotar en una solucion de nitrato de plata y se secaba nuevamente” (Chiriboga y Caparrini 2005, 124).
La imagen que se obtenia era muy nitida y contrastada, y se formaba por el contacto directo con el negativo. Fue
el soporte para positivos més utilizado por los fotografos durante la segunda mitad del siglo XIX (2005, 124).

8 El colodion hiimedo fue un soporte fotografico sobre placas de vidrio que permitié a través del proceso de
contacto directo negativo-positivo la multiplicidad de copias con una alta resolucion, dando como resultado
fotografias con muchos detalles (Navarrete 2014, 71). Este soporte aparecid a principios de la década de los 50
del siglo XIX, tenia la gran ventaja de reducir a dos segundos el tiempo de exposicion de la imagen, y consistia
en un emplasto (formado por algodon, polvora y éter) que se “untaba en una placa de cristal, la misma que,
todavia humeda, debia colocarse en el chasis y ser revelada...antes de que empiece a secarse” (Chiriboga y
Caparrini 2005, 123). En 1855 aparecio el colodion seco que facilité el proceso fotografico (2005, 123).

® Entre los precursores de la fotografia de montafia tenemos: Samuel Bourne entre 1863 y 1866, fue uno de los
primeros en realizar fotografias a gran altitud con condiciones climaticas adversas en el Tibet y el Himalaya. Por
otro lado, a quienes se los considera como uno de los primeros especialistas de fotografia de montafia en Europa
son los hermanos Louis-Auguste y Auguste-Rosalie Bisson, quienes en 1860 realizaron las fotografias de la
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que, en 1867, Farrand vuelve a subir el volcan junto a James Ortom (Derkinderen y Madera
2018, 330). Aunque de esta segunda expedicidon no se conoce que se hayan realizado

fotografias.

Otras de sus vistas de volcanes o paisajes rurales que destacan son: el Cotopaxi, la cual seria
la primera fotografia que se realizé de este volcan, el camino Quito-Ambato, las realizadas en
la cascada y puentes de Cusua, las registradas en Bafios, en el Agoyan y la fotografia del
puente colgante sobre el rio Chambo cerca de Penipe, muy influenciado por la famosa
ilustracion que publico6 Humboldt del puente como lamina 33 en Vistas de las cordilleras y
monumentos de los pueblos indigenas de América (1810). Ademas, existen vistas urbanas que
incluyen volcanes y montafias. Hay dos vistas realizadas desde la Plaza Grande en Quito, en
una podemos apreciar el Palacio de Gobierno en primer plano y el volcan Pichincha de fondo,
y en la otra podemos observar el Palacio Arzobispal en primer plano y el volcan Pichincha de
fondo. Otra fotografia retrata a Quito con el Panecillo de fondo y una tltima fotografia

realizada en una calle de Riobamba con el Chimborazo al fondo.!?

Lucia Chiriboga sefiala que el término “vistas” fue utilizado en la época historica de
produccion y edicion de estas por la casa distribuidora enunciada anteriormente. Asi,
Chiriboga retoma una cita de Goerges-Dibi Huberman en su aproximacion al concepto de
“vistas” y lo define como un “pensamiento visual: que se bifurca en: vista y vision, vista y
memoria, vista y sentimiento” (Didi-Huberman en Chiriboga 2014, 14). De esta manera,
Chiriboga reflexiona sobre las representaciones que aparecen en estas “vistas” de Farrand, y
sefala que son ante todo una aproximacion a la memoria y el paisaje del Ecuador, pero
también a la ciudad de Quito, sus espacios y poblacion. Para Chiriboga la ciudad patrimonial
de Quito centrara la mayor parte de representacion visual de la obra de Farrand; nos entregara

un panorama de cémo era la capital del Ecuador, al alcanzar la vida republicana. Ademas, una

montafia Mont-Blanc en Suiza. Por ultimo, Adolphe Braun hizo fotografias de los Alpes en 1865. (Sougez 1981,
155)

10 En 1872 Farrand escribi6 una carta desde Colombia a los Estados Unidos, al boletin de la casa Anthony’s,
donde narr6 que mientras realizaba la fotografia en la calle de Riobamba se le acerco el gobernador Vicente
Espinoza, quien estaba deslumbrado por la maquina y e/ acto fotografico, y le pidi6 que le envié una camara
desde los Estados Unidos para poder llevarsela al cielo. El gobernador mientras le hacia la peticion habria
sefalado hacia el Chimborazo, mostrando su deseo de llevarse la camara a la cumbre del volcan, lugar que para
esa época aun no habia sido conquistado por nadie (Chiriboga 2014, 14).
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aproximacion al paisaje andino, sin que haya priorizado la toma de las principales montafias

en el territorio ecuatoriano (Chiriboga 2014, 16).

Ademas, se conoce que, en 1873, junto a un pedn de Bafios, Farrand pasé la noche en el crater
del Tungurahua (Derkinderen y Madera 2018, 330), y que estuvo en Cuenca en 1874. En esta
ciudad dio una exposicion sobre su optorama, el cual era un dispositivo de proyeccion de
fotografias basado en la linterna magica. Esta presentacion se dio en una sesion solemne de la
“Sociedad Liceo de la Juventud” (Bedoya 2016, 46). Dentro de esta presentacion se habria
mostrado una estereoscopica numerada 1203: Views in “El Ecuador” (The Equator), View
upon the volcanic deposit of lava. Thrown from the crater of Tungurahua during an eruption
April 23, 1773. La imagen muestra un deposito volcanico de lava del Tungurahua de su

erupcion de 1773 (Chiriboga 2014, 16).

Juan Antonio Navarrete reflexiona sobre el uso social de estas fotografias en su época de
produccion, y sefiala que su funcion era “satisfacer las expectativas de exotismo asociadas a
uno de los entretenimientos de caracter doméstico que en su tiempo se hace cada vez mas
popular entre las clases altas y medias del occidente desarrollado: mirar estereografias”
(Navarrete 2014, 73). Sin embargo, Chriboga concluye que Farrand no solo vino a fotografiar
el Ecuador con este fin, ¢l “trajo a nosotros las primeras noticias de la invencion de la
fotografia; nos inici6 en la relacion con este arte (...) y fue un introductor del conocimiento de
la fotografia a través de textos escritos con la luz de los paramos andinos” (Chiriboga 2014,

15).

El archivo fotografico de Farrand quiza sea el mas importante realizado en el Ecuador del
siglo XIX, ya que logré reunir un compendio de fotografias de varias partes del Ecuador,
principalmente de la Sierra, pero también de la Costa y la entrada a la Amazonia por Bafios,
algo que no se conoce que haya realizado otro fotografo extranjero o nacional, ademas se
destaca la intencion del fotografo de representar a la gente en movimiento o de forma
candida, lejos de la pose del estudio tan caracteristico de la fotografia del siglo XIX, trazando
los primeros pasos para lo que se denominard documentalismo en los afios treinta del siglo

XX.
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1.2.3. Whymper y sus registros fotograficos en los Andes ecuatorianos

En diciembre de 1879 llega a el Ecuador uno de los mayores alpinistas del siglo XIX: Sir
Edward Whymper, junto con sus guias profesionales de montafa: Jean-Antoine Carrel y el
sobrino de éste, Louis Carrel (Aguirre 2018, 18); “con el proposito de estudiar los efectos de
la disminucion de la presion atmosférica en el organismo humano, comunmente conocido
como -mal de altura-” (Aguirre, 2021:77). Durante 6 meses, desde inicios de enero hasta
finales de junio de 1880 ascendieron los siguientes volcanes: Chimborazo (por dos
ocasiones), Corazon, Cotopaxi, Sincholagua, Antisana, Guagua Pichincha, Cayambe,
Saraurco, Cotacachi y el Illiniza Sur. La gran mayoria de estos volcanes son coronados por

primera vez por Whymper y sus guias (Derkinderen y Madera 2018, 330).

Destaca el ascenso del 29 de junio de 1880 a la cumbre del Carihuairazo porque los
acompafan los ecuatorianos David Beltran y Francisco Campana, quien fue el intérprete de
Whymper (Aguirre, 2021:89). Asi mismo, el 3 de julio de 1880, Whymper y los italianos
Carrel realizan un segundo ascenso a la cumbre del Chimborazo (la primera vez lo hicieron el
4 de enero). Los acompafian nuevamente Beltran y Campafia. Es asi que estos dos ultimos se
convierten en los primeros ecuatorianos en subir a las cumbres del Carihuairazo y del

Chimborazo (Derkinderen y Madera 2018, 331).

Whymper realizo el segundo ascenso al Chimborazo por la ruta Pogyos, y llevo a los dos
ecuatorianos “para quebrar la incredulidad de la gente, ya que en aquel entonces se tenia
como imposible el ascenso a su cumbre” (Aguirre 2018, 18). Durante sus exploraciones al
volcan “bautizo varios de los glaciares identificados con los nombres de los primeros
ascensionistas en los Andes del Ecuador: Boussingault, Stiibel, Reiss, Thielmann, Humboldt,

Garcia Moreno™ (2018, 18).

José Egred hace un andlisis de como era hacer andinismo en la segunda mitad del siglo XIX,

sin los implementos apropiados que conocemos en la actualidad, y sefala que

[...] la indumentaria personal era la que se vestia usualmente en épocas frias en la ciudad, los

viveres eran los de la alimentacion diaria e incluso se llevaba animales para ser sacrificados
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(cuando las comitivas eran numerosas) y para cocer los alimentos habia que transportar lefia o
carbon. No existian los implementos especiales para ascender en nieve y, por ejemplo, iban
provistos de herramientas de labranza para hacer gradas donde el hielo resbaladizo no permitia
el paso. Las carpas eran de pesadas lona y grandes palitroques, los delicados instrumentos (de
medicion) eran igualmente grandes y pesados. El acercamiento a las montafias se lo hacia desde
la poblacion o hacienda mas cercana, en caravanas con animales de carga hasta las alturas que
estos podian llegar y de alli en adelante eran los indios porteadores los encargados de llevar la

carga, quienes vestian su indumentaria habitual con ponchos y alpargatas (Egred 2004, 18).

El viaje de Whymper fue largamente detallado en su libro Viajes a través de los magestuosos
Andes del Ecuador, publicado en Inglaterra en 1891 y el cual incluyo tambien el trabajo
cartografico de Whymper: un mapa que describe su viaje entre Guayaquil e Ibarra y tres
mapas de dos montafias: Cayambe y Chimborazo. Ademés, Whymper, en su libro publico
informacion sobre la coleccion de historia natural que realizé in situ 'y escribid sobre sus
vivencias con los ecuatorianos. Por esta publicacion, Whymper fue condecorado por la Royal

Geographical Society (RGS) con la Patron’s Medal (Aguirrre 2021, 78).

Whymper hizo el primer corpus fotografico que se conoce de los Andes ecuatorianos,!!
algunas de las fotografias fueron hechas en las cumbres; sin embargo, este archivo no fue
incluido directamente en su libro. En la época de la publicacion del libro recién se estaban
dando los primeros pasos en los procesos de impresion mecanica de fotografias en
publicaciones, es por eso que las imagenes captadas por Whymper no fueron parte de la

publicacion, pero si sirvieron de base para las ilustraciones que se utilizaron en el libro.'> Hay

! Alphons Stubel no trabajé con la fotografia como herramienta auxiliar durante sus investigaciones y ascensos
en los Andes ecuatorianos entre 1870 y 1874. El alemén consideraba que la camara de fotos no permitia
individualizar nada (Meyer 1993, 10). Ademas, consideraba que la fotografia no tenia compasion, ya que solo
trabaja a través de leyes opticas (Krasse 1996, 15); sin embargo, adquirié durante su estadia en Ecuador varias
imagenes fotograficas, como documentacion etnologica, la mayoria de tipos humanos, realizadas por fotografos
del pais, como Pedro José Vargas, quien retratd tipos y oficios de indigenas en Colombia y Ecuador, para que
sean parte de la carpeta “Indianer-Typen Aus Ecuador Und Colombia” destinada al congreso de Americanistas
de 1888 en Berlin (Chiriboga y Caparrini 2005, 91) (Bedoya 2011, 62).

12 En la década de los 80 del siglo XIX se empezd a incluir a la fotografia en las publicaciones editoriales y sobre
todo en los periddicos del mundo. El primero en hacerlo fue el New York Daily Graphic al publicar la primera
fotografia en una de sus paginas en 1880. Este nuevo proceso de impresion de fotografia se ira desarrollando
lentamente hasta que a finales del siglo XIX la fotografia empezara a poblar los periddicos y libros del mundo
(Panzer 2005, 12). Por otro lado, podemos marcar que la entrada de la fotografia en el ambito editorial
ecuatoriano se da en 1899, cuando se publica el fotograbado del presidente Eloy Alfaro en el periddico £/
Progreso (Bedoya 2011, 64)
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que sefalar que Whymper, desde muy joven se destacd por su habilidad en ilustraciones y

grabados (Aguirre 2021, 81).

El archivo de fotografias de los volcanes del Ecuador realizados por Edward Whymper reposa
en la Royal Geographical Society de Londres (Abram 2008, 33) y en la Sociedad Geografica
Italiana (Abram 2012, 30). Ademas, algunas fotografias de Whymper son parte del archivo
fotografico del Leibniz Institut fiir Landerkunde de Leipzig, que habrian sido recopiladas por
Hans Meyer. Unas pocas fueron incluidas en la carpeta-atlas que acompaié el libro de Meyer:

En los altos Andes Ecuatorianos (1907).

No se conoce el equipo fotografico que Whymper utilizo, probablemente fotografi6é en
colodion seco, ya que la técnica de colodién hiimedo era un formato que ya no se utilizaba en
Europa, ademas hubiera sido muy dificil de exponer fotografias en ese soporte en las
expediciones a las cumbres de Los Andes, ya que demandaba tener un laboratorio fotografico
portatil para el inmediato proceso de revelado que exigia este soporte. Whymper, en su libro
nunca hace referencia a su trabajo fotografico en el Ecuador, ni el equipo que utilizo,
situacion que si sucede con sus instrumentos de medicion geografica que los llama “sus
bebés”. Sin embargo, hay la posibilidad que Whymper haya traido al pais el novedoso soporte
fotografico de la placa seca de gelatina de bromuro, la cual habia sido desarrollada y
perfeccionada en su pais Inglaterra, durante toda la década del los 70 del siglo XIX, y que

finalmente para inicios de los 80 reemplazé definitivamente al colodion (Sougez 1981, 178).

Por otro lado, las ilustraciones publicadas en el libro de Whymper, basadas en sus fotografias,
cambiaron la manera de representar los Andes. Matthias Abram sefiala que la fotografia
influenciard en la percepcion del paisaje, obligando a hacer una pintura realista o naturalista, y

no el paisaje idealizado propuesto por Humboldt y perfeccionado por Church (2008, 41).

1.2.4. La primera publicacion con fotografias de paisajes del Ecuador

En 1890, Marcel Monnier, a través de la editora E. Plon, Nourrit et Cie, publico en Paris, el
libro Des Andes au Para, sobre su diario del viaje realizado entre 1886 y 1887 en el Ecuador,

Pert y el rio Amazonas. En el libro se publicaron 4 mapas a color impresos en
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cromolitografia y 17 fotografias impresas en fototipia en medio tono de autoria de Monnier,
ademas de incluir algunas ilustraciones realizadas por G. Profit a partir de bocetos y

fotografias realizados por el mismo Monnier durante su viaje.

En el libro aparecen dos fotografias del Ecuador, una vista general de Guayaquil con el rio
Guayas y una vista general de Quito con el cerro Panecillo. Estas serian las primeras
fotografias sobre el Ecuador impresas en un libro. Ademas, el libro tiene un mapa a color
llamado “De Guayaquil a Quito” donde se destaca la ubicacion de los principales volcanes de
la Sierra centro norte del Ecuador, el mismo que pareceria estar basado en el croquis
hipsométrico publicado por Humboldt en su Atlas Geografia y Fisica del Nuevo Continente

(1814).

El libro ademas contiene algunas ilustraciones, donde destacan dos: la primera del volcan
Chimborazo visto desde la llanura de Tapi, siendo muy parecida a la [damina XXV que publicé
Humboldt en Vistas de las cordilleras (1810), solo que en la ilustracion de Monnier se
excluy¢ al Carihuairazo, aunque si aparece una referencia de su ladera izquierda. La segunda
ilustracion es una llanura ubicada entre Ambato y Riobamba, donde aparentemente aparece el
Tungurahua cubierto de neblina. Desconocemos cémo fue la circulacion en nuestro medio de

esta publicacion que se editd en idioma francés.

1.2.5. El libro Geografia y Geologia del Ecuador de Wolf

En 1892, Theodoro Wolf publicé en Alemania, la Geografia y Geologia del Ecuador, la cual
circulo de forma masiva en el pais al ser un libro publicado en espafiol por orden del gobierno
del Ecuador con fines académicos. En el libro aparecen unas pocas fotografias del Ecuador,
siendo este el primer libro en el pais que incluye fotografias dentro de su disefio editorial. En
el libro, destacan imdgenes de Quito y Guayaquil. Por ejemplo, la vista de Guayaquil que no
identifica a su autor es muy parecida a la realizada por Monnier en el libro Des Andes au Para
(1890), ya que las dos son realizadas desde el Cerro de Santa Ana y tienen casi el mismo
encuadre, aunque en la foto del libro de Wolf podemos ver nuevas edificaciones y como ha

cambiado el malecon.
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Por otro lado, el libro posee algunas ilustraciones de volcanes de Stiibel, del mismo Wolf'y de
otros autores como Luis A. Martinez. Esta publicacion, a través de un detallado estudio de la
geografia y la geologia, fue el primer proyecto editorial realizado en el Ecuador que presento
las representaciones de los volcanes y los Andes del Ecuador como uno de los elementos
narradores principales de un proyecto de nacion, donde el estudio e identificacion del
territorio se hizo vital para comprender las dimensiones espaciales y simbolicas de la Patria.
Ademas, gracias a las ilustraciones y fotografias de este libro se empez6 finalmente a dejar
atras las representaciones idealizadas de Humboldt, que fueron influyentes en Villavicencio

en su publicacion de La Geografia del Ecuador (1852).

1.2.6. El libro grafico del progresismo ecuatoriano

El libro El Ecuador en Chicago, dirigido por Luis Felipe Carbo, fue publicado en el afio de
1894 por el periddico guayaquileio Diario de Avisos y A.E. Chasmar y Compaifiia en Estados
Unidos. El libro se edité por motivo de la participacion del Ecuador en la Exposicion
Universal de Chicago inaugurada en 1893. En las Exposiciones mundiales o universales se
tuvo como objetivo “la exaltacion del hombre y del progreso” (Kennedy-Troya 1999, 15) que
dio como resultado “una vision totalizadora de la humanidad” (1999, 15). Es a través de ellas

que se tuvo un acceso masivo al arte (1999, 15).

Esta publicacion con “vision cientifica colonial europea” (Laso 2016, 82) es de gran
importancia en la historia nacional por estar considerada como el primer libro grafico del
Ecuador con fotografias realizadas por: Bascones, Hill, Neumane, Salvatierra, Menéndez y
Noboa, Rivadeneira, Albuja Borja, Ubilla y Kilt. Para Irving Ivan Zapater, el libro es pionero
por ser la “primera fuente de informacion grafica sobre nuestro pais” (Zapater 2009, 80),
siendo “un registro pormenorizado de hechos, lugares y circunstancias de fines de siglo con
textos explicativos basicos sobre la historia y la realidad de nuestra patria” (2009, 80). En el
libro destacan las vistas urbanas y rurales de la Costa y Sierra del Ecuador, pero sobre todo

los retratos fotograficos de las “personalidades” (hombres) y “flores” (mujeres) del pais.

Por otro lado, desde la perspectiva de la fotografia y la imagen, este libro resulta totalmente
innovador para nuestro pais porque es la primera vez que se cuenta la historia y el presente del

Ecuador a través de una narracion donde la visualidad, sobre todo la fotografia, es el recurso
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principal. Betty Salazar en su tesis de grado “Benjamin Rivadeneira: el fotografo de la
ciudad” sefiala que este libro “se convirti6 en la primera galeria impresa de caracter
internacional” (Salazar 2013, 53), y que fue la primera vez que varios fotdgrafos nacionales y
extranjeros expusieron sus trabajos sobre el Ecuador tanto en un mercado local como
internacional (2013, 53). El libro E/ Ecuador en Chicago aparecera en medio de una
coyuntura de avances en la impresion de imagenes, como un proyecto editorial con un
discurso nacional que se enmarcé en el proceso de modernidad de una naciéon que buscaba
consolidar su identidad nacional a través de imagenes o simbolos que representaran un

imaginario del pais.

Para Maria Elena Bedoya, este libro es “uno de los primeros documentos que vincul6 la
nocion de politica editorial con la puesta en escena de las imagenes sobre la nacion
ecuatoriana” (Bedoya 2011, 64), y logr6 iniciar “la construccion de un discurso visual
particular sobre la nacion, puesto que publicitaron las riquezas productivas del territorio”
(2011,64). El libro tenia una clara intencion: “dar a conocer a nuestra nacion bajo los
conceptos rectores de la época que se fundamentaban en la idea de civilizacion y progreso”

(Salazar 2013, 56).

En el Ecuador en Chicago una situacion que llama la atencion es la manera de abordar el
territorio y el paisaje en el libro. La naturaleza so6lo tiene valor si esta al servicio de las
personas y del progreso de la nacion. Por ejemplo, solo se retrata al paisaje del sur del
Ecuador cuando se muestra la construccion del ferrocarril; las Islas Galapagos solo se
representan a través de las fotografias del ingenio E/ Progreso. No hay iméagenes de la flora y
fauna de las islas. Lo mismo sucede con las fotografias de la zona rural de la costa del
Ecuador, donde solo se representa el desarrollo cacaotero a partir de sus grandes casas de
haciendas. Por otro lado, hay unas pocas fotografias denominadas en el libro “escenas del
campo”, que son representaciones costumbristas de indigenas en exteriores. Estas fotos, de
autor desconocido, son tomadas en el campo de la provincia de Imbabura, dos de ellas

incluyen al volcan Cotacachi de fondo.

En el libro casi no hay fotografias de los volcanes, montafias y paisajes de los Andes del pais.

Hay una fotografia de paisaje que aparece en la pagina 24, llamada Quito. Vista del
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“Pichincha” atribuida a Benjamin Rivadeneira. En la pagina 25, la inica que se designo para
representar algunos volcanes, aparecen imagenes del Chimborazo, Cotopaxi, Tungurahua y

Antisana, sin embargo, después de analizar un ejemplar del libro Ecuador en Chicago (1894)
de coleccion de Ivan Cruz, pude constatar que se utilizaron grabados basados de fotografias y

no fotograbados como sucede con el resto de las imagenes del libro.

Por ejemplo, el grabado del Chimborazo que aparece en la pagina 25 en El Ecuador en
Chicago es el mismo utilizado en la pagina 64 en la Geografia y Geologia del Ecuador (1892)
de Theodoro Wolf. En la publicacion de Wolf se indica que el grabado est4 basado en una
fotografia. Hans Meyer en su libro En los altos Andes del Ecuador (1907) sefiala que el
grabado del Chimborazo de la pagina 64 utilizado por Wolf fue dibujado a partir de una
fotografia realizada por Stoddard (Meyer 1993, 125). No se tiene informacion sobre Stoddard
en los estudios sobre historia de la fotografia ecuatoriana, pero es posible que ¢l también haya
realizado fotografias de paisaje en nuestro pais a finales del siglo XIX, y que todas o algunas
de las fotografias que se publicaron en 1892 en el libro de Wolf (algunas también se

publicaron posteriormente en 1894 en el libro E/ Ecuador en Chicago) sean de su autoria.

En el libro Ecuador en Chicago no hay una intencion de visualizar al volcén, la montafa o el
paisaje como elementos generadores de la identidad nacional, situacidon que pareceria si
sucedid en la museografia del departamento de Bellas Artes que el Ecuador presento en la
exposicion en Chicago entre 1892 y 1893 al incluir varias pinturas de paisajes, como consta
en la pagina 400 del libro. Rafael Troya exhibi6 cinco cuadros, Luis A. Martinez dos cuadros,
Daniel Grijalva dos y Jorge Grijalva uno. Ademas, constan cinco pinturas de paisajes de
propiedad del Gobierno del Ecuador que no detallan a sus autores y dos pinturas: el
Chimborazo y el Cayambe de autoria de los Talleres Salesianos. El mapa del Ecuador de
Wolf publicado en 1892 también fue parte de la museografia del pabellon del Ecuador. Tanto
el mapa como tres paisajes de Troya obtuvieron premios en la exposicion (1894, 400-403). En
la actualidad, no se tiene ningtn registro visual de los cuadros participantes, ni se tiene

informacion de cuales fueron y si estos volvieron al pais.

Estos hitos dentro de la historia de la pintura y la fotografia del Ecuador decimonénico seran

muy influyentes en la pintura de paisaje y la joven fotografia que se producira en el periodo
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transitorio entre el arte costumbrista republicano del siglo XIX y el arte moderno del siglo
XX. Justamente es en este momento de transicion que aparecera la obra de los hermanos

Martinez Holguin.

1.3. Los hermanos Martinez Holguin y la quinta La Liria

El doctor y politico Nicolas Martinez Vasconez y Adelaida Holguin Naranjo se casaron en
1855, de esta unidn tuvieron 11 hijos: Anarcasis, Ricardo, Arturo, Cornelia, Adela, Rosa,
Julia, Lucrecia, Augusto, Luis y Nicolas (Rodriguez Castello 1994, VII). La familia, en un
inicio “de firmes conceptos liberales” (BCE 1984, 9), tuvo su residencia en la Quinta La Liria,
lugar que fue de gran influencia durante toda la vida de los tres hermanos, y que esta ubicada

a las orillas del rio Ambato, en el pueblo de Atocha, muy cerca de la ciudad de Ambato.

Junto a La Liria quedaba la quinta de sus parientes Mera Iturralde: Juan Leén Mera Martinez,
de tendencia conservadora, se casd con Rosario Iturralde Anda. El fue un famoso escritor,
reconocido por ser el creador de la letra del Himno Nacional y la novela roméntica Cumanda
(1879). Mera fue primo hermano de los hermanos Martinez Holguin, y al igual que Luis A.

Martinez, pintaba al 6leo.

El doctor Nicolas Martinez Vasconez, se desempeid en importantes cargos politicos:
corregidor de Ambato (1850-1851), gobernador y diputado por Ledn (1853 y 1853-1857),
gobernador de Tungurahua (1861-1868), representante de Tungurahua en la Convencion
Nacional de 1869, magistrado de la Corte Suprema (1870 y 1875), y representante de la
Asamblea Nacional Constituyente de 1883 (Moreno 2008, 198).

En este ultimo cargo, present6 un proyecto para regular la recaudacion de diezmos. La
propuesta buscaba abolir dichos impuestos a los pequenos agricultores indigenas, que en su
mayoria eran campesinos pobres. El proyecto fue rechazado (Jurado 2010, 105). En esta
misma linea ideologica, escribid el ensayo “La esclavitud de los indios” (Jurado 2010, 62).
Fernando Jurado sefiala que gracias a las convicciones liberales de Martinez Véasconez, a sus

hijos se les estaba permitido no asistir a misa. Sin embargo, durante todo el periodo Garciano
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entre 1860 y 1875, colabord directamente con su amigo Garcia Moreno, al ocupar cargos

publicos, lo que le significé confrontaciones con sus hijos liberales (Jurado 2010, 106).

Martinez Vasconez adquiri6 La Liria en 1849, y durante treinta y siete afios se dedico a
comprar los terrenos aledafios hasta completar las once hectareas que la conformaron. La
quinta, inaugurada en agosto de 1865, es recordada en la historia oficial por ser el lugar donde
se plant6 uno de los primeros eucaliptos en el Ecuador. Garcia Moreno, regalé a Martinez las
semillas de eucalipto traidas desde Paris, ademas de frutales y plantas ornamentales, para que
fueran sembradas en la quinta. Luis Cordero, quien fue presidente del Ecuador entre 1892 y
1895, le envi6 semillas del sur del Ecuador para que plantara en su quinta. Asi, para 1880 la

quinta tenia mas de dos mil especies distintas (Jurado 2010, 55-58).

Nicolas Martinez Vésconez influy6 en las vidas de sus hijos desde su participacion directa y
constante en la politica nacional, lo que propici6 que su hijo Augusto fuera parte de la
Restauracion y que el propio Augusto y sus hermanos Luis y Nicolas se juntaran a la
Revolucion Liberal. Luis Martinez fue un importante politico en la época de la reforma liberal
del Estado y Augusto y Nicolas tuvieron cargos publicos importantes. La influencia de
Martinez Vasconez sobre sus hijos también se aprecid en la aficion por la naturaleza y la
boténica, lo que los llevo a explorar los Andes ecuatorianos, y a dedicarse a la agricultura y a

las ciencias naturales.

Homero Soria (1994) recuerda que La Liria era un lugar importante de encuentro en la época:
“En el continuo deambular de los cientificos alemanes estuvieron a menudo, de paso por ‘La
Liria’, solar ancestral y santuario para estudios, investigaciones, demostraciones artisticas y
ensayos agricolas de los Martinez” (Soria 1994, 9). Augusto Martinez recuerda la reunion de
Teodoro Wolf con Juan Menten en la quinta en 1880 para planificar su proyecto de
publicacion de la Carta Geogrdfica del Ecuador, publicada en 1892 (Martinez 1994, 262).
Fernando Jurado sefiala que en esa época no existian hoteles en la ciudad y que era comun que
los amigos llegaran a dormir o comer a la quinta. Fueron huéspedes de La Liria: Gabriel
Garcia Moreno, Ricardo Piedrahita, los profesores alemanes de la Politécnica Nacional, los
restauradores, el hermano Miguel, los liberales del 95. Algunos presidentes de la reptblica

comieron ahi (Jurado 2010, 56).
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La quinta fue sede de varios actos artisticos producidos por los hermanos y hermanas
Martinez Holguin. Se realizaban tertulias artisticas y cientificas al estilo francés, en las cuales
los hijos e hijas de Nicolas Martinez Vasconez y Juan Ledn Mera leian un cuento o escribian
un poema, que era posteriormente analizado y criticado (Jurado 2006, 25). Los hermanos y
hermanas Martinez crearon la “Orquesta Martinez”, liderada por Ricardo, Anarcasis y
Cornelia (Jurado 2010, 59). Cornelia fue escritora de articulos literarios, ademas de ser
pianista y cantante soprano (2010, 62). En 1881 los Martinez crearon el periddico casero “La

Independencia”, del cual publicaron ocho niimeros durante un mes (2010, 59).

En 1883, durante la revolucion contra el presidente Veintimilla, la quinta sirvié de deposito de
las armas que se utilizaron para la toma de Guayaquil. En ese mismo afio, Anarcasis produce
el periddico “El Combate”. Finalmente se sabe que en 1884 los jévenes Martinez Holguin
montan, junto a sus primos Mera Iturralde, el “Circo La Liria”, donde destacan las
actuaciones de Rosa Martinez y Rosario Mera, futura esposa de Luis Martinez. Las funciones

se realizaron en la quinta y fueron un éxito en la ciudad de Ambato (Jurado 2010, 60-61).

Este ambiente familiar marcado por lo intelectual, lo politico y revolucionario; lo artistico
(desde la musica, el circo, la literatura, el dibujo y el periodismo) y lo que hoy en dia
podriamos denominar una preocupacion por lo ecologico, influy6 de forma directa en el
universo intelectual y creativo de todos los hermanos y hermanas Martinez Holguin. La quinta
la Liria se convirtio, en las dos ltimas décadas del siglo XIX, en un lugar importante para
apuntalar la conformacion del Estado moderno ecuatoriano. Desde alli se apoyo la
Restauracion contra la dictadura de Veintemilla y la Revolucion Liberal; la conquista de
cumbres volcénicas, el desarrollo de la cartografia y la manifestacion artistica (privada) de
mujeres. La quinta fue fuente de inspiracion para la creacion de los cuadros de Luis o los
escritos de Augusto o Nicolas, siendo este tltimo el que mayor tiempo vivio en la quinta de

los tres hermanos.
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Actualmente la quinta es parte del Jardin Historico Botanico Atocha - La Liria.!® En este lugar
aun perduran las casas de las dos familias, que funcionan como museos: La Casa Museo
Martinez Holguin y la Quinta Mera. La Casa Museo de la familia Martinez busca recrear y
representar como fue la vida de la familia en esa propiedad a finales del siglo XIX e inicios
del siglo XX, a través de mufiecos de cera (se representa a Augusto trabajando en un
escritorio, a Luis pintando en el caballete y a Nicolds caminando en el Chimborazo en
compaiiia de su guia Miguel Tul), muebles de la época, documentos, objetos y fotografias de
los miembros de la familia y de la quinta (algunas realizadas por Augusto y Nicolas
Martinez). Cabe sefialar que en la casa museo no existe obra original de pintura ni fotografia

de los Andes de los hermanos Martinez.

1.3.1. Nicolas Guillermo Martinez Holguin: andinista, cientifico y artista

Nicolés fue el menor de los tres hermanos que son parte del presente estudio, naci6 en Quito
en junio de 1875, y pese a no considerarse un académico de formacion, ejercio los siguientes

cargos y fue miembro de:

[...] Ayudante de astronomia del sabio Gonnessiat, profesor de Viticultura y jefe de

Meteorologia de la Quinta Normal de Agricultura, Sub-jefe de la Seccion de Geodesia y

13 Adolfo Holguin, andinista y familiar de los Martinez Holguin, durante un encuentro y entrevista, comento
sobre el proceso de formacion del Jardin Botanico Atocha-La Liria: “Yo participé en el proyecto de rescate de la
Liria cuando fui vicepresidente de Fundacion Natura. Desde ahi decidimos proteger a la Liria para salvarla de un
proyecto que planteaba urbanizar esa zona, el cual finalmente se logré detener” (entrevista, Quito, 22 de abril de
2021), Holguin recuerda que los ultimos propietarios de la Liria fueron los Ruales Martinez, quienes, en los afios
50 del siglo pasado, vendieron la propiedad al Municipio de Ambato. Asi permanecio hasta que se logré idear y
crear lo que hoy se conoce como el Jardin Botanico Atocha-La Liria. Holguin recuerda que este proyecto se
realizé entre el 2000 y el 2005, y que lo primero que se hizo fue prohibir que se vendieran las dos propiedades, y
se las considerara parte del patrimonio cultural de la ciudad. Luego se emprendi6 la restauracion de la casa
Martinez y de la Quinta Mera, esta ultima tenia la casa en muy buen estado. Holguin recuerda: “La casa
Martinez era una ruina, con problemas estructurales y muy deteriorada. El proceso de restauracion se encarg6 al
Municipio de Ambato, el cual motivé a los familiares Martinez Holguin a que fueran parte del proyecto”
(entrevista, Quito, 22 de abril de 2021). Se pidi6 a dichas familias que donaran muebles y objetos que hubieran
heredado para amoblar la casa museo. Finalmente, se disefié un guién museografico y se hicieron las figuras de
cera de algunos miembros de las familias. Segun Holguin, no solo se hizo una restauracion de la casa, sino una
modernizacion, situacion que en un principio produjo pequeiios conflictos entre los familiares, ya que habia
parientes que querian una restauracion igual a la original, Holguin indica que el arquitecto Francisco Naranjo,
que se encargd de la intervencion, opind que no se podia restaurar la casa y dejarla exactamente a como fue en la
segunda mitad del siglo XIX, y que no se justificaba hacer su restauracion sin darle un uso acorde al proyecto del
parque. Entonces, propuso una intervencion conservando la estructura original, pero con nuevos acabados, que
generara un nuevo uso, convirtiéndola en centro cultural y turistico. Con la restauracion, concluye Holguin, “no
solo se busco recuperar el bien arquitectonico, sino devolverle su vida a través de nuevos usos” (entrevista,
Quito, 22 de abril de 2021).
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Topografia en el Estado Mayor del Ejército, Superintendente del Ferrocarril del Curaray, jefe
del Servicio Meteorologico de la Republica y director del Observatorio Astrondmico de Quito.
Miembro de la Unidon Geodésica y Geofisica de Bruselas y Miembro del Comité Nacional de
Geodesia y Geofisica correspondiente al Concejo Internacional de Investigaciones (BCE

1984,17).

Andrea Moreno sefala que en 1906 y 1912 se desempefié como primer ayudante de
meteorologia en el Observatorio Astronémico de Quito, y que fue miembro del Ateneo de
Quito y La Sociedad Geografica de Quito (Moreno 2008, 199), y Fernando Jurado sefiala que
en junio de 1913 fue elegido miembro de la Sociedad Geografica de Washington (Jurado
1998, 536). Nicolas fue un constante colaborador para varios periddicos de la época y fue

profesor del Colegio Nacional Bolivar de Ambato.

A través de esta larga lista de ocupaciones y asociaciones de Nicolas durante su vida,
podemos dimensionar su gran aporte a los estudios de las ciencias naturales en el pais a
inicios del siglo XX. Este aporte esta plasmado en muchas de sus fotografias en alta montaiia,
pero sobre todo a través de las publicaciones de sus cronicas en libros y periddicos del pais
desde 1904, ademas de cartas y extractos de sus diarios de expediciones en los Andes. Asi,
por ejemplo, podemos sefialar la publicacion de su cronica de ascension al Chimborazo en
1911 en el periodico quitefio “La Prensa”, propiedad de Luis Napoledn Dillon y Zoila Ugarte
(Rodriguez Castello 1994, XV).

A Nicolas se lo conoci6 como el “tuerto Martinez” porque tenia unos ojos verdes con “algin
estrabismo en uno de ellos” (Jurado 1998, 532). Sus inicios académicos se dan en la escuela
publica de Atocha, después estuvo en la primaria con los padres Mercedarios de Ambato y
termino sus estudios secundarios con los Hermanos Cristianos. Desde su juventud se intereso
por auto educarse en Ciencias Naturales (Sandoval Mera, 1994, 270) e interesarse por las

montafias motivado por sus hermanos mayores.

Su hermano Luis A. Martinez, seis aios mayor, se hizo cargo de su formacion en la Quinta la
Liria; su hermana Cornelia, doce afios mayor a ¢l, también fue una importante guia en la

educacion de Nicolas, es por esta razon que €l tuvo una relacion muy especial con sus dos
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hermanos (Jurado 1998, 532). Ademas, sabemos que Nicolas “estudi6 agricultura y
meteorologia, esto tltimo bajo la guia del director del Observatorio Astrondmico de Quito, el

francés, M. Gonnessiat” (Rodriguez Castello 1994, VIII).

Durante la Revolucion Liberal, a fines del siglo XIX, tuvo una participacion directa “en el
combate de Catiglata junto a su hermano Luis” (Jurado 1998, 533). 1899 se podria considerar
el inicio de su carrera como excursionista cientifico, cuando convenci6 a su hermano Augusto
que lo acompaiiara en su primer gran viaje, Bafos-Agoyan-Guaranda, para que realizara
fotografias. Junto a su hermano Luis A. Martinez y a Segundo Pérez realiza su primera
excursion al Tungurahua en 1900. La investigacion de Fernando Jurado senala que alcanzo la
cumbre (Jurado 1998, 533), mientras que Evelio Echevarria sefiala que luego de alcanzarla su
grupo se retird del lugar casi inmediatamente por el mal clima (Echevarria 2016, 104). Esto
sera solo el principio de una larga relacion en tanto ascensionista, fotografo y cientifico con

los Andes de casi 35 afios.

Hay que destacar que el 16 noviembre de 1904, Nicolas Martinez Holguin ascendi6 al
Antisana junto a Victor Mena Caamafno, Pacifico Chiriboga, G. Espinoza y el indigena
Lorenzo Guaigua, “quien contaba 120 afios y habia acompafiado un siglo antes a Humboldt.
En esta vez s6lo Nicolas alcanzo la cumbre, siendo el primer ecuatoriano en lograr tal
objetivo” (Jurado 1998, 533), algo solo realizado anteriormente por el espanol Marco Jiménez
de la Espada y el inglés Edward Whymper en el siglo XIX. De esta expedicion hay una
curiosa foto que documenta lo precario del equipo de montafiismo utilizado, en la imagen se
puede ver a “cuatro alpinistas marchando por el glaciar del Antisana, uno de ellos, llevando
un pico de excavacion muy pesado. Aunque con cuerdas, todo el grupo solo llevaba grandes

bastones” (Echevarria 2016, 104).'4

Otro ascenso que se debe destacar, entre los varios que realizo, fue entre el 26 y el 28 de abril
de 1911, cuando subid por cuarta vez al Tungurahua, esta vez acompafiado por 6 personas

mas, donde destaco la alemana-ecuatoriana Elsbeth Bolle Werner de Robalino Davila,!

14 La traduccion de la cita es de mi autoria, asi como las demas citas de este autor que aparecen a continuacion.
15 Jerénimo Derkinderen y Sara Madera en su libro 50 afios de montaiiismo en el Ecuador sefialan que ademés
de su ascenso al Tungurahua, Elsbeth Bolle también fue la primera mujer en subir al Pasochoa, Rumifiahui,
Corazon y Pichincha (2018, 331), aunque en el libro no se detalla la fecha de ninguno de estos ascensos.
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convirtiéndose en la primera mujer hispanoamericana en dedicarse al montafiismo (Echevarria

2016,102).

De todas sus ascensiones a los Andes, la més importante fue la que realizé el 20 de enero de
1911 al Chimborazo, por ser la primera vez que una mision exploratoria liderada por un
ecuatoriano lleg6 a la cima. Acompafiaron a Nicolds Martinez los franceses Paul Suzor y
Pierre Reimburg y los ecuatorianos Miguel Tul y Manuel Cardenas (Derkinderen y Madera
2018, 331). De los cinco expedicionarios, s6lo Martinez y Tul llegaron a la cima, a la que
bautizaron como Whymper, en honor al montafiista inglés a quien se le reconoce como la
primera persona que coroné el volcan. Al no tener una bandera para dejar en la cumbre,
utilizaron un pantalon de Tul, que flame¢ alli como simbolo de conquista del pais y para el

pais (Rodriguez Castelo 1994, XIII).

Echeverria senala que el mismo Nicolds, en su relato de la expedicion, considera a su
compafiero Tul, a quien lo habia entrenado con anticipacion al viaje, como un indio valiente y
resalta la importancia de haber realizado esta hazafa con un excelente equipo alpinistico, el
entrenamiento adecuado y haber tenido un cuidado en los preparativos, situacién que no
sucedio en su primer intento de subir el Chimborazo cinco afos antes (Echevarria 2016, 105).
Nicolas gozo6 de una situacion privilegiada al tener un equipo alpinistico adecuado, el cual
pudo haber sido adquirido en Francia, siendo muy posible que su hermano mayor Anacarsis le
haya traido dicho equipo después de uno de sus dos viajes a ese pais. “En este aspecto debid
ser Unico entre los (montafiistas) sudamericanos, ya que en aquella época y hasta los afios 30,

solian poseer lo que algunos europeos habian traido o dejado” (Echavarria, 2016,103).

En este breve recuento de la biografia de Nicolds Martinez como montaifiista y estudioso de
los Andes, se puede destacar el afio de 1912 en que realiz6 dos ascensiones importantes: la
primera el 27 de abril, junto al pintor Villacrés y Franz Hiti, logro coronar el Cotopaxi,
descubriendo una nueva ruta mas accesible para el ascenso y llegando a una parte del crater
que antes no se la habia explorado; y la segunda fue la exploracion del 3 mayo 1912, cuando
realizo su ascenso al Iliniza con Alejandro Villavicencio y el mismo Hiti, logrando coronar la
cumbre del pico norte. Al ser los primeros en estar ahi, bautizaron al lugar como Pico

Villavicencio, en honor del gedgrafo Manuel Villavicencio (Moreno 2008, 201), quien fue el
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escritor del primer libro sobre geografia en el Ecuador en 1858: Geografia de la Republica

del Ecuador.

Martinez también monitore6 las erupciones del volcan Tungurahua que empezaron en 1916
que incluyeron dos ascensos de las cuales se conocen dos fotografias: una en la que se ve al
volcéan en proceso de erupciodn y otra casi igual a la anterior, pero con personas posando en el
volcan. El Tungurahua fue para €l su gran objeto de investigacion y exploracion. Ademas,
ascendi6 al Cayambe, Rucu-Pichincha, Guagua-Pichincha, el Quilindada, el Carihuairazo, el

Atacazo, entre otros.!®

Por todo lo sefialado anteriormente, Nicolds Martinez, quien fue iniciado en el montafiismo
por sus hermanos Augusto y Luis, es considerado el pionero del andinismo en nuestro pais y
en todos los Andes sudamericanos.!” Evelio A. Echevarria considera que Nicolds Martinez
“es casi tan famoso para los andinistas sudamericanos como Whymper. No solo es un
precursor, sino que es comparable a los mejores de la época en cualquier pais con tradicion
alpinistica” (Echevarria 2016, 102). El autor resalta que habria sido Nicolas quien “escribi6
sobre el baston ferrado, el piolet y los crampones. Acufid los términos andinismo y andinista,
necesarios para denominar el deporte, utilizandolos por primera vez en 1906, tras una

ascension al Cotopaxi” (Echevarria 2016, 103).

16 Para un completo estudio cronoldgico de las ascensiones realizadas por Nicolas G. Martinez desde 1900 hasta
1933 revisar los libros: 50 afios de montasiismo en el Ecuador de Jeronimo Derkinderen y Sara Madera (2018,
331), Los Andes: La historia completa del alpinismo en la alta América del Sur de Eveli6é Echevarria (2016,
104-106) e Ignacio Holguin Sanchez, un soldado de Bolivar en Ambato de Fernando Jurado (1998, 532-541).

17 Durante mi entrevista con el andinista y antropologo Patricio Aguirre (2021), sefial6 que el primer ecuatoriano
que ascendio6 los Andes fue el expresidente Garcia Moreno cuando tenia 24 afios y habria sido entonces el primer
ascensionista en el Ecuador. Subi6 al Pichincha el 15 de enero de 1845 junto al ingeniero Sebastian Wisse; ellos
fueron los primeros en “la caldera del Guagua Pichincha y ver de cerca las fuentes fumardlicas, el domo, etc., de
todo lo cual dejaron constancia para la posterioridad en una descripcion minuciosa” (Derkinderen y Madera
2018, 330). Ese mismo afio, el 14 de agosto, repitieron el mismo ascenso acompaiados de un indigena no
identificado. Los tres pernoctaron en la caldera del Guagua Pichincha y “dejaron una descripcion pormenorizada
de la caldera, los crateres, y las fumarolas del volcan, el levantamiento topografico y observaciones barométricas
y de otra indole, trabajos que se realizaron durante tres dias y tres noches” (2018, 330). Finalmente se conoce
que, en 1857, junto a Juan Jameson, Garcia Moreno vuelve a subir al volcan y desciende nuevamente al crater.
(2018, 330). Sin embargo, Carlos Montufar seria el primer ecuatoriano en subir al Pichincha junto a Alexander
von Humboldt y Aimé Bonpland el 26 de mayo de 1802 (2018, 330), aunque su rol no es la de un investigador-
explorador, que si tuvo Garcia Moreno en sus ascensos, sino la de un acompafiante y guia de los extranjeros.
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Hernan Rodriguez Castelo sefiala que Nicolds no se consideraba cientifico sino un apasionado
de la naturaleza, y pensaba que sus hallazgos servian para que los “verdaderos sabios” los
pudieran interpretar; sin embargo, en su literatura podemos encontrar gran material cientifico
sobre los Andes del Ecuador, como la carta que escribe al francés Raimburg, con quien
intent6 subir en 1910 el Tungurahua. En ella, Nicolas relata que instald una estacion
meteoroldgica en la hacienda San Antonio (Rodriguez Castelo 1994, XII). La carta “se
constituye en pequeia, pero precisa monografia de las faldas y contrafuertes del Tungurahua,
con precisas descripciones de topografia, formacion geologica, climatologica, vegetacion y

fauna” (1994, XII).

Es a través de sus relatos sobre sus experiencias en tanto explorador y estudioso de los
paisajes, las montafias, volcanes, selvas y las Galdpagos, que hoy sabemos cuéles fueron sus
pasos, inquietudes, observaciones y hallazgos, pero sobre todo lo que sentia y pensaba al
hacer montafiismo. Sus relatos estan recopilados en el libro Pioneros y precursores del
andinismo ecuatoriano. Tomo I (1994) que fue publicado por las ediciones Abya-Yala y la
Agrupacion Excursionista “Nuevos Horizontes”. Gracias a esta recopilacion de escritos de
Martinez sabemos que su época de mayor actividad en los altos Andes fue entre 1904 y 1918.
Ademas, conocemos como lider6 las exploraciones que dieron como resultado las primeras

conquistas por parte de ecuatorianos en las principales cumbres de los volcanes del pais.

Pero Nicolés no solo estudio la Sierra, en agosto de 1906 viajo a Guayaquil para acompaiiar a
su maestro y amigo Gonnessiat, y poder despedirlo por su regreso a Europa, ese mismo dia
decide viajar a las Galapagos (Sandoval y Mera 1994, 273). En las islas permaneci6 un afio
(regreso al continente en agosto de 1907) “realizando observaciones de la historia natural de
Chathan, su hidrografia, geologia, topografia, meteorologia, vegetacion, fauna, perspectivas

agricolas, industriales y ganaderas, historia de la colonizacion y sus habitantes” (1994, 273).

De su vida privada se sabe poco. En 1913 se casé con Ofelia Sarasti (Sandoval y Mera, 1994,
276) y en 1916 nacié su hija Liria Ofelia (Jurado 1998, 539). La mama de Nicolas, quien no
aprobo nunca el estilo de vida de sus tres hijos, sobre todo de Luis y Nicolds, al enterarse del

noviazgo entre Nicolas y Ofelia decidio escribirle al padre de ella:
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“Serior General

He sabido que mi hijo Nicolas esta de novio con su hija. Debo decirle que mi hijo es un

bandido. Dejo a su responsabilidad.
Su affma amiga y servidora

Adeila H. de Martinez” (Jurado 1998, 536)

Durante la tltima escalada al Tungurahua, lo hizo junto a “el Padre Alberto Semanate,
Segundo Pérez, Luis Mena, y alumnos ambatefios del colegio Bolivar” (Derkinderen y
Madera 2018, 49). En esa ascension, una vez ya en la cumbre del volcan, se fundo el primer
club de montafiismo en el Ecuador: el Club Andino Ecuatoriano. Las actas se firmaron en la
cumbre, el 9 de enero de 1933. Ademas, bautizaron a uno de los picos del Tungurahua como

Pico Club Andino (Derkinderen y Madera 2018, 49).

Finalmente, por trabajo hizo un viaje a la Costa y se enferm6 de bronconeumonia. Muere en
Guayaquil el 11 de agosto de 1934 a los 59 afios, sus restos estarian en las criptas de la Iglesia
de la Merced de Quito (Sandoval y Mera 1994, 277-278). Por otro lado, Jurado sefiala que

estd enterrado en el cementerio de San Diego de Quito (Jurado 1998, 541).

1.3.2. Augusto Nicolas Martinez Holguin: fotografia, ciencia y montana

Augusto N. Martinez naci6é en Ambato en marzo de 1860. Misael Acosta Solis, un antiguo
alumno de Augusto, indica que su maestro naci6 el dia 29 (Acosta Solis 1991,8). Fue el
segundo de los once hijos de la familia y el mayor de los tres hermanos en estudio. Los
primeros afios de la primaria los hizo en la Liria con profesor privado y después viajo a Quito
para estudiar en la escuela de los Hermanos Cristianos, donde fue el ayudante de su profesor
el Hermano Miguel y donde estudi6 hasta julio de 1873. A través de su abuelo Ignacio
Holguin, pudo conocer de cerca al presidente Garcia Moreno entre 1870 y 1875 (Jurado 1998,

477).
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Como ¢l mismo lo relata en su escrito Setenta arios de recuerdos. El doctor Teodoro Wolf
(1994), su interés por la geologia y el amor por las montafias nacio al leer las cartas escritas
por Stiibel y Reiss al presidente Garcia Moreno sobre los viajes y estudios a través de los
volcanes de Los Andes ecuatorianos. Es asi que Augusto pidio a su padre que lo ayudara a
ingresar como oyente a la Escuela Politécnica de Quito. Asi, con tan solo 14 afios, fue alumno
de los jesuitas extranjeros: Dr. Teodoro Wolf, con quien tendra una estrecha relacion de

amistad, Dr. Juan B. Menten, Luis Sodiro y el Dr. Luis Dressel (Martinez 1994, 257-258).

Augusto Martinez sera uno de los pocos asistentes a las conferencias nocturnas impartidas por
Wolf, en las cuales se exponian los fundamentos de la doctrina darwiniana, jamas oidos en el
pais. Estas conferencias fueron canceladas por el arzobispo Checa, lo que trajo como
consecuencia en 1874 la salida voluntaria de Wolf de la Compaiiia de Jesus, de la universidad

y su posterior decision de vivir en Guayaquil (Martinez 1994, 257-258).

Una vez ya matriculado en la universidad, Augusto Martinez recibi6 una beca de 20 pesos
mensuales por parte del presidente Garcia Moreno, quien habia recibido buenos comentarios
sobre ¢l (Jurado, 1998:478). Augusto sefiala que tan solo pudo asistir a clases en la
Politécnica hasta finales de 1976, afio en que se clausuro la escuela tras el asesinato de Garcia

Moreno y la llegada al poder de Veintimilla, quien cerr6 la Universidad (Martinez 1994, 258).

Augusto obtuvo una beca del gobierno de Garcia Moreno para estudiar en Alemania, la
misma que se haria efectiva una vez terminado sus estudios en la Politécnica. Sin embargo,
ésta no se pudo concretar por la muerte abrupta del presidente, ademas el doctor Menten
consideraba que el viaje se debia diferir en uno o dos afios, ya que Augusto solo contaba con

16 afios, y consideraba que se podria desorientar en Alemania (Acosta Solis 1991, 19-20).

Después del cierre de la universidad, Dressel se encarg6 de los estudios particulares de
Augusto, ademas lo escogié como ayudante en sus investigaciones de campo, hasta que pudo
rendir su examen de grado (Martinez 1994, 260), y obtuvo su titulo de Profesor en Ciencias
Fisicas y Naturales, con un estudio geoldgico del volcan Antisana como tesis de grado (Soria

1993, 8).
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A partir de 1875, Augusto inicia sus primeras ascensiones cientificas al Quilotoa y al Sigchos
guiado por sus maestros politécnicos. En 1876, después del cierre de la universidad, se instald
permanentemente en la quinta La Liria hasta 1890. Durante esta estadia visitd constantemente
la gran biblioteca de su padre y aprendi6 por cuenta propia inglés, francés y alemén para
poder estudiar de los sabios europeo (Jurado 2010, 57). En esta misma época, Augusto fue la
mano derecha de Sodiro en el proyecto de organizacién en Quito del Museo Herbologico y

Mineralogico (Jurado 1998, 479).

Su inicio como gedlogo profesional se da en el Antisana en 1880, donde estuvo un mes
estudiando al volcan, lo que dio como resultado el escrito Memoria sobre el volcan Antisana
(1880), el cual fue revisado y corregido por Wolf desde Guayaquil para su publicacion, que se
dio por entregas en el diario La Nacion de Guayaquil. Dressel lo tradujo a su regreso a
Alemania para su publicacion en ese pais (Martinez 1994, 260). En 1878, Augusto fue
nombrado segundo ayudante en el Observatorio en Quito con un sueldo de 20 pesos, y un afio
después fue nombrado ayudante principal durante el gobierno de Veintimilla. Sin embargo, a

finales de 1881 renuncio por su oposicion al gobierno (Jurado 1998, 479).

El 19 de noviembre de 1881, ascendié al Casaguala con sus hermanos Arturo y Anarcasis y
publico una nota de la expedicion en el diario “La Nacion” (Jurado 1998, 480). En el afio de
1883 corond el Tungurahua junto con su hermano Anarcasis y su primo en segundo grado
Trajano Mera, estuvieron asistidos por un mayordomo, tres peones y tres guias de Bafios
(Derkinderen y Madera 2018, 331). En enero de 1885, junto a su hermano Anarcasis,
ascendieron nuevamente al Tungurahua durante su proceso de erupcion (Jurado 1998, 481), y
en 1894 exploro el volcan Carihuairazo y el cerro Pufialica y escribié una carta publica a su

amigo, el presidente Cordero, detallando sobre dicha aventura.

Fue miembro de la Sociedad de Ciencias de Dresden, miembro de la Sociedad Astrondémica
de Paris, socio del museo Vollkerkunde de Francfort del Meno. Ademas, el gobierno francés
le concedio la condecoracion de las Palmas Académicas (Soria 1994, 10) y perteneci6 a la
Sociedad Geoldgica Alemana (BCE 1985, 13). Su gran aporte a la geologia nacional se da

con su obra Contribuciones para el conocimiento geologico de la region volcanica del
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Ecuador. Ademas, fue rector del colegio Bolivar de Ambato, director de la Quinta
Agronémica de Ambato, profesor de Ciencias Naturales en el colegio Mejia de Quito y en el
Rocafuerte de Guayaquil, y en 1927 fue nombrado catedratico de Geologia en la Universidad

Central donde publico muchos de sus estudios y traducciones del aleméan y del inglés para los

Anales de la Universidad Central (Soria 1993,11).

El 23 de junio de 1934, el H. Consejo Universitario y la facultad de Ciencias-Exactas, Fisicas
y Naturales le confirieron el titulo de Doctor Honoris Causa, titulo que muy pocos
ecuatorianos tenian en esa época. Finalmente se jubildo como director de la Escuela Practica de

Agricultura de Ambato (BCE 1985, 13).

Augusto fue “militante alfarista, participé6 como teniente coronel en las filas revolucionarias
contra la dictadura de Ignacio de Veintimilla” (Chiriboga y Rodriguez, 2012, 108). En marzo
de 1882, durante la segunda dictadura de Ignacio de Veintimilla, fue desterrado a Corinto,
Colombia, hasta julio de 1882, cuando regresé y se incorporé a las tropas del general Sarasti
para pelear en la Restauracion, siendo parte de los combates de Chambo y Quero, y de las
tomas de Quito y Guayaquil en 1883 (Jurado 1998, 480-481). Augusto también peleo en la
Revolucion Liberal de 1895. Una vez obtenido el triunfo, fue nombrado por Eloy Alfaro
director del Observatorio Astronémico de Quito por sus conocimientos en ciencia naturales,
geografia, climatologia, agronomia, botanica y paleontologia, cargo que ejercio6 entre 1895 y

1899 (Moreno 2008, 198).

Durante su direccion en el Observatorio Astrondémico en Quito, entre septiembre de 1895 y
octubre de 1896 realiz6 la publicacion del “Boletin Meteorologico”. En 1899 se encarg6 de
promover y organizar la llegada de la Segunda Mision Geodésica Francesa, proyecto que se
realiz6 en 1901. Por dicha labor se lo reconocié con las Palmas de Francia otorgado por el
gobierno francés y se 1o nombr6 miembro perpetuo de la Sociedad Astrondmica de Francia.
Finalmente tuvo un proyecto (que no se realizd) de poner un observatorio meteorologico, que
lo llamaria “Observatorio Humboldt”, en la cima del Guagua Pichincha (Acosta Solis 1991,

24-25).
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Publico varios textos sobre geologia, vulcanologia, gemologia, botanica, geografia,
meteorologia y agricultura (Acosta Solis 1991, 37-39). Ademas, realiz6 traducciones del
aleman, inglés, francés e italiano, superando las 24 publicaciones entre sus escritos originales
y traducciones (Acosta Solis 1991,46). Augusto Martinez se casé con Roxana Quirola Saa y
tuvo seis hijos que nacieron en Ambato: Georgina, Carlos, Carlota, Humberto, Luis Alfredo y

Enrique. Muere en Quito en marzo de 1946 (Acosta Solis 1991, 42-43).

1.3.3. Luis Alfredo Martinez Holguin: Arte, politica y montafia

Luis A. Martinez naci6é en Ambato el 23 de junio de 1869. Influyeron en su gusto por la
naturaleza, su padre, que trabajaba en la quinta de la familia, y el peén indigena Andrés Nata,
a quien escuchaba en noches de tertulias (Jurado 2010,98). Por eso, desde muy pequefio tuvo
un interés por la tierra y las montafias (Rodriguez Castelo 2019,7). Sus dos primeros afios de
estudios secundarios los realiz6 en el colegio Bolivar de Ambato, pero luego sera enviado a
Quito al internado del colegio San Gabriel, dirigido por los jesuitas desde 1872 (Jurado

2010,98).

Segtin Rodriguez Castelo, “su amor por la naturaleza le dict6 la necesidad de pintar” (2019,8),
y Fernando Jurado sefala que, al terminar su segundo afio de estudios en Quito, se regresé a

pie y en lomo de mula de arriero a La Liria para decirle

[...] a su padre que queria seguir pintura por su cuenta, como alumno en Quito del gran maestro
Rafael Salas, (...) quien le formo6 como artista y le ensefio sobre todo la técnica del paisaje, de
la que Salas fue su pionero. En los siguientes 25 afios de su vida, Luis pint6 alrededor de 180
cuadros, es decir a promedio de 8 por afio: en cada uno de sus paisajes ponia realmente toda su
alma y su espiritu de creador, de alli que cada una de sus obras es una verdadera reliquia (Jurado

2010,103).

Veinte afios después, Luis, en su condicion de Ministro de Educacion Publica, nombré a
Rafael Salas profesor de la reinaugurada Escuela de Bellas Artes de Quito. Fernando Jurado
sefiala que, durante su adolescencia, Luis vivio un total de cuatro afios en Quito, y que esta
experiencia ejercio una gran influencia en su vida. De las cosas que mas le llaman la atencion

de Quito es el volcan Pichincha, por su “espantosa cercania”. Ademas, le sorprende la falta de
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interés de los quitefios por explorarlo (Jurado 2010, 110). En 1886 escribe su cuento inédito

Episodios de una caceria, ademas de obtener en el colegio un premio en retorica (Jurado

2010, 104).

En 1887 muere su padre, Nicolds Martinez, lo que le obliga a dejar de estudiar pintura en
Quito para volver a La Liria. Su hermano Anarcasis, el nuevo encargado de la familia, a
manera de castigo por sus constantes fallas en los estudios, le delega que se haga cargo de la
hacienda de la familia en Mulalillo, donde Luis vivira un total de nueve anos, desde 1887

hasta 1896 (Jurado 2010, 166).

En la hacienda El Cangahual, muy cerca del pueblo de Mulalillo, Luis empezd a escribir la
novela En cuerpo viejo corazon joven. Fue desde chacarero hasta teniente politico de
Mulalillo, donde buscé justicia para los indigenas del sector (Rodriguez Castelo 2019, 7-8),
ademas de controlarlos para que no se gasten su sueldo en alcohol (Jurado 2010, 167).
Durante esta época, form6 un trio de ciclistas junto a sus amigos Luis Anibal Mera y Manuel
Péaez Moscoso, y participé en la Exposicion Nacional realizada en Quito en 1892 con cuatro

pinturas donde destacé su cuadro Mariana de neblina en el Casaguala (2010, 166).

Durante su vida en Mulalillo, tuvo una relacion con una vecina del pueblo, Basilia Navas, con
quien tuvo dos hijos en 1892 y 1894. La familia Martinez siempre conocio sobre los nifios,
por lo que Basilia y los chicos estuvieron en varias ocasiones de visita en la Liria (Cobo
Barona 2003, 36). Solo la llegada de la Revolucion Liberal lo sacaré de su exilio en el campo

y lo llevard a las luchas liberales (Jurado 2010, 93).

Al conocer sobre el triunfo de los liberales el 5 de junio de 1895, viaja a Guayaquil para
unirse al ejército liberal, con el que finalmente combatio en San Miguel (2010, 170). Desde
1882, Eloy Alfaro es un idolo para Luis Martinez. Se retine brevemente con ¢l en Guayaquil,
cuando Alfaro regresa de Panama en 1895, pero lo llega a conocer en Ambato, durante su

entrada triunfal después de la pelea en Atacazo, a finales del mismo afio (2010, 186).

61



Luis peleo junto a sus hermanos a favor del liberalismo liderado por Alfaro. Augusto tenia
treinta y cinco afios, Luis, veintiséis, y Nicolés, veinte. El 18 de junio de 1895, dia en que

llegd Alfaro a Guayaquil,

[...] fue uno de los momentos mas grandes en la historia del pais y especialmente en el espiritu
de Luis (...) El se afilié a las tropas del general Cornelio Vernaza Carbo, en el llamado Segundo
Cuerpo del Ejército Liberal, las cuales salieron a campafia el 26 de julio por la via de Babahoyo,
Balzapamba, San Miguel, con destino a Guaranda (...) EI 6 de agosto fue su primer combate en

San Miguel, después en Catiglata contra el coronel José Alvarez (Jurado 2010, 171).

En 1896, en La Liria, se cas6 con su sobrina Maria del Rosario Mera Iturralde, su amiga
desde la infancia. Ella era hija de Juan Ledn Mera, primo de Luis (Rodriguez Castelo 2019,
8). Esto a pesar de que Juan Ledn Mera, antes de morir en 1894, le hizo prometer a su hija
que no se casaria con su primo Luis (Jurado 2010, 187). Luis y su familia se van a vivir a
Quito en 1897. En el Gran Café, propiedad de Gaston Charpentier, conocié a Manuel J. Calle,
con quien fundé la Revista de Quito. Entre 1898 y 1899 asistio en Quito al Congreso como
diputado de la provincia de Tungurahua (Rodriguez Castelo 2019, 8). “Su debut debatiendo se
dio el 5 de agosto, se armo un debate entre ¢l y su amigo Delfin Trevifio contra Remigio
Crespo Toral en la comision de cultos” (Jurado 2010, 173). Durante esa época fue comun que
durante las noches visitara el Club Pichincha, que era principal centro social de Quito (2010,

217). Para este club pint6 seis paisajes (2010, 64).

Pero de nuevo su pasion por la tierra lo llamo, y asi empez6 un nuevo proyecto: estudiar
agricultura, donde llegd a escribir cuatro cuadernos de Agricultura ecuatoriana, pero solo el
primer niimero se publicd por entregas. Es por eso que Luis sintetizé su gran obra inédita en
una nueva publicacion: Catecismo de agricultura (1905) (Rodriguez Castelo 2019, 8). Luis
alterna su labor agricola con las expediciones ascensionistas y la pintura. En junio de 1899,
asciende al Carihuairazo en compafiia de Camilo Portero, segiin relato de ¢l mismo subid con
un anteojo (;largavistas?) y un cuaderno de dibujo (Martinez 1994, 14) pero no logr6 coronar
el pico mas alto del volcén; solo llegd a coronar uno que esta unos 100 metros por debajo

(1994, 18-19).
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Los primeros dias de enero de 1900, iniciando el nuevo siglo, Nicolas y Luis Martinez,
acompafiados de Segundo Pérez, ascienden al Volcan Tungurahua, siendo posiblemente el
primer ascenso después de la gran erupcion de 1886 (Derkinderen y Madera 2018, 330). Luis
A Martinez pocos dias después asciende nuevamente, el 12 enero de 1900, en compaiiia de

dos guias, uno de ellos fue Francisco Caicedo, quien fue un antiguo guia de Reiss.

La expedicion empez6 en Bafos y su equipo de viaje incluy6 viveres para dos dias, una
cobija, un buen anteojo y un album para dibujos (Martinez 1994, 22). En 1900 escribi6
Ascension a la cima del Tungurahua, durante el relato del ascenso, Luis Martinez nos da uno
de los pocos datos que tenemos sobre la actividad fotografica de su hermano Nicolds Martinez
en los volcanes: “los escalones mandados a hacer por mi hermano, dias antes, se conservan
bastantes claros, y nos ahorraron algo de trabajo (...) En el punto donde habiamos llegado,
existia una plataforma mandada a hacer por mi hermano, para acomodar la maquina

fotografica, y tomar vistas de las pefias del lado Occidental” (Martinez 1994, 27).

Durante ese mismo afio se le ofrecié administrar el ingenio Valdez, cerca de Milagro, en la
provincia de Guayas. Luis también trabajo como pedn en la agricultura y ensefio a leer a los
peones. Pero en febrero de 1902 cay6 gravemente enfermo con una paréalisis por una
polineuritis malaria. Después de cinco meses se pudo reponer de la enfermedad. Durante este
periodo de recuperacion dict6 a su esposa algunos textos que terminaron siendo Disparates y

caricaturas, publicado en Ambato en 1903 (Rodriguez Castelo 2019, 9).

Ademas, durante esta enfermedad Luis dicté a Rosario su reconocida obra 4 la Costa,
publicada en 1904, la cual “le merecera el lugar de hito decisivo en la novelistica ecuatoriana”
(Rodriguez Castelo 2019,10) y en donde “propugna abiertamente por el socialismo” (Jurado
2010, 66). Durante esta etapa en la Costa, Luis es visitado por Eloy Alfaro y su familia
(Jurado 2010, 65).

En 1903 regreso a La Liria con su esposa Rosario y sus hijas Blanca y Magdalena. Ahi nace
su hijo Edmundo, que después se dedico a la pintura de paisaje. A su regreso de la Costa,

Luis, atin con secuelas de su enfermedad, cojeaba y caminaba apoyado en un baston. Durante
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su corta estancia en la quinta de Atocha, junto a Leonidas Viteri, fundo6 el Club Tungurahua,
el cual sigue funcionando en Ambato. El club tiene en su coleccion su cuadro Rio Babahoyo
en cual se puede ver el un barco de vapor sobre el rio Babahoyo, con el Chimborazo de fondo;

creando una representacion muy similar a la del Escudo Nacional (Jurado 2010, 66).

En el gobierno de Leonidas Plaza (1901-1905), fue nombrado ministro de Educacion Publica,
un ano antes se desempefid como subsecretario del mismo ministerio. Favorecio la
importacién de maquinaria agricola y la liber6 de derechos de aduana. En 1904 trajo desde
Chile a Domingo Brescia para ser el director del Conservatorio de Musica. En 1912 su hija
Blanca se matricul6 en el conservatorio, influenciada por su tia Cornelia (Jurado 2010, 175-

177). Por otro lado,

[...] fue un gran promotor de cultura y orientador de la educacion nacional. Obras suyas fueron
la Quinta Normal de Agricultura de Ambato, una facultad universitaria de ciencias, escuelas
practicas superiores y talleres. (...) Fundo en 1904, la Escuela de Bellas Artes. El afio siguiente
entregaba al general Lizardo Garcia, que habia sucedido a Plaza, un nuevo y mas sensato plan
de estudios. (...) Importa destacar la conferencia, famosisima, que pronunciara en la Sociedad

Juridico-Literaria en diciembre de 1904, sobre el indio (Rodriguez Castelo 2019,10).

El ministerio que dirigia Luis Martinez también se encargaba de obras publicas. Razon por la
que €l propuso el proyecto del ferrocarril al Curaray, el cual uniria la provincia de
Tungurahua con la provincia de Pastaza, este proyecto seria uno de los proyectos mas
importantes en la vida de Luis; por esta razon, en 1905 viaja a Nueva York para la

contratacion de especialistas.

Ese mismo afio publicé su Catecismo de Agricultura y el nuevo presidente, Lizardo Garcia lo
nombro director de Obras Publicas, sin embargo, en ese cargo solo estuvo por cuatro meses
porque Luis Martinez enviud¢ a final del afio, ya que su esposa Rosario se volvid a enfermar
con tifoidea, durante una visita en el pueblo de la Magdalena, y muri6 de tan solo 29 afios.
Esto hard que Martinez tome la decision de retirarse a Ambato, a la quinta de los Mera, en

Atocha (Cobo Barona 2003,36).
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Por otro lado, pese a que todo el ano de 1905 el proyecto del ferrocarril del Curaray estuvo en
marcha, con la caida del gobierno de Lizardo Garcia en enero de 1906, se dio la cancelacion
del proyecto por las diferencias politicas que existian con Eloy Alfaro, que era el nuevo
presidente del Ecuador. Luis, ya en Atocha, se habria entonces dedicado a la pintura para
soportar su duelo, la tristeza y sobre todo la soledad. En 1909 volvié a ser elegido congresista,
aunque debia luchar contra su propia salud (Rodriguez Castelo 2019, 10-11). Su ultimo afio

fue muy dificil y solitario:

[...] Luis se volvid insoportable, se unieron la mala relacion con su madre y hermanos, la
pobreza, la viudez, la muerte de tres de sus cinco hijos, la pelea con su viejo idolo el general
Alfaro y finalmente el corte del trazado del ferrocarril al Curaray, su suefio vital y revitalizante
total. Luis se volvid agresivo, dificil y cortd con muchos. Del club Tungurahua paso6 a la mas

absoluta soledad (Jurado 2010, 93).

En 1906, Luis empez6 un romance con la profesora Mercedes Cepeda Constante, quien era
viuda al igual que €él. De esta relacion surgio su hija Maria Luisa, quien fue muy cercana a sus
hermanos Blanca y Luis Edmundo Martinez Mera (Cobo Barona 2003, 36), siendo ella la
ultima hija de Luis. El 21 de noviembre redacta su testamento donde indica que sus Gnicos
bienes son intangibles, ademads deja la tutoria y cuidado de sus dos hijos con su suegra y
madre politica: Rosario Iturralde de Mera (Cobo Barona 2003, 65-66). Finalmente muere el
26 de noviembre de 1909 a los cuarenta afios. Luis descansa en una boveda en el Cementerio

Municipal La Merced de la ciudad de Ambato, bajo un gran arbol.

En este capitulo se ha presentado la historia del paisajismo pictorico y fotografico del siglo
XIX para entender las influencias estéticas de los hermanos Martinez y la tradicion de la que
proviene su forma de representacion visual. Los Martinez son producto del legado de
Humboldt, pero son los primeros en materializarlo en el contexto de la emergente nacion
ecuatoriana. Por ello, sus representaciones visuales deben interpretarse desde el codigo propio
de ese legado: el entrelazamiento entre arte, ciencia, naturaleza. Por otra parte, en este
capitulo también se ha hecho una exposicion del contexto particular de la vida de estos
hermanos en La Liria. La intencién de ahondar en cémo vivieron y cudl fue su ambiente

familiar es entender su trabajo en las ciencias y en el arte como una extension de su identidad.
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Su familia y el espacio donde se desenvolvieron fueron fundamentales para determinar su
acercamiento a la tierra, al paisaje, a la montafa, al arte y a la ciencia. En ellos, la fotografia,
la pintura, la literatura o la geologia son las formas de representar tanto una relacion
romantica con la naturaleza, como los ideales politicos en los que creian. Esto probablemente
fue facilitado por el hecho de crecer en La Liria en una familia ilustrada en un medio rural
aislado. Un tercer elemento para conocer a estos hermanos es el andinismo y su relacion con
las representaciones visuales. Ademas, esta actividad es clave porque aporta la vivencia, la
experiencia, como parte del quehacer artistico y cientifico. La exploracion y la ascension son
formas de conquista del territorio en un momento necesario para la construccion de la nacion,

ademas de instrumentos para la produccion de conocimientos y representaciones visuales.
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Capitulo 2. Las representaciones visuales de los Andes: identidad nacional bajo la

hegemonia del progreso

Este capitulo desarrolla los conceptos tedrico-metodologicos para entender la obra de los Martinez
mas alla de la estética, enfatizando su funcion social y politica, sus modos de creacion, usos y
circulaciéon y su importancia en el momento historico de consolidacion del Estado liberal y la
identidad y cultura nacional. Ademas, se hace un analisis de la significacion del paisaje y la
importancia del concepto de representacion en la cultura y la hegemonia del progreso en la

construccion de la nacion.

2.1. La economia visual

Esta investigacion sigue la linea de estudio de Deborah Poole sobre su enfoque denominado
economia visual. Este analiza las imagenes visuales “como parte de una comprension integral
de las personas, las ideas y los objetos” (Poole 2000,16). Poole destaca que “una forma de
pensar en las relaciones y sentimientos que dan significado a las iméagenes es verlas como
cultura visual” (2000, 16), pero para la autora es mas 1til plantear su enfoque de analisis de la
imagen integral desde una economia visual, “la palabra economia sugiere que el campo de la

vision estd organizado en una forma sistematica” (2000, 16).

Ademas, la utilizacion de la palabra economia invita a pensar el campo de la vision a partir de
una organizacion entre “relaciones sociales, desigualdad y poder, asi como con significados y
comunidad compartida” (Poole 2000, 16). Poole sefiala que la economia visual tiene “una
relacion -no necesariamente directa- con la estructura politica y de clase de la sociedad, asi
como con la produccion e intercambio de bienes materiales o mercancias, que forman el alma

de la modernidad” (2000, 16).

La metodologia que utilizara la investigacion para el analisis de la obra pictérica y fotografica
de los hermanos Martinez, estara basada en los tres niveles de organizacion de la economia
visual propuestos por la autora: el primer nivel tiene que ver con la “organizacién de la
produccidon que comprenda tanto a los individuos como a las tecnologias que producen
imagenes” (2000, 18); el segundo nivel que esta relacionado con “la circulacion de

mercancias, en este caso, de imagenes-objeto visuales” (2000, 19); y el tercer nivel que
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aborda “los sistemas culturales y discursivos a través de los cuales las imagenes graficas se

aprecian, se interpretan, y se les asigna valor historico, cientifico y estético” (2000, 19).

Asi, podemos entender como es que las imagenes analizadas “adquieren valor”. Para Poole,
en las imagenes, “no solo la funcidn representacional estd en su valor de uso” (20000, 20) o
en su contenido representacional, sino que ellas van adquiriendo valor por “los procesos

sociales de acumulacion, posesion, circulacion e intercambio” (2000, 20).

Ademas, la investigacion parte de dos argumentos sobre la modernidad visual planteados por
la autora: El primero es que se plantea un analisis de las imagenes tanto desde su rol
“ideoldgico” como desde “las formas particulares en las cuales la fantasia y el deseo entran en
la produccién y el consumo de las imagenes visuales” (2000, 22-23), y el segundo que plantea
que las imagenes no europeas -en este caso andinas- son algo mas que "reflejos" pasivos de

discursos construidos en Europa (2000, 22-23).

Retomando el segundo argumento expuesto anteriormente, la autora destaca que “el propio
placer que las imdgenes nos dan estd moldeado por ideologias estéticas cuyas historias no son
nada inocentes” (2000, 30). Las artes y las imagenes “han servido como vehiculos para
expresar y fortalecer la devocion a la nacidn, la “raza” y el imperio” (2000, 30). Pero, por otro
lado, Poole, siguiendo a Barthes, dice que “ninguna fotografia puede estar atada a una sola
propuesta ideologica” (2000, 29). Una misma imagen puede ser interpretada de distintas
maneras dependiendo de “los diferentes codigos y referentes que diversos observadores ponen

en ella” (2000, 29).

La linea de estudio de Claudia Feld y Jessica Stites Mor sefiala la importancia de analizar la
materialidad de la imagen y se interrogan sobre sus espacios de reproduccion y circulacion.
Este analisis de las imagenes y soportes busca enfocarse en “las modalidades en que éstas
operan, ya no tan solo como huellas, sino también como objetos -en el sentido de materiales
productivos y también en el de objetivos o territorios a conquistar- de la memoria social”

(Fela y Stites Mor 2009, 36) y sus representaciones. Las autoras analizan la memoria y la

68



imagen en relacion con diferentes temporalidades: la temporalidad en la cual la imagen se

construye, la temporalidad en la cual circula y la temporalidad en la cual es vista (2009, 32).

En la linea de las autoras citadas, esta investigacion estudia el paisaje como medio de
representacion de las narrativas en torno a la identidad nacional, entendiendo la economia
visual de la imagen, asi como sus diferentes temporalidades desde su elaboracion hasta los
diferentes momentos de su circulacion, que incluyen el presente y su valoraciéon como objeto
histérico y eventualmente como mercancia. De este modo, la investigacion aborda la obra de
los Martinez en tanto representaciones visuales, desde la perspectiva de los individuos,
sociedades y tecnologias que las produjeron, sus usos como objetos generadores de identidad
nacional, pero también a través del estudio de la circulacion de estas imagenes como

mercancias.

2.2. El acto de representar

La pintura ha sido uno de los principales medios de representacion en la historia de la
humanidad. A través de ella se ha definido desde Occidente y para Occidente, una historia
visual “oficial”. Con el aparecimiento del mundo de la reproductibilidad técnica durante el
siglo XX, la fotografia y el cine relevaron a la pintura como principal medio de representacion
visual. En este capitulo se desarrolla qué entendemos por paisaje, por representaciones
visuales y su influencia en la cultura, a partir de las reflexiones de Rogier Chartier y Stuart
Hall y, posteriormente, se analiza su agencia y critica en la generacion de identidad y cultura

nacional.

Para Roger Chartier y Anaclet Pons, una representacion puede entenderse desde dos
dimensiones: la primera dimension de la representacion es mostrar algo que esta ausente, es
decir, que esta re-presentado. La segunda se refiere a la representacion como soporte: “su
exhibicion por ella misma” (Chartier y Pons 2013, 42). Para Chartier y Pons el concepto de
representacion es indispensable para entender las relaciones sociales, ya que “permite
comprender con mayor agudeza y rigor como se construyen las divisiones y las jerarquias del
mundo social” (2013, 49), porque la realidad social es una forma de representacion colectiva.

De esta manera, el concepto de la representacion,
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[...] puede indicar las practicas y los signos, los simbolos y las conductas que pretenden
mostrar y hacer reconocer una identidad social o un poder (...), nos obliga a pensar la
construccion de las identidades, las jerarquias y las clasificaciones como resultado de «luchas
de representaciones» donde lo importante es la potencia, reconocida o negada, de los signos que
deben hacer reconocer como legitimos una dominacion o una soberania (Chartier y Pons 2013,

43).

Asi, el concepto de representacion pone de relieve el hecho de que el acto cognitivo no es
neutral, sino mas bien una disputa social de significados que ayudan a dar un orden a lo real.
De este modo las representaciones son importantes en “la construccion de identidades,
cualesquiera que sean, siempre situadas en la tension entre las representaciones impuestas
(por los poderes, los poderosos o las ortodoxias) y la conciencia de pertenencia de los

individuos mismos” (2013, 46).

Por otro lado, para Stuart Hall el concepto de representacion “conecta el sentido al lenguaje y
a la cultura” (Hall 2013, 447), y al definirla sefala que: “representacion significa usar el
lenguaje para decir algo con sentido sobre el mundo, o para representarlo de manera
significativa a otras personas” (2013, 447). Esto “implica el uso del lenguaje, de los signos y
las imégenes que estan en lugar de las cosas, o las representan” (2013, 447). Hall
complementa su definicion sobre representacion: “es la produccion de sentido de los
conceptos en nuestra mente mediante el lenguaje. El vinculo entre los conceptos y el lenguaje
es lo que nos capacita para referirnos al mundo” (2013, 447-448), ya sea real o imaginario

(447-448).

El autor sefiala que habria dos sistemas de representacion: el primer “sistema mediante el cual
toda suerte de objetos, gente y eventos se correlacionan con un conjunto de conceptos o
representaciones mentales que llevamos en nuestra cabeza. Sin esas representaciones
mentales no podriamos de ningiin modo interpretar el mundo” (Hall 2013, 448). Por otro lado,
cuando nos referimos a conceptos abstractos, “conceptos sobre cosas que nunca hemos visto,
y posiblemente nunca veremos, y sobre gente y lugares que simplemente hemos inventado”

(2013, 448), Hall los denomina sistema de representacion, ya que el mismo no consiste en
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conceptos individuales, “sino en diferentes modos de organizar, agrupar, arreglar y clasificar
conceptos, y de establecer relaciones complejas entre ellos” (2013, 448). Para ejemplificar

este caso, Hall cita a la nacién Estado (448).

El autor indica que tenemos la posibilidad de comunicarnos entre personas cercanas, porque
interactuamos en los mismos mapas conceptuales, 10 que nos permite interpretar y dar sentido
al mundo de la misma manera (Hall 2013, 449), y asi podemos crear una cultura compartida
mediada por los sentidos y construir un mundo social (2013, 449). En la misma linea, la
cultura, para Clifford Geertz es un concepto esencialmente semidtico, es decir, la cultura es un
conjunto de representaciones. En consonancia con Weber, Geertz senala que “el hombre es un
animal inserto en tramas de significacion que ¢l mismo ha tejido, considera que la cultura es
esa urdimbre y que su andlisis ha de ser, por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de

leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de significaciones” (Geertz 2007, 548).

Geertz sostiene que la conducta humana debe analizarse como una accion simbdlica, y que la
cultura debe entenderse como un sistema de simbolos Por ello, lo que importa es la
interpretacion de sus significados a través de una descripcion densa, ya que el
comportamiento humano tiene varias lecturas (Geertz 2007, 552).Geertz plantea que la cultura
puede ser una conducta modelada, una estructura subjetiva o una mezcla de las dos y que la
discusion de si la cultura es objetiva o subjetiva se supera desde este enfoque, ya que lo que
importa es la interpretacion de los significados (Geertz 2007, 552). Finalmente, para Geertz
“la cultura consiste en estructuras de significado establecidas socialmente” (2007, 554), por

eso considera que “la cultura es publica, porque lo es el significado” (554).

Sin embargo, una cultura compartida no es suficiente, indica Stuart Hall, y sostiene que
debemos tener la capacidad de “representar o intercambiar sentidos y conceptos, y esto
podemos hacerlo sélo cuando tenemos acceso a un lenguaje compartido” (Hall 2013, 449). El
autor sefala al lenguaje como el segundo sistema de representacion que construye sentido. Y
para poder hablar de un lenguaje en comun es necesario que se compartan los mismos signos
y sus interpretaciones (Hall 2013, 450): las palabras escritas, los sonidos, las imagenes
visuales u objetos, que tienen y comunican un sentido que debe ser interpretado. Finalmente,

Hall senala que los signos visuales son signos iconicos, porque tienen una semejanza estrecha
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con las personas, cosas o eventos a las cuales se refieren, aunque se sabe que una version
registrada fotograficamente o pintada de un objeto no es exactamente el objeto “real” (2013,

449-450).

Finalmente, desde un enfoque basado en la interaccion y experiencia, Deborah Poole define
las acciones de ver y de representar como actos "materiales" porque se constituyen en medios

para intervenir en el mundo (Poole 2000, 15). Para Poole:

[...] como vemos -y representamos- el mundo determina como es que actuamos frente a éste vy,
al hacerlo, creamos lo que ese mundo es. Igualmente, es donde la naturaleza social de la vision
entra en juego, dado que tanto el acto aparentemente individual de ver, como el acto mas
obviamente social de la representacion, ocurren en redes histéricamente especificas de
relaciones sociales. Es la combinacion entre, por un lado, estas relaciones de referencia e
intercambio entre las propias imagenes y, por el otro, aquellas de caracter social y discursivo
que vinculan a quienes elaboran las imagenes con quienes las consumen, lo cual da forma a un

"mundo de imagenes (Poole 2000,15).

A partir de esta discusion teorica sobre la funcion de la representacion en la cultura es posible
reconocer la importancia que tuvieron las representaciones visuales, generadas desde los
nuevos grupos hegemonicos de la naciente republica ecuatoriana, para crear el concepto de
una nacion. Asimismo, evidencia como estas mismas representaciones sirvieron para crear
una comunidad imaginada y un lenguaje compartido. En este mismo sentido, Benedict
Anderson explica que la industria editorial y de prensa sirvié en Europa para generar una
representacion del territorio a través de la cartografia, del mismo modo que las exposiciones
universales de finales del siglo XIX y principios del XX lo hicieron para construir el

imaginario social que legitimo la idea de lo nacional (Anderson, 1993).

Para Alexandra Kennedy-Troya, las representaciones de la nacion en Ecuador a lo largo de la
segunda mitad del siglo XIX y primeras décadas del siglo XX estuvieron vinculadas a la
etnia, después a la territorialidad y finalmente a la comunidad politica (Kennedy 2016, 28). La
autora, basada en la teoria de W.J.T. Mitchell (2002) sobre las representaciones visuales de la

naturaleza, sefiala que el andlisis de estas imagenes desde la posmodernidad debe descentrar
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su funcion formal pura hacia “una vision semiotica v hermenéutica que trata al paisaje como
y

alegorias psicologicas o ideoldgicas” (2016, 48).

Por su parte, Patricio Aguirre analiza las cartas y los planos geograficos del siglo XIX como
medios de representacion. Aguirre sefiala que la cartografia tiene “como todo discurso, no
solo una referencia directa de la representacion, sino que también habla acerca del emisor y el
destinatario” (Aguirre 2020, 94), y sefiala, siguiendo a Harley, que estas representaciones de
la naturaleza “redescriben el mundo, al igual que cualquier otro documento, en términos de
relaciones y practicas de poder, preferencias y prioridades culturales” (Harley 2005 en
Aguirre 2020, 94). Este mismo razonamiento bien puede aplicarse a la pintura y fotografia de

paisaje.

2.3. Del paisaje a las montafas y los volcanes

Etimologicamente la palabra paisaje proviene del francés paysage, que es un derivado del
francés pays y el sufijo age. Pays tiene su origen en el latin pagus, que significa campo,
territorio, distrito, pais. El sufijo age expresa una accion o resultado, y cuando este sufijo se
une a un sustantivo significa un conjunto. Asi, el paisaje seria un campo abierto o territorio
que se observa desde un lugar como totalidad o conjunto. El sufijo ismo, utilizado en
paisajismo, se utiliza para designar a movimientos efimeros artisticos, literarios o

filosoficos.!®

Para Xavier Puig “el paisaje no es un ente que exista por si mismo, objetivamente, sino que
lo es en relacion a un sujeto que proyecta en la naturaleza sus propios valores o los de la
sociedad y/o cultura de su tiempo” (Puig 2022, 84). Por eso ante un paisaje debemos
considerar que siempre hay un observador. Para Bernardo Ledn el paisajismo esta relacionado
desde el impulso y la motivacion humana de materializar en la imagen la experiencia
sensorial de su relacion con el entorno (Ledn 2008, 140), y entiende el hacer paisajismo como

“la enigmatica necesidad humana, desde luego social e histéricamente pautada, de reproducir

18 La definicion etimologica de la palabra paisaje se obtuvo de las siguientes paginas webs, las cuales fueron
consultadas el 20 de abril de 2021: https://definiciona.com/paisaje; https://www.paisajeo.org/post/2017/05/28/el-
concepto-paisaje; http://etimologias.dechile.net/?paisaje; https://dle.rae.es/paisaje; https://dle.rae.es/ismo

73



y representar la materialidad de la naturaleza a partir de la sensacion que ella genera en

primera instancia en nuestra retina” (2008, 140).

Por otro lado, Le6n retoma la idea de Georges Bertrand de incluir las ciencias naturales y
sociales como ciencias del paisaje (Leon 2008, 140). Esta idea se puede entender a través de
la definicion de paisaje desde la geografia realizado por el gedgrafo Roger Brunet, en la cual
se lo entiende como “una apariencia y una representacion (...) que esta cargada de valores
colectivos, culturales o individuales, y puede tener un valor de uso, de cambio o de
conservacion. El paisaje puede también ser un signo y por ende tener un significado” (Brunet
1992 en Leo6n 2008, 140). En esta misma linea, Kennedy-Troya rescata el pensamiento de

W.J.T. Mitchell:

(...) El paisaje es un medio no solo para expresar valores sino significados, para la comunicacion
entre personas, y en sentido mas radical, la comunicacion entre lo Humano y lo no Humano. El
paisaje hace de mediador entre lo cultural y lo natural, o entre Ser Humano y Naturaleza (...),
como si natura estuviese imprimiendo y codificando sus estructuras esenciales en nuestro

aparato perceptivo (Mitchell 2002 en Kennedy 2016, 48).

Durante esta investigacion se entrevist6 a Fabidn Corral, autor de varios libros sobre el mundo
rural en el Ecuador, ademas de explorador y viajero a caballo de la Sierra y los Andes del

Ecuador. Al preguntarle qué es el paisaje para ¢él, respondi6:

Primero hay que partir del concepto de que la naturaleza es un estado, es un ser que esta alli, y
es el medio en donde los humanos nos desarrollamos, pero eso implica que a la vez la estamos
alterando. Sobre la naturaleza, el hombre hace una vision que tiene una connotacion social y

cultural, y construye asi el paisaje (entrevista a Fabian Corral, Quito, 28 de abril de 2021).

Para Corral el paisaje es una apreciacion relacionada con lo estético, pero también con lo

ético, en el sentido de la preservacion y conservacion:
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El paisaje es un concepto cultural, construido sobre el concepto y la realidad de la naturaleza.
La naturaleza esta ahi, los volcanes estan ahi, los rios estan ahi, pero sobre eso, de alguna
manera, el humano reflexiona, aprecia, se inspira y llega a construir el concepto o sentimiento

del paisaje (entrevista, Quito, 28 de abril de 2021).

Por eso, para Corral un aspecto muy importante del paisaje son los nombres. “;Quién les puso
el nombre a los sitios? ;Quién puso a las montafias y volcanes: Cotopaxi, Pululahua,
Sincholagua, Casiguala, Cotacachi?” (entrevista, Quito, 28 de abril de 2021), se pregunta
Corral, y agrega que “cada nombre es una poesia que ayuda a entender la diversidad en la que
estamos inmersos en los Andes” (entrevista, Quito, 28 de abril de 2021). Muchos de los
nombres que tiene nuestro territorio son originarios, algunos son kichwa y otros espafioles.

Corral sefiala que

...los nombres de alguna manera tienen sentido cuando empatan con el paisaje, porque hay
nombres caprichosos o arbitrarios que rompen el sentido del paisaje. Creo que el paisaje tiene
una continuidad en los nombres, como por ejemplo el nombre espafiol de la laguna de
Culebrillas o el nombre del volcan Carihuairazo, que significa: cari, que es hombre, wayra, que
es viento, y razu, que es nieve. Entonces ese volcan es el viento bravo de la nieve. O sea, su
nombre tiene un sentido simbolico del reflejo del paisaje (entrevista a Fabian Corral, Quito, 28
de abril de 2021).

Un ejemplo interesante del planteamiento de Fabian Corral es el nombre del volcan Altar.
Este nombre corresponde a su bautizo espafiol. Los espafioles también bautizaron a las varias
cumbres que forman el complejo de este volcan. Por ejemplo, a la punta Norte la llamaron
Canonigo, a la del Este, Tabernaculo, y a la cumbre del Sur, Obispo. Si bien el nombre de
cada una de las cumbres romperia por completo “el sentido del paisaje”, el nombre del volcan
El Altar, sin duda refleja la identidad del paisaje. Hay que destacar que el nombre dado por
los precolombinos al volcan fue Kapak Urku, que significa montasia todopoderosa o serior de

las montanias, nombre que lleva en si mismo la cosmovision de los pueblos de los Andes.

Durante mi entrevista con el pintor paisajista Carlos Ashton, también le pregunté sobre sus

apreciaciones del paisaje. Para ¢l, el paisaje “es algo telurico que esta cerca de uno”
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(entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Ashton se refiri6 a que las montafias producen el
miedo de enfrentarse a lo sublime: “cuando te vas a la montana solo, cuando estas en las
estribaciones del Antisana y le ves al Cotopaxi, te da un poco de miedo, pero al mismo tiempo
sientes como el paisaje se mete en tu subconsciente” (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).
Para Ashton los volcanes del Ecuador no sélo son elementos decorativos del paisaje, porque

tienen su propia presencia y poder:

Por eso cuando estés en tu automovil en la carretera y esta todo nublado, ta le sientes al Cotopaxi
cuando pasas junto a €l, aunque no lo veas. Esto puede pasar porque son volcanes, y tienen vida
y una especie de personalidad propia, por eso es diferente lo que sientes con cada uno de ellos:
el Cotopaxi es muy orgulloso, pero al mismo tiempo es tenebroso; el Cayambe es misterioso y
lleno de vericuetos; el Chimborazo es el mas solemne, es mas viejo; y el Altar es un imperio
derrocado. No se puede comparar la sensacion al verlos, es diferente lo que te produce cada uno

(entrevista a Carlos Ashton, Quito, 17 abril de 2021).

Hans Meyer en su andlisis sobre las representaciones del Chimborazo y Los Andes, desde la
visién romdntica pictorica, dice que la calma, la soledad, la sublime grandeza no puede ser
descrita, sino solamente sentida con un profundo sentido de recogimiento (Meyer 1993, 118),
y que el artista s6lo puede representar esa sensorialidad de lo sublime en la naturaleza
“cuando prescinde de la infinita riqueza de los aspectos particulares, simplifica la totalidad,
realza lo tipico, y da con las formas y las lineas tomadas en un gran conjunto” (1993, 118).
Para Meyer, esta representacion podra ser analizada como una representacion que “puede
triunfar en la pintura, de una personalidad tan poderosa como el Chimborazo y contribuir, al

mismo tiempo, al adelanto de la ciencia geografica” (Meyer 1993, 118-119).

Entonces, quiza el lugar més propenso para sentir lo sublime y su sensacion de
incomprension, asombro y terror, es en la infinita soledad de la inmensidad en los paramos
andinos y, sobre todo, en sus cumbres nevadas. Y es quizé esta sensacion ante lo sublime, una
de las mayores preocupaciones que buscaron plasmar en sus representaciones los hermanos
Martinez Holguin. Tanto en algunas de sus fotografias, como en algunas de sus pinturas,
desde mi punto de vista, encontramos esta representacion del enfrentamiento con lo sublime,
donde el espectador, pese a no estar en presencia de la montafia y su verdadera escala, siente

su pequeiez frente a lo observado.
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Para Maria Teresa Boulton lo sublime es lo excelso, eminente, de elevacion extraordinaria. La
autora destaca la definicién que Kant escribi6 en su “Critica al juicio estético” de lo sublime
como lo absolutamente grande (1996, 19). Para ampliar este concepto, Boulton cita a Sergio
Givonne (1990), quien, basado en el pensamiento kantiano, describe la diferencia entre lo

bello y lo sublime:

(...) En lo sublime, a diferencia de lo que sucede con lo bello, la naturaleza y la libertad no
aparecen inmediatamente en relacion, porque la naturaleza, provocando un sentimiento de dolor
y no de placer, rompe la autonomia del sujeto impidiendo asi el libre juego de las facultades.
Esto sucede cuando la naturaleza muestra grandezas que superan la capacidad humana de
comprension (sublime matematico) o cuando se presenta ante el hombre con una fuerza frente
a la cual no puede hacer nada (sublime dinamico) (...) Es como decir que el acuerdo, deshecho
y encontrado en un plano superior, siendo la humillacion del sujeto se transforma en la

exaltacion de su superioridad y de su autonomia (Givonne 1990 en Boulton 1996, 19-20).

Desde la teoria estética, Alexandra Kennedy-Troya rescata la teoria del paisaje de Juan
Bautista Deperthers, que tuvo una influencia directa en el paisajismo ecuatoriano de finales
del siglo XIX y principios del siglo XX, ya que circul6 en nuestro pais por entregas, traducida
del francés al espafiol por Alphons Stiibel, a través del periddico oficialista “El Nacional”
(Kennedy-Troya, 2016:44). Kennedy-Troya sefiala que para el tratadista francés era
primordial la experiencia personal frente a la naturaleza a través de las sensaciones inmediatas
que produce la belleza de la naturaleza. La autora sefiala que para Depherters cualquier cosa
podia ser reproducida, y que la representacion de la naturaleza se la podia hacer de dos

maneras: “directamente frente a ella o de memoria” (Kennedy-Troya 1999, 77).

La teoria de Deperthers plantea dos tipos de paisaje: “la representacion de la naturaleza, tal
como se presenta, y aquella en que el genio la excita o embellece con todo lo ideal que el
gusto y el arte pueden inspirar” (Kennedy-Troya 1999, 77), ademas de la conjugacion de
ambas. Asi se planteaba obtener una representacion con “un realismo en lo particular y
usando la imaginacion o idealizando al paisaje en lo general” (1999, 77), como sucede en la

obra de Church.
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Xavier Puig sefiala que, en la composicion estética del paisaje romantico, una de sus
principales caracteristicas es la construccion del espacio a partir de un lenguaje renacentista

(Puig 2022, 88), el cual se desarrolla principalmente en formato panoramico

[...] con planos, armonica y proporcionalmente dispuestos, a partir de un punto de fuga unico
que constituye, estructura y ordena ese espacio, integrandolo en una unidad totalizante. (...)
Esta construccion compositiva permite dotar a la obra de una notable y amplia perspectiva
espacial que, en su tercer plano (el celaje), crea una significativa percepcion de lejania ante los

ojos del espectador (Puig 2022, 88).

Por otro lado, Para Puig “la representacion de la naturaleza como paisaje, responde a un
cambio de gusto -siglo XVIII-, producto de la emergencia de una nueva sensibilidad
frente/con aquella por parte del ser humano” (Puig 2020, 128), y que su representacion
pictdrica es el resultado de su experiencia moderna, la cual es estética y existencial (2020,
128). Ademas, Puig indica que antes del concepto de paisaje en las artes, la naturaleza si fue

representada, sin embargo

[...] la naturaleza no estaba mediada por el sentimiento —factor esencial para poder hablar
modernamente de “paisaje” —, sino por otras cuestiones bien sean ideologicas —por ejemplo, la
pintura de historia-, religiosas, mitoldgicas o morales, pero, sobre todo, funcionales, es decir,
como “telon de fondo” o lugar en donde acaece o se escenifica lo sustancial, es decir, lo narrativo
basado en el accionar humano y en relacion con el género o motivo pictorico representado (Puig

2020, 128).

Para Lucia Chiriboga, “las montafias son el lugar visualmente integrador del paisaje. Es el
espacio frente al cual el observador unifica, de manera trascendente, la espaciosa vivencia de
cuanto le rodea” (Chiriboga 2012, 24). La montafa y sobre todo los volcanes nevados en
nuestro pais se convirtieron en uno de los elementos unificadores del paisaje, y son uno de los
principales medios representados por los hermanos Martinez durante toda su vida. En una
entrevista con el gedlogo y andinista Bernardo Beate se abord¢ el tema del volcén y se le

consult6 cudl es la manera mas didactica de definir lo que es un volcan, a lo que ¢l respondio:
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“es un edificio que se forma porque el magma sube y sale a la superficie, pero un volcan, asi
como puede ser un cono formado de capas, también puede ser una masa de magma que no
fluy6 y que form6 un domo, como el Pululahua, que en realidad son trece domos” (entrevista

a Bernardo Beate, Quito, 24 de junio de 2021).

Beate resalta que esta interpretacion de la realizacion de los domos ya fue advertida por Reiss,
Stiibel y después por Augusto Martinez. Agrega que “los volcanes son bastante efimeros
como construcciones, crecen rapido geologicamente, como sucedié con el Cotopaxi, que
ahora tiene un cono perfecto, pero cualquier dia se puede derrumbar y puede quedar como
ahora es el Ruminahui o el Pasochoa” (entrevista, Quito, 24 de junio de 2021). A partir de
esta observacion, Beate plantea que el paisaje y los volcanes cambian, y que el paisaje que

vemos ahora era muy distinto tiempo atras.

El Chimborazo tuvo un derrumbe hace 50.000 afos (...), después de eso volvid a crecer. El
Reventador se ha derrumbado dos veces, el Sangay también. Ahora vemos el tercer Reventador
y Sangay, al igual que el Tungurahua, que es muy jovencito, con solo tres mil afios
aproximadamente, y que parece que esta listo para irse de nuevo. Puede derrumbarse pese a que
ya esta dormido. Por eso los volcanes son efimeros, viven un proceso constructivo y destructivo.
Dependen de que salga magma y que haya erupciones para que crezca el volcan, para después

empezar un proceso de erosion (entrevista a Bernardo Beate, Quito, 24 junio de 2021).

Beate afirma que algunos de los volcanes que vemos ahora en el paisaje han cambiado, como
sucede con el cono actual del Cotopaxi, que es relativamente nuevo, con diez mil o trece mil
afios, y sefiala que antes del cono habia otro volcan que se destruyd por las erupciones que
sufri6. Beate calcula que el antiguo Cotopaxi llegd a tener 400 mil afios y que todavia existen
paisajes muy antiguos, como “el Rucu Pichincha, que tiene 800 mil afios, o la caldera de
Chacana, que tiene hasta tres millones de afios” (entrevista a Bernardo Beate, Quito, 24 junio
de 2021), que es una caldera gigante que va desde Oyacachi hasta casi el Antisana. “Los
Illinizas era un solo volcan que por una falla que lo atravesaba, lo dividié en dos” (entrevista a

Bernardo Beate, Quito, 24 junio de 2021).

79



En la actualidad los cambios en el paisaje se pueden apreciar sobre todo en los glaciares, y
suceden en lapsos de tiempo mucho mas cortos. Beate explica que el glaciar es “nieve
compacta que se hace hielo, como piedra” (entrevista a Bernardo Beate, Quito, 24 junio de
2021). Beate hace una reflexion sobre su experiencia personal y recuerda la primera vez que
fue al Altar en los afios 70 del siglo pasado: “la laguna era pequefa y tenia algunos icebergs, y
el glaciar casi llegaba a la laguna. Ahora el glaciar esté lejisimos, mil metros mas arriba, y
ahora la laguna es muy grande y esta bordeada por rocas” (entrevista a Bernardo Beate, Quito,

24 junio de 2021).

Beate dice que esto sucede porque los glaciares se estan retirando y que, pese a que este
fendmeno sucede en la actualidad por la acumulacion de la quema de gases contaminantes,
también se debe a un proceso natural de calentamiento del planeta que empezé desde finales

del siglo XIX (entrevista a Bernardo Beate, Quito, 24 junio de 2021).

Por un lado, es triste porque el hielo deberia estar ahi, pero ya no esta mas, y por otro lado, al
retirarse el glaciar, deja despejado el paisaje y puedes ver las rocas que antes no podias ver, y
eso es espectacular. Es como ver las tripas del Altar. Los Martinez y Meyer, a inicios del siglo
XX, no vieron esas rocas, ni tampoco la laguna, porque no existia. El glaciar llegaba hasta abajo

(entrevista a Bernardo Beate, Quito, 24 de junio de 2021).

2.4. Las representaciones visuales del territorio como constructoras de la identidad

nacional en el siglo XIX

Alexandra Kennedy es una de las investigadoras que mas ha estudiado la relacion entre el
paisajismo del siglo XIX y la identidad de la nacion ecuatoriana, ella plantea que las
representaciones de la naturaleza fueron importantes en el proceso de consolidacion de las
comunidades imaginadas, y que, en el caso del Ecuador, la representacion del paisaje fue
fundamental para la construccion de la identidad nacional y cultural (Kennedy-Troya 2016,

173).

La autora plantea un estudio del paisaje no solo desde un analisis en lo estético, sino en el uso
socio-politico que tuvieron estas representaciones. De esta manera, plantea un analisis de la

construccion de la nacion a través de la narrativa de la naturaleza, la cual considera central
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para este proceso (2016, 173). Esta narrativa estaria compuesta tanto por representaciones
desde la ciencia como del arte, donde el paisajismo pictorico estuvo influenciado por los
descubrimientos cientificos (Kennedy-Troya 2016, 23). Kennedy-Troya plantea que estas
representaciones deben ser estudiadas “como discursos estéticos y cientificos que circulaban

creando la nocion de nacion” (2016, 23).

Por su parte, Matthias Abram sefiala que en el Ecuador el inicio de la representacion del
territorio se dio a través de la pintura de paisaje en la segunda mitad del siglo XIX, y
posteriormente en la fotografia de paisaje a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX.
Abram sefiala que la montafia como representacion de la identidad nacional surge como parte
de la representacion del territorio a partir de un proceso marcado por dos tendencias: por un
lado, el proyecto eurocéntrico modernizador de la nacién instaurado por Gabriel Garcia
Moreno (1860-1875), quien veia en la ciencia y el arte el camino hacia el progreso y la
modernizacion (Abram 2008, 36), y quien fue “el responsable de un nuevo concepto de poner
a la sociedad frente a la naturaleza, pero con una vision mas practica sobre la posible

dominacidn y utilizacion del paisaje para que sea productivo” (2008, 36).

Para Kennedy-Troya, con Garcia Moreno se empieza a construir un nuevo imaginario visual
moderno en el Ecuador, donde los volcanes de la Sierra centro-norte se colocaron en el centro
de esta nueva imagineria nacional. Esto se puede constatar a través del apoyo directo del
presidente a la empresa de Stiibel y Reiss (y Troya) y la creacion de la Politécnica Nacional,
la creacion de la escuela de Artes en 1871, ademas de haber fomentado un impulso en el arte
local a través del otorgamiento de becas a destacados pintores ecuatorianos (Kennedy-Troya
2016, 40-44, 173). Estos antecedentes marcan este momento histérico como el punto de
partida entre la relacion de arte y ciencia como elementos fundamentales para las narraciones

de la identidad nacional en el pais.

Por otro lado, Abram sefiala que la segunda tendencia que origind la representacion de la
montafia en el Ecuador estuvo influenciada por el legado romantico-cientifico de Alexander
Von Humboldt, a partir de su viaje al Ecuador junto a Aimé Bonpland durante 1802 y 1803 y
de sus posteriores publicaciones en los cuales planteo su teoria del paisaje (Abram 2008, 29),

que revisamos brevemente en paginas anteriores. Para Abram, en su teoria del paisaje,
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Humboldt “formula las ideas basicas de su concepto de representar, describir y pintar la

naturaleza (...) buscando las formas determinantes que le otorgan a una region su fisonomia

caracteristica” (2008, 29).

Como ya se sefald en el capitulo 1, durante todo el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX
hubo una gran cantidad de cientificos y viajeros ilustrados extranjeros seguidores de este
legado de Humboldt, que visitaron, estudiaron y registraron los Andes e influyeron en las
representaciones visuales nacionales de la region. Acerca de la naturaleza de la zona
ecuatorial, Humboldt sefiala: “En ningtn lugar, ella nos impresiona mas profundamente con la

sensacion de su grandeza; en ninguin lugar nos habla mas enérgicamente” (Humboldt en Pratt

2010, 236).

Para Alexandra Kennedy-Troya, el Ecuador “fue especialmente atractivo por el elevado
numero de volcanes tanto activos como dormidos, situados en pleno tropico” (Kennedy-Troya
2002, 21). La autora sefiala que el Ecuador se convirtid en una extraordinaria fuente “para la
obtencion de los mas variados datos sobre la formacion de la corteza terrestre y en general
sobre la funcién de los volcanes, complementados por el estudio de la flora tropical” (2002,
21). Para Kennedy-Troya, muchas de estas empresas cientificas extranjeras no sélo
produjeron datos o conocimiento, también representaciones visuales del pais donde

confluyeron el interés en la naturaleza, la ciencia, la aventura y la estética,

[...] esto corrobord la construccion del pais como un laboratorio cientifico de primer orden,
capaz no solo de ser estudiado, sino celebrado a través del arte o de la literatura. De esta forma,
el Chimborazo, el Cotopaxi o el rio Amazonas, se convirtieron en iconos de reconocimiento
internacional, hitos que a su vez se transformarian en simbolos locales de identidad (Kenneddy-

Troya 2016, 48).

De esta manera, la imagen se volvid en un elemento fundamental para la representacion de la
identidad y cultura nacional creando “un imaginario visual de América que incluia
predominante: paisajes rurales y urbanos, tipos €tnicos, oficios y costumbres del lugar”
(Kennedy-Troya 2002, 25). Alexandra Kennedy-Troya sefiala que las representaciones del

paisaje rural, basadas en la estética romantico-académicas, se encargaron de generar una
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representacion del territorio que estuvo estrechamente relacionadas a los conocimientos de

geografia y la agricultura (Kennedy-Troya 2016, 47).

Para Kennedy-Troya, es en la segunda mitad del siglo XIX, que “los artistas, por primera vez,
se sintieron llamados a participar de manera frontal y decidida en la constitucion de la nueva
nacion” (2016, 24). Para la autora, “hacer paisaje era otra forma de hacer historia, de crear un

sentido de pertenencia y patriotismo” (2016, 25), y considera que:

(...) Los paisajes ecuatorianos parecen haberse plasmado, aunque no exclusivamente, en una
serie limitada de sentidos: narrativas geologicas de los Andes ecuatorianos, por ende, mas
apegados a lo cientifico; visiones de una nacién eminentemente agricola o como emblemas
civico-religiosos del nuevo nacionalismo (...) Quizas el nuevo espiritu ilustrado-romantico
obligard a que los artistas que se sintieran cientificos, que podian y debian ilustrar para
comprender. Habia un interés nacional por identificar el pais y llevarlo a los derroteros del

progreso (Kennedy-Troya 2016, 35).

De esta manera la autora indica que: “hacer nacion, describir el paisaje circundante y
comprender nuestra constitucion geofisica y humana -cientificamente hablando- parecia ser
parte de una sola consigna” (2016, 37). Por otro lado, Kennedy-Troya identifica a los

promotores y creadores de estas narrativas nacionales, y resalta que:

[...] fue la élite ilustrada cristiana de la sierra centro-norte y duefia aun de un poder politico -
intelectualmente contaminada por el sinnumero de descubrimientos cientificos- quien asumira
la tarea de crear los simbolos de identidad en el paisaje ecuatoriano (...) Las artes y las ciencias
se fundieron en un proceso comun para identificar al pais y enrumbarlo por el camino del

progreso y la civilizacion (Kennedy-Troya 2016, 47).

Por otro lado, Kennedy-Troya propone que durante este inicio del paisajismo en el Ecuador se
habria dado una constante repeticion de ciertas representaciones de los volcanes y de los
Andes ecuatorianos, un ejemplo es la representacion del Chimborazo y el Carihuairazo visto

desde el valle de Tapi. Esta situacion no fue percibida como una falta de originalidad en el
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paisajismo, “sino como una forma de crear y difundir una retorica que se iba consolidando

como patridtica” (2016, 49).

Esto se dio porque la gran mayoria de las representaciones del paisaje ecuatoriano fueron
realizadas sobre motivos que se encontraban en tres lugares del pais donde coincidian las
rutas de las exploraciones y del comercio: en la Sierra centro-norte; en el camino que marcaba
el eje Guayaquil-Quito (y pasaba por Bodegas), que era la principal via del Ecuador de esa
época, y la inica entrada al Oriente que se conocia en el pais: el ingreso a Bafos a través del
rio Pastaza. El resto del pais, con excepcion de Cuenca, eran territorios casi desconocidos.
Salvo por sus mismos habitantes (2016, 48). Finalmente, Kennedy-Troya sefiala que las
representaciones relacionadas a la construccion de la nacion tuvieron una influencia muy
directa por el momento politico, social y econdmico que vivio el pais (2016, 50). “La

naturaleza también fue cambiando con el progreso” (2016, 50).

2.4.1. El territorio en los simbolos patrios

La importancia que tuvo el territorio como eje central del discurso visual nacional también se
vio desarrollada a través de los simbolos patrios. Las montafias y los volcanes pasaron a ser
un motivo muy importante dentro de estos simbolos, como en el Himno Nacional, escrito por
Juan Le6én Mera Martinez en 1865, en el cual el Pichincha es una de las representaciones

principales. A continuacion, un fragmento de la segunda estrofa del himno nacional:

Los primeros los hijos del suelo
que, soberbio; el Pichincha decora
te aclamaron por siempre sefiora

y vertieron su sangre por ti.

En la cuarta estrofa, el siguiente fragmento:
Y si nuevas cadenas preparan
la injusticia de barbara suerte,
jgran Pichincha! prevén ti la muerte

de la Patria y sus hijos al fin.

84



Lo mismo sucede con el Chimborazo, el cual es uno de los elementos protagonistas en el
escudo nacional (y, por ende, en la bandera nacional que lo incluye). Rex Sosa hace un
analisis de la importancia de la representacion del Chimborazo y del rio Guayas en el Escudo
Nacional como elementos que fusionan las dos regiones del pais: Sierra 'y Costa, y como
medios generadores de identidad nacional. De esta manera, el autor se refiere primero al

Chimborazo y luego del rio Guayas:

[...] fue motivo de éxtasis de Bolivar y de la pluma inspirada de Olmedo. Y como él, muchos
otros cientificos, estudiosos y viajeros, especialmente extranjeros, lo han visto como un
elemento que definia la naturaleza de los Andes ecuatorianos y, a la vez, como fuente nutricia
de los rios que, como en este caso, al volverse caudalosos, se convierten en vias de
comunicacion, progreso e integracion nacional. Y aunque no lo especifique, este rio podria
corresponder al Guayas por el rol que cumplid, a mediados del XIX, como via de comercio del
cacao, el café y el banano de exportacion. Rio que, al mostrar un gran ensanchamiento en el
disefio de la parte baja del campo, nos induce a pensar en el mar océano. La historiografia
tradicional pocas veces ha tomado en cuenta a la cuestion maritima como un elemento formador
de la nacionalidad y lo remarcamos para ponderar la determinante influencia que tuvo en nuestra
historia...El barco que lo navega corresponde al Guayas, vapor que se construyera en los
astilleros portefios en 1841 y que simboliza el ingenio y la laboriosidad de los ecuatorianos.

(Sosa 2014, 69-70).

La importancia de los volcanes para la identidad nacional también puede reconocerse en las
cinco provincias de la Sierra centro-norte, por donde pasa la Cordillera de los Andes, que
llevan nombres de volcanes: Imbabura, Pichincha, Cotopaxi, Tungurahua y Chimborazo. En
todos los escudos de estas provincias aparecen los volcanes u otras montafias, como en el caso
del escudo de la provincia de Pichincha, que en vez de esta contener los dos volcanes
Pichincha, contiene dos cerros conocidos como “La Marca”, lugar donde se celebro la fiesta

del Equinoccio en épocas precolombinas.

Ademas, habria que destacar que, en los escudos de las provincias de Cotopaxi y Tungurahua,
los dos volcanes aparecen erupcionando, resaltando su condicidon de volcanes activos. En el
escudo de la provincia del Chimborazo, la representacion de los volcanes Chimborazo y

Carihuairazo pareceria que estd basada en la representacion que Humboldt hizo de ellos desde
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el valle de Tapi. Finalmente se identific6 que el escudo de la provincia de Bolivar también

tiene al Chimborazo como uno de sus elementos principales.

2.5. La identidad y cultura nacional, un legado de la vision eurocéntrica

Para analizar la identidad nacional, se parte del estudio realizado por Stuart Hall, que plantea
que la identidad cultural est4 constituida por elementos que nos unen a nuestro entorno social,
a la estructura; creando un puente entre lo personal-interior y lo ptiblico-externo, que nos
permiten sentirnos estables en los mundos donde interactuamos y habitamos (Hall 2010, 375).

El autor sefiala que

[...] el hecho que nos proyectemos a nosotros mismo dentro de estas identidades culturales,
interiorizando al mismo tiempo sus sentidos y valores y convirtiéndolos en parte de nosotros,
nos ayuda a alinear nuestros sentimientos subjetivos con los lugares objetivos que ocupamos

dentro del mundo social y cultural (Hall 2010, 375).

Por otro lado, Hall plantea que en la identidad nacional hay “elementos formados y
transformados dentro de y en relacion con un sistema de representacion cultural (como un
conjunto de significados)” (Hall 2010, 391), que hacen que la nacion sea fundamentalmente
una comunidad simbolica. Para Hall, la cultura nacional estd conformada por instituciones
culturales, simbolos y representaciones que generan significados sobre lo que entendemos
como la nacion (2010, 392). “Estos estan contenidos en las historias que se cuentan sobre ella,
las memorias que conectan su presente con su pasado y las imagenes que de ella se

construyen” (2010, 392).

Para el autor, las narrativas de la cultura nacional “representan las experiencias compartidas
que conectan nuestras vidas cotidianas con un destino nacional que hubo antes que nosotros y
que nos sobrevivird” (2010, 393). Las nociones basicas de esta identidad nacional se
mantienen iguales, no cambian, sino que buscan la creacion de la tradicion a través del mito

fundacional (2010, 393).
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El discurso de la cultura nacional produce identidades ubicadas ambiguamente entre el pasado
y el futuro: rescatando constantemente glorias antiguas e impulsando a seguir adelante hacia
el desarrollo moderno (Hall 2010, 394). Hall cuestiona a la homogeneidad que promulga la
cultura nacional, ya que busca unificar a diferentes personas dentro de una sola identidad
cultural, “para representarlos a todos como pertenecientes a la misma gran familia nacional”
(Hall 2010, 395). Pero este intento, en apariencia inocente, esconde que la “cultura nacional
nunca ha sido solo un punto de lealtad, union o identificacion simbélica. Es también una

estructura de poder cultural” (Hall 2010, 395).

De este modo, el clasismo y el racismo fueron elementos fundantes de las representaciones de
la identidad cultural nacional en las nacientes republicas sudamericanas, que, en la pintura y
la fotografia, desde el romanticismo costumbrista, exhibieron lo indigena y su cultura como
imagen exotica y territorio virgen, desarticulada de su propio contexto y entramado de
significados. Estas representaciones servian para graficar a todos los habitantes de una region,

incluso un pais, de forma tipificada y homogeneizada (Abram 1994, 38).

En este sentido, Jean Rahier sostiene que desde los primeros afios como republica “la élite
blanca y blanco-mestiza ha reproducido una 'ideologia ecuatoriana' de identidad nacional que
proclama al blanco-mestizo como el prototipo de la ciudadania moderna ecuatoriana” (Rahier
1999, 75). Esta ideologia moderna de progreso se sustentd en la creencia de la inferioridad del
indigena y su mundo rural, lo que permitio la validacion de la creacion y circulacion de

imdagenes de la blanquitud (Echeverria 2010).

La blanquitud est4 determinada por la blancura racial que a través de tres siglos de imposicién
cultural occidental se constituye como un elemento necesario para lograr una identidad
moderna y progresista; es decir, de una construccion cultural que instala la superioridad de los
blancos, y de los que viven como blancos, sobre los no blancos o que no viven como blancos,
como una supuesta necesidad civilizatoria para lograr la modernidad, y que por ser necesaria
se tolera socialmente. Esta blanquitud civilizatoria es generadora de un racismo identitario
dispuesto a aceptar la cultura blanca-europea por su condicion de moderna y capitalista

(Echeverria, 2010 60-67).
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En esta misma linea, Rahier sostiene que la identidad nacional se erigi6 desde una vision
eurocéntrica y evolucionista, con una vision hegemonica racial y étnica, donde lo rural,
asociado con salvajismo, solo representa un freno para la consecucion del desarrollo moderno.
“Esta ideologia ecuatoriana de identidad nacional fabrica una lectura racista del mapa del
territorio nacional” (Rahier 1999, 76). El racismo, entendido como lo postula Stuart Hall, es
un conjunto de representaciones y una estructura de conocimiento que reproduce ideas para
justificar que unos estén arriba y otros abajo, y para que esas posiciones aparezcan como
naturales dentro del orden social (Hall 2010, 74). Las representaciones de la identidad
nacional a través del paisajismo no estuvieron libres de esta estructura racista y contribuyeron
a legitimar una ideologia ecuatoriana de identidad nacional basada en el dominio de los

blanco-mestizos.

Es importante rescatar en el andlisis de Rahier, como la identidad y las diferentes lecturas que

se pueden hacer de ella dependen de las coyunturas politicas. Asi,

[...] las identidades y sus representaciones son constantemente imaginadas y re-imaginadas,
actuadas y re-actuadas dentro de situaciones especificas y de contextos socioecondmicos y
politicos que siempre cambian y que proveen sitios por sus negociaciones y renegociaciones,

sus definiciones y redefiniciones” (Rahier 1999,73-74).

El paisajismo, pictorico y posteriormente fotografico, fue practicado y utilizado con fines
politicos por conservadores y por liberales, dos grupos politicos antagdnicos que en una de las

tesis en la que coincidieron fue en querer llevar al pais al camino del progreso y el desarrollo.

2.5.1 La hegemonia del progreso en la ciencia y la cultura nacional

Con la llegada de los viajeros extranjeros a América, y con sus relatos escritos y visuales
publicados desde Europa, se escribié una nueva narrativa de colonizaciéon y descubrimiento
en América (Kennedy-Troya 2016, 25). Patricio Aguirre, siguiendo el andlisis de Chartier,
sefiala que un libro puede ser un objeto que tiene una intencidon y “que organiza una forma
particular de mirar y significar una realidad que intenta mostrar” (Aguirre 2020, 78). De esta

manera, la literatura de los viajeros y su visualidad instauraron relatos que validaron la
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relacion entre el interés cientifico y la apropiacion de los recursos naturales en la region de los

Andes. (Aguirre 2020, 79-80).

Mary Louise Pratt sefiala que, a partir de las independencias de América, existiéo una
renegociacion con Europa tanto en las relaciones politicas y econdmicas, como en las
relaciones de representacion e imaginacion, motivadas desde Europa por objetivos
expansionistas para los capitales, la tecnologia, las mercancias y los sistemas de conocimiento
europeos (Pratt 2010, 212). Desde América, estas nuevas representaciones sirvieron a las
¢lites independientes para “una autoinvencion en relacion con las masas, tanto europeas como

no europeas, a las que intentaban gobernar” (Pratt 2010, 213).

Y es a través de esta “conquista simbolica” de lugares (de bautizarlos y de tomar muestras de
su naturaleza) que supuestamente no habian sido visitados por los locales, ni los colonos
espafioles (como las cumbres de los volcanes de los Andes ecuatorianos), y la produccion de
relatos e imagenes, que se volvid a generar nuevos procesos colonizadores en América a
través de la instauracion de las nuevas corrientes de pensamiento europeas. De esta manera,
“las ilustraciones acompanaron a todos y cada uno de los descubrimientos” (Kennedy-Troya
2016, 25), como en el caso de Whymper, quien se apoyo6 en sus fotografias, ilustraciones y en
los relatos de sus guias y traductores locales para validar sus “conquistas” en los Andes, sobre

todo en el segundo ascenso al Chimborazo (Aguirre 2020, 89-90).

Mary Louise Pratt utiliza el término de la “anticonquista” para referirse a la estrategia de
representacion “inocente” utilizada por la burguesia europea para reafirmar su hegemonia y
superioridad frente a los ofros, no por medios de fuerza sino por la ciencia y la apropiacion
simbolica del mundo observado (Pratt 2010, 35). Por ejemplo, a través de la taxonomia
propuesta por Carl Linneo durante el siglo XVIIIL, la cual buscaba un estudio de la “Historia
Natural” del mundo a partir de la clasificacion de las especies sin tener en cuenta sus
interacciones y sus contextos. Pratt sefiala que “estas estrategias de inocencia fueron
construidas en relacion con la vieja retérica imperial propia de la era absolutista de los siglos
XVIy XVII” (2010, 35), e identifica como el principal protagonista de “la anticonquista” a
“el veedor”, el cual es “el sujeto blanco y masculino del discurso paisajistico europeo: aquel

cuyos ojos imperiales pasivamente contemplan y poseen” (2010, 35).
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Pratt marca una analogia entre el “descubrimiento” de América de Colon y de Humboldt, este
ultimo revive el rotulo de “Nuevo Continente” para América (2010, 240). Ahora América es
redescubierta a través del liberalismo capitalista que simboliza Humboldt, sus
representaciones “estaban condicionadas por determinada coyuntura historica e ideologica y
por determinadas relaciones de poder y privilegio” (2010, 241). Humboldt consideraba que
estas representaciones estéticas-cientificas de la naturaleza serian de gran importancia en “el
progreso de las artes” (2010, 252); sin embargo, Pratt sefiala que “la armonia se logra, en este
caso, asimilando cultura a naturaleza de un modo que garantice la condicion de inferioridad

de la América indigena: mientras mas salvaje sea la naturaleza, mas salvaje serd la cultura”

(2010, 252).

Este modo de representacion visual colonialista no solo buscaba abarcar nuevos territorios,
sino nuevas mentes a través de la ciencia y la hegemonia del pensamiento eurocéntico
relacionado al progreso, es por eso que muchas de las representaciones de las nuevas
republicas no fueron criticas a los problemas sociales y politicos que se vivian en la América
del siglo XIX, por el contrario, se cred una articulacion de las imagenes en el discurso
hegemonico eurocéntrico del progreso (Fitzell 1994, 61), el cual “rara vez se discutié como

una vision del mundo negociable” (1994, 61).

Ana Maria Sevilla, basada en el pensamiento de Maurico Tenorio sefiala que en la tltima
parte del siglo XIX, la ciencia era considerada como uno de los elementos mas importantes
para el desarrollo de la hegemonia del progreso, convirtiéndose en un requisito obligatorio a
seguir para las naciones occidentales. Asi mismo, rescata el analisis que Tenorio formula de la
ciencia como una forma paranacional, natural y objetiva de produccion y conocimiento
humano, por eso, pese a que es desarrollada en diferentes territorios, se la considera como

universal y libre de contextos nacionalistas (Tenorio en Sevilla 2013, 230).

Por su lado, Jill Fitzell sefiala que el concepto del progreso sirvid para crear un puente entre la
ciencia y la busqueda de lo exdtico, esto se lo consiguio a través de legitimizar las narrativas
de los viajeros extranjeros que resaltaban las diferencias sociales y culturales (1994, 60), las

cuales “servirian como una base de datos para abogar por la hegemonia europea del racismo
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cientifico y del progreso” (1994, 60), donde los indios (y los negros) eran vistos y
representados como barbaros o esclavos opuestos al progreso (1994, 60). Patricio Aguirre
realiza el mismo analisis y sefiala como desde esta autoridad cientifica, se validé una nueva
conquista moderna del indigena y su cultura, ya que se lo descalific6 como una persona
carente de cognicién, minimizandolo como un “salvaje” obstaculizador del proceso de
progreso y civilizacion (Aguirre 2020, 96) que Europa obligé a seguir a toda Latinoamérica, y

que toda Latinoamérica consintié hacerlo.

En este punto es necesario analizar el concepto de hegemonia de Antonio Gramsci, el cual
sirve para entender las relaciones entre las clases dominantes y subalternas, que ya no se
basan exclusivamente en la coercion, sino también en el consenso: “la supremacia de un
grupo social se manifiesta de dos formas: como dominaciéon y como liderazgo intelectual y
moral” (Gramsci 1992, 45). De esta manera, “un grupo social puede y de hecho debe ya
‘dirigir’ —es decir, ser hegemdnico— antes de ganar el poder del gobierno (esto de hecho es

una de las condiciones principales para ganar dicho poder)” (Gramsci 1992, 47).

Gramsci considera que, aunque historicamente la unidad de las clases dominantes se realiza
en el Estado, esta unidad necesaria no es exclusivamente juridica ni politica, sino que se basa
en las relaciones “orgénicas” entre el Estado y la sociedad civil (1992, 52). El autor creia que
la hegemonia se logra sobre todo por la mediacion de un partido. Asi, la detencion del poder
no es suficiente para dominar, sino que la dominacidon depende especialmente de la capacidad

de “liderar”, de mantener la hegemonia (1992, 57).

Florencia Mallon estudia la hegemonia en la construccion politica del Estado mexicano del
siglo XIX e inicios del siglo XX. Su concepto de hegemonia no se enfoca en su connotacion
como ideologia dominante, sino a través de dos definiciones: la primera, como “un conjunto
de procesos incubados, constantes y en curso, a través de los cuales las relaciones de poder
son debatidas, legitimizadas y redefinidas en todos los niveles de la sociedad” (Mallon 2002,
105); y la segunda, como “el resultado de un proceso hegemonico” (2002, 106). Mallon
sefala que Corrigan y Sayer equiparan la hegemonia con una “revolucion cultural”, al ser un
“proyecto social y moral comun que incluye nociones de cultura politica del pueblo y de la

élite” (2002, 106). Desde el analisis de la segunda definicion, la autora senala que la
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hegemonia politica solo se consigue si se logra ejercer el poder desde la coercion,

consentimiento, legitimidad y apoyo duraderos.

En el Ecuador del siglo XIX, uno de los medios que validé la hegemonia progresista fue la
nueva cultura nacional. Esto se puede analizar, por ejemplo, en los gobiernos conservadores
de Caamafo, Flores y Cordero, durante las dos ultimas décadas del siglo XIX, los cuales
apostaron su capital politico para legitimar las representaciones de un Ecuador “civilizado y
progresista” para un consumo en el exterior y el interior, a través de las exposiciones
mundiales de Paris (1889), Chicago (1893) y Madrid (1892); ademas de realizar una version
local en Quito (1892) y publicar el libro E/ Ecuador en Chicago (1894).

De esta manera, las élites politicas locales trataron “de acumular su propio capital simbdlico
(Bourdieu 1990) y de construir su propia hegemonia cultural en una época en la cual el éxito
comercial y el progreso cultural eran percibidos como estrechamente vinculados” (Muratorio
1994, 117). Estos relatos nacionalistas en las exposiciones internacionales y locales habria
que entenderlos dentro de un proceso en el cual “los grupos dominantes producen y
reproducen sus significados culturales hegemonicos incorporando selectivamente, ignorando

o suprimiendo los sistemas simbdlicos de los grupos dominados” (1994, 124).

Lo mismo sucedié con la llegada del proyecto del Estado liberal a partir de 1895, debido a
que, en el esfuerzo por difundir los valores de progreso y simbolos civicos y patrios, facilito la
creacion de un arte nacional. Mireya Salgado y Carmen Corbalan de Celis senalan que uno de
los principales objetivos de la nacion moderna liberal fue ser parte de una cultura universal
para pertenecer al mundo moderno. En este sentido, el arte fue un elemento imprescindible
para todas las naciones (2013, 140). Por este motivo, la Escuela de Bellas Artes se inaugurd

en 1904 durante el gobierno de Leonidas Plaza y tuvo como su mentor a Luis A. Martinez.

Trinidad Pérez sefiala que a través de esta escuela y sus exposiciones anuales se establecid
definitivamente la educacion artistica oficial, logrando consolidar la insercion del arte a las
ideas hegemonicas de modernidad y progreso de la nacion (Pérez 2010, 49). Para Pérez, por

medio del arte moderno oficial “se canalizaron una serie de politicas a través de las cuales se

92



pudo constituir un espacio en el que se generara un acuerdo entre productores, instituciones y
publico, acerca de qué se entendia por arte. Es decir, la Escuela de Bellas Artes fue el
detonante de la conformacion de un incipiente campo moderno del arte en el primer cuarto del

siglo XX" (Pérez 2010, 49).

La autora identifica a la Escuela de Bellas Artes y sus exposiciones como el nicleo donde se
generd un sistema que no solo ofrecié formacion profesional, sino la creacién de espacios de
circulacion y valoracion de las obras producidas en la escuela por las nuevas generaciones
(2010, 55).' Durante este periodo, el nuevo arte moderno marco claras diferencias entre las
bellas artes y las artes (u oficios) manuales, mecanicas e industriales donde la originalidad y
la copia del natural eran las caracteristicas estéticas fundamentales (Pérez 2010, 31), mismas

que estuvieron en relacion directa con la creacion de un imaginario del pais.

Otro objetivo importante de este “nuevo” Estado fue la secularizacion del pais a través de
reformas en las relaciones entre gobierno e Iglesia. Esto se logrd principalmente a través de la
regulacion del sistema educativo con la creacion de una opcion de educacion laica desde el

gobierno (Salgado y Corbalan de Celis 2013, 136). De esta manera

[...] al desplazar el papel que la Iglesia tenia en la educacion, se produjo también un
desplazamiento de simbolos y valores: el imaginario religioso empez6 a ser reemplazado por la
difusion de valores civicos y simbolos patrios (...) sin embargo, la mayoria de la poblacion de
Quito —analfabeta y poco secularizada— no habia incorporado los discursos, representaciones e

imaginarios de la nacion propuesta (Salgado y Corbalan de Celis 2013, 136).

Como se indic6 anteriormente, las exposiciones nacionales y locales fueron medios

importantes para difundir el “nuevo” arte nacional del Estado liberal. Trinidad Pérez sefiala

19 Martinez, durante su rol como ministro del Estado liberal y desde la Escuela de Bellas Artes, organiz6 en 1904
la Exposicion Nacional de Pintura y Escultura para conmemorar el 95 Aniversario del 10 de Agosto de 1809.
Mireya Salgado y Carmen Corbalan de Celis sefialan que en esta exposicion se buscéd posicionar los repertorios
de los imaginarios de: nacion, identidad nacional y la construccion de una memoria que la fundamentara. Por eso
se definieron los ejes a los que se debian alinearse los artistas participantes: Las guerras de independencia o el
origen de la nacidn, las costumbres nacionales y el paisaje (Salgado y Corbalan de Celis 2013, 154).
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que las exposiciones que se organizaron en nuestro pais a partir de la altima década del siglo
XIX, fueron el momento en el cual las élites tuvieron la oportunidad de exponerse y
autorrepresentarse como los lideres de naciones progresistas, con el objetivo de ser

reconocidas dentro del escenario mundial moderno (Pérez 2010, 23).

Analizando la Exposicion Nacional del Centenario 1909, organizada por el estado Liberal, la
cual fue una de las mas importantes durante el periodo que analiza la investigacion; Pérez
indica que “la nacion fue vista a través de sus logros en educacion, asi como en conocimiento
cientifico y literario, y en produccion agricola e industrial” (Pérez 2010, 24). Esta
presentacion del pais fue montada ““a través de un modelo clasificador y jerarquizador que
replicaba la manera en que se ordenaba el mundo desde los centros de poder imperial” (2010,

24).

Para Valeria Coronel y Mercedes Prieto, la exposicion sirvio principalmente para dos
motivos: hacer un llamado a la pacificacion en el pais, entre las disputas existentes entre el
gobierno liberal (republicanismo popular) y las élites regionales y, en concordancia con Pérez,
hacer una renovacion de los lenguajes de representacion de la nacién que buscaba legitimar al
pais en el mundo moderno. Para Coronel y Prieto, este proceso se complementd con una
sistematizacion de la historiografia de la patria, la creacion de instituciones modernas y la
legitimacion de las nuevas formas expresivas de la sociedad civil (Coronel y Prieto 2010, 11).
Las narrativas presentadas en la exposicion nacional “fueron vitrinas donde se desplegaron los
valores fundamentales de las sociedades industriales y de los modernos imperios: exhibian,
con un orden jerarquico, los prodigios del progreso, las mercancias y objetos culturales que

llamaban la atencién de Occidente” (Coronel y Prieto 2010, 12).

Ademas, Trinidad Pérez resalta que en esta exposicion se consolida “un proceso de
conformacion de las bellas artes como una categoria separada de las artes manuales, el mismo
que se constituyd en didlogo con las aspiraciones de la modernidad ilustrada y con procesos

locales concretos” (Pérez 2010, 31). Es por esta razon que, en esta exposicion, el arte ocupd

94



un lugar principal (2010, 24).2° Para la autora, este proceso responde a un interés de hacer una
diferenciacion social a través de la cultura, donde las bellas artes, relacionadas a las élites, se
distinguen frente a las artes manuales relacionadas a las clases subalternas (2010, 32).
Haciendo un andlisis sobre el papel que desempefio el arte durante este proceso, Pérez lo
considera como “una pieza esencial de la construccion social de hegemonias. Como una
disciplina moderna, el arte es una de las instituciones a través de las cuales se construye el
Estado nacional, lo cual significa que, como aquel, estd sostenido sobre una serie de valores y

practicas homogeneizadoras y, consecuentemente, excluyentes (Pérez 2010, 27).

La celebracion del centenario en Ecuador marcé un punto de giro en el repertorio del Ecuador
en las exposiciones modernas, dejando atras la imagen del siglo XIX, de pais de la periferia
del circulo de las grandes naciones, exotizado y minimizado como pais de ruinas incas, para
crear una nueva imagen local que simbolizé una naciéon moderna, civilizada y progresista
(Coronel y Prieto, 2010:14). De esta manera el arte nacional se volvid en un elemento
fundamental en las narrativas museograficas identitarias. A manera de conclusion, citamos a

Mireya Salgado y Carmen Corbalan de Celis:

[...] no es posible pensar en las acciones del Estado Liberal fuera del proyecto de construccion
nacional. Mas alla de dotar al territorio de vias de comunicacion, medios de transporte y de tener
una presencia activa a través de escuelas, programas de salud publica, etc., en lugares donde el
Estado nunca se habia hecho presente, el proyecto liberal tenia un fuerte componente ideologico
y cultural, segiin el cual era necesario dotar al pais de un imaginario nacional (Salgado y

Corbalan de Celis 2013, 153).

Este imaginario o repertorio de representanciones que logrd “crear un proceso de invencion de
tradiciones nacionales” (2013, 159), fomento el sentido de lo propio, que permitié a una
colectividad, sobre todo sus élites urbanas-rurales, reconocerse como parte de una narrativa
comun del proyecto de construccion de una nacion liberal moderna, que pueda ser mostrada

en las exposiciones.

20 Pérez sefiala que en esta exposicion se mostro la obra de pintores como Luis A. Martinez, Alfonso Medina
Pérez, Wenceslao Cevallos, Rafael Troya, César Villacrés, N. Toro Moreno y Ratil Maria Pereira. (Perez 2010,
31)
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Por otro lado, es importante destacar, como indica Eduardo Kingman, que esta busqueda por
la ideologia positivista del progreso y la estética neoclasica y romantica en las élites blanco-
mestizas produjo que estas renunciaran a la tradicion del barroco (Kingman 2014, 64). Esta
influencia positivista también se expresé a través del ornato en las ciudades como simbolo de
progreso, orden e higiene. Kigman sefiala que la busqueda de una modernidad de
requerimientos positivistas durante el Estado liberal, fiel a un modelo disciplinario y
civilizatorio, hizo que las dindmicas sociales de la “ciudad de antiguo régimen” (2014, 86)

cambiaran.

Asi, “el ornato constituia un recurso de afirmacion de las élites, en oposicion al (mal) gusto
por la ornamentacion barroca, propio de la cultura popular” (Kingman 2014, 85). Esto se
logrd en parte gracias a la regulacion del Estado de los trajines callejeros; es decir, “formas
de hacer y de estar (...) relacionadas con el intercambio, los oficios, y las representaciones
populares” (2014, 102). Sin embargo, el autor sefiala que las costumbres barrocas continuaron
reproduciéndose en la vida cotidiana de la ciudad. “Esto era el resultado de las estrategias de
resistencia, adaptacion y contra-teatro de las culturas indigenas y populares urbanas, pero
también una de las expresiones de la debilidad del propio Estado y de la Iglesia oficial al

momento de ejercer una -hegemonia moderna-" (Kingman 2014, 65).

Kigman sefiala que lo que se conocera como barroco en el siglo XIX y XX son las formas de
la cultura callejera y de la religiosidad popular que no fueron validadas por las élites ni las
narrativas de la cultura nacional (2014, 65). El autor destaca que lo més importante del
barroco es su capacidad de sobrevivencia y reproduccion de lo popular dentro de la

hegemonia del progreso y las dindmicas urbanas modernas (2014, 60).

De esta manera, siguiendo la linea de estudio de Ana Maria Sevilla, se puede concluir que la
hegemonia del progreso y la representacion del territorio que ésta generd estuvo muy
influenciada, principalmente por sistemas de conocimiento extranjeros, pero también
nacionales (Sevilla 2013, 229), y que “junto con sus practicas cientificas, introdujeron un tipo
de lenguaje y un tipo de conocimiento que influy6 parcialmente en la forma en la que los

ecuatorianos interpretaron su espacio” (2013, 229). Asi, los estados de Latinoamérica
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construyeron sus narrativas identitarias negando su pasado precolonial y colonial, y
centrandose en una narrativa del presente y del futuro, sustentada por la busqueda del
desarrollo y el progreso en el sentido eurocéntrico. “En esa medida, el positivismo constituy6
la principal fuente filosofica, reemplazando a la escolastica espafiola, sin embargo, esta nueva
vision se hizo una utopia por no haberla aplicado a una realidad particular de cada sociedad”

(Kennedy-Troya 1999, 16).

Sin duda, la observacion de los autores anteriores sobre la carga excluyente y racista de la
narrativa visual oficial es muy acertada. Sin embargo, la pintura, y posteriormente la
fotografia de paisaje ecuatoriano, se podria considerar que logré crear una identidad
“unificada”, tal vez porque la naturaleza no estaba sujeta al orden racial tan directa y
explicitamente, y porque todos sus habitantes podian tener diferentes usos de €I, desde el
reconocimiento territorial, la educacion, la ciencia, la contemplacion estética, entre otros.
Alexandra Kennedy-Troya sostiene que “la naturaleza, que parecia no presentar controversia
alguna, tuvo la gran ventaja de provocar en el ciudadano comun la gran esperanza para el
progreso de la patria: su riqueza cientifica y productiva, asi como su belleza” (Kennedy-Troya

2016, 48).

Este periodo posterior a la Independencia, por un lado, exalta los valores republicanos en
relacion con los nuevos sentidos de identidad nacional libre del yugo espafiol, pero por otro
lado mantiene, desde el romanticismo y la ciencia, el sometimiento a la misma concepcion
colonial de superioridad racial y cultural de lo blanco-europeo. Visto de este modo, el origen
de la identidad cultural nacional reproduce una paradoja: querer liberarse del sometimiento
del colonizador y celebrar los simbolos de la independencia, pero reproducir las estructuras

culturales del dominio colonizador en el intento de salir de ellas.
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Capitulo 3. La fotografia de Augusto y Nicolas Martinez Holguin

3.1. El inicio de Augusto y Nicolas Martinez en la fotografia

Los jesuitas alemanes contratados por Garcia Moreno trajeron al pais una linterna magica con
imagenes sobre geologia y geografia de Europa para que sirviera de apoyo didactico en la
Escuela Politécnica. La linterna magica era un aparato optico que, si se lo iluminaba con
fuego o luz de aceite, podia reflejar luz a través de un agujero estenopeico logrando proyectar
imagenes. Fue muy novedosa para la época en el Ecuador, sus imagenes fueron utilizadas por
Wolf en sus polémicas conferencias sobre las teorias de Darwin que impartioé en Quito

(Granda 1995, 12).

Es muy probable que estas proyecciones de imagenes hayan influenciado de manera directa
en el joven Augusto, para sus futuras intenciones como fotografo. El fue uno de los asistentes
a las conferencias del sabio aleman y es probable que pudo ser testigo de la novedosa
utilizacion de las imagenes de la linterna mégica con fines cientificos y académicos, un modo
de trabajo que Martinez adoptard al utilizar la fotografia como documento visual para sus
investigaciones geologicas y geograficas. Y es gracias a que Augusto “pudo incluir
testimonios fotograficos en la mayoria de sus estudios cientificos, que con el paso de los afios
llegaron a formar un valioso archivo fotografico, compuesto por mas de tres mil placas en

negativo” (Estupifidn en Moreno 2008, 200).

Hasta ahora hay la duda sobre el afio de inicio de Augusto en la fotografia y con quien la
aprendid. Existen unos pocos datos sobre esto, pero algunos de ellos se cruzan entre si.
Fernando Jurado, familiar de los Martinez e investigador, sefial6 en entrevista que
posiblemente Augusto haya empezado a hacer fotografias a partir de la década de los 80 del
siglo XIX, momento de la llegada del francés Luciano Laffite a Ambato, quien fue amigo

muy cercano de los Martinez Holguin, y practicaba fotografia (entrevista, Quito, 26 de julio
de 2021).

Sabemos que Benjamin Rivadeneira, uno de los fotografos mas importantes del siglo XIX en

el Ecuador, aprendio a fotografiar con Laffite, quien ademads se dedico a importar material

98



fotografico hacia 1885 (Salazar 2011, 11) (Chiriboga y Caparrini 2005, 113). Es muy
probable que Laffite haya ensefiado también fotografia a Augusto, quien tenia 20 afios en
1880, el afio de su llegada al pais. Sin embargo, durante la investigacion no se encontraron
fotografias de esa época realizadas por Augusto Martinez, ni documentos escritos que
testifiquen de dicha relacion. Al parecer, Augusto se inicié de manera casual en la fotografia.
En 1896, “una camara le habia sido regalada por el sefior Bartola Bignola, quien era padrino
de uno de sus hijos, con la condicidon de que se enviaran las fotografias del nifio

periodicamente” (Estupifidn 1988 en Moreno 2008, 200).

Maria Elena Bedoya identific6 que Augusto Martinez abri6 en Quito su compaiiia fotografica
en 1898 a la cual llam6 Fotografia Artistica Ecuatoriana. Realiz6 “vistas de ciudades,
volcanes y distintos angulos arquitectonicos, materiales que fueron presentados en su
Catalogo General de Vistas y panoramas de la Fotografia Artistica Ecuatoriana (1898)”

(Bedoya 2011, 74), documento que se analiza mas adelante.

Por otro lado, Fernando Jurado sefala que, en el afo de 1898, Augusto recibi6 clases de

fotografia de su sobrino Juan Ledn Mera Iturralde (Jurado 1998, 483), y que

[...] empezo a practicar la fotografia, acompanando en la mayoria de sus excursiones a su
hermano Nicolas, la primera maquina que tuvo fue una Yumeli, de fabricacion alemana, que
tenia 5 placas cargadas. Coleccionista -como todos los de su familia- conservo hasta el final de
sus dias todas las placas de vidrio que por entonces eran los negativos de la época. Aquel afo

98 tenia a manera comercial en su ciudad la -Foto Rapida- (Jurado 1998, 483).

Esta ultima informacion de Jurado acerca del taller de Augusto en Ambato en el afio 1898 se
contradice con la informacion detallada por Maria Elena Bedoya. Asimismo, Jurado sefiala
que en 1899 Augusto se radicd en Ambato y abrid el estudio “Fotografia Instantdnea” que
permanecié abierto por largo tiempo (Jurado 1998, 484). Por ultimo, el autor identifica que en
los afios de 1911 y 1912, a causa de problemas econdmicos que sufria por ese entonces, se vio
obligado a radicarse en Latacunga por un periodo de tres meses, donde se dedico a la
fotografia con la maquina que le habia obsequiado su cunado Bartolomé Vignolo, la cual

incluia un tripode, placas de vidrio y liquidos para revelado incorporados (Jurado 1998, 485).
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Andrea Moreno logro identificar una cronologia proporcionada por el mismo Fernando

Jurado, del trabajo de Augusto Martinez en la fotografia de los Andes entre 1898 y 1918:

[...] En 1899 fotografia vistas de Bafos, Agoyan y Guaranda; en 1900, de Babahoyo; en 1901,
el Pasochoa y el Sagoatoa; en 1903, fotografia el Rucu Pichincha, y en 1904 al Antisana, Patate
y Bafios, nuevamente. En 1906, trabaja sobre el Chimborazo, y cinco afios mas tarde en 1911,
el Cotopaxiy las Murallas Rojas. En 1916y en 1918 realiza fotografias del Tungurahua (Moreno
2008, 200).

Moreno finalmente logra identificar un nuevo trabajo de Martinez realizado en 1930 en Quito:
fotografias de vistas urbanas (2008, 200). Sobre los inicios en la fotografia de Nicolas
Martinez, y en general sobre su actividad como fotdgrafo, no se conoce informacion.
Pareceria que Nicolas aprendi6 fotografia junto a su hermano Augusto y/o su primo Juan
Ledn Mera Iturralde, durante las excursiones que realizaron juntos en los primeros afios del

siglo XX.

3.2. La coleccion fotografica de los Martinez en el Archivo Historico Nacional y

publicaciones derivadas

Para el estudio de la obra fotografica de Augusto y Nicolas Martinez Holguin se accedid a sus
fotografias de manera virtual a través de dos archivos digitales. El primero, a través del
catalogo digital del Archivo Histérico Nacional del Ministerio de Cultura y Patrimonio, el
cual es parte de la Reserva Nacional del MCyP y se puede tener acceso directo en la pagina

web del museo: www.muna.culturaypatrimonio.gob.ec.

Segun datos proporcionados por la misma pagina web, la coleccion fotografica del Archivo
Historico esta conformada por 30.713 fotografias en diferentes soportes fotograficos. Las
fotografias corresponden al periodo conformado entre los afios 1860 y 2001. La mayoria del
archivo esta escaneado y es parte del catdlogo digital. Dentro de este gran archivo fotografico

existen dos colecciones que contienen fotografias de los hermanos Martinez Holguin.
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Las colecciones se detallan a continuacion:

A. Fondo Martinez Holguin vendido por el Grupo Nuevos Horizontes.?! Codigo

81.F0000.

Se podria considerar a este fondo como la coleccion principal, porque esta conformado por
314 negativos de fotografias realizadas sobre placas de vidrios con dimensiones de 13x20
centimetros. Enrique Martinez Quirola, tltimo hijo de Augusto, escribi6 en la investigacion

de Fernando Jurado (1998) un pequeio texto sobre su padre, en el que se destaca lo siguiente:

(...) Fue un amante de la fotografia, y con ello obtuvo para sus estudios cientificos, un valioso
archivo fotografico, en ese tiempo obtenido con placas de vidrio para negativo, las mismas que
fueron resueltos por sus hijos, entregar como aporte a la institucion Nuevos Horizontes de Quito,
a quienes juzgamos nosotros las personas amantes de la naturaleza, quienes tendrian estas placas
en el seno de la institucion con mayor cuidado, cabe mencionar que estas ya han sido utilizadas

en algunas publicaciones (Jurado 1998, 490).

Asi, la coleccion de Augusto Martinez (que incluia fotografias de su hermano Nicolas
Martinez) después de su fallecimiento en 1946, pasé a custodio del grupo de montafiismo
Nuevos Horizontes, quienes cuidaron del archivo fotografico hasta el afio de 1981, cuando fue
vendida al Archivo Histérico Nacional, que en ese entonces estaba dirigido por el Centro de

Investigacion y Cultura del Banco Central del Ecuador.

2! Jeronimo Derkinderen y Sara Madera (2018) sefialan que la Agrupacion Excursionista Nuevos Horizontes se
fundo6 el 6 de marzo de 1944, siendo el segundo club de andinismo que se cred en nuestro pais. Actualmente es el
club activo mas antiguo en el Ecuador. Por otro lado, los autores indican que, a partir de la fundacion de este
club, se puede considerar el aparecimiento de un andinismo organizado en el Ecuador, por eso se considera a
este club como pionero para el andinismo nacional. (2018:50).

Adolfo Holguin, durante la entrevista que dio para la investigacion, record6 su época como socio en la
agrupacion, y sefial6: “La coleccion Martinez que ahora esta en el Archivo Historico, estuvo varios afios en
manos de Nuevos Horizontes, porque la familia Martinez les dond” (entrevista, Quito, 22 de abril de 2021).
Holguin indic6 que la agrupacion organizo varias exposiciones en su sede con las fotografias de los dos
hermanos Martinez. Asi, Holguin recordé haber visto algunas exposiciones con las fotos ampliadas muy grandes
y en una gran calidad. Ademas, sefial6 que la primera vez que las vio quedé muy impactado; aun no sabia que
sus autores eran sus parientes, después se dio cuenta que algunas de esas fotos estaban en sus libros sobre
montafiismo, editados por Nicolas Martinez, que ¢l habia heredado de muy pequefio. Cuando volvio a ver las
fotografias expuestas en la sede de Nuevos Horizontes logré hacer la relacion y conexion de los Martinez con ¢l
(entrevista, Quito, 22 de abril de 2021). Holguin se ha dedicado desde su adolescencia al andinismo profesional
y fue miembro fundador del Club de Andinismo Politécnico. En casi todas las ascensiones que hizo, siempre
llevo su camara de fotos. Sus fotografias de montafia estan publicadas en el libro 50 afios de montariismo en el
Ecuador. Club de Andinismo Politécnico (2018), editado por Jeronimo Derkinderen y Sara Madera.
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El Centro de Investigacion y Cultura produjo y edit6 la primera serie editorial grafica
publicada en el Ecuador. Estuvo conformada por 12 volimenes: los primeros nueve nimeros
se editaron de forma regular entre 1980 y 1991; después se publicaron los nimeros 10y 11 en
el 2002 y 2003, respectivamente, y finalmente el nimero 12 en el 2010. EI volumen 5 de esta
serie, corresponde al libro Paisajes del Ecuador, editado en 1985 por Cosme Vasquez sobre
las fotografias de los hermanos Martinez que son parte del archivo mencionado. En el libro
constan 94 fotografias o vistas rurales que tienen como motivo en comun la representacion de

la Sierra ecuatoriana.

Aparte de representaciones del paisaje andino, que son la mayoria, hay vistas urbanas que
incluyen las montafias de fondo, y unas pocas representan la cultura rural. Ademas, hay cuatro
fotos de rios: una del rio Verde, una del rio Topo y dos fotografias del rio Pastaza. Por ultimo,
hay 5 fotografias realizadas en Babahoyo. Al inicio del libro, se realiza una pequena biografia
de cada uno de los hermanos, donde se incluye a Luis Martinez, pese a que ¢l no hizo
fotografia y no hay cuadros de ¢l en la publicacion. Este libro es el tinico publicado hasta la
fecha sobre la fotografia de los hermanos Martinez Holguin, en el mismo no se detalla en
ninguna de las fotografias el crédito de autoria, pero si se identifica los lugares fotografiados y
se acompaiian las imagenes con extractos de textos de Augusto, Nicolds y Luis, asi como de

otros autores.

Retomando el analisis del fondo antes mencionado, la gran mayoria de motivos de las
fotografias son paisajes rurales y sobre todo volcanes de Los Andes de la sierra central del
Ecuador. Destacan las fotografias realizadas en las cumbres del Chimborazo y en el Antisana
por parte de Nicolds Martinez. También existen fotografias del Tungurahua en su proceso de
erupcion sucedido entre 1916 y 1918 y un importante corpus fotografico de la zona de Bafios
y el Agoyén (rio Pastaza). Estas fotografias pudieron haber sido realizadas por cualquiera de
los dos hermanos. Ademas de las fotografias con motivos rurales, existen también vistas de
las ciudades de Quito, Ambato, Latacunga y Babahoyo realizadas por Augusto Martinez. Las
fotos estan catalogadas dentro del Archivo Nacional como 81.F, y estan numeradas desde la

81F.0000.001 hasta 81.F0000.314
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Dentro de este fondo hay dos placas que destacan, la 81F.0000.055 y la 81F.0000.178. Las
dos fotografias son dos reproducciones de dos cuadros de Luis A. Martinez. La primera es la
reproduccion de un cuadro del Carihuairazo, actualmente en custodia del MUNA y la segunda
es la reproduccion del cuadro del Cayambe que posiblemente hoy forme parte de una
coleccion privada. Esta segunda reproduccion podria ser el cuadro del Cayambe que Fernando
Jurado sefiala en su investigacion, basado en un testimonio del hijo de Augusto Martinez, Luis
Martinez Quirola, que “estuvo por afios en el comedor de la Liria -entrando a mano izquierda-
” (Jurado 2010, 285), y que este cuadro “estaba basado en una fotografia tomada por Augusto,
y que constituy6 quizas la unica frustracion pictérica de Luis, el no haber podido ir

personalmente a conocer el sitio” (2010, 285).

Estas reproducciones fotograficas de los cuadros de Luis Martinez las he podido localizar en
tres publicaciones que salieron posteriores a su fallecimiento: en la pagina 16 del libro E/
Ecuador. Guia comercial, agricola e industrial de la republica (1909-1911) donde aparece la
reproduccion del cuadro del volcan Cayambe y en la pagina 22 donde estd publicado el
cuadro del volcén Carihuairazo, sin embargo, en el libro no se detallan que son pinturas de
Luis Martinez y pareceria que la publicacion las asumié como dos fotografias. Las iméagenes

de los cuadros estan publicadas junto a algunas fotografias de sus dos hermanos.

Las otras publicaciones donde encontré las reproducciones de los dos cuadros fue en la revista
ambatena E/ Ecuatorial, en su nimero 5 de abril de 1924, en la pagina 19, donde aparecen
publicadas las dos reproducciones fotograficas de los cuadros con los titulos: Soledad eterna
y Cayambe, y en la revista grafica quitefia La ilustracion Ecuatoriana, en su nimero del 1 de
diciembre de 1909. En la pagina 274 aparece impresa la fotografia del cuadro del volcan
Carihuarazo con el titulo Soledad eterna, pero en la pagina 275 aparecen impresas dos
fotografias de otros cuadros de Martinez: el cuadro que ahora se lo conoce como La
inmensidad de los paramos, que en la publicacion esta con el titulo Soledad de los paramos, y
el cuadro Requiem. Esta publicacion sali6 a tan solo unos dias de la muerte de Luis A.
Martinez a manera de homenaje. Posiblemente estas reproducciones hayan sido realizadas por
Augusto Martinez y se las hizo con la intencion de uso editorial, sin embargo, no dejan de ser
novedosas, ya que de esa época, inicios del siglo XX, se conoce muy poco trabajo de

reproduccion fotografica de arte en libros y revistas de arte ecuatoriano.
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B. Fondo Martinez Holguin vendido por Ofelia Martinez de Fabara, hija de Nicolas
Martinez en 1983. Cédigo 83.F0010.

Este fondo esta conformado por 504 imagenes copiadas o ampliadas en papel fotografico de
diferentes dimensiones. Esta coleccion fotografica pertenecio a Nicolds Martinez y esta
numerada dentro del Archivo Nacional con los codigos que van desde la fotografia

83.F0010.001 hasta la fotografia 83.F0010.504.

Este archivo contiene algunas fotografias en positivo en papel de plata gelatina de los
negativos de placa de vidrio que pertenecen al fondo detallado anteriormente. Pero esta
coleccion se destaca por tener un corpus de fotografias familiares de los Martinez Holguin
donde encontramos dos retratos de Luis A. Martinez muy utilizados en varios de los libros y
articulos escritos sobre €l; una fotografia en la que aparece sentado y pintando en la casa de
los Mera en Atocha, frente a una pintura de la cumbre del Chimborazo y una fotografia junto

a sus hijos Blanca y Edmundo, en un jardin de Atocha, acompafiados por un perro.

Estas dos fotografias pudieron haber sido realizadas por Augusto, Nicolas, pero tomando en
cuenta que las dos imagenes fueron realizadas en Atocha, durante los ultimos afios de vida de
Luis Martinez, es muy probable que las fotografias hayan sido realizadas por el cuiado (y
primo en segundo grado) de Luis, Juan Ledn Mera Iturralde, quien ademas de la pintura y la
escritura, se dedico a la fotografia.?? Ademas, en el archivo se pueden encontrar fotos de la
quinta La Liria, su antigua casa. Hay fotos de los vifiedos en Catiglata, el cual fue un
novedoso emprendimiento familiar que no dio muchos réditos econémicos. Asi mismo, este

archivo tiene fotografias de Nicolas Martinez realizadas en Bafios y la Amazonia.

Hay que sefialar que las dos colecciones tienen problemas en los datos de las fichas de las
fotografias. Ambas tienen imprecisiones en la identificacion de los autores. En las 504

fotografias de la coleccion 83.F0010, en la autoria esta acreditada a la proveedora de estas:

22 Durante la investigacion se pudo encontrar una fotografia realizada entre las dos primeras décadas del siglo
pasado por Juan Leon Mera Iturralde titulada “El cuento de la abuela”, la cual esta exhibida en la Casa Museo
Mera en Ambato y publicada en la pagina 153 en el libro de Fernando Jurado Luis A. Martinez (2010). En la
imagen aparecen Rosario Iturralde Anda (suegra de Luis Martinez) con sus nietos Blanca Martinez Mera y
Edmundo Martinez Mera (hijos de Luis Martinez). Este retrato familiar se lo podria considerar como uno de los
mas intimos y estéticos en la historia de la fotografia patrimonial ecuatoriana.
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Ofelia Martinez de Barbara (hija de Nicolds Martinez), lo que demuestra que en este archivo

nunca se ha hecho un trabajo por tratar de identificar a los fotografos de las imagenes.

Por otro lado, en la coleccion 81.F0000, conformada por 314 placas de vidrio, solo 92 estan
identificadas la autoria a Augusto Martinez, pero ninguna de ellas a Nicolas Martinez. Esto
genera confusion de créditos entre hermanos en el archivo, ya que sus fotografias estan juntas
indistintamente en un solo corpus, lo que da a entender que fueron realizadas por una sola
persona: Augusto Martinez. Esto ha generado un problema para la investigacion y la historia
de la fotografia ecuatoriana: invisibilizar a Nicolds Martinez y su trabajo fotografico en las

cumbres de Los Andes y la Amazonia ecuatoriana.

Este problema se agrava debido a los nombres de los dos hermanos, porque ambos se llaman
Nicolés, como su padre (quien también fue una figura publica en el Ecuador decimononico).
Augusto utilizaba su segundo nombre, incluso firmé en sus sellos comerciales fotograficos
con la inicial: Augusto N. Martinez. Esto también ha causado confusion, ya que se ha puesto
en algunas publicaciones como crédito de las fotografias de Augusto solo utilizando su
segundo nombre: Nicolas Martinez, como si hubieran sido realizadas por su hermano menor,
quien no firmaba sus fotografias con sellos comerciales fotograficos, porque no se dedico

formalmente a esta practica, como si lo hizo su hermano Augusto.

Es asi como muchas de las fotografias utilizadas en publicaciones o investigaciones tienen la
autoria de la fotografia como Nicolas Martinez, pero en referencia a su hermano Augusto. Es
por esta razon que durante mi investigacion puede encontrar fotografias de Augusto con
crédito de Nicolas o viceversa. Pero lo que mas se ha encontrado durante este estudio es la
erronea acreditacion de las fotografias de los hermanos Martinez a otras personas. Retomando
el andlisis de los créditos de autoria en la coleccion 81.F0000, de las 314 placas de vidrios, 92
estan acreditadas a Augusto Martinez y el resto estan acreditadas erroneamente a Foto Hnos.

Montalvo y Antonio J. Montalvo.

Llama la atencion que el Banco Central del Ecuador en el afio 1981, cuando compro las

fotografias al grupo Nuevos Horizontes, y sabiendo que los negativos de placa de vidrio
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fueron realizados por los hermanos Martinez, pusiera como crédito de autoria de algunas
fotografias a los hermanos Montalvo o Antonio Montalvo. Durante mi entrevista con el
fotografo e investigador Patricio Estévez, colaborador del Banco Central del Ecuador y quien
fue parte del proceso de reproduccion fotografica de este archivo, éste senald que estas fichas
o metadatos que se realizaron a las fotografias no se pueden considerar documentos
informativos historicos, ya que fueron realizadas con fines administrativo-organizativos y no
investigativo-historicos (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021). Por otro lado, hay que
sefialar que muchas de las fotografias con el error de acreditacion a los hermanos Montalvo o
Antonio J. Montalvo fueron parte de la publicacion Paisajes del Ecuador que el Banco
Central del Ecuador hizo en 1985. En esta publicacion se atribuye el crédito de autoria de las

fotografias a los hermanos Martinez.

Este problema en los créditos se pudo identificar en algunas fotografias conocidas, que
actualmente estan identificadas su autoria a cada hermano Martinez, como en el caso del
paisaje del volcan Tungurahua y el valle de Patate (Figura 3.1.) de 1904, una de las
fotografias mas conocidas de Augusto; y que en la ficha del Archivo Histérico Nacional esta
acreditada a Foto Hnos Montalvo. Esto sucede porque el Ministerio de Cultura y Patrimonio
del Ecuador hasta ahora sigue manteniendo las fichas de datos de las fotografias que fueron
generados a inicios la década de los afos 80 del siglo pasado, hace mas de 40 afios, momento
en el cual se empezaba a realizar una investigacion sobre la historia de la fotografia en el

Ecuador.

Lo que ha generado que algunas publicaciones repliquen estos errores, como lo sucedido en el
libro El gran viaje (1998) perteneciente a la serie “Tierra Incognita” de ediciones Abya-Yala.
Este libro es una seleccion de textos y notas de los viajeros de la Comision Cientifica del
Pacifico que visit6 el Ecuador durante su exploracion en parte del litoral americano entre los
afios 1862 y 1866. En este libro aparecen 16 fotografias de los hermanos Martinez que fueron
recopiladas del Archivo Historico Nacional: 6 de ellas estan acreditadas a Antonio J.
Montalvo, 5 aparecen como anonimas, 4 acreditadas a Augusto Martinez y una a los Hnos.
Montalvo. Ademas, hay una fotografia perteneciente al fondo digital del Taller Visual que si
consta con el crédito de Augusto Martinez. Asi, de 17 imagenes de autoria de Augusto o

Nicolas Martinez, 12 imagenes tienen errores en la informacion de autoria. Lo mismo sucede
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en el libro Rafael Troya, el pintor de los Andes (1999) de Alexandra Kennedy Troya, en la
pagina 74 aparece una fotografia de los hermanos Martinez del rio Pastaza acreditada

errOneamente a Hnos. Montalvo.

3.2.1. Visita al Archivo Historico Nacional del Museo Nacional MulNa

Con la intencion de poder observar y estudiar algunas placas de vidrio realizadas por Augusto
y Nicolas Martinez, realicé dos visitas al Archivo Historico Nacional del Museo Nacional
MuNa. En las oficinas del archivo, a través de un plasma y una computadora, tuve acceso a la
visualizacion de todas las fotografias de los dos fondos que tienen imagenes de los hermanos
Martinez, las cuales fueron digitalizadas directamente de los negativos en placa de vidrio y las
fotografias copiadas en papel. Sin embargo, durante la segunda visita, pude visualizar dos
placas de vidrio, una realizada por Augusto del Tungurahua y el valle de Patate (Figura 3.1.)
de 1904 y otra capturada por Nicolas en 1906 del Chimborazo conocida como La cumbre
Veintimilla desde los arenales, quizas dos de las fotografias mas conocidas de los hermanos

Martinez.

Al analizar las dos placas de vidrio junto a Francisco Trujillo, el encargado del archivo, pude
apreciar que las dos estan intervenidas con una especie de emulsion de color magenta en
algunas zonas de las fotografias. Este recurso efectuado en el laboratorio fotografico habria
sido utilizado en las zonas que estan mas subexpuestas u oscuras en el negativo de placa de
vidrio. Asi, una vez realizada la copia u ampliacion de la fotografia en papel fotografico, se
obtenia mayor detalle o informacion en la zona subexpuesta donde se aplicéd la emulsion
magenta. Ademas, la fotografia copiada en papel hace que las zonas pintadas de magenta se
destaquen frente a las otras zonas de la imagen y se genera una sensacion de mayor

profundidad en la fotografia. La imagen se percibe como menos plana.
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Figura 3.1. Volcan Tungurahua

Fuente (izq): Coleccion AHN del MCyP. Fuente (der): Coleccion privada.
Fotos: mjs

3.2.2. Archivo digital del fondo de la IFL de Leipzig, Alemania

El segundo Archivo digital consultado fue el perteneciente al fondo de la IFL de Leipzig. En
entrevista virtual con la investigadora de historia de la fotografia ecuatorina Lucia Chiriboga,
sefald que el archivo digital de la IFL es producto de un acuerdo de cooperacion con el
Leibniz-Institut fiir Lidnderkunde Leiter der Geographischen Zentralbibliothek und des
Archivs fiir Geographie, IFL, el cual se lo gestiond y ejecutd en el 2010, dentro de una
consultoria entre el antiguo FONSAL, actualmente Instituto Metropolitano de Patrimonio
(IMP) del Municipio de Quito y el Taller Visual; corolario de la investigacion y de la visita de

Matthias Abram en el 2010 al IFL en Leipzig, Alemania (entrevista, Quito, mayo de 2021).

Los legados de las investigaciones y viajes en los Andes entre 1880 y 1910 de Stiibel, Reiss,
Whymper, Grosser, Meyer, entre otros, se encuentran muy bien conservados en la ciudad de
Leipzig, en el Leibniz Institut fiir Landerkunde. Esta reserva corresponde al archivo y
coleccion del antiguo Instituto Geografico de Leipzig y su museo Grassi. En él se encuentran
las colecciones fotograficas de Stiibel, Reiss, Meyer, entre otros. Hay alrededor de 2000
fotografias del Ecuador, incluidas fotografias de Augusto Martinez (Abram 2008, 40) (Abram
2012, 31).
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Durante la entrevista, Chiriboga sefial6 que Abram, durante su estadia en Leipzig, observo
una decena de cajas de fotografias del Ecuador. Es asi que, Abram logré identificar un muy
valioso archivo de fotografia historica realizada en el Ecuador y es a partir de ese hallazgo,
que Taller Visual, con el apoyo del Instituto Metropolitano de Patrimonio IMP mantiene la
relacion con el IFL hasta llegar a un acuerdo para la entrega al Ecuador de este archivo digital
para fines exclusivamente culturales. En el 2010, el Taller Visual trabajé junto al IMP en la
implementacion del Fondo de Fotografia de y sobre Quito y el Ecuador, de la IFL de Leipzig
Alemania, realizando la digitalizacion del archivo. Para esto se elabor6 la base de datos
electronica de fotografia patrimonial del archivo Leipzig-Instituto Metropolitano de

Patrimonio MDMQ / CIFC-Taller Visual, Quito, Ecuador (entrevista, Quito, mayo de 2021).

Producto de este convenio, el Instituto de Geografia de Leipzig entrega archivos digitales al
IMP para libre acceso ciudadano. Posteriormente con la Fundacién Museos de La Ciudad del
Municipio de Quito, Taller Visual en el afio 2012 realiz6 la curaduria de la exposicion
fotografica Un viaje al espiritu del glaciar. Ecuador, a finales del siglo XIX y edita el
respectivo catdlogo de la muestra. Un total de 8 fotografias de Augusto y Nicolas Martinez

fueron parte de la curaduria de esta exposicion que se inaugur6 en el museo Yaku de Quito.?

Al ingresar en la pagina digital www.fotografiapatrimonial.gob.ec. pude acceder al archivo

digital de fotografias sobre el Ecuador de la IFL, sin embargo, el archivo digital y su sistema
de busqueda es bastante deficiente, ya que al poner el nombre de Augusto o Nicolas Martinez
en el servidor no se arrojan resultados, algo que sucede con cualquier nombre de otro
fotografo. El servidor no responde a la busqueda por autor, algo que genera un gran
inconveniente para los investigadores. Al poner en el servidor de biisqueda el nombre del
fondo Archivo Leibniz-Institut fiir Lénderkunde. Leipzig, Alemania, que aparece en la ficha

técnica de las fotografias, se puede acceder al fondo.?*

El archivo digital de la IFL consta de 1389 fotografias. Dentro de este archivo, la gran

mayoria de iméagenes corresponden a los Andes ecuatorianos y fueron realizadas entre 1880 y

23 Parque Museo del Agua Yaku, adjunto a la Fundacién Museos de la Ciudad del Municipio de Quito.

24 Ademas, el archivo digital al revisarlo no tiene fin, siempre se sigue cargando de nuevas fotos hasta aparecer
fotos repetidas, lo que lo hace un archivo digital circular que nunca termina, creando otro gran problema para el
trabajo de los investigadores.
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1920 por los extranjeros Edward Wympher, Hans Meyer, Paul Grosser, John Horgan y los
ecuatorianos Augusto y Nicolds Martinez. También encontramos imagenes sobre algunas
ciudades del pais y retratos de estudio en formato de tarjeta de visita de personas o
“personalidades” y retratos costumbristas de indigenas anénimos. Muchas de estas fotografias
costumbristas fueron recopiladas por Stiibel y Reiss durante su estadia en el pais entre 1870 y

1874 y fueron realizadas por algunos fotografos.

Al revisar las fotografias acreditadas (y no) a Augusto Martinez pude detectar alrededor de
140 fotografias de su autoria. Sin embargo, algunas de estas fotografias fueron realizadas por
Nicolas Martinez. Hay varias fotografias de paisajes de la sierra central del Ecuador, algunos
paisajes del Pichincha, Tungurahua y en el sector de Bafios que serian de autoria de Augusto.
Ademas, hay fotografias en las cumbres del Chimborazo, Tungurahua y el Antisana que
habrian sido realizadas por Nicolas, y fotografias en la cumbre del Pichincha que podrian

haber sido realizadas por cualquiera de los dos.

Una caracteristica de algunas imagenes de Augusto es que sus positivos sobre papel de
gelatina de plata tienen un formato con marco blanco ovalado, una caracteristica que ayuda a
diferenciarlas de las de los demads autores. Por otro lado, en las vistas de los Andes se pudo
detectar algunos errores en los créditos, sobre todo en fotografias realizadas por los hermanos
Martinez que estan acreditadas errobneamente a Meyer, Grosser o incluso a José Domingo
Laso. En ninguna fotografia se reconoce la autoria de Nicolas Martinez, como sucede con las
fotografias que hizo durante su primer ascenso al Chimborazo en 1905 y su segundo intento

cuando logré la cumbre en 1911 junto a Miguel Tul.

El argumento principal para saber que las fotografias son de autoria de los hermanos Martinez
son los negativos de placa de vidrio del Archivo Historico Nacional y la publicacion Paisajes
del Ecuador (1985) con fotografias de los hermanos Martinez donde aparecen algunas de las
fotografias del archivo digital de la IFL. Ademas, en publicaciones de la época como la
Monografia de la provincia del Tungurahua (1927) o El Ecuador. Guia comercial, agricola e
industrial de la republica (1911), aparecen estas mismas fotografias publicadas, aunque en
ninguna fotografia se detalla de quien es la autoria. Por ultimo, existen los tres libros

publicados por Nicolds Martinez entre 1932 y 1933 que contienen algunas fotografias de los
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Andes con sus respectivos pies de fotos donde se detalla el nombre de los autores de las
fotografias. La mayoria de ellas fueron realizadas por Nicolds Martinez, pero también hay
fotografias de Luis E. Mena, Paredes y otros autores. Mdas adelante en este capitulo se hace un

analisis de estas publicaciones.

El archivo digital de la IFL no solo tiene fotografias, también tiene algunas hojas de cartulina
(que estan numeradas con un c6digo) que contienen varias fotografias (y pies de fotos)
pegadas, y que habrian sido realizadas en Alemania. En estas hojas de cartulinas, en la parte
inferior si se detalla el crédito del fotografo y el afio de realizacion (ademads estan numeradas).
Sin embargo, en algunas de las fichas (metadatos) del archivo digital del IFL no se toma en
cuenta esta informacion de los créditos de autoria. Como en el caso de la [dmina Tungurahua
(Figura 3.2.), en la parte inferior izquierda de la lamina se indica que las dos fotos pegadas en
la parte de arriba de la cartulina son de autoria de Hans Meyer en 1903 y las cuatro restantes
son de autoria de Augusto Martinez en 1905. Sin embargo, en la ficha (metadato) del archivo
digital de la IFL realizado por el INPC se acreditan todas las fotos a Meyer con afio de

realizacion entre 1900 y 1905. Esto sucede en algunos casos.

Figura 3.2. Lamina Tungurahua

SAm 102
Tunguragus 418 - 443

Fuente: Archivo digital del INPC de la IFL Leipzig.

La gran mayoria de imagenes de la IFL fueron realizadas durante el periodo que comprenden
los afios desde 1870, inicio de las investigaciones de Stiibel y Reiss, hasta 1903, afo de la

investigacion de Meyer. Sin embargo, algunas de las imagenes que recopilaron Stiibel y Reiss
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podrian haber sido realizadas en la década de los 60 del siglo XIX. Ademads, hay que destacar
que, en algunas de las fichas digitales, las cuales transcriben lo escrito en el reverso de las
fotos, se puede leer que algunas de las fotografias de los hermanos Martinez fueron enviadas
por correo por Augusto Martinez a su amigo Hans Meyer. Asi el archivo en Alemania sigui6
alimentdndose de nuevas fotos de los Andes ecuatorianos afios después del viaje de Meyer de

1903.

3.2.3 Coleccion fotografica del Museo de Historia Natural Héctor Vasquez Salazar del

Colegio Nacional Bolivar de Ambato

Durante una de mis visitas a la ciudad de Ambato, en julio del 2021, visité el Colegio
Nacional Bolivar, ubicado en la calle Sucre, frente al parque Cevallos. Mi intencion fue acudir
al Museo de Ciencias Naturales, a la biblioteca y a su coleccion de cuadros donde destaca un
paisaje de Luis Martinez realizado en 1906, el cual estd ubicado en la oficina de la rectoria.
Hay que destacar que Nicolas Martinez Véasconez, padre de los tres hermanos, y Augusto

Martinez, fueron rectores en este colegio.

Durante mi visita fui asesorado por Cristina Leon, directora del Museo de Historia Natural
Héctor Vasquez Salazar, ella me coment6 que el colegio fue inaugurado el 27 de abril de 1861
y el Museo el 12 de noviembre de 1921, con la compra de su primera coleccion de 500
ejemplares de animales embalsamados. Actualmente alberga més de 10.000 especimenes y

piezas museables (notas de campo, Ambato, 1 julio de 2021).

Dentro de la coleccion del museo, se incluye una coleccion de fotografias de Augusto y
Nicolés Martinez, conformada por 94 positivos de volcanes y paisajes del Ecuador, ampliadas
y enmarcadas con vidrio, las cuales estan exhibidas en el lobby del museo, en una pequena
sala que se encuentra a la izquierda del ingreso. Las fotografias fueron adquiridas al club de
andinismo Nicolas Martinez (Ilamado anteriormente club de Andinismo Ecuatoriano) y cada
una de ellas tiene un pie de foto que describe el lugar retratado (escrito a maquina sobre papel,

recortado y pegado en la parte inferior del marco que rodea la fotografia).
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Esta pequeiia sala es la inica en el pais que expone permanente fotografias de Augusto y
Nicolas, sin embargo, las fotografias estdn montadas de una manera amontonada tanto en filas
como en columnas, lo que no permite la clara visualizacion de estas, ademas el enmarcado
que tienen no respeta toda la superficie de las imégenes y las cubre en parte, lo que produce
un reencuadre en las mismas, haciéndolas de un formato casi cuadrado y no rectangular como

los originales.

Estas copias fotograficas son antiguas y podrian haber sido ampliadas directamente de las
placas de vidrio de la coleccion del Archivo Historico Nacional, incluso dentro de este corpus
expuesto constan las reproducciones fotograficas antes mencionadas, de los cuadros de Luis
Martinez de los volcanes Carihuairazo y Cayambe. Estas fotografias podrian haber sido
ampliadas cuando el archivo alin estaba en manos de sus autores. Asi, las ampliaciones
posiblemente hayan sido realizadas por los mismos hermanos Martinez. Sin embargo, la
coleccion fotografica del museo siempre ha estado atribuida a Luis y Nicolds Martinez, pese a
que la mayoria de las fotografias expuestas son de autoria de Augusto y que Luis no se dedicd

a la fotografia.

3.3. Los Martinez en los archivos privados familiares
3.3.1 El archivo fotografico familiar. Los sellos fotograficos de Augusto Martinez

Durante la investigacion se tuvo acceso a consultar un archivo de fotografias de los hermanos
Martinez de propiedad de un familiar de ellos que prefirié el anonimato. Estas fotos fueron
propiedad del hijo de Augusto, Luis Martinez Quirola,?> quien también se dedic6 a la pintura
de paisaje y cedi¢ las fotografias a su familiar. Muchas de las fotografias retratan la familia
Martinez Holguin, por lo que son un archivo familiar para su custodio, quien es familiar
directo de Lucrecia Martinez Holguin, la menor de los 11 hermanos. Para €1, su archivo tiene

dos dimensiones: la artistica-historica y la de memoria familiar.

25 Luis Martinez Quirola fue el director de la pelicula casera £l Terror de la Frontera (1929), la cual habria sido
realizada con una camara Pathé Baby y filmada algunas escenas en el primer hipoédromo de Quito. Es el primer
weéstern del cine ecuatoriano, y la pelicula de ficcion mas antigua que se conserva en el acervo de la Cinemateca
Nacional (Granda 2022, 295).
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El archivo contiene principalmente fotografias de montafias y volcanes. El custodio del
archivo se entrevisto con el nieto de Juan Ledn Mera Iturralde, Alfonso Mera Navarro, quien
fue andinista, para que lo asesore en la identificacion de muchos de los lugares que aparecen
en las fotos del archivo. En el reverso o en la parte frontal superior de algunas de ellas, el
custodio del archivo anot6 las locaciones identificadas por Mera (notas de campo, Quito, 21

de junio de 2021).

Figura 3.3. Diptico: Volcan Atacazo

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Al revisar las copias fotograficas de la época, en muchos de los reversos estan marcados los
sellos de las marcas fotograficas que Augusto tuvo en Quito, Ambato y Latacunga; asi se
pudo identificar cuatro sellos: El primero corresponde a “Fotografia artistica ecuatoriana”
instalada en la ciudad de Quito desde 1898 (Figura 3.3.) (Bedoya 2011,74).2° Llama la
atencion la palabra “artistica” en el nombre de la empresa de Martinez, palabra muy poco
utilizada en esa época en el contexto de la fotografia en el Ecuador. No se conoce un
antecedente de un taller fotografico que relacione su nombre o actividad con el campo del
arte. Se conoce que, en 1917, el fotografo cuencano Enmanuel Honorato Vazquez, rebautizo
su taller fotografico “Vazquez-Crespo” por el nombre de “Fotografia artistica” (Zapata y
Landivar 2008,21). A Véazquez se lo considera como uno de los primeros fotografos artisticos

en el Ecuador.

26 En la investigacion de Maria Elena Bedoya (2011) sobre los usos sociales de la fotografia en la ciudad de
Quito, se pudo encontrar otra variante en el disefio del sello de la “Fotografia artistica ecuatoriana” donde se
incluye el crédito del fotdgrafo: Augusto N. Martinez (2011,73).
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El segundo sello identificado dentro del archivo es “Augusto N. Martinez. Ambato-Ecuador”
(Figura 3.7.), y fue encontrado, al igual que el anterior, en varios de los reversos de las
fotografias de paisaje y montana realizadas por Augusto. Este sello no estd impreso sobre el

carton, es un sello con tinta que también pudo haber sido utilizado en otros documentos.

Figura 3.4. Diptico: Volcan Rumifiahui

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

El tercer sello identificado (Figura 3.5.) esta relacionado con el formato de copiado que tiene
la fotografia, el cual es un reencuadre ovalado sobre la fotografia original rectangular. Este
formato permite tener una zona amplia en las esquinas de los marcos para poder escribir. Este
sello se podria considerar mas como una firma de autor, que un sello de un taller fotografico.
La firma localizada en la esquina inferior izquierda est4 escrita a mano con tinta e incluye la
fecha, algo muy novedoso en la fotografia de la época. Del lado inferior derecho esta escrito
el titulo o lugar donde se realizo la vista. Esté seria la caligrafia de Augusto Martinez ya que

es la misma que la de la firma.
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Figura 3.5. Volcan Pasochoa

e O

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Aparte de las fotografias de paisajes y volcanes, en el archivo destacan algunas fotografias
con otros motivos. El primer grupo son los retratos de estudio, un género de fotografia que
casi no se conoce en la produccion de Augusto Martinez y que en lo personal desconocia.
Dentro de los retratos del archivo, sobresalen tres ferrotipos de personas que no han sido
identificadas por su custodio ni por la familia Martinez Quirola y es posible que hayan sido
realizados por Augusto Martinez (Figura 3.6.).2” El custodio coment6 que los retratos
comerciales que realizo Augusto posiblemente hayan sido producidos en Latacunga entre
1911 y 1912, cuando mont6 un taller de fotografia en esa ciudad (entrevista, Quito, 21 de

junio de 2021).

27 Bl ferrotipo es un soporte fotografico inventado en la década de los 50 del siglo XIX, fue muy utilizado hasta
finales de ese siglo por ser barato y de gran durabilidad. “Esta imagen tinica tiene como soporte una hoja de lata
cubierta con una capa de barniz negro, sobre la que se ha emulsionado colodion sensibilizado en plata”. Muchas
de estas imagenes eran comercializadas dentro de cajitas y se acostumbraba a pintarlas a mano (Chiriboga y
Caparrini 2005,124).
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Figura 3.6. Triptico: Ferrotipos

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Este dato se corrobora en el articulo escrito por el coleccionista de fotografia Miguel Diaz
Cueva en el Boletin de la Academia Nacional de Historia, volumen LXXX — Nos. 169-170
del ano 2002 y que fue nuevamente publicado por el Instituto Nacional de Patrimonio y
Cultura INPC en el libro Rostros, lugares de entonces. Cuenca siglo XIX. Coleccion Miguel
Diaz Cueva (2014). Este articulo de Diaz Cueva es el primer intento de producir un listado
exhaustivo en orden alfabético de fotdgrafos ecuatorianos y extranjeros que trabajaron en el

Ecuador entre 1853 y 1931.

En el mismo se incluye a “Augusto N. Martinez. — Ambato. ca.1910”, y a la “Fotografia
Répida de Nicolds Martinez Holguin. Latacunga y Ambato. 1911”. Si bien en el articulo de
Diaz Cueva, se cita a Nicolés, entendemos que se refiere a Augusto Nicolas Martinez y no a
su hermano menor Nicolas Guillermo Martinez; finalmente se menciona también los
“Hermanos Martinez asociados”. Ambato. ca. 1912” (INPC 2014,93). Por otro lado, el
custodio tiene en su coleccion una tarjeta de visita de un retrato de una mujer no identificada
(Figura 3.7.), que lleva en su parte posterior un sello de marca de Augusto: “Fotografia rapida
de Augusto N. Martinez H. Ambato”, este es el cuarto sello identificado en la coleccion

consultada.
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Figura 3.7. Diptico: Retrato - tarjeta de visita

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Otro motivo interesante que encontré en algunas de las fotografias de la coleccion son
fotografias de indigenas en sus lugares de trabajo y en sus casas, estas representaciones se
alejan del estilo costumbrista que habia dominado en la fotografia rural del Ecuador de finales
del siglo XIX e inicios del siglo XX, y se acercan a una narrativa moderna documental
relacionada con la propuesta del realismo social pictorico que se desarrollo en el arte
ecuatoriano a partir de la segunda y tercera década del siglo XX, la cual se centr6 en la
denuncia de la vida de los indigenas a partir de una representacion de los mismos en sus

contextos de vida, no para clasificarlos visualmente por zipos humanos u oficios (Figura 3.8.).
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Figura 3.8. Retrato atribuido a Augusto Martinez

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

3.3.2. El archivo digital del Taller Visual

Lucia Chiriboga, directora del centro de investigacion de fotografia Taller Visual CIFC, me
compartid cuatro fotografias de autoria de Augusto Martinez que son parte del fondo digital
de ese centro y que pertenecen al archivo Casa de Montalvo, en Ambato. Una de ellas es una
vista urbana de la ciudad de Latacunga con el Cotopaxi en el fondo, las otras tres imagenes

son registros de dos acontecimientos publicos importantes para la historia urbana de Ambato.

Figura 3.9. Llegada del ferrocarril a Ambato

R S T T -

Fuente: Fondo Taller Visual

La primera fotografia fue realizada el dia de la llegada del ferrocarril a la ciudad de Ambato

en 1906 (Figura 3.9.), un evento masivo donde Augusto realiza una suerte de paisaje-retrato
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colectivo donde destacamos coémo muchos de los asistentes miran a cdmara, algunos subidos
en la locomotora de vapor. Las otras dos fotografias registran la construccion del monumento
a Juan Montalvo en Ambato; en la primera se puede ver en un plano general a obreros y el
avance de la construccion de la base. En esta imagen podemos ver una combinacion entre un
retrato posado, ya que hay varias personas que miran a camara y una foto candida,?® ya que

hay algunos que parecen seguir trabajando pese a la presencia del fotdgrafo.

Figura 3.10. Construccion del monumento a Montalvo

o

Fuente: Fondo Taller Visual.

La segunda fotografia es un retrato in situ de los obreros que trabajaron en la construccion de
la base junto al empresario A. Troya (Figura 3.10.). Destaca la composicion en forma de
triangulo que realiza Augusto en base a las diferentes estaturas de los retratados, donde
podemos ver la presencia de nifios trabajadores. En esta ultima imagen, en su reverso, se
identifico un quinto sello de marca de Augusto: “Fotografia Ambato de Augusto N.
Martinez”. En las fichas del Taller Visual de estas dos fotografias se indica que el parque fue

inaugurado el 9 de agosto de 1911.

3.3.3. El archivo fotografico de Adolfo Holguin

En mi visita a la casa de Adolfo Holguin, descendiente de la familia Martinez Holguin, tuve la

oportunidad de revisar un gran archivo fotografico sobre la familia de su propiedad. Lo

28 La foto candida es una fotografia que se realiza sin que el retratado se dé cuenta de la presencia del fotdgrafo y
de su acto fotogrdfico. La fotografia candida es considerada una fotografia viva, porque se realiza sin la
necesidad de posar, “sacada a lo vivo” (Freund 2001, 103). Esta manera de hacer fotografias fue el inicio del
fotoperiodismo moderno, donde el valor de la foto no se basa en la calidad (nitidez) de la imagen sino en el tema
representado y la reaccion que produce en el espectador (2001, 103).
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particular de este archivo es que la gran mayoria de imagenes son reproducciones fotograficas
que realizd Adolfo a partir de fotografias, cuadros y documentos de los hermanos Martinez
que estan en custodia de otros familiares e instituciones. Este archivo personal esté registrado

en su mayoria en pelicula color 35mm y pelicula diapositiva color.

Todo este trabajo lo realiz6 a finales de la década de 1990, mientras colabor6 en la
investigacion para el libro sobre su bisabuelo Ignacio Holguin Sanchez. Un soldado de
Bolivar en Ambato, escrito por Fernando Jurado y publicado en noviembre de 1998, donde se
realiz6 un detallado estudio de toda la familia Martinez Holguin. De esta manera, Adolfo
logrd armar dos albumes fotograficos que remiten mucho a los dlbumes de fotos familiares

que fueron muy populares durante finales del siglo XIX y todo el siglo XX (imagen 3.11.).

Para Adolfo, este archivo, ademas de la carga histdrica, tiene una carga sentimental muy
importante al tener muchos de los recuerdos e historias de su familia y de su Ambato natal. Al
revisar los albumes junto a Adolfo, es dificil para ¢l no hacer un relato que complementa a
cada fotografia que observa. Adolfo logra sin problema identificar personas y lugares, y
pequenas historias que sucedieron en la familia y en la Ambato de esa época. Por ejemplo, me
cuenta que Adelaida Holguin Naranjo, la madre de los hermanos Martinez, era una mujer muy
dificil y sobre todo exigente con los hijos, ademés que ella disponia con quien se debian casar
sus hijas. También me confiesa que a los hermanos Martinez “les gustaba el trago”, el cual
siempre los acompanaba en sus exploraciones a las montafias (entrevista, Quito, 22 abril de

2021).
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Figura 3.11. Album fotografico de Adolfo Holguin
V4 |

Fuente: Coleccion A. Holguin
Foto: mjs

En el archivo de Holguin destacan muchas fotografias de los hermanos Martinez en diferentes
épocas de sus vidas, sin embargo, ni en el archivo de Adolfo, ni en los otros archivos
investigados se encontrd un retrato de los tres hermanos juntos, Adolfo tiene fotos donde
posan juntos Luis y Nicolas acompanados por otras personas. Por otro lado, también ha
reproducido algunos 6leos pintados por Luis Martinez, escritos originales de la novela 4 /a
costa (1904) y un libro-agenda pintado cuando solo tenia 16 afios; asi como un retrato al 6leo
que hizo Rafael Salas Alzamora de Luis Martinez. Ademas, ha reproducido algunas de las
mejores fotografias realizadas por Augusto y Nicolés y el titulo de Honoris Causa que le

entreg6 la Universidad Central a Augusto.

Muchas de las imagenes de Adolfo han sido impresas en libros relacionados con los hermanos
Martinez, su archivo de reproducciones fotograficas ha sido publicado en el libro antes
mencionado Ignacio Holguin Sanchez. Un soldado de Bolivar en Ambato (1998) y en el libro
Luis A. Martinez (2010) editados por Fernando Jurado; Ademas en Historia de un suerio
realizado (2003) de Mario Coba Barona y en 50 arios de montariismo en el Ecuador. Club de

Andinismo Politécnico (2018) editado por Jeronimo Derkinderen y Sara Madera.
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Figura 3.12: Volcan Chimborazo

Fuente: Archivo A. Holguin.
Foto: mjs

Dentro de la coleccion de Adolfo destaca una tarjeta postal original de la época (imagen 3.12.)
con una fotografia realizada por Nicolas Martinez cerca de la cumbre del Chimborazo donde
aparece recostado un ascencionista que podria ser los franceses Paul Suzor o Pierre Reimburg,
junto a Miguel Tul y un arriero de pie, que seria Manuel Céardenas (Derkinderen y Madera
2018, 331). La tarjeta fue un regalo a Adolfo por parte de Maria de los Angeles Fabara, hija

de Liria Ofelia Martinez, y nieta de Nicolas Martinez.?’

29 Patricio Aguirre, antropdlogo y andinista, hizo una reflexion en la entrevista que mantuvimos en torno a esta
fotografia sobre qué era ser andinista o montafiista en la época de los hermanos Martinez en nuestra region. Para
Aguirre, en la fotografia podemos observar a un ascensionista, que podria ser Suzor o Reimburg, que esta
acompanado por dos peones arrieros indigenas campesinos que no son andinistas; solo el extranjero es
considerado andinista en la imagen y en la historia. Los otros “solo” son los guias: los que siempre van adelante
en la exploracion. La funcion del guia en esa época era ayudar a cargar y explorar el camino. El guia, que
vendria a ser un montafiista porque también llega a la cumbre, no es considerado como tal en el siglo XIX, ya
que en esa época al que se consideraba ascensionista era al lider de la expedicion: la persona que hace el relato,
los estudios o que genera el conocimiento, el que viene atras de los guias. Aun no se miraba al ascencionismo
como un deporte, sino como una actividad cientifica (entrevista, Quito, 5 de abril de 2021).

Aguirre sefiala que en el Ecuador del siglo XIX no habia gente que estudiara para la guianza, como los guias
alpinos, sino peones, y que ser peodn tiene una fuerte connotacion de segregacion social, ya que pertenecian al
sistema explotador de la hacienda. No eran campesinos independientes. Finalmente, el interlocutor me recuerda
que en los relatos de Nicolas Martinez, €l si reconocié un valor importante a su guia Miguel Tul, ya que lo
considerd el verdadero conquistador nacional del Chimborazo. Para Aguirre, partiendo de esta validacion de los
peones arrieros como montafiistas, los primeros ecuatorianos que coronaron el Chimborazo fueron Francisco
Campaiia y David Beltran, bajo las 6rdenes de Edward Whymper en julio de 1880, y no Martinez y Tul en 1911.
Whymper capturd en una fotografia a los dos arrieros junto a uno de sus guias italianos: Jean-Antoine Carrel.
Esta fotografia fue la base para una ilustracion que se imprimi6 en el libro de Whymper Vigjes a traves de los
majestuosos Andes del Ecuador (1891) (entrevista, Quito, 5 de abril de 2021).
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Esta tarjeta postal es uno de los documentos visuales mas importantes de la historia del
andinismo ecuatoriano porque en ella aparecen parte de los ascencionistas que fueron parte de
la empresa ecuatoriana que ascendid por primera vez a la cumbre del Chimborazo en 1911.
De los cinco ascencionistas: Martinez, Tul, Cardenas, Suzor y Pierre, solo llegaron a la
cumbre Nicolas Martinez y Miguel Tul. Ademas, la tarjeta postal tiene un valor agregado:
esta escrita a mano con tinta por Nicolas Martinez: “A 6.035 metros. Haciéndose dar friegas

en los pies helados”.

3.4. Equipo fotografico utilizado por los Hermanos Martinez

Una vez realizada la investigacion en los archivos fotograficos publicos y privados se pudo
determinar que uno de los soportes utilizados en las fotografias de los hermanos Martinez fue
el gelatino de bromuro, conocido como placa seca, el cual se producia sobre negativos de
placa de cristal. Este soporte, junto al papel de copiado positivo de gelatina de bromuro, se
inventaron en Europa a inicios de la década de los 80 del siglo XIX, experimentando una serie
de cambios y mejoras durante toda esa década. Este soporte se comercializé en el mundo
occidental principalmente por la empresa Kodak y facilité mucho el trabajo en la fotografia,
ya que la empresa vendia las placas de cristal ya sensibilizadas listas para ser utilizadas

(Sougez 1981, 178-184).

Las cdmaras que utilizaban este soporte fueron las primeras camaras mecéanicas. Algunas de
ellas eran destinadas al naciente mercado amateur, siendo pequefias de tamafio y faciles de
utilizar, porque permitian fotografiar con la cdmara en la mano en automatico, liberando al
fotografo del pesado tripode y del oficio profesional (Sougez 1981, 181-183). Sin embargo, es
probable que por el tamafio de las placas de vidrio de 13x20 encontradas en el Archivo
Historico del MuNa, que los Martinez hayan utilizado una camara grande profesional que

demandaba la utilizacion del tripode y dificultaba el acto fotogrdfico en exteriores.

No conocemos las camaras utilizadas por los hermanos Martinez, pero es probable que la
primera camara regalada a Augusto en 1898, haya tenido velocidad de obturador y los lentes,
unos pocos numeros de diafragmas, tecnologia fotografica que ya era comun a inicios del
siglo XX. También hay la posibilidad que los hermanos Martinez hayan utilizado el soporte

del gelatino de bromuro sobre negativos en acetato de celulosa (primera pelicula en rollo),
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comercializado a partir de 1890 (1981, 183). Sin embargo, no se encontr6 negativos de sus
fotografias sobre este soporte de pelicula, ni tampoco en el soporte de pelicula de 35

milimetros, el cual fue muy popular a partir de la década de los treinta del siglo XX.

3.5. La reproduccion fotografica de los Andes en la industria editorial y grafica naciente

del Estado Liberal

Walter Benjamin en su andlisis sobre el arte en la época de la reproductibilidad técnica sefiala
que, a principios del siglo XIX con la litografia y su capacidad de ser reproducida,®® las
imagenes llegaron por primera vez a una escala masiva, ademas de poder renovarse dia a dia
(Benjamin 2010,42). Para Benjamin gracias a la litografia y su capacidad de reproduccion, “la

grafica pudo acompaiiar a la vida cotidiana, ilustrandola” (2010,42).

Sin embargo, con la fotografia y su posibilidad de reproducirse en la industria editorial a
partir de 1880 a través del proceso llamado halftone (Freund 2011, 95),%! 1a foto supero a la
litografia en la grafica de los libros. “Dentro del proceso de reproduccion de iméagenes, la
mano sera reemplazada por el ojo que capta mas rapido que la mano al dibujar” (Benjamin

2010,42), de esta manera, “se acelerd el proceso de reproduccion de imagenes” (2010,42).

Se puede considerar que en la segunda mitad del siglo XIX se da origen a la cultura-industrial
visual gracias a la creacion y reproduccion de un sinnimero de fotografias, lo que da como
resultado que la imagen empiece a ganar terreno frente a las palabras impresas (Naranjo 2006,
13). Las fotografias impresas lograron una transformacion cultural “modificando los habitos
sociales e introduciendo cambios en la transmision y en la recepcion de la informacion”

(2006, 13).

30 Walter Benjamin sefiala que la litografia es una técnica de impresion que consiste en “la transposicion del
dibujo sobre una plancha de piedra del tallado de este en un bloque de madera o de su quemadura sobre una
plancha de cobre” (Benjamin 2010, 42).

3! Giséle Freund sefiala que este procedimiento imprime “una fotografia a través de una pantalla tramada que la
divide en una multitud de puntos. Se pasa luego el cliché (foto) asi obtenido a partir de una fotografia bajo una
prensa, al mismo tiempo que un texto compuesto” (Freund 2011,95). La tipografia es el resultado del
perfeccionamiento de este procedimiento. (2011,95).

125



Durante la segunda mitad del siglo XIX, la circulacion de imagenes era muy limitada en
nuestro pais; uno de los pocos lugares donde se podia ver fotografias, especialmente de
retratos, era en los escaparates de los estudios fotograficos que existian solo en las principales
ciudades (Salazar 2013,53). Es asi que muchos ecuatorianos no estaban acostumbrados a ver
fotografias. Gis¢le Freund indica que la introduccion de la foto en la industria editorial y
posteriormente en la prensa fue un importante fendmeno social porque “cambid la vision de
las masas” (Freund 2011,96). Antes de este suceso, la gente solo esta acostumbrada a
enterarse de las cosas que sucedian cercanas a sus hogares o poblados, mientras que con la
introduccion de la fotografia en la prensa y libros “se abre una ventana al mundo” (2011,96).

Gisele Freund sefiala que

[...] al abarcar mas la mirada, el mundo se encoge. La palabra escrita es abstracta, pero la
imagen es un reflejo concreto del mundo donde cada uno vive. La fotografia inaugura los mass
media visuales cuando el retrato individual se ve sustituido por el retrato colectivo. Al mismo

tiempo se convierte en un poderoso medio de propaganda y manipulacion (Freund 2011, 96).

Es por esta razon, que la produccion cultural de imagenes deberia ser examinada como
sugiere Jill Fitzell: “como una préctica politica que contribuye a supuestos hegemonicos o los

cuestiona, confirmando o criticando discursos de significados dominantes” (Fitzell 1994, 26).

Jordi Busquet sostiene que la tecnologia cambi6 el mundo de la cultura con la creacion de
nuevos publicos muy parecidos entre si, que tuvieron mas oportunidades de participacion y de
acceso a la cultura (Busquet 2017, 188). Para el autor, esto ha creado una cultura global: “la
cultura mediatica define un espacio de comunion y de consenso entre individuos de diversa

categoria y procedencia social” (2017, 190). En la cultura mediatica

[...] la reproducibilidad de las formas simbolicas constituye un requisito para la explotacion
comercial de los bienes simbolicos a gran escala. Las formas simbolicas pueden convertirse en
bienes de consumo: es decir, en bienes susceptibles de ser vendidos y comprados en un mercado

(Busquet 2017, 193).
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En el Ecuador, el desarrollo de la industria editorial gréafica se da a partir de la instauracion
del Estado liberal a finales del siglo XIX, momento en el cual coincide con el aparecimiento y
desarrollo de la fotografia de los hermanos Martinez, primero con las imagenes de Augusto y
después con las de Nicolas. La construccion del estado liberal se centrd en la formacion de la
sociedad civil, la cual se sustento, entre algunos factores, en las nuevas instituciones
educativas laicas y una naciente industria grafica (Coronel 2020, 317). Coronel analiza cémo
la época liberal se destacod por importantes cambios en los modos de representacion orientadas
a la formacion civica y al progreso de las clases obreras. Este proceso se desarrollo a través de
dos esferas organizadas de la nueva sociedad civil: el obrero liberal y la prensa. De esta

manera entre 1900 y 1920, la nueva prensa liberal se constituyd en una poderosa industria

cultural (Coronel 2020, 321).

Asi, desde los grupos editoriales e intelectuales los periodistas y artistas modernos y las
organizaciones de la sociedad civil y politicas, se foment6 una educacion popular impulsando
nuevos circulos intelectuales para los trabajadores. Coronel indica que “existia una gran
diversidad de proyectos impresos y editoriales, y se conformé un ambito publico y contra
publico atento a la noticia y al analisis interpretativo, asi como a las innovaciones culturales y

publicitarias” (Coronel 2020, 321).3

Dentro de esta nueva industria cultural (visual), se publicé una amplia gama de perioddicos de
analisis politico, revistas de arte moderno y civilizacion, periddicos obreros, tratados de
sociologia practica, etc. (2020, 321). Entre las revistas ilustradas destacadas de la época,
Irving Ivan Zapater sefiala en Guayaquil a: E/ Ecuador pintoresco (1896), Guayaquil artistico
(1900) y Guayaquil grafico (1916); mientras que en Quito sobresale La [lustracion
Ecuatoriana (1909) que fue la mejor publicacion en su época,®* donde tuvo mucho que ver el

trabajo del fotografo y tipografo Jos¢é Domingo Laso, y la revista Vejeces y novedades (1909).

32 La traduccion de la cita es de mi autoria.

33 Francois Laso, en su investigacion sobre el fotografo José Domingo Laso, hace un anélisis de la revista La
Hlustracion Ecuatoriana, la cual fue fundada por José Domingo Laso, Celiano Monge, Enrique Rodenas y
Roberto Cruz. La revista circuld quincenalmente a partir de 1909, se enfoc6 en las ciencias, artes y letras; y fue
una de las primeras en publicar fotograbados con reproducciones de pinturas, caricaturas y fotografias (Laso
2016, 65). Laso identificd que en la publicacion No. 5, de mayo de 1909, se encuentran “los primeros articulos
de divulgacion cientifica del distinguido gedlogo y naturalista D. Augusto N. Martinez acompafiados de sus
fotografias” (2016, 67).
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Mientras que, en las revistas especializadas en arte en Quito, Zapater destaca a la Revista de

la Escuela de Bellas Artes (1904) y la Caricatura (1918) (Zapater 2022,380-381).

De esta manera podemos indicar que, a partir de este proceso de creacion de una industria
cultural, las imdgenes empezaron a tener circulacion en la sociedad civil. La reproductividad
de la imagen (plastica y fotografica) y su capacidad de poder almacenarlas crearon una nueva
cultura visual nacional donde se posicionaron nuevos simbolos (laicos) locales, como los
Andes. Seria a través de una hegemonia blanco-mestiza (liberal y conservadora) que las élites
habrian logrado consolidar su influencia para la creacion de un “nuevo” Estado moderno. Este
proyecto se logro no solo por la creacion de una cultura y arte nacional, sino por la
introduccion y difusion que tuvo en la sociedad civil gracias a la instauracion de una industria
editorial y periodistica y la “creacion de herramientas o instrumentos para la educacion del
nuevo ciudadano” (Kennedy-Troya, 2016:47), como las modernas revistas ilustradas o las

propuestas museograficas realizadas en los marcos de las exposiciones mundiales y locales.

3.5.1. Las publicaciones editoriales de los hermanos Martinez: circulacion de las

fotografias en su época de produccion

3.5.1.1. El Catalogo General de las Vistas y Panoramas que vende y exhibe la fotografia

artistica ecuatoriana

Uno de los documentos mas importantes encontrados durante la investigacion fue un catalogo
publicitario que ided Augusto Martinez a finales del siglo XIX para promocionar su stock de
fotografias que habia realizado en la Sierra central y en la ciudad de Quito. Este catdlogo fue
una publicacion novedosa para el medio fotografico local de la época, ya que no se ha
encontrado un documento semejante realizado por otro fotografo del siglo XIX en el Ecuador.
Si bien el catadlogo no reproduce las fotografias que se ofertan a la venta, sirve para
dimensionar el stock realizado por Augusto en los primeros dos afios dedicado a este medio,

tomando como inicio de su carrera el ano 1896.

El catalogo fue publicado en Quito en el afio de 1898 por la imprenta La Novedad. Por la
informacion detallada en las dos primeras paginas de este, sabemos que las fotos de Augusto

Martinez se exhibieron ese afio en Quito, en el almacén de José Maria Proafio, en la carrera
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(calle) Venezuela, No 69 A. Ademas, se indica que el sefior Proafio se encargaba de la
comercializacion de las fotografias en su local, ademas de coordinar los dias, horas y lugares
de los retratos en exteriores que realizaba Augusto Martinez. Los pagos por los retratos
fotograficos se podian hacer desde cualquier parte del pais en moneda corriente o con sellos

nuevos de correo.

Pareceria que Augusto en ese momento no tuvo un estudio fotografico en Quito, solo la
empresa fotografica, ya que solo se detalla una direccion de correspondencia: Apartado 84,
Quito. Ademas, que toda la comercializacion y contactos se hace a través del negocio de José
Maria Proafio. No se detalla una direccion de un taller fotografico y no se oferta la realizacion
de retratos en estudio, lo que habia sido muy comun desde 1860 entre los fotografos de la
ciudad, por lo contrario, se realiza una oferta de produccion un tanto novedosa para la época:

retratos personales y grupales en exteriores.

En el catalogo se sefiala: “contando la empresa con excelentes aparatos y materiales
fotograficos, puede encargarse de hacer grupos al aire libre, especialmente de nifios”.
(1898,2). Las fotografias se positivaban para su comercializacion “en papel albuminado extra
brillante, y el afamado aristo, cuyo brillo y limpieza imita a la porcelana. Los clichés o
fototipos son de tres tamanos, 18x24, 13x18, 9x12.” (1898,2). El papel aristo se lo
comercializaba en mayor valor, variando desde los 40 hasta los 80 sucres. El valor variaba
dependiendo del motivo fotografiado. El papel albuminado se lo comercializaba en menor
valor, desde los 20 hasta los 50 sucres y su valor igual variaba segun el motivo fotografiado

(1898, 3-12).

El catélogo, tiene 12 paginas donde se detallan 109 fotografias y 3 reproducciones
fotograficas de grabados. Las fotografias estdn numeradas, siendo la fotografia con menor
numeracion la 2 y con mayor numeracion la 145, pero no aparecen en orden secuencial en el

catdlogo. Estas iméagenes estan divididas en 6 series:

1. A. Quito monumental y pintoresco; sus alrededores. Incluye 46 fotografias
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Se detallan algunas vistas de la ciudad, donde destaca la fotografia realizada desde la cupula
del Observatorio Astrondomico, la fotografia de la fachada del mismo edificio, fotografias de
interiores de varios conventos e iglesias, el Teatro Sucre, principales calles, el parque de la
Alameda, etc. Este tipo de vistas de la ciudad era muy comun en la época, ya que varios
fotografos lo hicieron, como Benjamin Rivadeneira para la publicacion del libro Ecuador en
Chicago (1894) y Jos¢ Domingo Laso para sus tarjetas postales y posteriores libros graficos

de la ciudad publicados a partir de 1910.
2. B. Paisajes de la altiplanicie. Incluye 8 fotografias.

Las seis primeras fotografias de esta serie, por sus titulos, parecerian ser panoramas rurales a
las afueras de Quito, a manera de paisajes. Las dos ultimas fotografias son vistas de dos

iglesias: Guéapulo y la Magdalena.
3. C. Volcanes y cerros nevados. Incluye 17 fotografias y 3 reproducciones.

Esta seccion oferta las siguientes fotos: dos vistas del Chimborazo, Chimborazo y
Carihuairazo, Tungurahua, Tungurahua y rio Patate, dos vistas del Illiniza, Corazoén,
Rumifahui, Hoya del Machéngara y Atacazo, Atacazo, seis vistas del Pichincha (una con el
volcan nevado) y el Ungiii a los pies del Pichincha. Ademas, reproducciones de tres grabados
del Chimborazo, Cotopaxi y el Antisana con una numeracion distinta en el catédlogo, a través

de letras minusculas. No se detalla el autor de los grabados.
4. D. Usos y costumbres. Incluye 10 fotografias

Incluye tres fotografias del camino entre Quito y Ambato en tres puntos distintos: Tambillo,
Machachi y Cunchibamba, dos fotos de procesiones religiosas, una parada militar, y tres con
motivos costumbristas de indigenas de Archidona. Una ultima fotografia se llama “el globo

ecuatoriano” que se desconoce el motivo que aborda.
5. E. Ambato Pintoresco. Incluye 21 fotografias.

Una fotografia de la ciudad de Ambato, una panoramica de la ciudad con el rio, dos fotos de
molinos ubicados en la ciudad y la foto de la antigua fabrica de tejidos de lana serian las
fotografias que se centran en la ciudad de Ambato como motivo principal, el resto de 16
fotografias, segun sus titulos, se centran en los alrededores de la ciudad y al mundo rural
como motivo principal. En los titulos se lee que la mayoria de fotografias son del rio Ambato

y sus valles, del pueblo de Atocha y la quinta La Liria.

6. F. En la cordillera de Pillaro. Incluye 17 fotografias
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Segun los titulos de las imagenes, todas estas fotografias corresponden a vistas o paisajes

rurales de ese sector.

Durante mi investigacion en el archivo virtual www.fotografiapatrimonial.gob.ec, revisé el
fondo digital de la Biblioteca Municipal de Guayaquil, en el cual constan 2479 fotografias
digitalizadas de varios temas, lugares, afios y autores. Dentro de este archivo digital pude
identificar un pequefio corpus fotografico de 39 imagenes realizadas por Augusto Martinez.
De las 39 imagenes, 25 son parte del grupo de fotografias que fueron catalogadas y

comercializadas en el catdlogo de 1898 detallado anteriormente.

En el archivo virtual investigado, las fotografias no tienen crédito de autoria y el afio de
realizacion de la gran mayoria de ellas estd marcado en la primera década del siglo XX, entre
1900 y 1910. Hay unas pocas fotografias que incluyen el afo de realizacién marcado en la
ultima década del siglo XIX, entre 1890 y 1900. Este ultimo dato seria el acertado tomando en
cuenta que el afio de publicacion del catdlogo es 1898, es probable que las fotografias fueron
realizadas entre 1896, posible afio de inicio de la carrera fotografica de Augusto Martinez, y

1898 (Figura 3.13.).

Figura 3.13. Volcan Pichincha

Fuente: www.fotografiapatrimonial.gob.ec. Fondo: Biblioteca Municipal de Guayaquil.
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El corpus fotografico identificado pareceria haber sido copiado en el papel de albimina
ofertado en el catdlogo. Las 39 imagenes estan pegadas sobre el mismo tipo de cartulina, la
cual tiene un margen rojo que rodea a todas las fotografias. Sobre la cartulina, en la parte
inferior, entre el margen rojo y la copia fotografica, estd pegado un pie de foto que pareceria
haber sido realizado en una maquina de escribir o en una imprenta. En el pie de foto se detalla
la numeracion y el titulo o lugar de realizacion de la fotografia. Estos dos datos en los pies de
foto coinciden con la informacidon de numeracion y descripcion de las fotos que se detallan en
el catalogo de 1898. De las 39 imagenes, tres tienen pies de fotos escritos a mano, pero no

tienen numeracion y una fotografia no tiene pie de foto.

Si bien en el catdlogo de 1898 la fotografia con la numeracion mas alta es la 145, en el corpus
de 39 imégenes se encontr6 dentro de las 14 fotografias que no son parte del catalogo una
fotografia con la numeracion 235. Con lo que podemos darnos cuenta que el catdlogo de las
obras de Augusto era mas grande de lo que se dimensiona a través del folleto publicado y que
posiblemente también comercializ6 otras fotografias que no se ofertaban en ¢l. Se pudo
identificar a Martinez como autor de estas fotografias porque muchas de ellas tienen sus
negativos en placa de vidrio en el Archivo Historico Nacional y por los pies de foto que

coincide con la informacion detallada en el catalogo de 1898.

Por otro lado, al revisar el archivo fotografico del familiar de los Martinez, identifiqué una
fotografia que tiene impresa en la parte de atras el sello “La fotografia artistica ecuatoriana”, y
que habria sido parte del stock de imdgenes ofertadas por Augusto en el catdlogo de 1898.
Esta imagen también se identifico en la coleccion de la Biblioteca Nacional de Guayaquil. Las
dos fotografias tienen el mismo pie de foto, solo que en la fotografia de la Biblioteca esta
numerado y realizado en maquina de escribir (o en imprenta) y la de foto que tiene el familiar
esta escrita a mano sin numerar. La imagen corresponde en el catalogo de 1898 a la: 7 El
volcan Atacazo desde las cercanias de Chimbacalle. En la foto que tiene el familiar, el carton
que sirve de soporte es igual a los cartones de las fotos de la coleccion de la Biblioteca

Nacional de Guayaquil.

Al comparar la fotografia que tiene el familiar, con otras tres fotografias de la Biblioteca

Nacional de Guayaquil que también tienen escritos los pies de foto a mano, se puede
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comprobar que las caligrafias son las mismas. Asi, podriamos asumir que fueron escritos en la
época de positivado y comercializacion de las fotografias, y que fueron un sistema alternativo
para escribir los pies de fotos. Posiblemente utilizado antes del catdlogo porque no estan
numerados como si sucede en los pies de foto escritos a maquina o en imprenta. La caligrafia
de estos pies de fotos coincide con la firma de autor y pie de foto analizados anteriormente en
la imagen 7 de autoria de Augusto Martinez, lo que confirmaria que los pies de fotos fueron

escritos a mano por €l.

3.5.1.2. La primera publicacion con fotografias de Augusto N. Martinez Holguin

La primera publicacion en la que se habrian incluido fotografias de Augusto Martinez fue en
el folleto République de L'Equateur. Monuments et Paysages, el cual fue editado en Francia
por la firma Draeger con motivo de promover al Ecuador en la Exposicion Universal de Paris
que se realizo por el comienzo del nuevo siglo, en 1900. El folleto tiene 24 fotografias y “fue
publicado por la Comisaria con el auspicio de una empresa agroexportadora ecuatoriana con
filial en Paris y del que 5.000 ejemplares fueron distribuidos en el Pabellon ecuatoriano”

(Sinardet 2007, 141).

Maria Elena Bedoya sefiala que en esta exposicion “la fotografia particip6 dentro del pabellon
ecuatoriano y fue enmarcada en el grupo instrumentos y procedimientos generales en letras,
ciencias y artes” (Bedoya 2011, 74); y que los fotdgrafos que participaron fueron: N. Grijalva;
Augusto Martinez: “con sus vistas fotograficas de los edificios de Quito” (2011, 74);

Benjamin Rivadeneira; Enrique Lasarte y Menéndez y Jaramillo.

Sobre el folleto, Irving Ivan Zapater sefiala que este no tiene un texto explicativo y fue
publicado en 30 paginas con las dimensiones: 13 x 18 cm. El mismo “seria la primera
publicacion exclusivamente fotografica sobre nuestro pais” (Zapater 2008,81), ya que esta
compuesto solo por reproducciones fotograficas, en especial de Quito y Guayaquil, “aunque
contiene también, dos visitas de Ambato y Vinces, una de Cuenca e Ibarra y de una hacienda

en el Litoral” (2008,81).
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Sin embargo, en el folleto no existe ninguna representacion de los Andes ecuatorianos, y casi
no hay vistas del paisaje rural, el cual solo se lo representa a través del desarrollo agricola-
industrial de las haciendas cacaoteras en el Guayas. Asi, tanto este folleto como E! Ecuador
en Chicago, las dos primeras publicaciones graficas del Ecuador, no consideran a la montaiia,
los volcanes o el paisaje como un elemento importante para la construccion del relato
nacional o como generadores de una identidad visual del pais. Esto se debe también a la casi
nula produccién de fotografias de las montafias ecuatorianas por fotografos locales o

extranjeros radicados en el Ecuador durante el siglo XIX.

Durante mi investigacion no pude acceder a un ejemplar original del folleto ni tampoco una
version digital en la web; sin embargo, a través del articulo “La Oligarquia liberal ecuatoriana
y su representacion: la Exposicion Universal de 19007, escrito por Emmanuelle Sinardet pude
visualizar en los anexos diez imagenes que fueron parte de este. El autor sefiala que el folleto
estuvo conformado por siete fotografias de Quito y diez de Guayaquil (Ademas de las siete

imagenes detalladas anteriormente).

Dentro del grupo de diez fotografias de los anexos del articulo hay cinco vistas urbanas de
Guayaquil, una de Cuenca y cuatro de Quito, tres de esas vistas urbanas serian de autoria de
Augusto Martinez: Le Jardin Public, Le Grand Séminaire y L Ecole des Arts et Métiers. Estas
imagenes habrian sido parte de su catdlogo comercial publicado en 1898 y habrian sido
comercializadas bajo los siguientes titulos respectivamente.: 60 Una parte de la ciudad desde
la cupula del Observatorio, 35 El Seminario menor y 64 Escuela de Artes y Oficios
(Protectorado).

Por otro lado, Sinardet en su investigacion sefiala que hay una fotografia del puente de la Liria
en Ambato, la cual seria la unica vista rural de la Sierra en el folleto, y que también seria de
autoria de Augusto Martinez. Esta imagen también habria sido comercializada en su catalogo
como: /05 Puente de la Liria sobre el puente Ambato. Hay una segunda fotografia de Ambato
y tres fotografias de Quito en el folleto que no he podido identificar, queda la interrogante si

son de autoria de Augusto Martinez.
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3.5.1.3. La fotografia de Augusto N. Martinez en una publicacion del exterior

Destaca, a principios del siglo XX, una publicacion que se convirtié en uno de los primeros
medios de difusion en el extranjero de las representaciones fotograficas y pictoricas de los
volcanes del Ecuador en la cultura mediatica mundial. El libro Los altos Andes en el Ecuador
fue publicado en Alemania por el gedgrafo y gedlogo Hans Meyer en 1907, en el cual,
ademas del importante estudio geoldgico y geografico de los volcanes del Ecuador, hay un
importante despliegue grafico de los Andes ecuatorianos, incluido un andlisis de las

representaciones visuales de los volcanes Chimborazo y Cotopaxi en el siglo XIX.

Las fotografias publicadas en el libro de Meyer quizas sean las primeras en difundir
detalladamente Los Andes del Ecuador a un publico masivo. Ademas, en el libro hay dibujos
de Alphons Stiibel que hizo durante su trabajo de campo en el Ecuador entre 1870 y 1874, y
de Rudolf Reschreiter, quien ademas de ser artista era un experimentado alpinista. A la obra
original le acompaia un atlas o carpeta de lujo en gran formato que cuenta con fotografias y
acuarelas de autoria de Meyer, y donde destacan veinte y cuatro litografias a color de

témperas realizadas in situ en los Andes de autoria de Reschreiter (Abram 2012,28).

A diferencia de Whymper, que nunca hace referencia en sus relatos a su trabajo fotografico,

Meyer en su libro describe el equipo fotografico que utilizé en el Ecuador:

(...) Llevé dos aparatos fotograficos: uno mas grande para placas y otro mas pequefio para
rollos, ambos con objetivos colineales de Voigtlander. El aparato pequefio habia de emplearse
principalmente en los viajes por las altas regiones de hielo, en las que cada gramo de peso que
se tenga que llevar en la mochila es una sobrecarga penosa; con ella obtuve las primeras
fotografias de pelicula realmente buenas que consegui en una larga practica de viajes por los
tropicos. Las placas eran, en parte, de Lumiere, en parte, de Schleussner; tanto las placas como
los rollos fueron acondicionados, en el viaje de ida y regreso en cajas de hojalata, cerradas con
parches de guatapercha y desarrollados en Alemania. De las fotografias que tomamos, que
fueron mas de 500, cerca de las tres cuartas partes dieron buen resultado, casi todas de objetos

que antes nunca habian sido fotografiados” (Meyer 1993, 9-10).
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Meyer complement6 sus investigaciones con dibujos, algunos a color, pero sefiala que no solo
siguid el método de Stiibel de representar el paisaje solo a través de dibujos a lapiz y cuadros
al 6leo. Meyer consideraba que la fotografia habia avanzado mucho en 30 afios, desde la
época de Stiibel, dejando atras su pensamiento que “la camara no permitia individualizar
nada” (Meyer 1993, 10). Para Meyer, a través de la fotografia se logra “representaciones
correctas del paisaje y de sus particularidades” (1993, 10), y considera que la tarea general del
viajero cientifico es “la fijacion y representacion de la fisonomia totalitaria del paisaje y debe,
tanto con palabras, como con imagenes, hacer el ensayo de una vision tan plastica como sea

posible” (1993, 10).

Las fotografias publicadas en el libro son de autoria de varias personas, la mayoria
extranjeros. Asi encontramos fotos del mismo Meyer; fotografias del aleman Paul Grosser,
quien visit6 el pais en 1902 por un interés en estudios vulcanologicos y del estadounidense
John Horgan, contratado a principios del siglo XX para fotografiar la construccion del
ferrocarril. Pero hay que destacar que en la publicacion (pude revisar en la edicion de 1993
publicada por la editorial Abya-Yala) existen siete fotografias realizadas por Augusto
Martinez, que si estan acreditadas su autoria. Las fotografias son: figura 42 El valle de
Ambato con la ciudad del mismo nombre, figura 68 El pie sureste del Pichincha y la ciudad
de Quito, figura 72 La Quebrada de Guapal con el Pichincha de fondo, figura 73 La
cordillera oriental vista desde Pinantura, figura 77 El Antisana desde el sur-suroeste, figura
83 El frente del glaciar occidental del Antisana, y figura 88 El Tungurahua visto desde el

norte.

Ademas, hay dos fotografias acreditadas al fotografo José D. Laso. Una de ellas, la figura 87
La punta meridional del Illiniza vista este-sudeste, seria de autoria de uno de los hermanos
Martinez, porque la misma imagen fue publicada como autoria de ellos en el libro Paisajes del
Ecuador. Ademas, su negativo en placa de vidrio es parte de la coleccion 81F0000 del
Archivo Historico de autoria de los hermanos Martinez. La otra fotografia, E/ flanco
occidental del Cotopaxi visto desde Santa Ana de Tiopullo es muy probable que también sea
de autoria de Augusto o Nicolds Martinez y que también su negativo de placa de vidrio sea
parte de la coleccion 81F0000. Es posible que Augusto Martinez sea el primer fotografo

ecuatoriano en publicar algunas fotografias en un libro de importante difusién para publico
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masivo en Europa. El libro fue traducido en el Ecuador y publicado por primera vez en 1940

por la Universidad Central.

3.5.1.4. El libro del Estado liberal. La publicacion de la obra de los hermanos Martinez

en el Ecuador

El libro El Ecuador. Guia Comercial, Agricola e Industrial de la Republica fue publicado en
1909 con motivo de la conmemoracion del primer centenario del primer grito de la
Independencia, del 10 de agosto de 1809. La publicacion fue impresa en los talleres de artes
graficas de E. Rodenas de la ciudad de Guayaquil. El libro consta de 1328 paginas y contiene
muchas fotografias tanto en las monografias como en los anuncios comerciales que incluye la
publicacion, de las cuales no estan acreditadas sus autores. Como iniciador de este proyecto se

reconoce a Belisario Gonzalez.

Irving Ivan Zapater sefiala que este seria el libro grafico del Ecuador més grande editado hasta
la fecha, y que ademads de ser una valiosa fuente para la historia econdomica del pais al ser una
extensa guia comercial, industrial y agricola; también es una fuente valiosa de informacién
social para la investigacion actual porque incluye importante informacion sobre la estructura
politica, juridica y administrativa del pais (Zapater 2008, 81). Para Zapater esta publicacion
constituye “un verdadero registro pormenorizado de nuestra sociedad a inicios del siglo

veinte” (2008, 81).

En la Guia Comercial, Agricola e Industrial de la Republica en comparacion con las
publicaciones que lo anteceden - el libro E! Ecuador en Chicago y el folleto Replublique de L
Equateur. Monuments et Paysages-, si tiene una clara intencion de identificar a los Andes y al
paisaje de la Sierra del Ecuador como uno de los elementos principales para la construccion
de la identidad moderna del pais. Es la primera publicacion que le da un protagonismo a la
geografia, principalmente de la Sierra, y a la fauna para crear un relato unificador de la
nacion. El volcan y el paisaje rural se representan desde una intencion cientifica, desde la
exploracion y la estética, y no solo como recursos naturales que pueden ser explotados por los
humanos con intereses basados en desarrollo y progreso, como sucede en las dos

publicaciones graficas anteriores.
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Dentro de la edicion del libro, las representaciones de los volcanes y los paisajes estan casi al
inicio, solo antecedidos por la Carta Constituyente Liberal de 1906, y son parte de un gran
capitulo que se llama “Geografia Fisica”, el mismo que tiene un extenso despliegue grafico
que abarca desde la pagina 14 hasta la pagina 51, en la cual constan muchas representaciones
de los volcanes, paisajes de montafias y rios de la Sierra norte-centro del Ecuador y la entrada
a la Amazonia por el valle de Agoyan y el rio Pastaza. La gran mayoria de las fotografias son
de autoria de los hermanos Martinez. Ademads, hay unas pocas fotografias de la Costa del

Ecuador.

Durante la investigacion se pudo identificar un total de 38 fotografias realizadas por los dos
hermanos Martinez. Ademas, hay reproducciones fotograficas de dos 6leos realizados por
Luis A. Martinez del Carihuairazo y el Cayambe. Asi, el libro tiene un total de 40
representaciones de los Andes realizados por tres hermanos Martinez. Siendo esta
publicacion, dentro del periodo de investigacion entre 1892 y 1933, la que tiene la mayor
cantidad de fotografias impresas de autoria de Augusto y Nicolés y la Uinica que incluye la

obra de los tres hermanos juntos.

De muchas de estas imagenes, incluidas las dos reproducciones de los cuadros de Luis
Martinez, sus negativos de placa de vidrio estan en el Archivo Historico Nacional. Por otro
lado, hay 12 fotografias sobre las que no se identificaron sus autores (la mayoria realizadas en
la provincia de Imbabura, lugar donde no fotografiaron los hermanos Martinez) y 3 dibujos

que serian de autoria de Rudolf Reschreiter del Cotopaxi, Quilindana y el Antisana.

Por otro lado, hay que sefialar que esta publicacion tiene una organizacion novedosa para la
época, la cual estaba basada en las provincias del Ecuador por orden alfabético. Hay que
destacar que para esa época el pais estaba dividido en tan solo 17 provincias, donde todavia se
denominaba Leon a la provincia de Cotopaxi, Archipi¢lago de Colon a las Galapagos y a la
region del Oriente (que en esa época limitaba al Este con Brasil, Colombia y Pert), se la
considerada como una gran unica provincia desconocida y “salvaje”. En el capitulo de la
provincia de Tungurahua se incluyen 8 fotografias de Ambato y sus alrededores, las cuales

serian de autoria de los Martinez, tres son realizadas desde la quinta la Liria, una incluso
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muestra el interior de esta, especificaindose en el pie de foto. Asi, hay un total de 48
fotografias identificadas de autoria de los hermanos Martinez (incluidas las dos

reproducciones fotograficas de los cuadros de Luis).

3.5.1.5. Otras publicaciones con fotografias de los hermanos Martinez

En 1920, J.J. Jurado Avilés publico, a través de la casa editorial de Nueva York, De Laisne &
Carranza, el libro E/ Ecuador en el centenario de la independencia de Guayaquil. El libro
destaca por tener una impresion de alta calidad con fotografias de alta resolucion y nitidez, sin
embargo, en el mismo no se detallan los créditos de sus autores. El objetivo de la publicacién
fue realizar un homenaje grafico a Guayaquil y el Ecuador por la conmemoracion del
Centenario de la Independencia de esa ciudad. El libro tiene una corta monografia sobre
Guayaquil y el pais, traducida al inglés, y un inigualable testimonio fotografico sobre las

principales ciudades y algunas zonas rurales del Ecuador (Zapater 2008, 84).

En el libro las vistas urbanas del Ecuador son la gran mayoria, sobre todo de la ciudad de
Guayaquil, pero existen unas pocas imagenes rurales; destacan tres fotografias con paisajes de
los volcanes Chimborazo, el Altar y el Tungurahua. Las imagenes estan impresas en toda la
pagina y estan juntas desde las paginas 181 hasta la 183. La fotografia del Tungurahua esta
tomada en formato vertical y llama la atencion por registrar al volcan en un proceso eruptivo,
el cual seria el que sucedi6 entre 1916 y 1918, dos anos antes de la publicacion del libro.
Durante la investigacion se pudo encontrar dos fotografias realizadas por los hermanos
Martinez del Tungurahua durante ese mismo proceso de erupcion, una de ellas publicada en la
pagina 99 del libro Paisajes del Ecuador que publicé el Banco Central del Ecuador, por lo
que podemos dudar si esta foto, y las otras dos, son de autoria de los hermanos Martinez.
Aunque estas fotos y sus placas de vidrio no se encontraron en los archivos fotograficos

analizados durante la investigacion.

También hay dos vistas del rio Ambato, una con el puente de la Liria y otra con el puente de
Atocha, que también podrian ser de autoria de los Martinez al ser dos motivos muy
fotografiados por Augusto por ser muy cercanos a su quinta, siendo ¢l uno de los pocos

ecuatorianos en fotografiar esa zona a finales del siglo XIX y principios del XX.
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En el afio de 1928, la empresa editorial Raza Latina publica el /ibro Monografia de la
provincia de Tungurahua (1928) en la ciudad de Ambato. El editor general del libro fue J. F.
Montalvo y el director literario fue O. E. Reyes. En la publicacion se utilizan varias
ilustraciones y fotografias que acompanan las monografias sobre la historia y el estado actual
en lo politico, econdmico, social y cultural de la provincia, ademas de resaltar a sus “hombres
notables”, donde se destaca al Doctor Nicolds Martinez Véasconez, segundo gobernador de

Tungurahua en 1861.

Dentro del capitulo de los grandes ambateios del siglo XIX se destaca a Juan Ledn Mera
Martinez y a Luis A. Martinez. En valores de Ambato contemporaneo se destaca a Augusto,
Anarcasis y Nicolas Martinez Holguin y a los hijos de Juan Leon Mera: Trajano y Eduardo
Mera Iturralde. En la seccion de cultura se destaca nuevamente a Juan Leon Mera Martinez, a

sus hijos: Eugenia y Juan Le6n Mera Iturralde y a Luis A. Martinez.

Para el capitulo de geografia de la provincia se utilizaron dos mapas, uno realizado por el
profesor Luis Tufifio y otro por el Dr. Felicisimo Lopez, quien se basa en el mapa del Ecuador
de Wolf. Ademas, se publicaron 6 fotografias, donde estd incluida una fotografia del volcan
Tungurahua y el valle de Patate (Figura 3.1.) realizada por Augusto. Las cinco fotografias
restantes son: cuatro del sector de Agoyan y una del puente del socavon sobre el rio Ambato,
es muy probable que estas fotografias hayan sido realizadas por los Martinez. Por ultimo,

existen cuatro imagenes de Ambato y dos de Pelileo que también podrian ser de su autoria.

Finalmente, la ultima publicacion localizada en la investigacion que contiene fotografias de
los hermanos Martinez es el folleto Republica del Ecuador publicado en 1928 por Manuel
Bustamante, quien fue consul general del Ecuador en Buenos Aires, ciudad donde se
imprimio y distribuyo la publicacion. El folleto estd compuesto por fotografias e ilustraciones
que no tienen sus créditos de autoria. El folleto tiene ilustraciones de cuadros de Church y
témperas de Reschreiter. Ademas, en €l aparecen las fotografias del Tungurahua en proceso
de erupcion y del Chimborazo que también son parte de la publicacion El Ecuador en el
centenario de la independencia de Guayaquil (1920) y que figuran sin autor. En esta

publicacion se pudo identificar 2 fotografias de los Martinez: La cascada del Agoyan y la
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conocida fotografia de Augusto del Tungurahua y el valle de Patate. Sin embargo, existe la

posibilidad que otras fotografias del folleto también sean de autoria de los Martinez.

3.5.1.6. Las publicaciones editoriales de Nicolas Martinez

Nicolas Martinez fue el primer ecuatoriano en publicar una serie de libros relacionados al
andinismo, palabra que él mismo ided (Echevarria 2018,103), en los cuales se hace un prolijo
trabajo editorial que combina sus escritos y fotografias de su autoria y de sus asistentes del
Observatorio Astronémico de Quito. Los libros, que son una recopilacioén de todos sus
escritos y fotografias realizadas durante sus exploraciones en los Andes desde inicios del siglo
XX, fueron publicados por el Observatorio Astronémico de Quito, a través de su seccion de
Geofisica, entre los afos 1932 y 1933. Con anterioridad a estos libros, hizo una publicacion
en 1920 en Ambato y una anterior en 1912, que no pudo ser localizada durante la

investigacion. Los libros publicados por Nicolas fueron:

1. Una ascension al Antisana (1912)

2. Ascensiones a los Andes (1920). Ed. de Ricardo Costales, Ambato. Libro sin

fotografias.

3. Estudios Meteorologicos y Climaticos (1932). Imprenta Nacional. Libro sin

fotografias.

4. Las grandes erupciones del Tungurahua en los arios 1916-1918 (1932). Publicaciones

del Observatorio Astrondmico de Quito. Libro que incluye fotografias.

5. Exploraciones y estudios efectuados en el Cotopaxi y en el Pichincha (1932).

Imprenta Nacional. Libro que incluye fotografias.

6. Exploraciones en los Andes ecuatorianos. El Tungurahua. Imprenta Nacional (1933).

Imprenta Nacional. Libro que incluye fotografias.

7. Exploraciones en los Andes Ecuatorianos. Chimborazo, Carihuairazo, Quilindaria,

lliniza (1933). Talleres Graficos Nacionales. Libro que incluye fotografias.

Sobre estos libros el andinista y critico de arte Herndn Rodriguez Castelo resalta que muchos

de ellos fueron producidos por el mismo Nicol4s Martinez, quien
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[...] amo hacer libros, los editd6 como pudo, mas bien cortos, con cronicas en el meollo vivo y
para darles cuerpo tal cual documento cientifico, y aunque nunca tuvieron ni el aliento ni las
pretensiones de las obras grandes, fueron auténticos y vivos y ello les prestd un interés que no

ha menguado con el paso de los afios (Rodriguez Castelo 1994, XIII).

Por su parte Evelio Echevarria (2016) en su historia del andinismo, sefiala que Nicolés
Martinez publico seis libros (no toma en cuenta el libro Estudios Meteorologicos y
Climaticos), en los que narra sus ascensiones y hace un repaso de sus predecesores.
Echeverria resalta que cinco de aquellos libros “son de caracter deportivo, sin duda los
primeros de su naturaleza en la Sudamérica andina y en América Latina. Las fotografias que
tomo son preciosos documentos visuales de una €poca deportiva heroica pasada” (Echevarria
2016,104). Ademas, Jurado sefiala que Nicolas editd6 en Ambato “La condicion actual de la
raza indigena en la provincia de Tungurahua” (1998, 538), texto del que no he podido

encontrar otra referencia ni su publicacion durante la investigacion.

Durante la investigacion se entrevisté a Adolfo Holguin, quien ademas de dedicarse a la
ingenieria quimica, es un andinista de larga trayectoria, fotografo de montafia y pariente de
los hermanos Martinez. Adolfo Holguin recuerda que cuando era chico y empezaba a
interesarse por ascender a las montafas, hered6 de su papa y su padrino Anibal Holguin,
quien también era andinista y cufiado del hijo de Luis Martinez, Edmundo, los tres libros de
autoria de Nicolas Martinez que hoy son parte de su biblioteca personal. Los libros son:
Exploraciones y estudios efectuados en el Cotopaxi y en el Pichincha (1932), Exploraciones
en los Andes Ecuatorianos. Chimborazo, Carihuairazo, Quilindana, lliniza (1933) y
Exploraciones en los Andes ecuatorianos. El Tungurahua (1933) (imagen 3.14.) (entrevista,

Quito, 22 de abril de 2021).
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Figura 3.14. Libros de Nicolas Martinez

EXPLORACIONES. BN 10§\
ANDES  ECUATOREANOS

Fuente: Coleccion A. Holguin.
Foto: mjs

Adolfo recuerda que desde pequeio se pasaba dibujando montafas en sus cuadernos de
escuela y que estos libros fueron una de sus mayores inspiraciones e influencias para
dedicarse toda su vida al andinismo y también a la fotografia de montana. “Me los leia de
cabo a rabo, me parecia fascinante eso de poder llegar al crater del Tungurahua y de ver la
nieve, lo mismo que el Chimborazo, que me parecia inalcanzable” (entrevista, Quito, 22 de

abril de 2021), sefiala Adolfo. Al revisar sus libros reflexiono:

“;Qué lindos son los libros de Nicolas! Ellos (los hermanos Martinez) son los que empiezan con
la ilustracion de la naturaleza y los viajes de exploraciones. Para nosotros, el siglo de la
ilustracion es el siglo XX, porque la fotografia empez6 a utilizarse con esos fines recién en el

siglo XX, y es por ellos (entrevista, Quito, 22 de abril de 2021).

Adolfo Holguin sefala que Nicolas, pese a ser un autodidacta, no solo fue el padre del
andinismo en el Ecuador, sino también de la meteorologia durante su periodo de director del
Observatorio Astronémico de Quito, ya que €l fue quien instal6 muchas de las primeras
estaciones meteoroldgicas del pais, ademas del sismografo. Adolfo Recuerda que su abuelo
Gabriel Holguin, primo hermano de los Martinez Holguin, acompaii6 varias veces a Nicolas
al Pichincha, y que pudo observar como tenia sus instrumentos de medicion en la cumbre:
“tenia un termoémetro y un hidrometro escondidos entre las piedras para poder tomar las

mediciones deseadas en la montafia” (entrevista, Quito, 22 de abril de 2021), sefiala Holguin.
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Adolfo indica que el observatorio meteorologico de Cruz Loma, donde actualmente estan las
antenas del Pichincha, era considerado uno de los observatorios mas altos del mundo, a 4.700
metros de altura aproximadamente, y que Nicolas, cuando dirigia el observatorio, contraté un
cuidador que vigilaba y tomaba mediciones meteoroldgicas hasta la cumbre del Pichincha

para luego reportar en el observatorio de la Alameda (entrevista, Quito, 22 de abril de 2021).

Durante mi investigacion pude revisar los tres libros de propiedad de Adolfo, ademas de
revisar el libro Las grandes erupciones del Tungurahua en los afios 1916-1918 (1932) en la
biblioteca Aurelio Espinoza Polit, y pude apreciar en ellos su trabajo editorial que otorga
igual importancia al texto como a las iméagenes de los volcanes. Es importante destacar que,
con excepcion del ultimo libro mencionado, todas las fotografias publicadas en los libros
tienen créditos de autoria, ya que Nicolas no solo publicé sus fotografias, sino también las

realizadas por sus colaboradores del Observatorio Astrondmico de Quito y otras personas.

Entre los cuatro libros analizados existen un total de 135 fotografias: Nicolds Martinez
publico un total de 65 imagenes y Luis Eduardo Mena public6 un total de 44 fotografias.
Ademas, hay cuatro fotografias de R. Paredes, cuatro fotografias de Hans Meyer, una de H.
Roland y 17 fotografias que no tienen crédito que pudieran ser algunas de autoria de Nicolas
Martinez. Es muy probable que las fotografias de Meyer hayan sido parte de un archivo
personal de Augusto Martinez, ya que entre los dos existid una relacion profesional y de

amistad por correspondencia donde se compartian fotos.

Nicolas Martinez public6 28 fotografias en el libro Exploraciones en los Andes ecuatorianos.
El Tungurahua; 26 fotografias en el libro Exploraciones en los Andes Ecuatorianos.
Chimborazo, Carihuairazo, Quilindana, Iliniza y 11 fotografias en el libro Exploraciones y
estudios efectuados en el Cotopaxi y en el Pichincha. Luis Eduardo Mena publico 17
fotografias en el primer libro y 27 fotografias en el tercer libro. Estos datos de los créditos de
las fotografias son muy importantes para poder identificar y diferenciar entre algunas de las
fotografias realizadas por los hermanos Nicolds y Augusto, ya que estos libros son los tinicos
documentos que he podido localizar donde se especifica la autoria de fotografias de Nicolas

Martinez.
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El libro Las grandes erupciones del Tungurahua en los arios 1916-1918 (1932) es el tnico
que no tiene créditos de autoria en las 17 fotografias publicadas. En ¢l aparecen dos
fotografias que hizo Nicolds Martinez en el crater del Tungurahua, y que aparecen también en
el libro Exploraciones en los Andes ecuatorianos. El Tungurahua (1933). De las 15
fotografias restantes, existen 6 fotografias que serian de autoria de otro fotografo no
identificado. Una de estas fotografias, la llamada Erupcion del Tungurahua vista desde el
Arenal 4100 metros (marzo 1916) en el libro de Martinez, también aparece publicada en el
libro Paisajes de Ecuador (1985) del Banco Central, con la diferencia de que en la segunda
publicacion de 1985 se puede apreciar sobre la fotografia que esta escrita (aparentemente con
maquina de escribir) informacion del lugar, fecha y crédito de autoria de la fotografia. Sin

embargo, las iniciales que aparecen en el crédito de autoria no son legibles.

En el libro de Nicolds Martinez, la fotografia también esta marcada con la informacion, sin
embargo, Martinez borr6 dicha informacion para su publicacion, dejando solo un pequefio
rastro que puede ser identificado una vez que se ha visto con anterioridad la misma fotografia
publicada en el libro Paisajes de Ecuador. Esto sucede con 5 fotografias mas en el libro.
Quiza esta sea la razén por la cual Nicolds Martinez en este libro no haya identificado a los
autores de las fotografias. Las 11 fotografias restantes publicadas en el libro es muy probable

que si sean de autoria de Nicolas Martinez.

Por otro lado, en los datos de los créditos de las fotografias de los otros tres libros, se puede
identificar la obra fotografica de Luis E. Mena, que si no fuera por estas publicaciones habria
quedado en el anonimato, ya que sus fotografias han pasado a ser parte de los archivos
fotograficos de los hermanos Martinez. Esto sucede sobre todo en el fondo fotografico
83.F0010 del Archivo Histérico Nacional, que fue de propiedad de Nicolas Martinez, donde
pude encontrar algunas de las fotografias realizadas por Mena que actualmente serian

acreditadas a Nicolas (o Augusto).

Ademas, estos créditos fotograficos ayudan a resolver la duda sobre quién hizo las fotografias
a manera de registro documental de las expediciones en las montafias donde aparece Nicolas

como protagonista. Las cuales fueron la mayoria registradas por Mena y Paredes. Durante mi
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entrevista con Adolfo Holguin, ¢l pudo darme algunos datos sobre Eduardo Mena, a quien
recuerda lo conoci6 de vista en el Observatorio Astronomico de Quito, cuando ya era de

avanzada edad:

Mena era el ayudante de meteorologia de Nicolas en el Observatorio y era quien lo acompafiaba
en las ascensiones de monitoreo en el Pichincha. Mena era el que se encargaba de la operacion,
mantenimiento y arreglo de los instrumentos en el Observatorio, ademas era el unico en Quito
que sabia arreglar camaras de fotos, porque sabia de Optica y era muy habil para arreglar

maquinas (entrevista a Adolfo Holguin, Quito, 22 de abril 2021).

Mientras Adolfo recordaba sobre Mena, busco sus datos en el google, logrando localizar su
fecha de nacimiento en 1906 y de muerte en 1976, con lo que se puede deducir que era muy
joven cuando empez06 a trabajar en la década de los 30 del siglo pasado con Nicolés en el que

se convirtid en el Servicio Meteoroldgico del Observatorio Astrondmico del Ecuador.

3.6. Tarjetas postales: pequeiios formatos de representacion

En 1870 las tarjetas postales ya se utilizaban en varios paises de Europa; sin embargo, su
costo era alto ya que en un principio no contenian fotografias, sino imagenes impresas.** Esto
cambio con la introduccion de la fotocolografia, que se puede realizar por heliotipia,
fotolitografia o fototipia. Estos nuevos procesos incorporaron las fotografias a las tarjetas
postales, abaratando sus costos, lo que las hizo muy populares y accesibles a nivel mundial
(Freund 2011, 90) (Salazar 2011, 33). Esta nueva moda por coleccionar tarjetas postales
instaurd la edad de oro de la tarjeta postal a partir de 1900 (Freund 2011, 90) y foment6 el
nacimiento de una cultura visual a través de la difusion y consumo masivo de imagenes que

poco a poco fueron posicionandose dentro de la comunicacion.?>

Algunas de estas imagenes ilustraron revistas, periddicos, guias turisticas, y catalogos

comerciales, pero, por otro lado, “las postales comenzaron a circular como correspondencia a

34 Los métodos de reproduccion de imagenes se hacian a través del buril, la punta seca y la litografia (Freund
2011, 90).

35 Seglin datos de Freund, en 1900 se produjeron en Alemania 88 millones de tarjetas postales cuando este pais
tenia 50 millones de habitantes. En Inglaterra y Francia, que tenian 38 millones de habitantes, se produjeron 14
millones y 8 millones de tarjetas postales, respectivamente (2011, 91).
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partir de 1893, pero fue en 1900 cuando se buscod normalizar la cara posterior de la postal para
que el franqueo no fuese colocado sobre la imagen” (Gutiérrez en Salazar 2011, 33). Asi,
estas fotografias impresas sobre pequefios cartones se trasladaron a varias partes del mundo y
fueron guardadas o atesoradas por su carga sentimental por las dedicatorias que se escribian
en ellas. Es muy posible que las tarjetas postales de paisajes de los Andes hayan sido las que
mas se acostumbraba a enviar como correspondencia tanto al exterior como al interior del

pais.

Gisele Freund resalta que la aficion por el coleccionismo de estos objetos “tiene sin duda unos
origenes psicoldgicos” (2011, 91). Y para explicar esta afirmacion, la autora rescata las

razones planteadas por Ado Kyrou en su libro L’ Age de la carte postale (1966):

[...] al elegir una postal, el comprador se identifica un poco con el artista que la ha concebido.
Mandar una postal que representa la vista de un paisaje donde uno estd, es una afirmacion de
las propias posibilidades de poder viajar, y por lo tanto un simbolo de su estatus social. Al
escribir cosas personales, sabiendo consciente o inconscientemente que cualquiera puede
leerlas, uno se da importancia saliendo del anonimato; de algiin modo es como si nos publicaran
(...) El éxito de la tarjeta postal se basa también en el recuerdo que se desea perpetuar, el suefio
que se puede adquirir a buen precio, el voyeurismo y todos sus sucedaneos (...) y la mania del

coleccionismo (Kyrou en Freund 2011, 91).

Deborah Poole en su estudio sobre las imagenes estereograficas como objetos de consumo,
indica que estas fotografias que se caracterizaban por ser tridimensionales, como las
realizadas por Camillus Farrand en el Ecuador en el siglo XIX, “eran empaquetadas y
vendidas por temas” (Poole 2000, 143), y que sus motivos eran muy variados, desde
monumentos, vistas de la ciudad y del campo hasta humoristicos o eréticos (2000, 143). Este
analisis también lo podemos aplicar en las tarjetas postales, las cuales fueron comercializadas

de la misma manera. Es asi que Poole indica que la estereografia y la tarjeta postal

[...] prefiguraron, en muchas formas, el mercado y la demanda publica por tarjetas de visitas
que no fueran retratos. Tanto las estereografias como las tarjetas postales ofrecian a sus

respectivos publicos fotografias que eran relativamente baratas. Ambos igualmente,
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construyeron sus mercados en torno a la seductora promesa de una mercancia pequeia,
novedosa y constantemente actualizada, cuyo disfrute provenia de la probabilidad de poseerla
en cantidad o de coleccionar todas sus variedades (...) La imagen visual adquirio el status de un
objeto para la propiedad, el atesoramiento, la compra y la venta, al igual que cualquier otra
mercancia producida a nivel industrial. La estereografia (al igual que la tarjeta postal) plasmo -
y en cierta medida revoluciono- una compresion de las imagenes fotograficas como artefactos

materiales, o mercancias (Poole 2000, 143).

La fototipia fue muy utilizada en Quito a principios del siglo XX por el fotografo José
Domingo Laso. El sera uno de los introductores de la oferta de tarjetas postales en el medio
local a través de su comercializacion en la libreria de Roberto Cruz, quien también fue su
socio en la publicacion del segundo volumen del libro fotografico Quito a la vista (1911)
(Zapater 2008, 84). Los temas que abordaban las tarjetas postales, y que atrajeron la atencion
no solo de los extranjeros, sino también de los ecuatorianos, fueron muy variados: vistas
urbanas y rurales, retratos individuales y grupales, fiestas civicas y dias festivos, entre otros.
Francois Laso, en su investigacion sobre José Domingo Laso, siguiendo la linea de Marie
Pratt (1997) hace un andlisis a las tarjetas postales impresas por José D. Laso, y sefiala que en
estas se ofrecia “una mercancia que satisfacia a los ojos imperiales y construia, a través de la
fotografia y la postal, una mirada sobre nosotros mismos a través de los ojos occidentales:

transculturados” (Laso 2016, 85-86).

Esta comercializacién de grandes cantidades de tarjetas postales estaba enlazada con el modo
de representacion colonial europeo, el cual respondia a una tradicion de representacion
costumbrista que tenian las tarjetas de visita de tipos (Poole 2005 en Laso 2016, 88). Por otro
lado, Francois Laso en su andlisis de las postales impresas por Jos¢ Domingo Laso, se centra
en las que representan vistas rurales y sobre todo los volcanes de la sierra centro-norte del
Ecuador. En estas tarjetas postales la gran mayoria de fotografias son de autoria de Augusto y
Nicolas Martinez, y no de José D. Laso, quien solo se habria encargado de la impresion de
estas. Francois Laso sefiala que a estas tarjetas postales se las podria considerar como una

mercancia del paisaje.

[...] La reinterpretacion como postal que Jos¢ Domingo Laso hacia del tropo de paisaje

humboldtiano repetido una y otra vez se convertia en los primeros afios del siglo XX, en una
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mercancia visual intercambiable (...) La postal otorgaba visibilidad al deseo europeo y
norteamericano como placer escopico y (...) convertia el relato nacional inspirado en el tropo

estetizado de la América virgen, en objeto de consumo (Laso 2016, 85).

Es a través de las nuevas tarjetas postales y su intercambio, circulacién y consumo, que se
gener6 que las fotografias fueran coleccionadas, almacenadas y guardadas. (Laso 2016, 88).
José D. Laso imprimi6 varias fotografias de montafia y paisajes de los dos hermanos Martinez
que en la actualidad figuran en archivos de fotografia y en libros con el crédito de autoria de
José D. Laso. Con esto se abre un interrogante: ;Qué fotografias que fueron impresas en
tarjetas postales por la fototipia Laso son de autoria de José D. Laso y cudles pertenecen a

otros fotdgrafos y fueron reproducidas por Laso?

En un principio pareceria que las fotografias realizadas en las zonas rurales de la sierra norte-
centro no serian de autoria de Laso, y que la mayoria de ellas serian de autoria de los
Martinez. Lo mismo sucederia con las fotografias tomadas en Bafios y en el Agoyén. Francois
Laso sefiala que, en la época de la produccion de estas tarjetas postales, pesaban “rasgos mas
comerciales que autorales” (Laso 2016, 81), y por eso, en ellas “se proclama una autoria sobre
la mercancia mas que sobre el contenido. La autoria sobre el producto terminado” (2016, 81).
Francois Laso plantea que hay una apropiacion intencional de Laso de las imagenes de los
Martinez para realizar y comercializar sus tarjetas postales. Queda por investigar como fue el

trato comercial al que llegaron los Martinez con José D. Laso.

Durante la investigacion se encontr6 un caso especial con la fotografia de Augusto Martinez
conocida como E! Tungurahua y en valle de Patate (imagen 3.1.), realizada en 1904, la cual
se pudo identificar que fue impresa en tres momentos distintos y por tres distintas imprentas.
Esta situacion también fue identificada por Frangois Laso en su investigacion, y sostiene que:
“una fotografia del volcan Tungurahua que fue publicada hacia 1910 por Jos¢ Domingo Laso;
hacia 1931 por otro taller de impresion y una ultima que contiene la misma fotografia, pero al

pie sefala errobneamente: Valle del rio Ambato con el Chimborazo” (Laso 2016, 94).

Asi es posible deducir que las fotografias de los Martinez se siguieron imprimiendo como

tarjetas postales treinta afios (0 mas) después de su captura original. Por otro lado, este
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ejemplo denota un problema de sobre explotacion de las imagenes de los Martinez, muchas de
ellas siendo descontextualizadas, y pareceria que algunas iméagenes solo fueron impresas (por
otras personas y no sus realizadores) con una tinica intencion de sacar provecho de la
mercancia del paisaje, donde cualquier volcan, en este caso el Tungurahua, se hacia pasar por
el Chimborazo, para obtener mayor atencion del mercado de las tarjetas postales del siglo XX.
Esta sobreexplotacion de las mismas iméagenes sobre el Ecuador, crearon una representacion
estereotipada del paisaje del pais donde muchas veces solo se tiene la representacion de un

volcéan desde el mismo lugar, encuadre o vision.

Actualmente se puede tener acceso a la compra por subasta de tarjetas postales con las
fotografias de Augusto y Nicolas Martinez a través de la pagina de internet

www.delcampe.com. En esta pagina pude encontrar 13 fotografias de los hermanos Martinez

sobre los Andes, la quinta la Liria y la entrada al Oriente por Bafios y el Agoyén. Las
fotografias estdn impresas por la fototipia Laso entre 1900 y 1910 aproximadamente, y fueron
varias veces impresas en distintos tipos de tarjetas postales, existiendo pequefios cambios en

sus formatos, disefios o en el hecho de ser o no iluminadas (Figura 3.15.).

Figura 3.15. Tarjetas postales de los Martinez

B
EQUATEUR ECUADOR CASCADA DEL EQUATEUR ECUADOR PUENTE EQUATEUR ECUADOR CAMINO DEL
RIO ULBA CAMINO DEL ORIENTE SOBRE EL RIO PASTAZA BANOS ORIENTE BANOS 1909
A 236 USS 4 +£2,36 USS 4 +3,55USS
Ta condiciones Tasas segin condicione:

T2

EQUATEUR ECUADOR EL ABISMO DE EQUATEUR ECUADOR HIELOS DEL EQUATEUR ECUADOR EL
CASTREJON FORMADO POR EL ANTIZANA 1909 TUNGURAHUA 1909

4 +£2,36 USS 4 +3,55 USS A 236 US
Tasas segun condiciones Tasas segn condic Tas 300 condicior

A

Fuente: web www.delcampe
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Los precios de las tarjetas postales, pese a ser objetos patrimoniales de més de 100 afios,
siguen siendo muy accesibles. Se ofertan para su subasta desde los 2 euros hasta los 20 euros
aproximadamente. Muchas veces los precios varian segun el motivo representado, como el
Chimborazo, que ha sido uno de los volcanes mas demandados a nivel mundial desde el siglo

XIX o por la cantidad de sellos postales que tiene la tarjeta postal.

Por otro lado, el mercado en la actualidad de fotografia en tarjetas de visita y tarjetas postales
en el Ecuador es casi inexistente. Durante la investigacion tuve una entrevista con el
coleccionista Ivan Cruz, y al tratar el tema del mercado de fotografia patrimonial ecuatoriana,
el considera que es inexistente y es por eso que las fotografias de tarjetas de visita o postales
de finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, casi no tienen valor monetario en la actualidad
(entrevista, Quito, 23 de junio de 2021). De esta manera se puede concluir que el
coleccionismo de fotografias patrimoniales, que si existe en el pais en una escala pequeia, no
esta sustentado por su valor monetario sino por su valor simbolico ligado a la imagen

patrimonial, la historia y la memoria.

Estas iméagenes rurales de los Martinez ayudaron a complementar la oferta de temas de las
tarjetas postales producidas por Laso, ya que este Gltimo se dedico a fotografiar la ciudad y a
tipos humanos desde la representacion costumbrista como motivos principales para sus
tarjetas postales. Las fotos de paisaje de los Martinez y la técnica de reproduccion de fototipia
de Laso son las bases de una industria visual de postales de montaina que fueron muy
populares durante todo el siglo XX en el Ecuador, tanto para el mercado local como
extranjero, y que fueron de gran influencia en la cultura masiva del pais. Estas postales, por la
gran difusion que tuvieron al ser muy baratas y haber sido utilizadas como correspondencia,
que se puede considerar que tuvieron un peso muy importante dentro del nacimiento de la

cultura visual nacional.
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Capitulo 4. La pintura de Luis Martinez Holguin

4.1. Luis Martinez en los archivos publicos
4.1.1. La reserva nacional del Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador

Para el estudio y andlisis de la obra pictérica de Luis A. Martinez, se realizé un inventario de
los cuadros de su autoria que pertenecen a colecciones o reservas publicas del pais. Asi, se
identifico que la coleccion que mas obras tiene es la Reserva del Museo Nacional MuNa del
Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador MCyP. El Museo Nacional MUNA es el
espacio fisico donde se expone parte de la reserva y que custodia la misma. Esta coleccion,
antes del 2010, perteneci6 al Banco Central del Ecuador, el cual a partir de finales de la

década de los 50 del siglo pasado empez6 con la creacion de la coleccion de arte ecuatoriano.

Asi, durante la segunda mitad del siglo XX, el Banco Central del Ecuador conformo¢ la
Reserva Nacional compuesta por las reservas de arqueologia; objetos etnograficos; arte
moderno y contemporaneo; y las bibliotecas, los fondos antiguos y el archivo histérico
nacional (donde se depositaron las colecciones de fotografias de Augusto y Nicolés
Martinez). A finales de la década de los 60, el Banco Central Ecuatoriano abrié el Museo
Guillermo Pérez Chiriboga en el edificio matriz del Banco Central. Finalmente, en la década
de los 90, el museo se traslado al edificio de los espejos de la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
lugar donde actualmente funciona el Museo Nacional, MUNA. Al momento esta reserva

nacional cuenta con cerca de 2.600 obras.

La reserva nacional del MCyP cuenta con un total de 16 cuadros de paisaje de Luis A.
Martinez, la mayoria son de formato grande. Ambato es la ciudad que custodia la mayor
cantidad de cuadros de la reserva, un total de siete, los cuales estan en exhibicion permanente
en el museo Casa El Portal. Los cuadros estan prestados al museo desde hace algunos afios a
través de un convenio entre el MCyP y la Prefectura del Tungurahua, entidad que se encarga
de la administracion del museo. Los cuadros que se exhiben son: Paisajes de paramo (1901),
Laguna paramera (1903), La inmensidad de los paramos (1908), Crepuisculo Andino (1900),
Picachos andinos, hacia (1904), Vista de Angamarca (1904) y Hogar indigena (1899).
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En Quito se encuentran cinco cuadros de la reserva: Carihuairazo (1906), Réquiem (1908),
Paisajes andinos, sembrios, montaiias en la Provincia de Bolivar (1898), Paisaje de la
cordillera en la provincia de Bolivar (hacia 1902) y Laguna de paramo (hacia 1901). Hay que
destacar que el cuadro Paisajes andinos, sembrios, montanias en la provincia de Bolivar
(1898), durante los afios 2015 y 2016 fue parte del guion museografico de la monumental
exposicion “Paisaje en las Américas. Pinturas de La tierra de Fuego al Artico” curada por
Peter John Brownlee, Valeria Piccoli y Georgiana Uhlyarik y que fue presentada en tres
paises: en el Art Gallery of Ontario en Canada; el Crystal Brifges Museum of American Art

en Arkansas, Estados Unidos y en la Pinacoteca de Sao Paulo en Brasil.

Dentro de esta exposicion también estuvieron incluidos el cuadro Cotopaxi, vista de la
cordillera Oriental desde Tiopullo (1874) de autoria de Rafael Troya, el cual también es parte
de la Reserva Nacional del MCyP y se lo expone actualmente en el MUNA, el cuadro Nariz
del Diablo, (c.1900) realizado por L. Graves, de quien no se tiene referencias biograficas. El
cuadro pertenece a la coleccion del Club de la Unién de Quito, y la témpera en papel
Passiflora adenopoda DC (Passifloraceae) (1783-1816) del quitefio Nicolas Cortés Alcocer
realizada para la Real Expedicion Boténica del Nuevo Reino de Granada, la cual fue liderada
por el padre José Celestino Mutis y es parte de la coleccion de la Biblioteca y Archivo del
Real Jardin Botanico de Madrid. Alcocer labord con Mutis desde 1790 hasta 1798. Esta
lamina podria haber sido parte del grupo de laminas que fueron regaladas por Mutis a

Humboldt (Kennedy-Troya 2016, 26).

En esta exposicion fue quizas la primera vez que el paisajismo ecuatoriano se exhibi6 junto
con los méaximos exponente del género de todo el continente y Europa, como los
estadounidenses anteriormente mencionados: Church, Mignot y Cole; el mexicano José Maria
Velasco, los argentinos: Prilidiano Pueyrredon y Candido Lopez, entre otros. El cuadro de
Martinez que fue parte de esta exposicion representa la agricultura en los Andes, un tema del
cual Martinez siempre se apasiono al crear una academia especializada en torno a ella, y
publicar sus dos libros: La agricultura ecuatoriana (1903) y Catecismo de Agricultura

(1905), las dos publicaciones con ilustraciones de Juan Leén Mera Iturralde.
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En la ciudad de Cuenca se encuentran 4 cuadros de la reserva del MCyP, que estan en el
Museo Pumapungo que es de propiedad del mismo ministerio, pero que lamentablemente han
permanecido guardados en la reserva. El museo Pumapungo permanecio cerrado desde el 19
de marzo de 2019 hasta el 2 de diciembre del 2021, dia que finalmente se lo volvid a abrir al
publico, sin embargo, en la nueva exposicion de la coleccion del museo que se montd para su
reapertura no fueron incluidos en el nuevo guidon museografico ninguno de los cuadros de
Luis Martinez. Los cuadros son: El salto de la Agoyan (hacia 1900), El Antisana visto desde
el Oriente (1906), El paramo del Antisana (1906), Entrada al Oriente (1906).

4.1.2. Luis Martinez en otras colecciones nacionales

Por otro lado, la prefectura del Tungurahua tiene una coleccioén de cuatro cuadros de formato
grande que habrian sido realizados en 1907 y son parte de la exhibicién permanente que esta
en el Museo Casa el Portal, en la ciudad de Ambato. Sumando estos cuatro cuadros a los siete
cuadros de la reserva nacional del MCyP, son un total de 11 cuadros montados en una sala del
Museo Casa El Portal. Esta sala es la tinica en todo el pais que exhibe de manera permanente
algunos cuadros de Luis A. Martinez. Los cuatro cuadros de la coleccion de la prefectura son:
Chimborazo y Carihuairazo (1907), El Kapac Urco (El Altar) (1907), Una vaqueria en el
paramo del Quilindaiia (1907) y El Chimborazo (1907) (Figura 4.10.)

El dia 28 de febrero de 2020, visité el museo Casa El Portal con la intencion de apreciar la
obra de Luis A. Martinez que se expone ahi. Esta fue mi primera experiencia frente a varios
cuadros de Martinez juntos, si bien habia visto algunos cuadros de ¢l en varias exposiciones
en la ciudad de Quito (de lo que se investigd, no se ha realizado una exposicion retrospectiva
sobre la obra de Luis A. Martinez), nunca habia tenido la oportunidad de poder ver y
reproducir fotograficamente 11 cuadros reunidos en una sola sala. Si bien la sala no tiene una
propuesta museografica ni una buena iluminacién de las obras, es una de las més importantes

en el pais para la historia del paisajismo ecuatoriano.

En la ciudad de Quito, existen también tres cuadros pertenecientes a otras colecciones
publicas. Dos de ellos son parte de la coleccion del Museo Alberto Mena Caamaio del
Municipio de Quito, y son: Paisaje de Valle interandino (1898) y Paisaje serrano (1906),

estos cuadros no estan en exhibicion y se encuentran en la reserva del museo en el Centro
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Cultural Metropolitano. El tercer cuadro es E/ camino del inca (1900) el cual es parte de la

coleccion de la Casa de la Cultura Ecuatoriana.

Finalmente, al buscar en el archivo digital que existe de la reserva del Museo Antropoldgico
y de Arte Contemporaneo MAAC de la ciudad de Guayaquil, que también es parte de la
reserva nacional del MCyP, me llam¢ la atencion que, pese a que en ese museo se encuentra
la mayor reserva de arte moderno del Ecuador, tan solo aparece en el archivo digital un
cuadro de Luis A. Martinez. Sin embargo, al revisar el cuadro pude constatar que el mismo no
es de autoria de Luis Martinez, ya que se puede ver claramente en la parte inferior izquierda
del cuadro que consta la firma: LMQ, que corresponde al sobrino de Luis e hijo de Augusto:

Luis Martinez Quiroga, quien tiene un estilo de paisaje muy distinto al de Luis A. Martinez.

4.2. Luis Martinez en colecciones privadas en el Ecuador

Durante la investigacion se pudo identificar un total de 16 cuadros de autoria de Luis A.
Martinez pertenecientes a colecciones privadas en el Ecuador, de los cuales 15 pertenecen a
colecciones particulares y dos a colecciones institucionales. Personalmente se pudo conocer y
registrar fotograficamente seis cuadros: dos de ellos en la ciudad de Ambato: en el Colegio
Bolivar el cuadro Cotalo (s/f) y en el Club Tungurahua el cuadro Rio Babahoyo (s/f). En la
ciudad de Quito se identificé los cuatro cuadros restantes que pertenecen a tres colecciones
particulares: El Altar (c.1907), La laguna de Ozogoche (c.1907) El Tungurahua (visto desde
la Amazonia) (s/f) y Crdter del Tungurahua (1904). Se omite mas informacion sobre los

cuadros por pedido de sus propietarios.

Por otro lado, a través de dos interlocutores se pudo tener acceso a reproducciones
fotograficas de tres cuadros de Luis A. Martinez pertenecientes a dos colecciones particulares.
Los cuadros estan en dos haciendas en la Sierra del Ecuador. Se omite mas informacién de

estos por pedido de los interlocutores que me compartieron las imagenes.

A través del libro Escenarios para una patria: Paisajismo ecuatoriano 1850-1930 (2008),
editado por Alexandra Kennedy-Troya, se identifico tres cuadros de colecciones particulares:

A la Costa (1904) de coleccion de Maria Luisa Quevedo, Camino del Inca (1909) y Arenales
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del Chimborazo (1909) de una coleccion particular. Finalmente, a través del libro Luis A.
Martinez (2010) de Fernando Jurado, se identifico cuatro cuadros: E/ Altar, (c.1908), Paisaje
andino con el Carihuairazo al fondo, (c.1908), Paisaje cerca de Pelileo (1903) y Entrada al
Oriente (¢.1902); todos de colecciones particulares.*® De esta manera se pudo crear un
archivo digital con 39 reproducciones fotograficas de cuadros de los Andes realizados por
Luis A. Martinez entre 1898 y 1909, pertenecientes a colecciones nacionales y privadas en el

Ecuador.

Por otro lado, algunos investigadores han identificado algunos cuadros de Luis Martinez en el
exterior. Fernando Jurado sefiala que entre 1903 y 1904, Federico Gonzélez Suarez, en ese
momento obispo de Ibarra y figura influyente en la cultura y politica del Ecuador, habria
encargado pintar cuadros a Luis A. Martinez para el Papa Le6n XIII, los cuales estarian en el
museo del Vaticano (Jurado 2010, 66). Matthias Abram identifica dos cuadros de Luis en la
seccion de arte moderno de dicho museo, sin embargo, sefiala que fueron un obsequio para el
papa Pio X. Ademas, identifica un cuadro de Luis en Washington, en el Congreso de los
Estados Unidos, y otros en Rio de Janeiro, sin precisar cuantos ni donde estan (Abram 2008,
45). Rodrigo Villacis y Mario Cobo Barona sefialan que hay dos cuadros (en vez de uno) de
Martinez en la biblioteca del Congreso de los Estados Unidos y que solo hay un cuadro en
Rio de Janeiro, tampoco dan referencia del lugar donde se encuentra este tltimo cuadro

(Villacis 1994, 11-12) (Cobo 2003, 40).

Sin embargo, durante la investigacion se hizo una busqueda de los cuadros de Luis Martinez
en los Estados Unidos a través del apoyo de Galo Fraga, funcionario de Cooperacion, Salud y
Ambiente en la Embajada del Ecuador en Washington D.C. Fraga hizo una exhaustiva
busqueda de los cuadros junto con Suzanne Schadl, directora de la division de Latinoamérica,
El Caribe y Europa de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, y no encontraron
ningln cuadro de autoria de Luis A. Martinez. Lo inico que se encontrd fue el libro publicado
por el Banco Central Paisajes del Ecuador (1985), que contiene fotografias de Augusto y

Nicolas Martinez.

36 En el libro Luis A. Martinez también aparecen dos paisajes que representan a la costa ecuatoriana: Estero en
los alrededores de Balzar (1900) y Paisaje costerio cerca de Babahoyo (1899).
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Finalmente hay que sefialar que durante el cierre de la investigacion, la investigadora Natalia
Loaza identific6 un cuadro de Luis A. Martinez en una exposicion en Santiago de Chile. El
cuadro pertenece a una coleccion privada y es otra version del cuadro Carihuarazo que se
exhibe en el MuNa. Este segundo cuadro del volcan Carihuarazo, esta fechado en 1905 (un
afio antes que el cuadro del MuNa) y tiene el titulo: Soledad eterna. Volcan Carihuarazo. El
mismo difiere en pequefios detalles al del MuNa, sobre todo en el primer plano de la pintura
que representa las rocas del volcan. El cuadro fue parte de la instalacion artistica Desborde de
Josefina Guilisaste, la misma que fue parte de la exposicion Trabajos de campo en el Centro

Cultural de la Moneda, en Santiago de Chile a partir del 25 de agosto del 2022.

4.3. Los origenes del paisajismo de Luis A. Martinez
4.3.1. Nuevos antecedentes de los inicios del paisajismo ecuatoriano

Luis Martinez nunca acept6 tener maestros de pintura, pese a que fue alumno de Rafael Salas
en su casa de San Blas en Quito, a mediados de la década de los 80 del siglo XIX. Con Salas,
el joven Martinez aprendid sobre paisajismo (Jurado 2010, 103). Rafael Salas, considerado el
precursor del paisaje en el Ecuador, también fue uno de los profesores del gran paisajista

ibarrefio Rafael Troya (Abram 2008, 46).

Carlos Ashton, pintor autodidacta se dedica desde hace 20 afios a pintar paisajes de los Andes,
principalmente los volcanes del Ecuador, perfeccionandose en el tema. Junto a esta pasion de
pintar los paramos y sus montafias, ha realizado un estudio personal de la historia del
paisajismo ecuatoriano. Ashton en la entrevista que mantuvimos, comienza su relato de la
historia de la pintura de paisaje sefialando que Rafael Salas fue discipulo en paisajismo del
pintor estadounidense Frederic Church, quien visit6 el Ecuador en 1853 y 1857,y a
continuacion indica que es importante empezar nombrando a Antonio Salas, a quien no duda
en sefialar como el principal pintor de la primera mitad del siglo XIX en el Ecuador

(entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Ashton contintia su relato:

Al taller de Antonio Salas llegd Church, con la intencion de entablar relacion con pintores
locales y de encontrar materiales para sus bocetos. Antonio Salas tenia 13 hijos, muchos de ellos

eran alumnos del padre. Entre ellos se destaco su hijo Rafael Salas, quien era contemporaneo en
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edad a Church y con quien desarrollara una amistad y un proceso de aprendizaje del paisaje

(entrevista a Carlos Ashton, Quito, 17 de abril 2021).

Ashton analiza las representaciones de Church y de la Escuela del Rio Hudson, los cuales

influenciaron en Rafael Salas para iniciar el paisajismo en el Ecuador, y sefiala que:

En Estados Unidos, en la Escuela del Rio Hudson, se da la busqueda de la grandiosidad
americana, a través del paisaje romantico idealizado. Cole importa la técnica de los paisajistas
ingleses, pero también esa busqueda del significado de las teorias de Humboldt en relacion con
lo grandioso de la naturaleza; de la presencia permanente de ella en el desarrollo de las personas

(entrevista a Carlos Ashton, Quito, 17 de abril 2021).

Matthias Abram, complementando al relato de Ashton, escribe que Church obsequi6 a Rafael
Salas un cuadro del Cotopaxi, el cual “permanecié mas de 125 afios en el Ecuador hasta ser
vendido en 1981 a la Galeria Berry-Hill en Nueva York™ (Abram 2008, 46). Este cuadro
habria sido visto por Luis Martinez durante sus afios de estudiante en el taller de Salas (Jurado
2010, 228). Ashton comenta que este cuadro, el inico Church que habia en el Ecuador
durante el siglo XIX y XX, fue vendido por la viuda del critico de arte José Gabriel Navarro
(entrevita, Quito, 17 de abril de 2021). Este ultimo fue el custodid del pequefio cuadro
después de la muerte de Rafael Salas en 1906. Ashton sefiala que después del fallecimiento de
Navarro, sucedido en 1965, “el cuadro permaneci6 en custodia de su esposa, quien finalmente

vendio el cuadro al extranjero” (entrevita, Quito, 17 de abril de 2021).

Por otro lado, durante la investigacion, junto con Carlos Ashton, se tuvo acceso a una de las
colecciones privadas de paisajismo ecuatoriano mas importantes en la ciudad de Quito; en ella
se pudo identificar un cuadro del Atacazo pintado por Frederic Church, el cual posiblemente
sea un boceto hecho in situ por sus pequenas dimensiones: 45 x 30 centimetros (Figura 4.1).
El paisaje esta firmado y fue comprado por subasta por internet en los Estados Unidos. Este
cuadro, junto a otro cuadro realizado también por Church sobre un paisaje del Ecuador con el
volcan Corazon, de otra importante coleccion de paisajismo privado en la ciudad de Quito,
serian los dos cuadros de este importante autor extranjero que se identificaron actualmente en

nuestro pais. Posiblemente haya otros “escondidos” en las colecciones privadas de nuestro
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pais que actualmente tienen la accesibilidad de comprar cuadros en cualquier parte del mundo

por medio de subastas de arte por internet, tema que se desarrollard posteriormente.

Figura 4.1. Volcan Atacazo

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Retomando el relato de Carlos Ashton sobre Church, comenta que, durante su segundo viaje
en 1857, el artista norteamericano tuvo la oportunidad de ver y pintar el inaccesible volcan
Sangay en la amazonia ecuatoriana. En la misma coleccion privada de paisajismo del siglo
XIX investigada, existe un cuadro de autor no identificado sobre el Sangay, comprado en
Estados Unidos hace pocos afios (Figura 4.2.). El cuadro es un posible boceto realizado in situ
por sus pequeias dimensiones: 50x40 centimetros. Carlos Ashton pudo analizar los dos
cuadros detallados anteriormente, y compar6 las palmeras del cuadro del Sangay con las
palmeras que aparecen en el cuadro de Church del Atacazo, e indico que, al parecer, las dos
palmeras que aparecen en cuadro del Sangay parecerian ser de la mano de Church (entrevista,

Quito, 1 de junio de 2021.
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Figura 4.2. Volcan Sangay

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

A primera impresion, las palmeras de los dos cuadros parecerian ser hechas por la misma
mano (Figura 4.3.), y como sefald Ashton: “aquello nos deja una gran interrogante: si este
cuadro fue realizado durante el viaje de Church por el Oriente ecuatoriano” (entrevista, Quito,
1 de junio de 2021). Ashton incluso se pregunta si Church hizo ese viaje a la amazonia con
Salas y si el mismo Church se llevé el cuadro del Sangay a Estados Unidos (entrevista, Quito,
1 de junio de 2021). Esta teoria podria explicar el porqué de su anterior paradero en ese pais.
Sin embargo, el cuadro después de realizar un proceso de restauracion y limpieza, se pudo
apreciar que tiene una firma que en la parte inferior derecha que es apenas legible, pero que
no pertenece a Church (ni a Salas), y que podria haber sido anadida posteriormente a la fecha

de la realizacion del cuadro.
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Figura 4.3. Diptico: Detalles Atacazo y Sangay

Fuente: Coleccion privada
Fotos: mjs

El cuadro del Atacazo de Church y el cuadro del Sangay de autor desconocido, son de gran
importancia para la historia del paisajismo ecuatoriano, porque podrian ser de los primeros
bocetos realizados durante el nacimiento del paisajismo romantico en el Ecuador. La fecha de
realizacion del cuadro del Atacazo seria a inicios de la segunda mitad del siglo XIX y el
cuadro del Sangay seria uno de los primeros paisajes que se conoce sobre el volcan. Estos
cuadros constituyen objetos decimondnicos que marcan y testifican el inicio de una linea de
ensefianza de la tradicion del paisaje ecuatoriano durante el siglo XIX: de Church (Escuela del

Rio Hudson) a Salas, y de Salas a Martinez (y Troya).

En la historia del arte del Ecuador existe un detallado estudio de varios autores, como
Alexandra Kennedy-Troya, Mireya Salgado, Susan Rocha, Trinidad Pérez, Hernan Rodriguez
Castelo, entre otros, que han identificado las diferentes escuelas de arte que surgieron en el
pais a partir de la segunda mitad del siglo XIX. Sin embargo, estos mismos autores sefialan
que en Quito existid una gran tradicion de artistas que se formaron en los talleres de los
pintores aprendiendo muchas veces a través de la realizacion de copias, donde los discipulos
recibieron una educacion directa de los maestros, como lo sucedido en la linea desde Church
hasta Martinez. La importancia de este linaje estd en entender que el paisajismo en Ecuador
tuvo una primera influencia directa de la reconocida Escuela del Rio Hudson de Nueva York,

de la cual Church fue uno de sus grandes exponentes.
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4.3.2. La linea familiar de pintura de paisaje Martinez-Mera

Por otro lado, se podria considerar que otra influencia artistica en Luis A. Martinez, llego
desde uno de sus familiares: su primo y vecino Juan Ledn Mera Martinez, quien era 37 afos
mayor a ¢l, y que en la historia del pais se lo conoce como politico conservador y escritor
romantico; destaca haber sido el autor de la letra del Himno Nacional y de la novela
romantica Cumandda (1879). Sin embargo, se lo conoce muy poco como pintor. Una situacion

similar sucede con Luis A. Martinez.

En Ambato, en el Jardin Botanico Atocha-La Liria, se encuentran tres cuadros de su autoria
en la casa museo Juan Ledn Mera: San Mateo, Juan Bautista y La nifia y el nifio, ademas
existen 8 paisajes que estan pintados en los retablos de madera de los marcos de las ventanas
en la sala en la casa-museo Martinez Holguin que también son de autoria de Mera. En uno de
estos murales pareceria estar representado el Tungurahua durante el proceso de erupcion que
sucedio entre 1885 y 1886. (Figura 4.4.), el cual fue monitoreado por Augusto Martinez en
una expedicion realizada junto a su hermano Anarcasis (Jurado 1998, 481), pero no hay

registros fotograficos de dicha expedicion.

Figura 4.4. Detalle del mural museo Martinez

Fuente: Parque botanico Atocha-La Liria, Ambato.
Foto: mjs

Juan Leon Mera Martinez en sus primeros afios de adolescencia se interes6 por la pintura. En
1852, cuando solo contaba con 20 afos, su familia realizé un gran esfuerzo econémico y lo

envid a Quito para que asistiera a las clases del maestro Antonio Salas, en su casa-escuela
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ubicada en el barrio de San Blas. Pero Mera durante su vida adulta se dedico por entero a la
politica y la escritura, abandonando por mucho tiempo la pintura. Solo en su vejez retomaria
la practica, dedicdndose nuevamente a la pintura durante sus ultimos cuatro afios de vida.
(Jurado 2007, 119). En este sentido las vidas de Mera y Luis A. Martinez tienen una
similitud, ya que los dos se dedican por completo a la pintura en sus ultimos cuatro afios de

vida.

El afio de su muerte, en abril de 1894, Mera publico Conceptos sobre las artes, articulo que
aparecio en la Revista Ecuatoriana Quito y que seguramente ley6 Luis Martinez en las
bibliotecas familiares de la Liria o de Atocha. Esta tltima etapa de pintor de Juan Leon Mera
coincidio con la primera etapa de pintor de su primo Luis A. Martinez y con el romance de
este ultimo con Rosario Mera Iturralde, hija del “viejo Mera”. Aunque se puede pensar que
esta influencia no fue tan directa, ya que las diferencias politicas entre los dos primos no solo
los separaban a ellos, sino a las dos familias. Sin embargo, Es importante sefialar la existencia
de una escuela familiar de pintura de paisajismo, unica en el pais, en las familias Martinez y

Mera; y conformada por tres etapas:

La primera etapa, es la linea de influencia (no tan directa) iniciada por Juan Ledén Mera
Martinez hacia su primo menor Luis A. Martinez; la segunda etapa es la linea de influencia
directa de Luis A. Martinez en sus dos primos en segundo grado y cufiados: Juan Le6n y
Eugenia Mera Iturralde (hijos del “viejo Mera”), quienes fueron sus alumnos; y la tercera
etapa que se divide en dos partes que coexisten paralelamente: la primera que es una linea de
influencia del legado de Luis A. Martinez en las familias Martinez y Mera, y la segunda que
es una linea de influencia directa de los dos hermanos pintores: Juan Leén y Eugenia Mera
Iturralde en Edmundo Martinez Mera (hijo de Luis Martinez), Luis Martinez Quiroga (hijo de
Augusto Martinez) y de Eugenia Tinajero Martinez (nieta de Luis A. Martinez e hija de

Blanca Martinez Mera).

Hay que destacar que Eugenia Mera Iturralde, a quien Luis A. Martinez dedica su cuadro
Requiem, seria la primera mujer en el Ecuador que se conoce que se dedico a la pintura de

paisaje. Durante la investigacion se identificd obras de ella en el Museo Nacional MuNa y en
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el Museo Jacinto Jijon y Caamafio en Quito, y en la Escuela Bolivar y el Museo Quinta Juan

Leon Mera en Ambato.

4.4. Los primeros pasos de Luis Martinez en el paisaje

Gracias a la investigacion de Fernando Jurado: Luis A. Martinez: espada, pluma y espatula
(2010) se conocen algunos de sus primeros dibujos realizados cuando estaba en el Colegio
San Gabriel y era estudiante de Salas. Muchos de ellos estan dibujados en el libro Psicologia
(1880) escrito por Juan Manuel Orti y Lara, y utilizado por Luis Martinez durante su época de

estudiante en Quito.

Durante mi entrevista con el familiar que es custodio del archivo fotografico de Augusto y
Nicolas Martinez, tuve la oportunidad de revisar y fotografiar el libro Psicologia que también
es de su propiedad. En el mismo pude constatar que hay ocho dibujos de paisajes, ademéas de
pequenos dibujos de figuras humanas. Estos dibujos fueron publicados en el libro Luis A.
Martinez (2010) por Fernando Jurado, sin embargo, por alguna razén desconocida, quedo
inédito un dibujo del volcan Tungurahua que esta en la pagina 496 del libro Psicologia
(Figura 4.5.), y que seria una de las primeras representaciones que conocemos de Martinez de
este volcan, realizada muy posiblemente en 1886. Este dibujo realizado en lapiz incluye un
pequeiio texto: “El Tungurahua. El panesillo nevado visto de San Marcos”, escrito a mano por

el joven Luis.
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Figura 4.5. Volcan Tungurahua
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Fuente: libro Psicologia (década del 80 del SXIX). Coleccion privada.
Foto: mjs

Durante la investigacion realizada en el Archivo Historico del Museo Nacional, ademas de
analizar los archivos fotograficos de Augusto y Nicolas Martinez, se pudo localizar el Fondo
Martinez Holguin, que consiste en una caja con documentos, como borradores escritos a
mano de 4 la Costa, escritos a mano de La agricultura ecuatoriana, textos incompletos de
Fray Colas, la novela inédita e inconclusa E/ terrurio de 1904, asi como cartas, articulos,

revistas, albumes, recortes de periddicos y dibujos de la familia Martinez Holguin.

En este archivo destacan dos documentos relacionados a los primeros afios de Luis Martinez
en el paisaje. El primero es el periddico casero La independencia (Figura 4.6.), realizado por
los hermanos Martinez en la Liria entre marzo y abril de 1881. El periddico, escrito en un
pequefio cuaderno, se conserva a partir del nimero 3 hasta el nimero 8, que comprende desde
la pagina 11 hasta la pagina 58. El periddico contiene once dibujos de paisajes, de los cuales
ocho son de autoria de Luis, uno de Augusto, uno de Anarcasis y uno que no tiene crédito de
autor. Todo el documento esté4 escrito por la misma caligrafia, que seria de Luis A. Martinez.
Los dibujos de Luis fueron hechos a sus doce afios y son los mas antiguos que se encontraron

del autor durante la investigacion.
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Figura 4.6. Periodico “La independencia”
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Fuente: Periodico “La independencia” (1881). Coleccion MUNA

Foto: mjs

El segundo documento es un album con dibujos y acuarelas de autoria de Luis A. Martinez.

Es muy probable que este album haya sido utilizado por Luis para realizar bocetos in situ

durante sus expediciones, como ¢l mismo detalla de la utilizacion de estos albumes en sus

relatos de ascenso al Tungurahua o el Carihuairazo. El dlbum contiene 30 dibujos y acuarelas,

de los cuales 27 son de paisajes y tres son pequefias acuarelas de flores. Algunos de los

dibujos estan firmados: L.A.M. (Figura 4.7.), y tres de ellos tienen la fecha de 1887, cuando

Luis tenia 18 afios.

Figura 4.7. El Carihuairazo y el Chimborazo

Fuente: Album (década del 80 del SXIX). Coleccion MUNA.

Foto: mjs
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Este album es importante porque es un documento testimonial que sirve para entender
algunos procesos de trabajo en exteriores que utilizaron los pintores de paisaje del siglo XIX e
inicios del XX. Muchos de ellos se apoyaron en ligeros y portatiles albumes de campo para
hacer bocetos y apuntes que después, en el taller del artista, finalizaban en 6leo sobre lienzo.
La caja también contiene cuatro dibujos sobre papel (uno de ellos realizado en acuarela y
montado sobre cartdn), que serian de autoria de Luis, porque su técnica de representacion es

muy parecida a las imagenes que estan en el album y en el diario anteriormente citados.

4.4.1 Los primeros afios como pintor profesional y circulacion de su obra en la época de

su produccion

Es dificil determinar con exactitud cuando se podria considerar que Luis Martinez empez6
formalmente a dedicarse a la pintura. Sin embargo, dentro de la investigacion, se identifico
como un posible inicio de la carrera profesional de Luis A. Martinez el afio de 1892; ya que
en dicho afio se localizo sus primeros cuadros que compitieron en exposiciones en el Ecuador
y el exterior, ademas de localizar una primera ilustracion publicada de su autoria: la que seria
la primera ilustracion de Luis Martinez que se difundi6 publicamente del pais. La ilustracion
se publicd en 1892, en la pagina 79 dentro del libro Geografia y Geologia del Ecuador de
Theodoro Wolf (Figura 4.8.), como Fig. 11 con el titulo “El Casaguala (Segtin L.A.
Martinez)”. La ilustracion es un dibujo sobre el cerro Casaguala, ubicado al sur de la ciudad
de Ambato y el cual fue uno de los primeros que ascendieron los tres hermanos Martinez,

ademas de hacerlo en reiteradas ocasiones.

Figura 4.8. El Casaguala

Fuente: libro Geografia y Geologia del Ecuador (1892). Coleccion 1. Cruz.
Foto: mjs
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Por otro lado, los primeros cuadros que se identificaron de Luis A. Martinez como profesional
o pintor reconocido serian los cuatro que present6 en Quito, en la Exposicion Nacional de
1892, donde habria destacado, segin Fernando Jurado, un paisaje llamado Mariana de neblina
en el Casaguala (Jurado 2010, 166); sin embargo, mas alla de la referencia que se tiene de
uno de los cuadros por el titulo proporcionado por Jurado, no conocemos estas obras, ni
tampoco su paradero actual. Por otro lado, ese mismo afio, Luis A. Martinez envi6 dos
cuadros a Estados Unidos con motivo de la gran Exposicion Universal en Chicago. La
exposicion se inaugurd el 21 de octubre de 1892, las atracciones de la exposicion se abrieron

al publico el 1 de mayo de 1893, cerrandose seis meses después (Ortiz 2019, 21).

En las Gltimas péginas del libro E/ Ecuador en Chicago, se detalla la informacion de los
objetos que fueron parte de la participacion del Ecuador. En la pagina 400 se detalla la
participacion de Luis A. Martinez en la exposicion internacional con dos cuadros, sin
embargo, la informacion de la publicacion es escasa sobre las obras, ya que no hay una
reproduccion fotografica de las mismas, no se detallan los titulos o motivos, ni sus técnicas,
soportes, dimensiones ni afios de realizacion de los cuadros. Solo se detalla que son dos
pinturas de paisaje y que en la exposicion fueron parte del Departamento H, correspondiente a
Bellas Artes. El crédito del artista en el libro consta como: A. Martinez y la ciudad de origen:
Ambato. Finalmente, no se conoce cuales cuadros fueron los enviados, ni se conoce si

volvieron al Ecuador.

Durante la investigacion en el Museo Casa Martinez en el Parque Botanico La Liria se
identifico cuatro diplomas de Luis A. Martinez de sus participaciones en exposiciones
mundiales y nacionales: Las Exposiciones Nacionales de 1892 y 1909, La Exposicion
Mundial de Paris en 1900 y la Pan American Exposition en Buffalo y Nueva York en 1901.
De estas dos ultimas exposiciones se desconoce cuantos y qué cuadros envidé Martinez.
Ademas, como se indico anteriormente, se conoce de la participacion de Martinez en la
Exposicion Universal en Chicago de 1892. Esto suma un total de cinco participaciones en

importantes exposiciones (dos locales y tres internacionales) entre 1892 y 1909.
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Las exposiciones nacionales y mundiales fueron una de las principales plataformas publicas
en las que circularon las obras de Martinez en la época de su produccidn, tanto en el &mbito
local como internacional. Sin embargo, es probable que la cantidad de obras expuestas por
Martinez en estas exposiciones haya sido pequefia, como sucede en la Exposicion Nacional de
1892, donde particip6 con cuatro cuadros, o la Exposicion Mundial de Chicago del mismo
afio, donde particip6 con solo dos obras. Por otro lado, como se sefial6 en el capitulo anterior,
la obra de Luis A. Martinez tuvo una circulacion masiva a través de las reproducciones
fotograficas de su hermano Augusto Martinez, que pudieron ser reproducidas y

comercializadas en imagenes impresas en libros, revistas y tarjetas postales.

4.5. Visita de Luis A. Martinez al Museo Metropolitano de Arte de Nueva York

Durante la investigacion realizada en el Archivo Historico del Museo Nacional, dentro del
fondo Martinez se pudo localizar un libro casero sin fecha que se titula Cartas de mis padres,
que consiste en un recopilatorio de cartas y telegramas escritos y recibidos por Luis A.
Martinez. Pese a que el libro tiene un titulo con referencia a una correspondencia de Luis con
sus padres, en realidad la correspondencia es con su esposa Rosario, su hermana Cornelia y
sus hijos Blanca y Luis Edmundo. No hay correspondencia de Luis con sus hermanos
Augusto y Nicolds. Ademas, hay cartas enviadas entre Rosario y Cornelia. Las cartas
recopiladas en este libro, segtin la informacion escrita en la carpeta que contiene y protege al

libro, habrian sido escritas entre 1891 y 1909.

Junto al libro casero se encontrd una carpeta que contiene una conferencia dada por Blanca
Martinez Mera sobre su padre Luis, el 9 de octubre de 1969 en el Club Rotario Femenino de
Ambato. En la carpeta, ademas de la conferencia estd una carta fechada en Nueva York el 12
de febrero de 1905. En la parte superior de la primera pagina de la carta se detalla (escrito a
mano) que la carta es de Luis Martinez, y que fue enviada a su esposa Rosario. La carta no
esta firmada por Luis, y seria una transcripcion realizada en maquina de escribir de la carta

original.

En la transcripcion de cuatro paginas, Luis le cuenta a su esposa que ha visitado dos veces el
Museo de Arte del Parque Central (Museo Metropolitano de Arte, MET) y la opera. En la

carta Luis comenta que el museo es enorme, y que solo visit6 las secciones de pintura y
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escultura. Detalla haber visitado dos salones que acogen arte de los Estados Unidos, pero no
nombra a ningun artista. Aqui se genera la interrogante de si en estos dos salones Luis vio
cuadros de paisaje de la Escuela del Rio Hudson, incluyendo obras de Cole, Church o Mignot.
En la carta no hay ninguna impresion o comentario de ¢l sobre el paisajismo americano, por el
contrario, en la carta considera que los “gringos no son artistas” en comparacion a los

curopcos.

Pero lo que si destaca Luis del museo es la coleccion de pintura europea, considerando que el
museo tiene una coleccion unica en el mundo. Luis enumera en la carta a varios artistas
europeos y sefiala que hay mil telas de la escuela holandesa y cuatro mil obras de las escuelas
modernas. Ademas, destaca que hay obra de la escuela alemana, lo que hace posible que haya
visto obra de paisaje del romantico Caspar David Friedrich, aunque no lo nombra en la carta.

Finalmente indica que hay poca obra de italianos y poquisima de espafioles.

Estas visitas a los museos de Estados Unidos (en Filadelfia también habria visitado museos),
segun algunos autores e interlocutores de esta investigacion, marcaron un antes y un después
en la obra de Luis A. Martinez. Sin embargo, a través de la corta informacion que se detalla
en la carta pareceria que esa influencia se debe mas al arte europeo clasico y no al paisajismo
americano o europeo. Finalmente, en su carta Martinez no detalla haber visto paisajismo de
los Andes. Por ejemplo, en la pagina web

https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/10481 del Museo Metropolitano de

Arte,’” se indica que el famoso cuadro de Church: El corazon de los Andes, fue un legado de
Margaret E. Dows en 1909, cuatro anos después de la visita de Martinez a Nueva York. Es
probable que el Museo, en el momento de la visita de Martinez, no contara aun con la

coleccion de paisajismo romantico americano y europeo que tiene en la actualidad.

4.6. La imitacion como medio de validacion en el arte de Luis A. Martinez
4.6.1. Las imitaciones locales de El Corazon de los Andes

La coleccion del Museo Nacional MUNA del Ministerio de Cultura y Patrimonio tiene en su

reserva de arte moderno, un paisaje que esta basado en del cuadro E/ Corazon de los Andes

37 La pagina web se consulto el 20 de diciembre de 2022.
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que originalmente pint6 Frederick Church en 1859. El cuadro, que dentro de la historia del
arte se lo consideraria una imitacion, no esta fechado, tiene algunos titulos como Paisaje o
Tungurahua (imagen 3.7.), y por muchos afios estuvo atribuido a Luis A. Martinez. Sin
embargo, Alexandra Kennedy Troya sefiala que la imitacion de EI Corazon de los Andes no
fue pintada por ¢él sino por Rafael Salas, maestro de Martinez, a partir “de una cromolitografia

o reproduccion que seguramente recibié del mismo Church” (Kennedy-Troya 2016, 57-58).

Si el cuadro-imitacion fue pintado por Luis A. Martinez, esto significaria que €l tuvo acceso a
las cromolitografias de los cuadros de Church, probablemente a través de su maestro Salas
durante su proceso de formacion. En mi entrevista con Carlos Ashton, al preguntarle qué
piensa sobre la autoria del cuadro, sefialdo que para €l el cuadro es de autoria de Rafael Salas.
Para ¢él, el cuadro de Salas “tiene una atmosfera gloriosa y tenue a la vez” (entrevista, Quito,
17 de abril de 2021), ademas sefiala que el detalle del Chimborazo, en el fondo del paisaje, es

la parte mas destacada del cuadro (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

Walter Benjamin analiza el valor de la autenticidad y la copia en el arte y sefiala que el arte
siempre ha sido reproducible, que siempre ha existido la imitacion. Era comtn que los
discipulos de arte hicieran imitaciones de obras de sus maestros o de artistas reconocidos.
Ademas, siempre han existido imitadores con fines de lucro (Benjamin 2010, 42). Asi, el
concepto de autenticidad, para Benjamin, se compone con “el aqui y ahora de la obra de arte

original (...) y la historia a la que ella ha estado sometida” (2010, 44).

Para Benjamin, “la autenticidad de la obra de arte mantiene su plena autoria frente a la
reproduccién manual” (2010, 45). Sin embargo, la reproduccion técnica, en comparacion con
la reproduccion manual, tiene mas independencia del original y logra ubicar a las copias en
lugares inalcanzables para el original, lo cual es imposible para la reproduccion manual (2010,
45). Benjamin afirma que “la autenticidad...puede ser transmitida como tradicion, desde su

permanencia material hasta su caracter de testimonio historico” (2010, 46).

Para el autor, a través de la reproduccion del arte, sea manual o técnica, significo el fin del

aura de la obra de arte original (2010, 51). A través de la reproduccion se pierde “el valor
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unico e insustituible de la obra de arte original, su unicidad” (2010, 51) y su “formulacion del
valor de culto” (2010, 52). Este hecho hace surgir la cultura de masas, cuya caracteristica
fundamental es la apropiacion de las cosas como imagen, reproduccion o copia, que potencia

el valor de lo homogéneo en la cultura (2010, 50).

Partiendo de este andlisis de Benjamin y desde la historia oficial del arte de Occidente, la
imitacion realizada en el Ecuador carece de esa aura de originalidad y destruye el aura de la
obra auténtica de Church. Pero si analizamos el valor de ese cuadro-imitacion desde la
perspectiva de la historia del arte ecuatoriano (;occidental?), es una pieza que tiene mas de
120 afios de existencia, y que desde la perspectiva local, se transforma en un cuadro (original)
de Salas, o de Martinez, que son, junto a Rafael Troya y Joaquin Pinto, los iniciadores y
maximos exponentes del paisajismo en el Ecuador en el siglo XIX e inicios del siglo XX; y
que, por pertenecer a cualquiera de estos dos artistas y por el tema que representan, pasa a ser

una obra de arte con un aura importante para la historia del paisaje del Ecuador.

De este modo, un cuadro-imitacion basado en E/ Corazon de los Andes de Church, que es de
autoria de Salas o Martinez (Figura 4.9.), es parte de la reserva del Museo Nacional MUNA.
El cuadro actualmente no es parte del guion museografico del museo, sin embargo, por
algunos afos si fue parte del montaje del mismo, cuando éste pertenecia al Banco Central,

antes de su reinauguracion en el 2018.
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Figura 4.9. Diptico: El corazon de los Andes y Paisaje

Fuente: Libro Escenarios para una patria: Paisajismo ecuatoriano 1850-1930.

Si el cuadro-imitacion del MUNA fuera de autoria de Rafael Salas como lo senala Kennedy
Troya, ganaria un aura ain mas grande, porque pese a que a Salas se considera el introductor
del paisaje en el Ecuador, en las reservas publicas del pais practicamente no hay obras de
paisaje de Salas. Sobre el cuadro Paisaje de Quito, actualmente exhibido en el MUNA, uno
de los pocos paisajes conocidos de Salas, también se discute su autoria por parte de Alexandra
Kennedy-Troya. Esta situacion recuerda nuevamente la pregunta ya formulada por algunos

investigadores del arte del pais: ;Donde esta la obra de paisaje de Rafael Salas?

Finalmente, durante mi trabajo de campo, mi entrevista al pintor y restaurador de arte David
Santillan, me coment6 que durante esta Gltima década ha restaurado 2 cuadros que también
son imitaciones del Corazon de los Andes y que actualmente pertenecen a colecciones
privadas. Santillan sefal6 que los cuadros son formatos mediano-pequefio y que podrian ser
de autoria de Rafael Salas o de alguno de sus hijos o alumnos (entrevista, Quito, 19 de junio
de 2021). Con esto se confirma que el Corazon en los Andes, al ser varias veces imitado en el
Ecuador, se convirtié en uno de los primeros iconos pictoricos en el pais y que fue de gran

influencia en los pintores paisajistas de finales del siglo XIX e inicios del siglo XX.
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La autenticidad de la obra-imitacion de Salas o Martinez en la historia de la pintura
ecuatoriana se da por “la historia a la que ella ha estado sometida” (Benjamin 2010, 44),
“desde su permanencia material hasta su caracter de testimonio histéorico”. (2010, 46)
Ademas, este cuadro habria sido un icono visual transmitido como tradicion en el paisajismo
del Ecuador a finales del siglo XIX y durante el siglo XX. Actualmente el cuadro esta en
exhibicion privada en el Palacio de Gobierno, ya que se encuentra montado en una sala
restringida para las visitas guiadas y que solo es utilizada para eventos oficiales, confirmando

su poder simbodlico dentro del arte ecuatoriano.

4.6.2 La obra de Reschreiter en la obra de Martinez

Rudolf Reschreiter permanecid en el Ecuador por un periodo de ocho meses durante el afio
1903. En este periodo, trabajo como ilustrador cientifico de la expedicion de Hans Meyer.
Este ultimo “era sumamente exigente y pretendia que su ilustrador captase siempre la
montafia en plena y real magnitud y majestuosidad. En eso queria que la pintura superase a la
fotografia” (Jurado 2010, 229). En 1907 Hans Meyer publicé su investigacion en el libro En
los altos Andes del Ecuador, que estuvo acompafiado de una carpeta con veinticuatro

litografias de autoria de Rudolf Reschreiter.

Aqui se abre la pregunta sobre si Luis A. Martinez conocid personalmente a Reschreiter
porque hay que tomar en cuenta que su hermano mayor Augusto Martinez, colaboré con sus
fotografias de los Andes del Ecuador para la publicacion de Meyer, lo que pudo haber creado
un nexo entre Meyer, Reschreiter y Augusto y Luis Martinez. Nuevamente, parece evidente
que los Martinez, gracias a su posicion social privilegiada en el campo de las artes y la
ciencia, trataron directamente con los exponentes mas importantes del paisajismo cientifico en

su momento historico.

Esto significa que pudo haber un importante intercambio de saberes entre un pintor extranjero
y uno nacional, y un fotoégrafo-gedlogo extranjero y uno nacional: Rudolf Reschreiter y Luis
Martinez, y Hans Meyer y Augusto Martinez, respectivamente. Ademas, los cuatro eran
ascensionistas. Este posible encuentro, que pudo haber sucedido en la Liria, sugiere que hubo

un intercambio horizontal entre ellos, que los hermanos Martinez fueron interlocutores del
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mismo nivel que los visitantes extranjeros y que este rico intercambio, entre otras cosas, fue la

antesala de una produccion artistica y cientifica extraordinaria.

Durante mi investigacion pude identificar dos cuadros de Martinez, que estan basados en dos
témperas que Reschreiter hizo durante su trabajo de campo en Ecuador. En el primer caso, los
cuadros representan al desierto el Arenal en la frontera entre las provincias de Bolivar y
Chimborazo. El cuadro de Martinez es un 6leo y se titula Arenales del Chimborazo, y es una
de sus ultimas obras realizadas en 1909. La témpera de Reschreiter se titula Desierto de
Lapilli, al pie occidental del Arenal Grande, vista desde la cruz Alta, 4420 m.s.n.m. y fue

realizado in situ en 1903 y publicado como cromolitografia en 1907 (Figura 4.10.).

Martinez incluye a la izquierda de su cuadro, una pequeiia referencia del volcan Chimborazo,
situacion que no sucede en el cuadro de Reschreiter. Ademas, la atmoésfera de la luz y las
nubes son muy distintas en los dos momentos representados. En Martinez existe una luz mas
intensa, y por consiguiente una sombra mas dura, creando un paisaje con mas contraste y
emotividad que en la témpera del aleman, que estd bafiada por una luz mas difusa, dando
como resultado un paisaje carente de sombras fuertes dando una sensacién de menor

dramatismo.

Figura 4.10. Diptico: Arenales del Chimborazo

Fuente: libro Escenarios para una patria: Paisajismo ecuatoriano y Revista de la CCE n.27.

Durante la entrevista con Carlos Ashton, ¢l me mostr6 una reproduccion de un cuadro de Juan

Ledén Mera Iturralde realizado en 1950 con el nombre Arenal del Chimborazo, de coleccion
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de Rodrigo Borja Pefia, que aparece en la pagina 77 del libro Juan Leon Mera Iturralde
(2006) escrito por Fernando Jurado (notas de campo, Quito, 17 de abril de 2021). El cuadro
de Mera Iturralde es una copia del cuadro de Martinez, quien fue su maestro y, por ende,
también de la témpera de Reschreiter. El cuadro de Mera Iturralde, a diferencia de los dos
anteriores, esta pintado en tonos naranja y amarillo y tiene neblina sobre el arenal. Las tres

representaciones difieren en la composicion de las piedras en los primeros planos.

Ashton sostiene que las representaciones del arenal del Chimborazo estarian muy
influenciadas por el cuadro de Frederic Church Cruz en un paraje agreste (1857), y que este
ultimo cuadro estaria a su vez muy influenciado por el cuadro Mariana en el Reisengebirge
(1810-1811), de autoria de Caspar David Friedrich (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Se
podria concluir que Rudolf Reschreiter, influenciado por Friedrich y/o Church, fue quien
transport6 la influencia de los cuadros de los roménticos del siglo XIX a la escena local del
Chimborazo en 1903, cuando la habria pintado in situ; y que, de esta representacion, Luis
Martinez hizo su propia version, para que finalmente Mera Iturralde haga la suya. De esta
manera se puede marcar una larga linea de influencia (indirecta): Friedrich, Church,

Reschreiter, Martinez, Mera.

En el segundo caso, las dos representaciones son del volcan Chimborazo. El cuadro de
Martinez es un 6leo, se llama Chimborazo y esté fechado en 1907. La témpera de Reschreiter
habria sido realizada in situ en 1903 y publicada como cromolitografia en 1907 (Figura 4.11.).
En este caso, en el cuadro de Martinez hay un mayor protagonismo del cielo y las nubes como

recurso narrativo expresivo a comparacion de la tempera del aleman.
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Figura 4.11. Diptico: Volcan Chimborazo

Fuentes: Coleccion Museo El Portal y Revista Nan n.34
Foto: mjs

Se podria concluir que Luis Martinez trabajo sus dos cuadros en su taller en Atocha o en la
Liria, basado e inspirado en las litografias de Reschreiter que incluian el libro de Meyer. Es
muy probable que Luis tuvo acceso directo a las litografias por medio de su hermano
Augusto, quien habria tenido un ejemplar del libro, y por ende la carpeta con las ilustraciones,

porque fue amigo de Meyer y colaborador directo en su libro.

4.7. La relacion de la fotografia y la pintura en la obra de Augusto, Nicolas y Luis

Martinez Holguin
4.7.1 La relacion entre fotografia y pintura

Desde mediados del siglo XIX existio una fortuita y productiva relacion entre la fotografia y
la pintura en Europa; uno de los motivos fue porque algunos pintores de la época, como
Delacroix y Courbet, utilizaron a la fotografia como una herramienta de apoyo para sus
procesos artisticos. Asi podemos decir que “es indudable que las fotografias facilitaron las
representaciones pictdricas” (Hacking 2013, 82). Sin embargo, esta productiva relacion
apenas fue reconocida en su época (y posteriormente), y por el contrario, la fotografia fue
criticada por muchos integrantes de los circulos artisticos europeos y consideraban que esta
ultima habia surgido de la pintura y que no podia ser autébnoma de su maestra (Hacking 2013,

82).

Pero la fotografia no solo fue una herramienta para los pintores sino un nuevo lenguaje visual

por explorar. Gis¢le Freund senala que en 1855 el realismo pictorico ya era discutido como
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una nueva tendencia artistica y que Courbet organizo la primera muestra de este movimiento
artistico. Un afio después se publico la revista Le Réalisme, que contenia el manifiesto del

movimiento (Freund 2011, 68). Freund sefiala que

[...] la teoria de esos primeros realistas es inseparable de la estética positivista. sus exigencias
podian derivar de la aparicion del aparato fotografico. “Solo se puede pintar lo que se ve”,
declaraban. Censuran la imaginacion como algo no objetivo, como una tendencia subjetiva a la
falsificacion (...) La obra de arte ha de mostrar un contenido objetivo obtenido directamente de

la naturaleza que nos rodea (Freund 2011, 68-69).

Para la autora, los realistas no consideraron a la fotografia como un arte y buscaron formar
jovenes artistas a través de la experiencia del contacto directo con la naturaleza, en oposicion
a la formacion en las academias de artes. Ella sefala que tanto la fotografia como la pintura al

aire libre nacieron al mismo tiempo (2011, 69). Para los realistas

[...] en sus planteamientos estéticos, la realidad Optica se identifica con la realidad de la
naturaleza. El punto de partida es el mismo que en la fotografia, pues para el fotdgrafo,
precisamente, la realidad de la naturaleza es exactamente la realidad oOptica de la imagen. El
punto visible es su unico dominio. Su cliché no puede ofrecerle mas de lo que ve; la imaginacion
queda para €l totalmente desterrada; su tarea consiste en determinar el tema, el valorarlo dentro
del mejor marco, en dosificar las relaciones de sombra y luz, y ahi se termina su trabajo (...)
aun antes de que haya funcionado el aparato (...) Una vez conseguida la imagen, se desprende
de su realizador. El fotografo se halla ligado a una realidad muy definida pudiéndola corregir,

pero no transformar (Freund 2011 69).

Analizando la relacion existente entre los dos medios, pero desde la otra perspectiva: también
se puede identificar la influencia de la pintura realista de Courbet en la fotografia. Walter
Benjamin analiza uno de sus famosos cuadros La ola (1870),* y lo considera como un
descubrimiento de un tema fotografico, ya que en la época que Courbet pinto el cuadro, no se

conocia el primer plano en la fotografia. “Su pintura les sefiala el camino. Prepara un viaje de

38 Este mismo andlisis se puede aplicar a otro de sus famosos cuadros El origen del mundo pintado cuatro afios
antes que La ola, en 1866.
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descubrimiento a un mundo de formas y estructuras que s6lo se podrian traer a la placa

fotografica varios lustros después” (Benjamin 2013, 81).

Esta incidencia de la fotografia en el realismo o naturalismo a mitad del siglo XIX fue una de
las causas que inicid las discusiones respecto a si la fotografia podia considerarse parte de las
artes. Dentro de esta discusion, Walter Benjamin, siguiendo el andlisis de Freund, sefiala que
“la pretension de que la fotografia es un arte es contemporédnea a su aparicion como
mercancia” (Benjamin 2013, 79). Sin embargo, Freund sefiala que esta discusion es
secundaria comparada con la importancia de la fotografia como medio de reproduccion del
arte, que traerd una repercusion en la cultura gracias a la socializacion de las obras de arte
entre las grandes masas, lo cual cambio la vision que tenian los humanos sobre las artes

(Freund 2011, 87).

Seglin Lucia Chiriboga, un momento importante de la relacion entre pintura y fotografia en
nuestro pais es la obra plastica de Frederic E. Church, quien se apoy0o, a modo de apuntes de
campo, en fotografias realizadas por varios autores. Segiin Chiriboga, Church lleg6 a reunir
dos mil fotografias de los distintos escenarios que visitd, para utilizarlas en su taller, en los
Estados Unidos, como bocetos para realizar sus extraordinarios cuadros de paisajes de los
Andes. Un caso especial es el que se da en los cuadros del Cotopaxi de Church, en el cual la
morfologia del volcan habria sido basada en la fotografia estereoscopica que Camillus

Farrand hizo del volcan (Chiriboga 2005, 35).

Otro momento donde se plasma una relacion entre la pintura y la fotografia en la historia del
arte ecuatoriano, fue cuando se popularizo la iluminacion de fotografias durante toda la
segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX. En fotografia se conoce a la
iluminacion como “la aplicacién manual y artistica de anilinas, 6leos, acuarelas, o washes a
una copia fotografica en blanco y negro” (Chiriboga y Caparrini 2005, 124). Con la
intervencion del color en las fotografias se buscaba crear una representacion mas fiel de las
personas eliminando los tonos sepia que producia el papel fotografico de albumina utilizado

en esa época. (Chiriboga y Caparrini 2005, 45-47).%°

39 En Quito “practicamente todos los imagineros de esas épocas se autocalificaban en sus distintivos como
“fotografo y pintor”, Por ejemplo: Rafael Pérez e Hijo, Pintores y Fotografos; Julio Bascones, Fotografo y
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Durante la investigacion sobre el paisaje encontré muy pocos casos en la historia de la pintura
ecuatoriana de representaciones visuales que tengan una relacion directa entre pintura y
fotografia. Casi no identifiqué cuadros de paisajes basados o copiados de fotografias. El caso
mas importante identificado es la fotografia realizada por John Horgan, en los primeros afios
del siglo XX, del ferrocarril en la montafia Condor Puycuna o mas conocida como la Nariz
del Diablo.*® Esta imagen representa el triunfo del progreso moderno en nuestro pais con la
union generada por el ferrocarril de la Costa y la Sierra, razén por la cual es una imagen muy

conocida en la historia visual del Ecuador.

De esta fotografia se han identificado tres representaciones pictdricas que son casi copias
exactas de la fotografia. La primera es un paisaje al 6leo de gran formato de autoria de L.
Graves que aparece en la portada y el interior del libro Escenarios para una patria:
paisajismo ecuatoriano 1850-1930 (2008), y que pertenece a una coleccion privada en la
ciudad de Guayaquil, el segundo es un cuadro titulado Nariz del Diablo, (c.1900) realizado
también por L. Graves y que pertenece a la coleccion del Club de la Union de Quito, y el
tercero es una acuarela de formato pequefio de autoria de Joaquin Pinto que pertenece a la

coleccion de los Museos de la Casa de la Cultura Ecuatoriana.

Las representaciones-copias fueron hechas en los primeros afios del siglo XX, al igual que la
fotografia original de Horgan. Ademas, pude identificar en el /ibro Escenarios para una

patria: paisajismo ecuatoriano 1850-1930 (2008) una ilustracion basada en la misma

Pintor; Joaquin Bustamante, Fotografia y Pintura” (Chiriboga, Caparrini 2005, 45). Esta costumbre se popularizo
mucho en nuestro medio porque existié un gran legado cromatico dejado por la reconocida Escuela Quitefia en
toda la América colonial, que cre6 una demanda popular por imagenes a color (Chiriboga y Caparrini, 2005, 45-
47). Hay que sefialar que ninguno de estos fotografos que se ofertaban al mismo tiempo como pintores, se dedico
a realizar una obra pictorica. Su relacion con la pintura tiene que ver s6lo como una herramienta de retoque para
iluminar las fotografias que realizaban. Quiza el primer caso en nuestro pais de un fotégrafo y pintor, que si
desarroll6 una obra pictorica, fue el ecuatoriano Carlos Endara Andrade, sin embargo, la gran mayoria de su obra
fotografica y pictorica la realizo en Panama, pais donde se radico y realiz6 toda su carrera profesional desde
finales del siglo XIX hasta la mitad del siglo XX. A través del retrato también se dio una relacion entre pintura y
fotografia. Existen algunos retratos pintados al 6leo que son copias o estan muy basados en retratos fotograficos.
40 Dyrante la investigacion en el Archivo Histérico Nacional encontré un negativo en placa de vidrio de la
fotografia de la vista de la montafia de la Nariz del Diablo con el ferrocarril realizada por John Horgan. Esta
imagen esta numerada como 81F.0000.162. El Archivo Nacional la asume como autoria de los hermanos
Martinez, situacion que también sucede en el museo Héctor Vasquez del Colegio Nacional Bolivar de Ambato,
donde se la exhibe copiada en papel fotografico dentro de la coleccion de los hermanos Martinez. Esta fotografia
posiblemente sea una reproduccion fotografica realizada por uno de los hermanos Martinez a la fotografia de
Horgan, y que se la hizo con una intencién de uso editorial.
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fotografia que fue utilizada en un sello postal de 1942 emitido por Correos del Ecuador por el
centenario del natalicio del general Eloy Alfaro. Asi, se podria concluir que estas
representaciones de la Nariz del Diablo pudieron haber tenido una amplia difusion entre los
ecuatorianos durante la primera mitad del siglo XX. Alexandra Kennedy Troya sefala que
esta fotografia form¢ parte del paquete de ilustraciones que Hans Meyer disefid para su libro

En los altos Andes del Ecuador de 1907 (2016, 44).

Otro caso menos conocido que se identificé fue en el libro Rafael Troya, el pintor de los
Andes ecuatorianos (1999) de Alexandra Kennedy-Troya, donde aparecen: en la pagina 36 el
6leo Vista del Puerto Chico, isla de Chatham (San Cristobal), Archipiélago de Colon de
autoria de Rafael Troya realizado en 1989, el cual actualmente es parte de la coleccion
nacional del Ministerio de Cultura y Patrimonio, y en la pagina 37 aparece la fotografia
Archipiélago de Colon. Vista de Puerto Chico en la isla Chatham, de autor desconocido, la
cual aparecio originalmente en el libro E/ Ecuador en Chicago (1894). El cuadro de Troya
estd muy basado en la fotografia, lo que difiere es en la inclusion de una pareja humana al
lado izquierdo del cuadro, y la pose que tienen los cuatro personajes que aparecen en el fondo

del paisaje de la fotografia.

4.7.2. La fotografia de Augusto y Nicolas en la pintura de Luis

Durante la investigacion pude encontrar 4 casos de cuadros de los Andes de autoria de Luis
A. Martinez que se puede identificar claramente que fueron basados en fotografias de autoria
de sus hermanos Augusto y Nicolas Martinez. Estos casos podrian ser identificados como una
primera relacion consentida, directa y sostenida entre la fotografia y la pintura en nuestro pais,

donde la primera sirve a la segunda como el motivo principal de la composicion del paisaje.

De los cuatro cuadros de Luis Martinez identificados, uno de ellos, el detalle de la cumbre del
Chimborazo (Figura 4.12.), que es basado de una fotografia que habria realizado Nicolas
Martinez el dia de su ascenso al volcan en 1911, y corresponde a la placa de vidrio
81.F0000.89 del Archivo Nacional, no pudo ser identificado su paradero, su estado final ni la
fecha de realizacion, ni tampoco pudo ser visualizado a través de una reproduccion
fotografica. Se lo identifico a partir de una conocida fotografia que existe a Luis Martinez de

autor desconocido, publicada en el libro Paisajes del Ecuador (1985)y Luis A. Martinez
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(2010), y que es parte del Archivo Historico Nacional como 83.F0010.421, donde aparece
sentado, mirando su paleta de colores, mientras pinta el cuadro, el cual aparece detras de €l,
sobre un caballete. La fotografia al ser en blanco y negro no permite identificar los colores

que fueron utilizados en el lienzo.

Figura 4.12. Diptico: Cumbre del Chimborazo

Fuentes: Archivo digital INPC y libro Paisajes del Ecuador.

Los dos siguientes cuadros de autoria de Luis A. Martinez que fueron basados en fotografias
de sus hermanos fueron identificados en la reserva del Museo Pumapungo en la ciudad de
Cuenca. Los cuadros son El salto de la Agoyan (hacia 1900) (Figura 4.13.) y El paramo del
Antisana (1906) (Figura 4.14.) los cuales estan basados de las fotografias 81.F0000.005 y
81.F0000.082 respectivamente, que son parte del Archivo Historica Nacional y que podrian

ser autoria de cualquiera de los dos hermanos.
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Figura 4.13. Diptico: La cascada de Agoyan

Fuentes: Archivo digital INPC y archivo Museo Pumapungo

En los dos cuadros podriamos considerar que el motivo representado es casi una copia exacta
a lo representado en la fotografia, con excepcion de la parte del cielo, en la parte superior de
las representaciones. En las fotografias el cielo es blanco, sin detalle o informacion, situacién
que sucede porque el dispositivo fotografico tiene que hacer una eleccion entre medir la alta
luz que hay en el cielo o la luz mas baja que hay sobre las montanas (o hacer un promedio
entre las dos). Augusto o Nicolés casi siempre priorizaron exponer sus fotografias con la luz

que habia sobre la montafia dando como resultado el cielo blanco sobreexpuesto.

El cuadro E! Salto de Agoyadn se bas6 en una fotografia que fue realizada con un encuadre
vertical, algo comun en la fotografia, pero no en la pintura de paisaje, la cual fue realizada en
su gran mayoria en formatos horizontales o cuadrados. Pienso que es posible que este paisaje
de Martinez sea de los primeros en nuestro pais en usar el formato vertical. Hay otro cuadro
de Luis Martinez, El Antisana visto desde el oriente (1906), que también fue realizado en
formato vertical, de lo que deduzco que estaria basado en fotografia de sus hermanos. Sin

embargo, durante la investigacion no se encontré la fotografia.
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Figura 4.14. Diptico: El Antisana

Fuente: libro Paisajes del Ecuador y archivo Museo Pumapungo

El cuarto cuadro donde se identificd una gran influencia de la fotografia es en el cuadro La
inmensidad de los paramos (1908) (Figura 4.15.), el cual estd muy basado en una fotografia
realizada en el Casaguala, Tungurahua, por Augusto Martinez. Esta fotografia se encuentra en
el Archivo Histérico Nacional como 81.F0000.285. En el cuadro de Luis Martinez se puede
apreciar como existe una intencion del autor de aumentar la sensacion de la soledad del

paramo afiadiendo el elemento de la neblina.

Figura 4.15. Diptico: El Casaguala

| 2 %] 3

Fuente: libro Paisajes del Ecuador
Foto: mjs

Ademas, durante la investigacion se encontr6 otros dos casos donde se identifico la influencia
directa entre la obra pictorica y la obra fotografica de los Martinez. El primer caso es en el
cuadro Rio Babahoyo (s/f), en el cual se representa al volcan Chimborazo desde la costa,
incluyendo el rio Babahoyo. En este cuadro, la mitad inferior, estaria libremente basado en

una fotografia realizada en 1903 por Augusto Martinez del rio Babahoyo (sin el volcan) la

184



cual fue publicada en el libro Luis A. Martinez (2010) en la pagina 284 (Figura 4.16.). El
segundo caso es el que ya se coment6 en el capitulo 3, sobre el cuadro del volcan Cayambe
realizado por Luis Martinez y que habria sido basado en una fotografia realizada por Augusto

Martinez y que es citado por Fernando Jurado (2010, 285).

Figura 4.16. Diptico: Rio Babahoyo

Fuente: Club Tungurahua y libro Luis A. Martinez
Foto: mjs

Indagando desde las experiencias de trabajo en pintura de paisaje, durante mi entrevista con el
pintor David Santillan, le pregunté sobre el uso de la fotografia como herramienta de apoyo
en la realizacion de pinturas de paisajes. Santillan empieza senalando que algunos artistas en
el siglo XX construyeron sus paisajes a partir de dibujos y fotografias, y sefiala el ejemplo de
Emilio Moncayo, un pintor ecuatoriano de paisaje posterior a Luis A. Martinez, que compraba
fotografias y tarjetas postales para obtener ideas para sus composiciones de sus paisajes

(entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).

Santillan destaca que en la obra de Luis A. Martinez es interesante el nexo que tiene con las
fotos de sus hermanos. El cree que mucha de su obra fue hecha en el taller a partir de fuentes
fotograficas. Santillan afirma que esto se puede apreciar, por ejemplo, en como Luis
representa en el paisaje los distintos planos a través del trazado de diagonales, las cuales son
muy utilizadas en sus composiciones con una intencion de trabajar en la profundidad de
campo, como se lo hace en la fotografia. Por otro lado, Santillan confiesa que utiliza mucho la
fotografia en su trabajo; Santillan se apoya de fotografias y bocetos realizados por él mismo

in situ para realizar sus cuadros de paisaje, y cree que, si bien la fotografia te ayuda mucho
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para hacer un paisaje, el considera que lo mas importante es vivir una experiencia en ese lugar

para poder representarlo (entrevitsa, Quito, 19 de junio de 2021).

4.8. Circulacion y comercializacion de la obra de Luis Martinez en la actualidad

En el Ecuador no existe un mercado establecido o galerias especializadas en pintura (y
fotografia) ecuatoriana de finales de siglo XIX e inicios del siglo XX. Si bien, si hay una
demanda por estos objetos, la poca comercializacion de cuadros en el pais es a través de un
pequefio grupo de coleccionistas y vendedores especializados, que estan a la espera de que
aparezca un cuadro a la venta a través de una de las pocas galerias, de otro coleccionista o

alguna familia duena o heredera del cuadro interesada en comercializarlo.

Durante la investigacion, pude detectar que, en el mercado del arte local, existe un interés por
la obra de Luis A. Martinez, la cual no es muy numerosa y es poco conocida. Se podria
considerar que Luis A. Martinez tuvo una corta trayectoria profesional que habria iniciado en
1892 y finaliz6 con su prematura muerte en 1909. Ademads, hay que considerar que, durante
este periodo de 17 afios de actividad artistica, no solo se dedico a la pintura, ya que sus
actividades estaban distribuidas también en la agricultura, la escritura, la politica y las
exploraciones en el pais. En la actualidad hay una posibilidad de acceder a la oferta de
cuadros de Luis A. Martinez y de tarjetas postales de la época con fotografias de Augusto y
Nicolas Martinez en el exterior a través de subasta por internet, aunque la oferta de cuadros de

Luis A. Martinez en la red no es muy periddica y demanda una alta inversion.

4.8.1 Compra por internet de obras de paisajismo ecuatoriano

Durante la investigacion se pudo conocer y analizar una importante coleccion de paisajismo
ecuatoriano de finales del siglo XIX y principios del siglo XX en la ciudad de Quito. Su
propietario,*! durante los ultimos diez afos, ha podido comprar y ver cuadros de paisaje
ecuatoriano ofertados en varios lugares del mundo a través de subasta por internet de

intermediarios o galerias de arte del primer mundo occidental. Este nuevo sistema de compra

4! Quien pidi6 mantenerse en anonimato por motivos de seguridad, razén por la cual, durante la entrevista,
intent6 no dar informacion detallada sobre este proceso de compra.
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de arte por internet seria en la actualidad, la mejor via para acceder a la compra de paisajismo

patrimonial ecuatoriano.

El coleccionista ha podido detectar algunos cuadros de paisaje de pintores ecuatorianos de la
segunda mitad del siglo XIX y de la primera mitad del siglo XX que se han sido ofertados en
la web, tales como: Rafael Salas, Rafael Troya, Luis A. Martinez, Rafael Oquendo Salas,
Emilio Moncayo, entre otros. Asi, se comprueba la teoria de algunos investigadores de que
existe una gran cantidad de obras de arte ecuatoriano en algunas galerias y colecciones
privadas y publicas en el extranjero, sobre todo en los Estados Unidos (entrevista, 1 de junio

de 2021).

El coleccionista sefald que ha visto tres cuadros de Luis A. Martinez que fueron vendidos
desde los Estados Unidos a través de subasta por internet. El recuerda que el primer cuadro
que vio en subasta, hace unos diez afios aproximadamente, logrd hacerle una impresion en
papel sobre la informacion que daba la galeria en Estados Unidos para su comercializacion,
donde aparece una fotografia del cuadro y su marco con la informacion del mismo: autor, afio,
dimensiones, técnica, soporte, pais de procedencia y su precio base de remate: 14.500 dolares;
no esta detallado el titulo ni el lugar que se representa, simplemente se lo denomina al cuadro
como “Paisaje” (Figura 4.17.). El coleccionista no sabe quién lo comprd, aunque recuerda que
habia una persona desde el Brasil muy interesada pujando por el mismo. Tampoco sabe el

precio final pagado (entrevista, Quito, 1 de junio de 2021).

Figura 4.17. Impresion de cuadro de Martinez

PAISAJE

Luis A. Martinez, Ecuador, il on canvas,
1906, 88 x 57 cm, USS$ 14.500

CODE 1439 contact us

Fuente: coleccionista andénimo.
Foto: mjs.
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El segundo cuadro de Martinez que el coleccionista recuerda haber visto a la venta en la web
era uno que representaba una laguna de paramo, pero por este paisaje pedian un precio de
base del remate bastante alto, era de formato grande: 120 x 80 centimetros aproximadamente
y no sabe quién lo compro, ni cuanto se pago al final por €1, ni su paradero actual. El tercer
cuadro que encontro6 en la web es el que finalmente pudo comprar (entrevista, Quito, 1 de

junio de 2021).

El ha podido identificar en estas subastas digitales que la demanda por paisajistas
ecuatorianos se da sobre todo desde nuestro pais, lo que confirma que si hay una demanda
local desde colecciones privadas, pero también ha podido identificar una pequefia demanda
por estos cuadros en el exterior desde paises como Colombia y Brasil. Ademads, indica que si
el cuadro en venta es sobre el Chimborazo siempre sube el interés en el exterior, pareciendo
que aun persiste el legado de Humboldt en el extranjero por las representaciones de este

volcén (entrevista, Quito. 1 de junio de 2021).

Asi, es posible que estemos en una nueva etapa de “repatriacion” de arte ecuatoriano por parte
de coleccionistas privados nacionales que ahora tienen libre acceso a este sistema de oferta y
demanda de arte a través de la web al cual no se podia tener acceso en el siglo pasado. Lo que
quedaria por identificar es qué cantidad o en qué medida se estan dando estas “importaciones
privadas” de arte ecuatoriano a nuestro pais. Al preguntarle al coleccionista sobre como es

este proceso de compra, ¢l responde que los remates en internet son muy rapidos:

No se puede dudar nunca porque son remates electronicos de casas especializadas, por ejemplo,
si la casa pone un precio de base de remate, eso puede durar unos pocos segundos y ya aparece
una nueva oferta, y luego en otros pocos segundos ya aparecio otro nuevo ofertante que sube
nuevamente el valor del cuadro. Hasta que se hace el conteo final para asignar el cuadro al
ultimo ofertante y pasar inmediatamente al siguiente cuadro (entrevista a coleccionista de arte,

Quito, 1 de junio 2021).

Asi, el remate en conjunto dura desde segundos hasta un par de minutos. Por eso, ¢l sefiala
que debes tener todo listo antes de la compra, sobre todo tener claro lo que estas buscando.

Asi mismo, €l recuerda que hace muy poco sali6 a la venta un Church de formato pequefio,
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con marco dorado, sobre una vista de un rio del oriente del Ecuador, “jEra divino!”” Remarca.
“Estaba con un muy buen precio de base del remate, pero se subieron muchisimo hasta el

precio final de venta” (entrevista, Quito, 1 de junio de 2021).

Sobre su ultima compra, un cuadro de Luis A. Martinez, el coleccionista comentd que esa
mafiana se meti6 muy temprano en el internet con la esperanza de encontrar algiin cuadro de
Martinez, Troya o Villacrés, y le apareci6 el cuadro de Martinez en las ofertas de venta de una
galeria de Estados Unidos. Al poco tiempo empezo la subasta y esper6 atento a la llegada del
remate de la obra de Martinez por el cual no tuvo que pujar mucho para llegar a un precio
final. El sefiald que uno puede ver toda la subasta por internet y que también hay gente que
estd en la sala donde se efectian los remates, frente a los cuadros (entrevista, Quito, 1 de junio

de 2021).

En el cuadro pintado por Martinez recientemente retornado al Ecuador, aparece la laguna de
Ozogoche en un dia frio y nevado. El cuadro mide 1,20 x 75 cm y tiene un gran marco de
madera dorado de la época (Figura 4.18.); no esta fechado, pero habria sido realizado en los
ultimos afios de vida del autor, por la factura y técnica del mismo, que se asemeja a cuadros
de esa época como el Réquiem (1908) o Arenales del Chimborazo (1909). El mismo ha

permanecido inédito dentro de la historia de la pintura ecuatoriana.

Figura 4.18. Laguna de Ozogoche

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs
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4.9. Restauracion y materiales

Durante la investigacion se visitd en dos ocasiones el taller del artista David Santillan para
tener una entrevista con ¢l y para ver un cuadro de Luis A. Martinez que estaba restaurando
por pedido de su nuevo dueno. El cuadro pareceria ser la representacion del volcan El Altar.
Santillan aparte de ser pintor, se dedica a la restauracion de obras de arte por més de veinte
afios y me coment6 que durante su carrera ha restaurado alrededor de diez cuadros de Luis A.
Martinez, todos de colecciones privadas y que también restaur6 el cuadro de Church que
representa el volcan Corazon, perteneciente a una importante coleccion privada de paisajismo

ecuatoriano (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).

El sefiala que lo interesante de trabajar en la restauracion, aparte de tener acceso a conocer
cuadros reservados de colecciones privadas, es que le permite tener un contacto directo con
las obras ya que las puede desarmar, analizar e intervenir. En la primera visita a su taller, el
cuadro de Martinez estaba desarmado de su marco y bastidor, y el lienzo estaba dado la
vuelta. Santillan mientras me mostr6 el bastidor del cuadro me dijo que estos elementos le
daban mucha informacion sobre la obra: “el bastidor es de madera de ciprés, una madera que
no es de Sudamérica y que no se utilizaba acé para bastidores” (entrevista, Quito, 19 de junio
de 2021) (Figura 4.19). Santillan ademas resalta que la forma en como estd construido y
armado es muy técnico; y que se mantiene en condiciones perfectas pese a tener mas de 110
afios (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021). El bastidor en la parte de atras tiene unos sellos

de fabricacion, donde indica que fue hecho en Estocolmo, Suecia.

Figura 4.19. Diptico: Detalle del marco, bastidor y lienzo

Fuente: Taller David Santillan
Foto: mjs
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Por otro lado, también me ensefia el marco original que tenia el cuadro y que tiene los mismos
sellos del bastidor, pero mas grandes (imagen 4.18.). Otro dato que me indicé David es que el
color original del marco era dorado y que posteriormente le pintaron de negro (entrevista,

Quito, 19 de junio de 2021).4?

Santillan también me explico sobre el lienzo, el cual tiene muy buena calidad por estar hecho
con un tipo de trama y urdimbre muy regular, ademas esta conformado por una mezcla de
algodon y lino muy diferente a las telas que se hacian aqui, y su formato horizontal
corresponde al tamafio académico internacional de paisaje. Santillan sefiala que las telas que
se utilizaban aqui eran mas gruesas y a veces habia problemas por las dimensiones, por lo que
se tenia que hacer costuras para poder crear formatos mas grandes. David Santillan después de
hacer este analisis de los materiales del cuadro tiene una teoria: Martinez compro los
materiales fuera del pais, tanto el bastidor, el marco y el lienzo y posiblemente también los

colores (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).

Es posible que los materiales hayan sido traidos por su hermano Anarcasis Martinez de sus
viajes a Francia o que Luis A. Martinez los haya comprado durante su viaje a los Estados
Unidos para financiar su proyecto del ferrocarril al Oriente. Por otro lado, es posible que,
Martinez sabiendo que en este viaje se reuniria con gente de negocios y poder adquisitivo,
haya llevado unos lienzos de paisajes sin bastidor ni enmarcados para venderlos u
obsequiarlos a sus contactos y que, posteriormente, los lienzos hayan sido puestos en un

bastidor y un marco por sus nuevos duenos en los Estados Unidos.

Sobre este tema de los materiales, Santillan indicé que es en los finales del siglo XIX, después
de los impresionistas, que se empezaron a comercializar los colores en tubos. Antes los
mismos pintores se encargaban de preparar los colores y transportarlos en unas vejigas o

tripitas de aves cuando trabajaban en exteriores, pero era muy comun que se les seque las

42 El coleccionista de paisajismo andnimo explico que los marcos de los cuadros del siglo XIX se venden muy
caro en EEUU, por eso muchas veces les quitan los marcos originales a los cuadros para venderlos por separado
y los cambian por otros marcos actuales que simulan a los decimonénicos. El cree que esto podria haber pasado
con su cuadro El Atacazo de autoria de Church, y me dijo que el precio promedio que llegan a pedir por un
marco original del siglo XIX es de 700 dolares aproximadamente.
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pinturas, lo que complicaba el trabajo fuera del taller. Santillan resalta que Troya cuando
pintd en exteriores con Stiibel, lo hacia en las horas en que no habia mosquitos y se apoyaba
de palo santo para repelerlos y poder pintar con tranquilidad. Finalmente, Santillan me dijo
que, a principios del siglo XX, en Quito, los Durini traian pinturas al 6leo ya preparadas en
tubos, pero no traian ni lienzos ni bastidores, ni marcos (entrevista, Quito, 19 de junio de

2021).

Durante el proceso de restauracion del cuadro, Santillan hizo una limpieza al mismo: le quito
una especie de capa de suciedad que tenia por la vejez de los barnices que se le aplicaron hace
mucho tiempo. Estos se oxidaron y se hicieron amarillentos por la incidencia de la luz (natural
o artificial) y el oxigeno. Santillan considera que esto es una vejez natural del cuadro y que
son los barnices los que lo han protegido y mantenido en buen estado a la pintura. El sefiala
que esta limpieza hay que hacerla con mucho cuidado porque es importante mantener y
rescatar las veladuras originales que tiene el cuadro (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).
Asi, mientras saco el barniz afectado, Santillan encontr6é nuevos tonos: rosas y amarillos que

antes no se podian ver en el cuadro.

Por otro lado, el cuadro tenia algunos pequefios espacios con falta de pintura, es por eso por lo
que Santillan, durante la restauracion, también consolidé el cuadro, dsea intervino con 6leo en
espacios muy pequefios del lienzo para hacer un nuevo fijado de pintura en el lienzo. Ademas,
Santilldn mantuvo el bastidor original y volvi6 a tensar el lienzo sobre el mismo, pero cambi6
el marco original por uno contemporaneo porque el original se superponia mas de un

centimetro sobre la obra, tapando incluso la firma de Luis A. Martinez.

Durante mi segunda visita al taller de Santillan pude mirar el cuadro después de finalizado su
proceso de restauracion. Ese dia también estuvo presente el coleccionista de arte Ivan Cruz;
quien fue quien contratd a Santillan para que restaure el cuadro. Cruz me contd que el cuadro
de Martinez estuvo por mucho tiempo en una hacienda del pais y después fue trasladado a
Quito donde permanecié guardado y olvidado en una bodega. Hace poco tiempo, los
herederos del cuadro, con la intencion de hacer una venta de unos muebles antiguos que

también estaban guardados en la misma bodega, volvieron a abrirla después de mucho tiempo
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y no solo encontraron los muebles, sino que hallaron el cuadro olvidado (entrevista, Quito, 3

de julio de 2021).

Figura 4.20. Paisaje ((El Altar?)

Fuente: Coleccion privada.
Foto: mjs

Es asi que un conocido de Cruz se enterd de la existencia del cuadro y lo compré; después
contact6 a Cruz para que le asesore en el proceso de restauracion y sobre todo para que
gestione una nueva venta. Finalmente, Cruz logré vender el cuadro restaurado a un nuevo
interesado (entrevista, Quito, 3 de julio de 2021). Para Santillan este cuadro representa al
volcan Altar (Figura 4.20.), posiblemente visto desde el Oriente, desde los Llanganates; ¢l
resalta que durante todo este tiempo de tuvo el paisaje en su taller, siempre le transmitio
mucha paz (entrevista, Quito, 3 de julio de 2021). Este paisaje de Luis Martinez, fechado en

1904, ha permanecido inédito en la historia de la pintura ecuatoriana.
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Capitulo 5. La obra visual de los hermanos Augusto, Nicolas y Luis Martinez Holguin

5.1. La fotografia de Augusto y Nicolas Martinez: entre el realismo cientifico y el origen

del documentalismo

Maria Teresa Boulton sefiala que en la fotografia moderna de latinoamérica se presenta las
siguientes caracteristicas: “la expresion individualizada del autor, escogencias de ciertas
reglas de la estética del arte occidental de vanguardia y (...) la investigacion quimica
generada por los experimentos del laboratorio” (Boulton 1996, 18). La autora sefiala que el
motivo de representacion moderna, si bien siguid reproduciendo en cierta medida la vision
costumbrista de los tipos y los oficios indigenas, se enfocé en el “registro de temas sociales y
de la vida urbana, ademas, en algunos lugares como Venezuela, el paisajismo sera uno de los

temas principales de inspiracion para los fotografos” (Boulton 1996, 18).

Las caracteristicas de la fotografia moderna latinoamericana nombradas por Boulton se
pueden encontrar en el trabajo de los Martinez y de otros fotografos nacionales
contemporaneos como Benjamin y Carlos Rivadeneira o Jos¢ Domingo Laso. Sin embargo, el
paisajismo no fue un nuevo motor de inspiracion en la produccion fotografica en el Ecuador

durante toda la segunda mitad del siglo XIX y las primeras dos décadas del siglo XX.

El inglés Edward Whymper fue el tnico que hizo un corpus fotografico de los principales
volcanes de Los Andes ecuatorianos durante el siglo XIX, pero nunca lo publicé. Solo con la
llegada del trabajo fotografico, primero de Augusto, y después de Nicolas Martinez (que se
podria considerar que inici6 en 1896 con Augusto y que termind en 1932 con Nicolas),
empezo un largo y sostenido registro fotografico local de los Andes ecuatorianos y sus

volcanes que perdura hasta la actualidad.*

3 Durante la investigacion, aparte de las pocas imégenes de paisaje rural encontradas en los libros Geologia y
Geografia del Ecuador y Ecuador en Chicago de autores desconocidos, se encontraron muy pocas fotografias de
los Andes ecuatorianos realizadas por ecuatorianos en el siglo XIX e inicios del siglo XX. Gracias a la
investigacion realizada por Alfonso Ortiz Crespo (2019) sobre el fotdgrafo, pintor y cineasta ecuatoriano Carlos
Endara Andrade, conocemos cuatro fotografias de nevados del Ecuador que son parte de la coleccion de Mario
Lewis Morgan, que se encuentran en la Casa Museo Endara en Panama. De las cuatro fotografias, tres son del
Chimborazo, y una pareceria ser del Cayambe. Ninguna de las imagenes esta fechada y podrian haber sido
realizadas en la tltima década del siglo XIX o primera del siglo XX, por lo que serian contemporaneas del
archivo fotografico generado por los Martinez. La autoria de al menos una de las fotografias del Chimborazo es
de Victoriano Endara Andrade, hermano de Carlos, quien también vivia en Panama y viajé al Ecuador con una
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Este registro se pudo encontrar escrito como un archivo en su época de produccion en el
Catalogo general de las vistas y panoramas que vende y exhibe la fotografia artistica
ecuatoriana que publicod Augusto Martinez en 1898 para promocionar y vender sus
fotografias. Ademas, este archivo fotografico y las fotografias en las cumbres de Nicolas
Martinez tuvieron una gran circulacion a partir de la primera década del siglo XX en forma de
tarjetas postales impresas por la fototipia Laso, las mismas que sirvieron como
correspondencia al interior y exterior del pais. Finalmente, las fotografias de los Martinez
circularon como un archivo fotografico impreso en 1909 en la extensa publicacion E/
Ecuador. Guia Comercial, Agricola e Industrial de la Republica, que retine mucha de la obra

realizada por los tres hermanos Martinez sobre los Andes ecuatorianos.

En la entrevista hecha al fotografo e investigador Patricio Estévez, sefiala que pese a que la
fotografia de los hermanos Martinez se podria considerar precursora de una vision moderna,
por estar en sintonia con las narrativas del progreso, algunas de sus fotografias sirven para
crear tension a las representaciones estereotipadas del progreso que centraban casi todo su
interés en la ciudad, e intentaban emular el caracter europeo de Quito y Guayaquil como
ciudades organizadas, higiénicas y normadas (Kingman 2014). Las iméagenes fotograficas de
los Martinez tampoco estan en sintonia con la manera de representar el litoral rural
ecuatoriano a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, s6lo a través de grandes casas de

fincas cacaoteras, simbolos de desarrollo (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021).

Estévez sostiene, a partir de las fotografias de los Martinez en la publicacion Paisajes del

Ecuador, que éstas

No muestran las ciudades, ni el centro de la funcion publica; no muestran los simbolos o hitos
de desarrollo de las ciudades. Los hermanos Martinez hacen lo contrario a lo que se conocia

como representaciones del Ecuador en esa época, que buscan mostrar un Estado blanqueado,

camara de formato grande en 1909. En una carta que envia desde Ecuador a Panama a su hermano Carlos, relata
haber realizado la toma fotografica del volcan. Las demas imagenes podrian ser de Carlos o de Victoriano
(2019,49-52). Ademas, se identifico en el libro El Ecuador, en el Centenario de la Independencia de Guayaquil
(1920) la publicacion de tres fotografias de las que no se pudo identificar sus autores: las imagenes son de los
volcanes Chimborazo, Altar y Tungurahua en su fase de erupcion, entre 1916 y 1918. Las tres fotografias
habrian sido realizadas durante las dos primeras décadas del siglo XX.
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prospero, donde se ven los edificios publicos (entrevista a Patricio Estévez, Quito, 1 de marzo
de 2021).

Por eso, para Estévez, las fotografias de los Martinez desandan lo anterior al no representar la
modernidad desde el progreso urbano o el boom cacaotero, sino desde la busqueda cientifica
y de conocimiento de la naturaleza.** Para Estévez, el volcan en las fotografias de los
Martinez no solo tiene un interés estético, también tiene un interés de estudio. Por eso, para
Estévez sus representaciones son opuestas al romanticismo, e incluso considera la obra de
Luis Martinez influenciada por esta busqueda, con lo cual su lectura como obra

exclusivamente romantica no seria justa (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021).

Partiendo del andlisis de Estévez, las fotografias de los hermanos Martinez dieron un giro a
las representaciones modernas del Ecuador porque sirvieron como nuevas narrativas del
progreso para el Estado Liberal, enfocadas en el estudio, representacion y conquista de una
gran parte del territorio del Ecuador, que hasta inicios del siglo XX seguia siendo poco
conocido y estudiado por sus habitantes.** Este tipo de fotografias se contrapone a las
imagenes de vistas urbanas, propias del desarrollismo econdémico cacaotero, o a las
tradicionales y desgastadas representaciones costumbristas de sus habitantes, que se
difundieron como sinénimo de progreso y se posicionaron como maneras de representar a las

nuevas naciones, sobre todo en las exposiciones internacionales y locales, y en publicaciones.

Por otro lado, partiendo de un analisis técnico en la manera de hacer fotografias de los
Martinez y respecto a la exposicion de la luz en sus placas de vidrio, Estévez afirma que en
sus paisajes el cielo y las nubes no eran importantes, por eso, muchas de sus fotografias tienen
los cielos blancos sobre expuestos, sin informacion. Asi concluye que su interés de

representacion del paisaje estaba en el territorio, por lo cual daban prioridad a la correcta

* Hay que sefialar que si existen dentro del archivo fotografico de Augusto Martinez imagenes de los edificios e
iglesias de Quito.

*> Hans Meyer, en su libro publicado en 1907 sobre su visita al Ecuador en 1903, sefiala que “los sefiores
ecuatorianos no conocen ni saben nada, absolutamente, del magnifico mundo de montafias que les rodea. Nunca
ha subido un ecuatoriano, por su propio impulso, a un cerro nevado” (Meyer 1993, 40). Meyer concluye que, en
este sentido, no habia cambiado en nada la situacion que encontraron sus compatriotas Stiibel y Reiss treinta
aflos atras. Sin embargo, hay que sefialar que Meyer por alguna razén obvio el trabajo cientifico, fotografico y
los ascensos de Augusto Martinez, a quien conocid en persona.
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exposicion de la luz que incidia en la montafa o el volcén, sus objetos de estudio (entrevista,

Quito, 1 de marzo de 2021).

Estévez enfatiza que el andlisis de las fotografias de los Martinez debe ir de la mano de sus
estudios de las montanas, y que no debe hacerse solamente desde lo visual. “Si estudiamos
solo sus fotografias estamos estudiando parcialmente su discurso, no podemos dejar de lado
sus otros trabajos” (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021). Estévez agrega que ellos no
hicieron sus expediciones para hacer fotografias, sino que su interés principal era generar
conocimiento en torno a esa exploracion y la consolidacion del Estado nacion a través del

descubrimiento del territorio (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021).

Para Estévez la obra de los Martinez no es solo la fotografia, sino la intencién de descubrir el
territorio ecuatoriano, haciendo andlisis de suelos, altura, presion atmosférica, etc. “Hay que
estudiar juntos la literatura y las fotografias que hicieron. Considerar el valor s6lo desde lo
estético de un objeto no es lo ideal, es un proceso incompleto, porque se trata de un registro
documental dentro de un proceso de una investigacion” (entrevista, Quito, 1 de marzo de

2021).

El gedlogo y andinista Bernardo Beate, quien también realiz6 varias fotografias de montafia
durante su larga trayectoria como ascensionista, considera a Augusto Martinez como el
primer gedlogo formado en Ecuador. Ademas, lo resalta como un buen discipulo de Wolf, ya
que fue muy bien entrenado por el aleman para ver y analizar los minerales en el microscopio,
unico instrumento de analisis con que se contaba en esa época. Ademas, identific6 muy bien

las rocas (entrevista, Quito, 24 de junio de 2021).

Beate senala que Martinez hizo interesantes descripciones porque fue un gran observador, lo
que le permiti6 interpretar el territorio acertadamente, planteando debates valiosos para la
geologia de la época. Esto es precisamente lo que considera que permanece vigente del
trabajo geologico realizado por Augusto, y no sus estudios analiticos, los cuales ya estan
totalmente superados por la geologia contemporanea. Por otro lado, destaca que en la época

de Augusto no habia cortes en las montafias producidos por las carreteras, como en la
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actualidad, que permiten ver con facilidad la composicion de la montafia (entrevista, Quito, 24

de junio de 2021).

Durante la entrevista con Beate se visualizaron fotografias de los hermanos Martinez del libro
Paisajes del Ecuador (1985) y de un pequeio corpus de doce “fotografias geologicas” que se
selecciono del archivo digital de la IFL de Alemania. Al mirar las fotografias, Beate considero
que existen fotografias con la intencion de representar el paisaje y otras donde existe una
intencion de registro de evidencia o hallazgos de una investigacion geologica. Beate comentd
que ¢l también utiliza mucho la fotografia para su trabajo geologico con el mismo fin:

registrar hallazgos o evidencias de sus estudios (entrevista, Quito, 24 de junio de 2021).

Al ver las doce fotografias del archivo de la IFL que serian de autoria de Augusto Martinez
para sus estudios geoldgicos, Beate facilmente pudo identificar formaciones de flujo de lava,
diferentes tipos de rocas, y los periodos a los que pertenecen. Ademas, identificod erosiones de
la tierra, caida de ceniza y glaciares que ya no existen, como el glaciar del Antisana, conocido
como “Los Crespos”. Al ver las fotos de los Martinez, Beate reflexiond sobre coémo ha
cambiado el paisaje, como se ha ido perdiendo el pdramo por el avance de los pastizales para

ganado (entrevista, Quito, 24 de junio de 2021).

Beate sefiala que “al hacer las fotografias geoldgicas, principalmente se busca representar la
estructura y la forma de la montaia, las diferentes alturas, los tipos de rocas, y la vegetacion”
(entrevista, Quito, 24 de junio de 2021). Beate indica que ¢l entiende las “fotografias
geologicas” de Augusto Martinez porque comprende el idioma de las rocas, por eso puede
escucharlas y entenderlas facilmente: “Las rocas no mienten” (entrevista, Quito, 24 de junio
de 2021), resalta Beate. Ademas, sefiala que entiende estas fotografias porque ¢l anduvo todos
los lugares que los Martinez fotografiaron, por eso los identifica facilmente, y que lo ha
logrado porque tiene mas experiencia en la geologia y el andinismo que hace cincuenta afios,
cuando vio las fotografias por primera vez y las rocas no le dijeron nada (entrevista, Quito, 24

de junio de 2021).
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Retomando el analisis propuesto por Estévez sobre la fotografia de los hermanos Martinez a
partir de una mirada y blisqueda principalmente cientifica en sus representaciones
fotograficas; este andlisis permite entender y contextualizar la obra de estos hermanos, pero
también ha relegado su agencia como fotografos e imagineros, razon por la cual, incluso en
investigaciones recientes sobre Augusto Martinez solo se lo reconozca como naturista, y muy
pocas veces como fotdgrafo profesional, pese haber tenido algunos negocios fotograficos en
Quito, Ambato y Latacunga, haber publicado un catdlogo comercial para la venta de sus
fotografias y haber publicado sus fotografias en postales y varios libros de la época en
Ecuador, Argentina, Francia y Alemania. Asimismo, Nicolds Martinez estd practicamente
invisibilizado en la historia de la fotografia ecuatoriana, pese a hacer fotografias en algunas
cumbres de los volcanes y en la amazonia ecuatoriana durante el inicio de la construccion del

ferrocarril al Curaray.

Augusto Martinez se dedico a la fotografia no solo porque vio en ella una herramienta util
para ampliar sus estudios geoldgicos, sino por su capacidad expresiva y como modo de
reproducciéon y de comunicacion ligados a su pensamiento moderno, ademas de ser una
actividad econdmica profesional que ejercid. No solo hizo “fotografia cientifica” de montana,
sino también fotografia de paisaje, de retrato de estudio y en exteriores; fotografia urbana, de
“cobertura” de eventos importantes en Ambato, como la llegada del tren en 1906 o la

construccion del monumento a Montalvo.

También, hizo representaciones relacionadas con el documentalismo, como la fotografia de
una indigena y su hija (Figura 3.8.). En este retrato fotografico, se puede sentir lo comodos
que estan los interlocutores durante el proceso de la captura fotografica. Augusto Martinez
logra capturar la identidad y permanencia de sus retratados y representa el interior y exterior
de las personas porque logra retratarlos respetando sus ambientes cotidianos, los cuales son

integrados como fondos naturales de sus retratados (Cartier-Bresson 2003, 227-228).

Por otro lado, Augusto y Nicolas hicieron un registro documental de su ascenso a las cimas de
los volcanes, e incluso, Augusto hizo reproducciones fotograficas de grabados y 6leos.
Finalmente, durante la investigacion se pudo apreciar el trabajo de retoque y experimentacion

en el laboratorio fotografico que hizo Augusto Martinez a algunas de sus fotografias para

199



obtener nuevos resultados en sus fotografias de paisajes. Por todo ello se puede considerar
que Augusto y Nicolads Martinez si tuvieron un modo de hacer imdgenes desde el lenguaje de
la fotografia: desde varios de sus géneros y su funcidon de representacion objetiva y subjetiva,

no solo desde el valor como registro visual de utilidad para la ciencia.

Por otro lado, Patricio Estévez sefiala que en la actualidad las fotografias de los Martinez
tienen una estética inevitable, sobre todo si se analizan como coleccion patrimonial de los
Andes ecuatorianos (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021). Partiendo del analisis de Estévez,
se podria considerar que la obra de los Martinez es casi unica y esto le otorga una especie de
aura, ya que practicamente solo a través de sus representaciones podemos ver los Andes del
Ecuador de inicios del siglo XX, antes del imparable crecimiento urbano y el calentamiento

global que ha derretido la nieve de las cumbres.

Es posible que ver el territorio “virgen” y conservado de los Andes de finales del siglo XIX e
inicios del siglo XX desde la contemporaneidad produzca una experiencia estética de la
nostalgia, como la que produce la conocida fotografia del volcan Tungurahua y el valle de
Patate (Figura 3.1.), donde el volcan estd nevado y el valle sin construcciones, lo cual varias
generaciones nunca han visto en la realidad. La nostalgia al ver estas fotografias estaria
medida por el sentimiento de volver al origen, un origen que todavia no ha sido topado por la

civilizacion, que esta en su estado de pureza.

Desde su época de produccion, las fotografias de los hermanos Martinez se vendieron y
coleccionaron como objetos visuales y/o como corpus visual, a través del catdlogo publicado
por Augusto Martinez a finales del siglo XIX, los primeros libros ilustrados con fotografias y
las tarjetas postales impresas por la fototipia Laso a inicios del siglo XX. Ademads, en esta
investigacion se pudo determinar que algunas de las fotografias de los hermanos Martinez
sirvieron como base para cuadros de paisaje de Luis Martinez, lo que rescata su valor estético
como composiciones visuales y como bocetos de obras de arte. Como objetos visuales, las
fotografias de los hermanos Martinez se validaron en su época desde lo comercial y

académico, hasta lo artistico.
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La fotografia de los hermanos Martinez fue un archivo hecho con una clara intencion, la cual
comunica el pensamiento y la expresion individualizada de sus autores, la cual permite
entender como lograron la apropiacion del paisaje: una apropiacion que buscaba contemplar,
explorar, estudiar, trabajar, representar y comunicar el paisaje para generar conocimiento,

progreso, identidad nacional y belleza.

5.2. El paisaje de Luis Martinez: entre lo real y lo ideal

Luis Martinez es quiza el Uinico pintor ecuatoriano de finales del siglo XIX e inicios del siglo
XX, que se dedico exclusivamente al paisajismo romantico. Durante toda su vida como artista
practicamente solo pint6 este motivo, realizando una larga biisqueda en los Andes como
fuente de inspiracion para sus cuadros (hay que tomar en cuenta que también representd, en
menor cantidad, paisajes del Oriente y de la Costa. En algunos de ellos también se pueden ver

los Andes).

Esta dedicacion de diecisiete afios de pintar solo paisajes permitio que lograra perfeccionar su
técnica, lo cual se ve facilmente si comparamos los primeros cuadros realizados en los
ultimos afios del siglo XIX con los que realizo6 a partir de 1905, donde su factura estética y
técnica es muy superior. Se podria considerar un punto de giro en su pintura después de su
unico viaje al exterior, a los Estados Unidos. Algunos interlocutores de esta investigacion
como Jurado, Ashton, Santillan y Diaz sostienen que las visitas de Luis a los museos de
Nueva York y Filadelfia habrian influido directamente en sus futuras representaciones, como
el Requiem (1908), una obra que sobresale por su forma de representacion simbolica y

personal.

Analizando la obra realizada por Luis Martinez en la primera década del siglo XX, se pudo
determinar que algunos de los cuadros fueron realizados en La Liria o en la quinta de Atocha
de los Mera, a partir de fotografias de sus hermanos o de dibujos realizados por Rudolf
Reschreiter. Si bien se sabe que Luis Martinez ascendi6 a algunos cerros y volcanes y habria
viajado mucho por el pais, no se puede determinar si pintaba 6leos en exteriores. Solo
sabemos, por el mismo Luis Martinez (1994), que en sus ascensos al Carihuairazo y al
Tungurahua llevé un cuaderno de dibujo para hacer apuntes a manera de bocetos, como el

album de autoria de Luis A. Martinez que se encuentra en el Archivo Historico del Museo
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Nacional. Pareceria que su obra de paisaje fue realizada en interiores, a partir de sus apuntes

de campo, las fotografias de sus hermanos y otros dibujos.

Ademas, su posicion anticlerical hizo que nunca pintara motivos religiosos, lo cual podria
convertirle en uno de los primeros pintores laicos del siglo XIX que logra, a través del paisaje,
superar el largo legado de la escuela barroca quiteia. Para Andrea Moreno, Luis A. Martinez,
al igual que el movimiento roméntico, “planted la necesidad de expresar una personal e intima
relacion del ser humano con el cosmos, y por extension, con una presencia superior creadora,

el manifestar su propia religion y espiritualidad” (Moreno 2010, 25).

Para Moreno, la obra romantica de Luis A. Martinez esta influenciada por su experiencia
directa de ascender los Andes y por la obra cientifica y fotografica de sus dos hermanos. Es
por eso que resalta que su obra busca una representacion analitica de los Andes, dando énfasis
a detalles geograficos y climaticos del paisaje. Asimismo, la autora rescata en la obra de
Martinez, la busqueda de una ideologia individual creadora, propia del movimiento romantico
que lo influyé. Para la autora, Martinez quiso transmitir desde su ser interior, la experiencia
sensible y animica que vivi6 frente a la naturaleza que tanto amd. De esta manera, desarrolld
un tipo de representacion real y natural con una fuerte carga de emotividad vivencial. Por todo
esto, la autora sefiala que, al analizar su obra, hay que considerarla como una representacion

que tiene caracteristicas romanticas y realistas (Moreno 2010, 22-25).

El romanticismo, para el paisajista Carlos Ashton, “es la sublevacion de la naturaleza en la
pintura; es el concepto de la representacion de la naturaleza que te acerca a lo eterno y a dios,
a lo sublime” (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Ashton define el realismo en la pintura
como algo que mas tiene que ver con el detalle y menos con el alma. Por eso, sefiala que “una
cosa es retratar un volcan, donde le pintas igual sus cumbres, pero otra cosa es cuando el
mismo volcén también sirve para representar una condicion del alma del pintor” (entrevista,
Quito, 17 de abril de 2021), que es lo que sucede en algunos de los cuadros de Luis A.

Martinez.
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Ashton indica el ejemplo de Caspar David Friedrich, quien representa en sus paisajes ciertos
sectores de Alemania, pero sus cuadros a la vez expresan sus creencias de la vida, muchas
religiosas. Ashton en la entrevista sefiald que “en algunos de sus cuadros se representan las
etapas de la vida: la inocencia de la infancia o la soledad de la madurez” (entrevista, Quito, 17
de abril de 2021). Esto es para Ashton el romanticismo puro: “es el sublime mezclado con los

sentimientos del autor” (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

Ashton esta seguro de que Luis Martinez debe haber conocido la obra de Caspar David
Friedrich y me muestra en el libro Art Book Friedrich (1999) que algunos cuadros del autor
aleman tienen una atmodsfera muy similar a los Gltimos cuadros de Martinez: Arenales de
Chimborazo (1909), La inmensidad de los paramos (1908), La laguna de Ozogoche (ca.1908)
o el Réquiem (1908). Ashton se plantea la posibilidad que Martinez haya visto la obra del
aleman en su viaje a los Estados Unidos o por medio de estampas o cromolitografias de arte

que se comercializaban en la época (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

En mi entrevista con el artista y restaurador David Santillan, al preguntarle sobre el
romanticismo en la obra de Luis Martinez, empez6 sefialando que, en las representaciones
romanticas, es la naturaleza la que esté al servicio del artista. En cambio, las representaciones
en el realismo son descripciones que realiza el artista de ella. Santillan sefial6 el ejemplo del
romanticismo de Frederic Church en su cuadro Cotopaxi de 1862, donde el volcan esta
representado durante una erupcion, y donde aparece una gran laguna roja. Santillan indica que
la intencion de Church fue hacer una referencia a la guerra civil americana. Asi, Church se
sirvio del paisaje idealizado para darle un contenido, pero un contenido que puede ser tanto

politico, como también sensible y estético (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).

Para Santillan, Luis A. Martinez es un pintor romantico porque en su obra de paisaje se
transmite la sensibilidad espiritual que tiene el artista. Ademas, en su pintura la naturaleza
tiene otro tipo de simbolismo mas alld de si misma: “Pasa de una cuestion descriptiva, de
registro, que también podia hacerlo su hermano Augusto en sus fotografias, para
transformarse en representaciones con mucha profundidad, por tener una fuerte carga
emocional” (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021). Es interesante ver la ausencia de

personajes humanos y como la luz es siempre la protagonista, resalta Santillan (2021).
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Esta carga de emotividad que existe en los cuadros de Martinez, segiin Santillan, no es
facilmente percibida por todos. Considera que se hace més presente en la gente que es
sensible hacia las representaciones del arte y sobre todo de la naturaleza, y si se compara su
obra con otros paisajistas contemporaneos, “Martinez se destaca no tanto por su técnica, sino
por su emotividad” (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021). Complementando el analisis
anterior, Ashton sefiala que mucha de la Gltima obra de Martinez es melancélica y que en esta
obra se siente el estado atormentado que vivio al final de su vida: la muerte de su esposa
Rosario y de sus dos hijas llamadas Magdalena. Ademas, enfermd, y su maximo proyecto
modernista, el ferrocarril al Oriente, fue boicoteado y cancelado por parte del gobierno de

Eloy Alfaro por diferencias politicas irreconciliables (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

A Ashton le atrae mucho la cercania con que Martinez representa los Andes, como representa
el macizo de piedra. Ademas, resalta que €l pint6 lo que quiso, lo que le gustd y lo que sintio,
a diferencia del joven Troya, que en sus inicios en el paisaje estuvo dirigido por Stiibel.
Ashton dice que los cuadros de Martinez son tristes, solitarios y nostélgicos, y que es la

lejania que hay en ellos lo que mas le atrapa (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

Otro tema que destaco Santillan, y que define la linea romantica en la obra de los tres
hermanos, es el acercamiento directo que siempre tuvieron con la naturaleza y la agricultura
desde muy pequefios en su casa en La Liria: Santillan resalta: “imaginate lo que es escribir el
Catecismo de la agricultura o pensar que en Patate puedes hacer fabrica de vinos. Aparte de
ser un pensamiento positivista, cosmopolita, es un sentimiento roméntico y moderno con la

tierra” (entrevista, Quito, 19 de junio de 2021).

Adriana Diaz, quien ademas de ser museografa y restauradora especializada en pintura y
papel, es la encargada de la reserva de pintura moderna y contemporanea del MUNA del
Ministerio de Cultura y Patrimonio desde 2011, durante nuestra entrevista desarroll6 un
profundo andlisis a la obra de Martinez. Primero sefial6 que el paisaje de Luis Martinez es

personal y politico:
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Personal, porque al hacer el paisaje quiere generar una experiencia estética de sublimidad con
un alto grado de emotividad, a través de la creacion de una sensacion de poder estar cerca de la
naturaleza. Politico, porque Luis Martinez tiene pensamientos positivistas que estan buscando
crear y representar una nacion idealizada y exotizada (entrevista a Adriana Diaz, Quito, 9 de

julio de 2021).

Ademas, el aporte de Martinez a la nacion también llega porque fue una figura politica
publica. Diaz concluye que “los intelectuales que hicieron estas representaciones y tematicas
si influyeron en la construccion de la nacidn; no eran inocentes” (entrevista, Quito, 9 de julio
de 2021). Diaz senala que hay que considerar que Luis A. Martinez tenia una vision
positivista que busco un futuro moderno a través del progreso de la patria y del conocimiento
cientifico, las artes, la literatura, la agricultura y la politica, y “convirti6 al paisaje en una
herramienta educativa y cultural. Su pintura como documento cientifico, asi como su forma
personal de pintar, le dan al arte una funcién util para conocer el territorio y la memoria

nacional” (entrevista, Quito, 9 de julio de 2021).

Analizando la estética en su obra, Diaz sefiala que, a través del uso de la luz, Martinez “crea
una atmosfera real del tiempo, del espacio y del clima. Con la luz y la cromatica juega con las
emociones del espectador, haciendo de este recurso su sello romantico personal” (entrevista,
Quito, 9 de julio de 2021). Diaz, en sintonia con el andlisis de Andrea Moreno, cree que ¢l
tenia la intencidn de transmitir lo que sentia en la montafia, y afirma que “logra de verdad
representar y transmitir una sensacion de estar dentro de la naturaleza, de confrontar lo

sublime del paisaje” (entrevista, Quito, 9 de julio de 2021).

Asi, para ella las obras de Martinez cumplen una doble funcion: “son registros cientificos de
botanica, de geografia, de los volcanes, nevados, por el detalle y el virtuosismo con el que los
hace; pero a la vez son obras que interpretan y poetizan la naturaleza y el territorio natural”
(entrevista, Quito, 9 de julio de 2021). Es decir, sus cuadros son documentos pictorico-
cientificos. Diaz considera, al igual que Moreno, que Martinez no sélo idealiza el paisaje,
también capta con precision lo real y vivencial, logrando expresiones con caracteristicas del
romanticismo y del realismo, reforzadas desde la experiencia de haber sido andinista

(entrevista, Quito, 9 de julio de 2021). La interlocutora sefala que:
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Luis A. Martinez representa en el paisaje esa conexion casi divina con la naturaleza: el
crepusculo, la soledad, el silencio, lo sublime, el temor que infunde lo infinito del paisaje. Asi,
logra representar la naturaleza de forma real, pero a la vez presenta ese estado animico que se
genera con el contacto de la naturaleza y sentir la inmensidad de los volcanes y los Andes

(entrevista a Adriana Diaz, Quito, 9 de julio 2021).

Por todo lo dicho anteriormente se podria considerar que, dentro de la historia de la pintura
ecuatoriana, nuestro unico pintor entregado por entero al paisaje romantico (realista) fue Luis
A. Martinez. Se puede concluir que los mejores cuadros de Luis Martinez fueron producidos
en sus ultimos cinco afos de vida, que contienen la obra realizada después de su posterior
retiro y aislamiento en Atocha momento en el que se dedico solo a la pintura. Sus tltimos
afios de vida estuvo muy enfermo y deprimido: esa sensacion de soledad le habria producido

una Ultima gran inspiracion para sus paisajes romanticos mas sublimes antes de morir.

5.3. El corpus visual de los Andes producido por los hermanos Augusto, Luis y Nicolas
Martinez Holguin (1892-1933)

El corpus de la obra de los hermanos Martinez, pese a haberse realizado a través de dos
medios de representacion distintos, se puede considerar un solo corpus visual de fotografia y
pintura de los Andes. Sin embargo, es muy claro que dentro de este corpus visual las
representaciones pictoricas de Luis Martinez son las de mas valor histérico, estético y

econdémico.

Es evidente que el valor de la pintura de paisaje patrimonial ecuatoriano en la historia del arte
y el mercado del coleccionismo es mucho mas alto que el de la fotografia patrimonial. Por lo
tanto, el valor individual de las obras que componen este corpus es absolutamente desigual.
La pintura supera a la fotografia por varios motivos: muchas veces es un objeto unico;
proviene de un legado y tradicion en la historia del arte; demanda un alto nivel de destreza;
muchas veces sus formatos son muy grandes; ademas de que existe un mercado de pintura en
el pais. Adicionalmente se puede considerar que este mayor peso de la obra pictérica de Luis
viene de la manera como logré representar el paisaje andino, y de la valoracion de su obra y

figura en la actualidad, lo que no sucede con sus dos hermanos fotografos.
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Laura Gonzalez Flores considera que la fotografia y la pintura, pese a ser dos medios de
representacion diferentes, “pertenecen a un paradigma mayor, de tipo ideoldgico cultural, que
no solo las engloba, sino que determina su parecido” (Gonzales Flores 2005, 7). La autora
pone de ejemplo como la circulacion constante y cotidiana de la pintura y la fotografia en los
medios de comunicacion hace que las dos formas de representacion se mezclen y que parezca
irrelevante si se trata de fotografia o pintura (2005, 9). Esto sucede en El Ecuador en
Chicago, donde los grabados de los volcanes han pasado desapercibidos entre todas las
fotografias publicadas en el libro, igual que con la obra de los Martinez publicada en la Guia
Comercial, donde las dos pinturas de Luis, reproducidas fotograficamente, también pasan

desapercibidas entre las fotografias de sus hermanos.

Gonzélez Flores dice que la semejanza entre fotografia y pintura proviene “de un
complejisimo proceso de construccion ideologica que se debe a razones culturales, sociales e
institucionales a lo largo del tiempo” (Gonzélez Flores 2005,10), pero que las discusiones
sobre estos dos medios de representacion siempre se han centrado en sus diferencias, sobre
todo basadas en la técnica. Esta vision ha sacado del debate los “valores y condicionantes
sociales, econdmicos y de significacion” (2005, 11) que tienen ambos medios. En otras
palabras, ha relegado su analisis como medios culturales, que es precisamente el eje donde
confluyen los dos (2005, 11). Para esta autora es importante reconocer como funcionan las

imagenes fotograficas y pictéricas dentro de un determinado paradigma, y concluye que:

La fotografia y la pintura son simples -y diferentes- técnicas inmersas en el mismo sistema
ideologico. Dadas las diferencias sintacticas que imprime en ellas su tecnologia especifica,
ambas pueden entenderse como meros modos en que se expresan las imagenes
ideologizadas...lo verdaderamente crucial con relacion a estas disciplinas es la comprension de
sus papeles como actividades sensibles y como expresiones ideologicas...este seria el “sentido

comun” entre ellas (Gonzalez Flores 2005, 302).

Es precisamente en este punto donde podemos sefalar que convergen las imagenes pictoricas
y fotograficas de los hermanos Martinez, cuando realizamos un analisis de su corpus visual en

el marco de una narrativa ideoldgica moderna instaurada por el Estado liberal, que tenia como
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objetivo la generacion de una identidad nacional a través de la conquista del territorio y sus

representaciones artisticas y cientificas.

Patricio Estévez, en su entrevista para esta investigacion considerd que los tres hermanos
Martinez fueron visionarios y “universales a través de lo cientifico y artistico, pese a vivir en
una finca en el pueblo de Atocha, en Tungurahua” (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021).
Ademas, considera que dejaron una huella no solo en la ciencia y el arte, sino también en el
andinismo, y que “para leer sus obras hay que hacerlo desde su contexto histérico y a través

de la busqueda de la creacion del Estado nacional” (entrevista, Quito, 1 de marzo de 2021).

Por otro lado, Andrea Moreno sefiala que la obra de Luis Martinez “podria ser considerada
como la expresividad de su amor por la naturaleza” (Moreno 2010, 25). Esto también podria
aplicar a la fotografia de sus dos hermanos. Esta es precisamente la idea central que agrupa el

corpus de los tres hermanos Martinez Holguin.

Durante mi entrevista con Fernando Jurado, al hablar sobre el origen de la obra de Luis
Martinez, ¢l considera que la misma se sustenta en un problema de soledad y de un conflicto
con la figura humana, y que de ahi nace también su amor por la montafia (entrevista, Quito,
26 de julio de 2021). Y concluye: “es un deseo de ascender, pero sobre todo de poder salir de
un medio tan pequeiio como era Ambato en el siglo XIX, que estaba opacado por la figura de
Juan Montalvo” (entrevista, Quito, 26 de julio de 2021). La interpretacion de Jurado es que

los tres hermanos buscaron huir a su pequeio medio intelectual conservador.

Dentro de este analisis, Jurado sefialé durante la entrevista: “Por eso llevaban a la tierra
adentro, sus volcanes nevados y sus montafias que estan en todas partes fueron como sus
objetos de eros, son sus sujetos de amor y esto sucede en los tres hermanos” (entrevista,
Quito, 26 de julio de 2021). Por ejemplo, Jurado sefala el caso del Casaguala, “ese montecito
que esta al sur de Ambato era el totem de los Martinez” (entrevista, Quito, 26 de julio de

2021).
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Andrea Moreno sefiala que con la obra de los hermanos Martinez se marcara en nuestro pais
“un hito en el sistema de la representacion y los discursos artisticos, cientificos y politicos
alrededor del género paisajistico” (Moreno 2008, 191), y que esto se hard a través de dos
lineas: el romanticismo pictorico, en la busqueda de la metafora, y por otro lado, el realismo,
donde la imagen fotografica con su tendencia a la objetivad, se convirti6 en el medio de
representacion idoneo para el registro del entorno natural y social (Moreno 2008, 191). Hay
que tomar en cuenta que la fotografia, durante todo el siglo XIX, “por sus cualidades y
caracteristicas realistas y su alto grado de iconizacion, ofrecio al publico extranjero y local
una equivalencia entre representacion y realidad” (Laso 2016, 93), y que esta “fidelidad

llegaria como autoridad del realismo cientifico” (2016, 93).

Se puede considerar entonces que los hermanos Martinez crearon pinturas-documentos y
fotografias-documentos, muchos de ellos realizados en campo con la intencidon de representar
la geografia del territorio, pero también la soledad sublime de los Andes. Estas imagenes-
documentos tuvieron la intencion de “formar e informar a una audiencia local” (Moreno 2008,
202). Los Martinez construyeron con sus fotografias y pinturas de Los Andes una coleccion
que les demand6 un gran esfuerzo personal: intelectual, fisico y econdmico. Por ejemplo, las
placas de vidrio, objetos sumamente delicados, y todo el equipo fotografico en general,
pesaban mucho en las ascensiones. Ademas, los costos de los equipos para fotografia, pintura

y andinismo en su época eran altos, por no ser comunes en el mercado local.

Podemos sefialar que este corpus visual del paisaje de los Andes tiene tres ejes principales: el
cientifico, el artistico y el exploratorio, que se relacionan y complementan a través de “la
apropiacion visual de la montafia” (Moreno 2008, 195), sustentada por la experiencia
sensorial directa con la naturaleza. Este archivo y sus tres ejes estan representados por el
pictorialismo roméntico de Luis, que estuvo relacionado con una busqueda personal y
estética; la fotografia de paisaje “realista” de Augusto, relacionada con una busqueda
cientifica y objetiva; y la fotografia de paisaje documental de Nicolds, que estaria relacionada
con una busqueda del registro del nacimiento del andinismo y la conquista de cumbres

nevadas (aunque también hizo fotografias de los Andes con fines cientificos).

209



Andrea Moreno sefiala que la apropiacion visual de la montafia se manifestd sobre todo a
través de un “discurso de posesion simbolica, cuyo significado radicaba en la transferencia de
la majestuosidad inalcanzable del paisaje a una representacion visual de formato pequefio
manipulable” (Moreno 2008, 195), como sucede con el archivo visual de los hermanos
Martinez, el cual circulé masivamente en nuestro medio, reproducido en libros, revistas o

como tarjetas postales.

Este corpus visual colectivo e interdisciplinario de pintura y fotografia, ciencia y andinismo se
puede considerar el primer registro visual moderno de los Andes ecuatorianos, generado por
la experiencia sensorial con el territorio desde un punto de vista local y propio. Siguiendo el
analisis de Moreno, la obra de Luis Martinez, producida desde la sensibilidad de la
experiencia, supera la idealizacion estética de la montafia, para centrarse en la trasmision de la
sensorialidad de lo que el ser humano experimenta al estar frente a lo sublime de la naturaleza
o en las altas cumbres (Moreno 2010, 26). Este analisis se puede aplicar también a muchas de

las fotografias de los hermanos Martinez.

Por esta razon, se podria considerar al corpus visual de los Martinez como un importante
aporte cientifico positivista, simultdneamente influenciado por una fuerte carga subjetiva
romantica, “sustentada en la experiencia y conocimiento empirico de los fendmenos
naturales” (Moreno 2010, 22). Sobre el conocimiento desde la experiencia, Patricio Aguirre

sefala que:

[...] estas condiciones abren espacios para considerar la carga subjetiva que contiene la ciencia,
donde el contacto fisico y sensorial transitan libremente en los dominios de la practica cientifica.
(...) EI saber cientifico es a la vez un contacto corporal, sensorial y emotivo con el mundo,
donde lo subjetivo como lo simbdlico intervienen en el conocimiento del espacio. Por lo tanto,
en la concepcion del cuerpo como maquina, transitan componentes donde la carga subjetiva

manifiesta motivos y tensiones, presentando un espacio (Aguirre 2021, 92).

La vida y obra visual de los tres hermanos estuvo relacionada siempre con la naturaleza, cada
uno de ellos tomo distintas especializaciones: Augusto, el académico de los tres, centrd sus

estudios en la geologia y las ciencias naturales; Luis se dedicé a la agricultura desde la
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practica y la investigacion; y Nicolas fue el primer andinista de la regidon que se convirtio, sin
estudiar formalmente, en uno de los primeros meteor6logos del pais. Sin embargo, es la
practica y experiencia del andinismo lo que unifico su busqueda e interés por las

representaciones y experiencias exploratorias en los Andes.

Algunos ascensos los hicieron juntos, aunque no hay un registro en el que aparezcan los tres
hermanos. La condicion de ser los primeros andinistas en el pais les dio un significado y valor
importante dentro de la construccion de la modernidad en los Andes, ya que ascender a los
volcanes en esa época demandaba no solo la destreza fisica para la exploracion y la conquista,
sino el ejercicio intelectual de generar representaciones y conocimiento, y llegar a lugares
inalcanzables para la mayoria. Patricio Aguirre considera que dentro de la actividad del

montafiismo hay una

99 ¢

[...] serie de elementos simbdlicos que otorgan “poder”, “autoridad”, “reconocimiento” al sujeto
andinista, el cual utiliza la ascension como referente simbolico para validar ciertas
caracteristicas de divinizacion y de heroicidad; pero, sobre todo, perrnitié una reflexion (la cual
bien puede o no ser vista como valida) de tintes holisticos en la cual se devela que los sentidos
y significados insistentes de los individuos montanistas -de subir una montafia-, representa
finalmente una extension de la voluntad humana, o bien de la cultura, por llegar, culturizar,
domesticar esos espacios en los que la supervivencia o la estadia del organismo humano por un
tiempo prolongado, se torna imposible (...) Si no se puede domesticar, culturizar la cumbre de

una alta montafia, esta el imaginario para capturarla (Aguirre 2014, 68).

Y es a través de las exploraciones de los Andes (incluida la entrada al Oriente), pero sobre
todo de las conquistas de las cumbres andinas, que los Martinez lograron captar un punto de
vista unico en las representaciones locales. Este corpus visual obtiene las primeras vistas
locales de las cumbres de los volcanes del Ecuador y se convierte en la primera memoria
visual colectiva de estas regiones que habian sido visitadas s6lo por muy pocas personas, la

mayoria extranjeros.

Hay que tomar en cuenta que este corpus fue creado a lo largo de mas de treinta afios. Habria

iniciado su elaboracion en 1892, que se podria considerar el inicio de la carrera profesional
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como pintor de Luis, y finalizé en 1933, con el registro fotografico de las ultimas ascensiones
de Nicolas al Pichincha y al Tungurahua. Las imégenes que son parte de este corpus fueron
desarrolladas casi en su totalidad en la Sierra centro-norte del pais, en las provincias de
Pichincha, Cotopaxi, Tungurahua (incluida la entrada a la Amazonia por Bafios y Agoyan),
Bolivar y Chimborazo. También hay fotografias y pinturas en la provincia de Los Rios, como
el conocido cuadro de Luis Martinez Rio Babahoyo (s/f), donde se representa al Chimborazo
y al rio Babahoyo en una vista obtenida desde la Costa ecuatoriana basada en el Escudo

Nacional.

Asi como este archivo visual, con el paso del tiempo y por su condicion de ser el primero, le
da un lugar importante dentro de la historia del arte patrimonial ecuatoriana, desde un andlisis
contemporaneo lejos de su época de produccion y distribucion original, sufre una devaluacion
en lo que transmiti6 en el momento de su creacidon y sus primeras visualizaciones. Sobre este

punto, Marc Augé afirma que

[...] los valores que refleja una obra antigua no son ya valores contemporaneos: eso es lo que
se ha degradado, eso es lo que ya ha dejado de hablarnos. La obra habla de su tiempo, pero ya
no lo transmite por entero. Sea cual sea la erudicion de quienes la contemplan hoy, jamas la
contemplaran con la mirada de quien la vio por primera vez. Lo que hoy expresa la obra original
es esa carencia, ese vacio, esa distancia entre la percepcion desaparecida y la percepcion actual

(Augé 2008, 30-31).

Este corpus visual fue realizado por una ¢élite intelectual bajo la linea de la narrativa blanco-
mestiza del progreso de la nacion, a través de la identificacion, representacion y estudio del
territorio. Sin embargo, y siguiendo a José Antonio Navarrete en su analisis de la fotografia
de Farrand, en la actualidad esas connotaciones hegemonicas excluyentes del progreso que
contiene este corpus se han “debilitado” en cierta medida, y al contrario, estas imagenes
catalogadas ahora como patrimoniales, favorecen a un tipo de experiencia cultural distinta
(Navarrete 2014, 75), “productivamente relacionada con las nociones de archivo, memoria, y

sensibilidad: es decir, llegan hasta nosotros con una nueva posibilidad de sentido” (2014, 75).
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5.3.1. Una mirada critica a las representaciones visuales de los hermanos Martinez

Las representaciones fotograficas y pictoricas de los hermanos Martinez estan muy
influenciadas por el legado de Humboldt y los estudios y representaciones visuales de Stiibel,
visitantes extranjeros que, junto con Whymper, generaron durante el siglo XIX un importante
corpus de representaciones visuales y estudios en los Andes ecuatorianos. Los Martinez
habrian tenido acceso directo a las publicaciones de los extranjeros, incluso Augusto pudo
leer las cartas que Stiibel envid a Garcia Moreno durante su viaje por el Ecuador, lo que lo
inspir6 a dedicarse al estudio de los volcanes (Martinez 1994, 257-258). Estas
representaciones escritas y visuales estan en la linea de la hegemonia colonizadora del
progreso eurocéntrico, y se las podria denominar imdgenes de la blanquitud, como ya se

analizo en el capitulo 2.

Las representaciones visuales de los hermanos Martinez, producto de las conquistas de los
Andes, y primer archivo visual local hecho desde las alturas, pueden analizarse desde la
misma mirada critica que realiza Patricio Aguirre a los trabajos escritos y visuales de
Whymper en los altos Andes ecuatorianos. Siguiendo su analisis, tanto los trabajos de
Whymper como los de los Martinez estan mediados por “el caracter de autoridad que implico
la ascension a las altas montafias en la argumentacion cientifica” (Aguirre 2020, 78) y el
concepto de la conquista de la naturaleza, asociado directamente a la hegemonia imperial

europea (2020, 78).

Aguirre sefiala que Whymper (al igual que los hermanos Martinez) se sustenta en la
experiencia en los Andes para verificar datos cientificos, logrando que el montafiismo y las
representaciones escritas y visuales, que son experiencias subjetivas, faciliten “acentuar y
legitimar una autoridad” (2020, 78). Para Aguirre esta autoridad “esta sostenida desde la
altura (...), desde una construccioén egocéntrica de la capacidad de mirarlo todo” (Aguirre
2020, 87). El autor plantea que estas construcciones de sentido eurocéntricas, como las de
Whymper, son articuladas mediante “relaciones de poder donde ciertos significados se
imponen sobre otros” (2020, 79), y donde las representaciones visuales son fundamentales

para su produccion (2020, 79). Ast, el autor resalta que
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[...] el trabajo de campo y la produccion cientifica, tanto como el relato de viaje que pauta su
mediacion, produccion y recepcion en lo que respecta al siglo XIX, presenta asimetrias de poder
expresadas en valores culturales que ejercen influencia en la mirada de la sociedad, no solo por

lo que describe y enfatiza sino también por lo que omite (Aguirre 2020, 79).

Tanto las imagenes de paisajes de Humboldt, como las de Stiibel (Troya), Wympher y las de
los Martinez,*® se centran casi exclusivamente en la naturaleza, muchas veces no solo con el
interés de estudiarla, como indica Mary Louise Pratt, sino con el interés de idealizar su
exoticidad. Para Pratt las representaciones y escritos de Humboldt se caracterizan por la
eliminacion de lo humano, es asi que los habitantes de los Andes y América estan casi
ausentes. Esto produce una representacion de la naturaleza que exalta lo virgen y lo
exuberante, pero con una ahistoricidad y una ausencia de cultura (Pratt 2010, 248). Pese a que
el paisajismo empez6 a mostrar el mundo rural poco descubierto del Ecuador del siglo XIX,
“cuando los indigenas aparecen en estas representaciones es como meros apéndices de la
"imponente" naturaleza” (Muratorio 1994, 156). Situacién que persistié en los trabajos de

Stiibel (Troya) setenta afos después y en los trabajos de los Martinez cien afios después.

De esta manera Pratt concluye que “el discurso europeo del paisaje desterritorializa a los
pueblos indigenas, separandolos de los territorios que alguna vez dominaron y en los que
siguen haciendo su vida” (2010, 252). Para Pratt esto cre6 una vision reduccionista que
codifico en el imaginario europeo una nueva ideologia de América, y especificamente de los
Andes y la amazonia con superabundancia de bosques tropicales y montafias coronadas de
nieve (2010, 238). Un legado de representar los Andes que duré més de un siglo, y que en
nuestro pais empezo a cambiar a partir de la segunda década del siglo XX, con el

aparecimiento de los primeros graduados de la Escuela de Bellas Artes.

%6 Hans Meyer en su libro En los altos Andes del Ecuador (1907) sefiala que a partir de las representaciones
visuales realizadas por Stiibel y Troya en la década de los 70 del siglo XIX se tiene representaciones visuales
cientificas-reales de los Andes, al mostrar los volcanes con infinitos detalles geologicos y orograficos, porque las
representaciones visuales de Humboldt difieren de sus referentes naturales. Sobre estas ltimas imagenes, Hans
Meyer realiza una critica; por ejemplo, sefiala que la famosa representacion de El Chimborazo y el Carihuairazo
visto desde la llanura de Tapi, publicada como ldmina XVI en el libro Vistas de las cordilleras y monumentos de
los pueblos indigenas de América (1810) es muy dificil de reconocer de su referente original. Para Meyer,
Humboldt introduce una articulacion artificial del volcan con la intencion de poder esquematizar su totalidad y
dar énfasis “a la “idea” de las regiones horizontales o de los limites de altura” (1993, 120).
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En esta misma linea de andlisis, Marisol de la Cadena sefiala que tanto la colonialidad y el
eurocentrismo capitalista se centraron en separar al ser humano (americano) de la naturaleza
no humana, para lograr el orden del nuevo mundo (o nacién). De la Cadena explica como la
negacion de estas concepciones se fundamenta principalmente en la division entre naturaleza
y cultura. Al separar la naturaleza de la cultura, se asume que lo sensible y lo histdrico no
pueden ser ambos criterios de estudio. Aqui se evidencia la lucha entre dos comprensiones: la
del ser humano como separado de la naturaleza y el ser humano como parte intrinseca de la

misma (De la Cadena 2015, 92-93).

La autora resalta la importancia de las montaias o Apus en la cosmovision indigena de los
Andes. Los Apus son los guardianes andinos, a quienes se les pide favores y se les da
ofrendas (De la Cadena 2015, 116). “El Apu es una entidad multiple: un ser-tierra y un
espiritu de la montafia, una creencia cultural que también es naturaleza” (De la Cadena 2015,
116).*7 En el Ecuador durante el siglo XIX y principios del siglo XX, se obvia la cosmovision
andina de los pueblos originarios, donde las montanas y, sobre todo los volcanes, son seres
protagénicos, los cuales fueron “personificados, mantenian matrimonios, eran similares a

dioses o personajes miticos” (Abram 2008, 41).

Carmen Bernand, en los testimonios recogidos en su investigacion en los Andes ecuatorianos,
encontro que los cerros juegan y se enamoran, pero también son celosos, se pelean y hacen
tronar el cielo creando un encuentro ludico, bélico y amoroso (2008, 177). Ademas, identifico
que los nevados tienen una jerarquia especial y estan unidos a través de lineas imaginarias,
como una cadena (2008, 178). Bernand sefiala que los cerros, por su lejania, son lugares no
cristianizados que guardan elementos de ritos antiguos, como tumbas y tesoros. Por esta
condicidn, los cerros son “bravos”, a diferencia de las tierras ocupadas por los humanos que
son consideradas “amansadas” (2008, 173). La autora resalta que se cree que los cerros estan
personificados por entidades que estan conformadas de a dos: el cerro macho y el cerro

hembra, 0 como se les conoce: urcuyayas y urcumamas, y resalta que

47 La traduccion de la cita es de mi autoria, asi como las demas citas de esta autora que aparecen a continuacion.
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[...] el urcuyaya (...) es el padre/duenio del cerro y de todo lo que es «sachay, es decir, no
amansado por el hombre (...) El urcuyaya vive con su mujer, aunque muchas veces se menciona
solamente a ésta, la urcumama. La pareja vive en las alturas y cada uno puede adquirir rasgos

antropomorfos o zoomorfos (Bernand 2008, 175).

Las investigaciones de De la Cadena y Bernand sin duda muestran que el mundo andino
jamas fue ni ha sido incluido en la construccion de la identidad nacional. Ademas, podemos
entender como la representacion del paisaje, al plasmarse desde la mirada romantica y
positivista eurocéntrica, ignord completamente el valor y significado de la montafia en cuanto
Apu, Ser-tierra y Ayllu, y excluy6 las cosmovisiones indigenas y sus propias representaciones
sobre las montafias en el Ecuador. Sin embargo, los saberes ancestrales y la relacion con la
montafia practicamente no fueron abordados tampoco durante el siglo XX. Los estudios
sociales y artisticos sobre la cosmovision de los Andes son algunos de los nuevos ejes del giro

ontologico de este nuevo siglo.

El paisajismo de los Martinez es muestra del colonialismo cientifico en la transicion del siglo
XIX al XX, que mantiene la vision romdntica cientifica de la naturaleza. Se trata de una
relacion mediada por el sentimiento de conquista del hombre blanco-mestizo sobre la
naturaleza, muy diferente a las cosmovisiones de los pueblos originarios de América donde
los cerros y las personas son seres en interrelaciones. Por ejemplo, el ascenso a las cumbres
solo es posible desde la concepcidn antropocéntrica moderna occidental, mientras que para la
cosmovision indigena de los seres-tierra esto implicaria la pretension de molestar o conquistar
a sus dioses. En este contexto, las imagenes de los Martinez son también imdgenes de la

blanquitud (Echeverria 2010).

Los Martinez generaron sus representaciones a partir del idealismo roméntico del legado de
Humboldt, pero también de una vision positivista, influenciada por Stiibel. Pese a que el
corpus visual de los Martinez no abord¢ la cultura de los Andes, las pocas representaciones
del habitante de los Andes que hicieron no pertenecen al costumbrismo ni los tipos humanos y
de oficios, sino que muestran situaciones cotidianas, como los retratos de indigenas en el
campo realizados por Augusto Martinez que son de la coleccion del familiar que prefirio su

anonimato.
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Incluso en la obra pictorica de Luis A. Martinez, que obvid representar la figura humana, en
algunos paisajes se percibe la cultura del campo al representar chozas andinas, muchas de
ellas emanando humo. También hay representaciones de la tierra labrada, las quemas que se
hacian en los bosques o el paramo para poder utilizar la tierra para cultivos o pastizales y los
animales de los indigenas. La relacion de los Martinez con el mundo indigena de los Andes
no se dio a través de las representaciones visuales, sino desde el andinismo, la agricultura, la

politica y la literatura.

5.4. La teoria de la construccion de la nacion y la identidad nacional a través de la obra

de los hermanos Martinez Holguin

Durante la entrevista que se mantuvo con Adriana Diaz, el paisajismo como medio
constructor de identidad nacional fue uno de los temas principales. En la misma linea de
Kennedy-Troya, Diaz considera que en el Ecuador el paisaje fue una herramienta muy util

para consolidar la narrativa de la construccion de un Estado criollo liberal. Diaz sefiala que

El paisaje en si mismo no solo es una representacion estética de la naturaleza, sino que tiene una
connotacion patridtica. Los artistas ayudaron a que se construya ese ideal de nacion, a que se
construya esa comunidad imaginada que se necesitaba para poder ser orgullosos de estas tierras.
Entonces la construccion de la nacion paso por procesos de representacion donde el arte tenia la
funcion de visualizar el territorio, la poblacion y sus costumbres, pero siempre en funcion del
proyecto nacional, de legitimar la voz de la historia oficial (entrevista a Adriana Diaz, Quito, 9

de julio 2021).

El Estado liberal desde la implementacion de una politica y educacion laica, la apertura de
Academia de Bellas Artes y los nuevos productos editoriales y prensa, busco generar
simbolos locales desde la naturaleza, como las montaiias y, sobre todo, los volcanes para la
construccion de una identidad nacional. Asi el paisaje, en su condicion de representacion
visual, fue una nueva forma de educar y direccionar el pensamiento, porque pasé de tener un

valor exclusivamente estético a tener un valor politico y social.
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Diaz considera que el paisaje sirvid para generar un sentimiento de amor a la patria y de
reconocimiento como parte de una comunidad unida por una memoria comun. Por ello, Diaz
cree que en América se le atribuye al paisaje un valor politico, pero también moral, pues el

paisaje se volvid también un simbolo sagrado.

Las montafias son simbolos que se han convertido en un orgullo real que tenemos y que te
ayudan a reconocerte. Este sentimiento de arraigo a una comunidad territorial ancestral se fue
cimentando poco a poco. Por eso, repensar esa comunidad imaginada permite reflexionar sobre
la crisis de representacion de las culturas, problemas sociales, relatos y narrativas historicas que
lo que buscaban era homogeneizar las diferencias y evadir los conflictos culturales (entrevista a

Adriana Diaz, Quito, 9 de julio 2021).

Durante mi entrevista con Carlos Ashton (2021), le pregunté su opinion acerca de la teoria del
aporte del paisajismo ecuatoriano de la segunda mitad del siglo XIX y principios del siglo XX
a la creacion de una identidad nacional y la construccion de un concepto de nacion. Ashton,
analizando la pregunta desde los creadores de las imagenes, considera que la forma de pintar
paisaje en el siglo XIX lleg6 al Ecuador a través de instructores extranjeros que no tenian
como objetivo la construccion de la identidad nacional (entrevista, Quito, 17 de abril de
2021). Ashton afirma que durante la visita de Stiibel al Ecuador y su trabajo colaborativo con
Troya, lo que el aleman le ensefi¢ a Rafael Troya al hacer paisaje fue “perspectiva area; como
representar la distancia, el aire, la humedad, pero no como representar el paisaje como

narrativa de construccion de identidad nacional” (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

Para Ashton, el joven Troya no quiso pintar una nacion, sino que pint6 lo que aprendi6 de
Stiibel, lo que este le indicd y lo que ¢l mismo vio. Asi represent6 el paisaje in situ como €l lo
entendi6. Ashton considera que tanto Stiibel como Troya no eran conscientes de una
participacion directa con su trabajo en el plano politico-social del pais, aunque tal vez si
indirectamente (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Asimismo, sefiala que la teoria del
paisaje como generador de identidad en el siglo XIX es un concepto que se genero en los

Estados Unidos con la Escuela del Rio Hudson:
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En los Estados Unidos, a través del paisaje se promociond que los colonos se vayan a explorar
y apropiarse del paisaje. En esa época los Estados Unidos era un pais con su poblacion
concentrada en pocos estados. Es por eso que el Estado queria que la gente viaje a poblar las
otras zonas del pais. La Escuela del Rio Hudson pint6 toda la naturaleza grandiosa, haciendo
una descripcion heroica del pais, y eso impulsé que los colonos se vayan a conocer ese pais
divino que tenian y que estaba alin virgen. En esa época no habia camara de fotos y la unica
manera de promocionar y hacer conocer el pais era a través de la pintura (entrevista a Carlos

Ashton, Quito, 17 de abril de 2021).

Por otro lado, Ashton sefala que, en la Escuela del Rio Hudson, a través de paisajismo

romantico se logré hacer una representacion simbolica de la creacion y presencia de dios:

Estos pintores extranjeros eran protestantes, no habian pintado a Jesucristo en los dias de su
vida, les ensefiaron a pintar la presencia de dios a través del sublime del paisaje. Mientras que
en nuestro pais a los pintores les ensefiaron a pintar la espiritualidad con la Virgen Maria antes
que, con el paisaje, el cual solo servia como fondo en el cuadro (entrevista a Carlos Ashton,

Quito, 17 de abril de 2021).

Para Ashton, el eje principal del paisajismo en la segunda mitad del siglo XIX estd en una
busqueda romantica personal y espiritual, no en una busqueda politico-social (entrevista,
Quito, 17 de abril de 2021). Quiza donde si sucedid una creacidon consciente del paisaje como
medio para difundir intereses socio-politicos fue en Argentina; como lo indica Alexandra
Kennedy Troya. En ese pais “los 6leos historicos fundantes de gran formato fueron claves en
la difusion de un espiritu nacional, y fueron imagenes acordadas en forma explicita”

(Kennedy Troya 2016, 53).

En Ecuador los cuadros realizados por Troya fueron planificados y producidos por la empresa
de Stiibel; Garcia Moreno, pese a apoyar al alemén durante toda su estadia en el pais, no tuvo
nada que ver en la realizacion de estos. No se conoce un pedido especial de Garcia Moreno de
representaciones de paisajes. De hecho, €l se interesd por generar una representacion del
Sagrado Corazon de Jesus como simbolo de la nacion conservadora, el cual le encarg6 a
Rafael Salas. Los 6leos de Troya fueron realizados bajo el guion e interés cientifico del
aleman.
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Por otro lado, durante la investigacion en la biblioteca privada del coleccionista Ivan Cruz, le
pregunté sobre su criterio acerca de este tema. Segin Cruz el medio que unifico el Estado
nacion durante el siglo XIX e inicios del siglo XX, mas que el paisajismo pictorico, fue la
religion y su imaginario visual, a través del proyecto oficial que lideré Garcia Moreno entre
1860 y 1875 que implementd un fuerte Estado centralizador que enfocd su poder en la Iglesia,

el cual se extendid hasta la revolucion liberal de 1895 (entrevista, Quito, 23 de junio de 2021).

Cruz sefiala que en el siglo XIX se podia considerar que el Ecuador estaba dividido en dos
grandes ejes: el primero, compuesto por la Sierra norte-centro (Ibarra, Quito, Latacunga,
Ambato, Riobamba), y el segundo, que era el eje entre Guayaquil y Cuenca. Cruz senala: “los
quitefios no teniamos nada que ver con los cuencanos, ellos se relacionaban sélo con
Guayaquil” (entrevista, Quito, 23 de junio de 2021). Por ello, afirma que lo unico que unificd
a Quito, Guayaquil y Cuenca en la segunda mitad del siglo XIX fue la religion, para lo cual
fueron muy importantes las representaciones de la escuela quitefia y su legado, que se
extendio durante todo el siglo XIX a través del barroco, junto al proyecto de Estado

conservador implementado por Garcia Moreno (entrevista, Quito, 23 de junio de 2021).

Alexandra Kennedy-Troya coincide en este punto con Cruz, y sefiala que la falta de un
sistema educativo eficiente fue una de las razones por las que “las creencias republicanas y los
simbolos patrioticos se difundieron de modo reducido” en comparacion con el imaginario
cristiano (2016, 51). Por esta razon, Kennedy-Troya sefiala que la historia oficial no logré
influir en la creacion de una identidad republicana en el siglo XIX, la cual “solo quedd
reservada a un pequefio grupo que construia el relato de la vida nacional, asi como se escribe

una historia de familia” (Demélas en Kennedy-Troya 2016, 51).

Kennedy-Troya indica que este proceso de creacion de una narrativa de la identidad nacional
fue producido por un pequefio circulo intelectual de terratenientes catolicos de la Sierra:
politicos, escritores, pintores y académicos que jugaria multiples roles en la sociedad
(Kennedy-Troya 2016, 47), como los tres hermanos Martinez, que ejercieron todos los roles
enumerados anteriormente por la investigadora, con la excepcion que pertenecieron a una élite

intelectual liberal. Kennedy-Troya sefala que esta élite intelectual “se inmiscuyo en la
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enseflanza y transformacion de la agricultura, en el ferrocarril, en los programas de
instruccion publica; muchos de estos fueron, ademas, escritores y artistas plasticos y jugaron

un rol determinante en la construccion de la nacion” (Kennedy-Troya 2016, 52).

Analizando la cita anterior que hace Kennedy-Troya, pareceria que hace una descripcion de la
vida de Luis A. Martinez, y no de un circulo de intelectuales. En este sentido, Ambato fue un
importante centro cultural, politico y social, ya que en esta ciudad hubo tres familias que
tuvieron una agencia multifuncional en esas dimensiones: las familias Montalvo, Mera y

Martinez.

Segun la investigacion realizada, se identifico que el proceso de construccion de la nacion a
través del paisaje empieza a inicios del siglo XX, durante la instauracion del gobierno liberal;
cuando confluyen varios elementos que posibilitan que el paisaje y la montafia se conviertan
en simbolos de identidad nacional. Estos elementos son tanto ideoldgicos, como politicos y

técnicos.

En primer lugar, la utilizacion de los Andes como medio de construccion de la identidad
nacional fue impulsada por el Estado laico liberal a través del proyecto educativo moderno,
basado en valores republicanos, lo cual no sucedid en siglo XIX, cuyo proyecto educativo era
religioso. Por otra parte, la naciente industria cultural del Estado liberal facilit6 la circulacion
de imagenes, lo cual tampoco sucedi6 en el siglo XIX, con contadas excepciones de
exposiciones en Quito. Esto se debio, por un lado, a la falta de una produccion de iméagenes
que pudiera constituir un archivo robusto, y por otro lado, a las limitaciones técnicas de la

época, sobre todo en cuanto a reproductibilidad y circulacion.

La obra de los Martinez aparece justamente en un contexto donde ya no hay las limitaciones
técnicas del siglo anterior. Esta obra funda un nuevo momento en el paisajismo, porque
incluye la fotografia de montana, el acceso a las cumbres, la reproductividad, la circulacion, el
coleccionismo y la figura del autor moderno por enfocarse durante alrededor de veinte afios

en un solo sujeto: los Andes ecuatorianos.
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De los pintores ecuatorianos de paisaje contemporaneos a Luis A. Martinez, ¢l es el tinico que
se dedica exclusivamente a este género. Su paisajismo romantico laico coincide con la
configuracion del Estado liberal, que por primera vez reconoce la necesidad de crear, a través
de simbolos visuales, la comunidad imaginada a través del territorio. Cuando Troya pint6 sus
cuadros en la segunda mitad del siglo XIX, Garcia Moreno no consideraba a la montaia como
un simbolo nacional, sino de conocimiento cientifico. En el Estado liberal, la montana
empieza a ser un medio generador de identidad nacional, desde la perspectiva del autor
moderno, nacionalista, como la representacion del sentimiento existencial romantico

vinculado a la patria.

En el libro E!l Ecuador en Chicago, publicado en 1894 (un afio antes de la Revolucion
Liberal), que represento la vision de los gobiernos progresistas conservadores, la montaia no
aparece como medio generador de narrativas nacionales. Al contrario, es un elemento
sumamente secundario, cuyo valor es como materia prima en la perspectiva del progreso
nacional. Por otro lado, la ausencia de estas imagenes en gran medida se debe a que no habia

produccion de este tipo de obra.

En el segundo gran libro grafico del Ecuador, publicado en 1909, El Ecuador. Guia
Comercial, Agricola e Industrial de la Republica, que representa la vision progresista liberal
del Ecuador, la montafia ya es un elemento principal de la narrativa de la identidad nacional.
El libro inicia con la Constitucion liberal de 1906 y luego pasa a la geografia, ilustrada
especialmente con fotografias de montaia de Augusto y Nicolds Martinez, y paisajes de Luis
Martinez. En este sentido, es un ejemplo claro de que la montafia es utilizada como medio de

representacion de la nacion.

A partir de lo debatido anteriormente, queda en entredicho la existencia como tal de una
escuela de paisajismo del siglo XIX. La obra monumental de Troya no circul6 en circulos
locales porque fue llevada a Alemania, y sus siguientes trabajos fueron dispersos, no
exclusivos de paisaje. Ademas, muchos de los paisajes que conocemos ahora de Troya son del
siglo XX. Lo mismo pas6 con Rafael Salas, que tampoco se dedicd exclusivamente al paisaje.

Martinez, y la etapa de paisajes de Troya durante el siglo XX, produjeron su obra en un
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contexto que permitié una mayor exposicion y circulacion, y que la dot6 de un significado

nuevo, vinculado a la construccion de la nacién y de la identidad nacional.

La construccion de representaciones visuales de la identidad nacional, como afirma Kennedy-
Troya, en gran medida estuvo en manos de un pequefio circulo intelectual. El perfil de los
autores de estas imagenes fue el de los primeros ilustrados modernos nacionalistas,
terratenientes con capacidad de agencia en diversos aspectos de la vida: la politica, la
academia, las artes, la literatura, la agricultura y la educacion, en una época en que el
conocimiento estaba confinado en lugares a los que muy pocos tenian acceso. Este perfil solo
es abarcado en su totalidad por los hermanos Martinez, lo que les ubica en una élite

intelectual.

Asimismo, este perfil implicaba que el conocimiento estaba, sobre todo, al servicio de la
ciencia, las artes y la nacion. Asi, por ejemplo, Augusto aprendid varios idiomas de forma
autodidacta para poder leer, traducir y poner en practica el conocimiento aprendido. Los
Martinez no fueron aristocratas acaudalados, pero crecieron y se desarrollaron en un contexto
muy particular que les permitio formarse y estudiar dentro de una tradicion familiar ilustrada,
en el campo. Esto influyo6 en su vision progresista del pais, en el deseo de crear una nacion, y
de desarrollarla a partir del arte y la ciencia. Su nacionalismo no solo era tedrico, pues
realmente exploraron el territorio, ascendiendo inclusive hasta cumbres que antes solo habian
sido conquistadas por extranjeros, a las que les dieron nombres como parte de nuevos

procesos de conquista nacionales.

La circulaciéon popular de la obra de los hermanos Martinez fue posible gracias a que ya
existian herramientas técnicas para reproducir fotografia a costos accesibles, sobre todo a
través de tarjetas postales. Estas se usaban como correspondencia y fueron comercializadas en
librerias, como la de Roberto Cruz. Sin embargo, sus fotografias también aparecieron en
varios libros, como se indicd en el capitulo III, lo cual evidencia que la circulacion se dio en

varios ambientes, tanto familiares, como culturales y cientificos.
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Antes de terminar de conversar sobre las representaciones visuales relacionadas con la
identidad nacional con Carlos Ashton, ¢l me propuso hacer un analisis de las formas y de los
colores que crean esta identidad nacional que de alguna manera influye en la psicologia de las
personas y analizar qué significa la identidad nacional a través de las imagenes. Me pregunto:
(Cuadles son las imdgenes mas comunes que se le viene a la gente cuando se le pide que piense

en su pais, en el Ecuador? (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021).

A continuacion, formuld otra pregunta: “Si ti tuvieras que representar el Ecuador ;como lo
harias? ;Basandote en sus cuatro regiones naturales, haciendo las representaciones
estereotipadas que se han hecho de ellas?” (entrevista, Quito, 17 de abril de 2021). Finalmente
me hizo una ultima pregunta: “;Qué es mas importante para representar a nuestro pais, el
color del cielo azul maravilloso que tenemos en nuestros Andes o el color y las formas de las
nubes?, porque aqui las nubes también son impresionantes” (entrevista, Quito, 17 de abril de
2021). Y me hace caer en cuenta que Luis A. Martinez no pintd paisajes con grandes cielos
azules totalmente despejados, siempre utiliz6 muchas nubes en sus representaciones. Asi
logrd dejar a un lado el estereotipo de un paisaje ideal con cielo azul y utiliza sus nubes como
elementos narrativos personales para generar un estado animico en sus representaciones. Luis
Martinez en sus representaciones no buscaba crear imagenes que pudieran ser leidas sélo

como un territorio nacional, sino también sentidas como un estado animico.
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Conclusiones

La montafia y, sobre todo, el volcan, ocuparon un rol fundamental en el proyecto politico de
la nacion liberal al convertirse en uno de los principales medios modernos generadores de una
identidad local. El corpus de imagenes fotograficas y pictoricas de los hermanos Martinez,
realizadas durante este proceso politico, destaca por dos razones. En el contexto de
construccion de la identidad, por tratarse de representaciones del paisaje en tanto territorio
nacional durante la construccion ideologica del Estado liberal. En el plano de la historia del
arte en el Ecuador, son precursoras del interés posterior por el paisaje y del surgimiento del

autor moderno.

A través de este corpus visual los ecuatorianos tuvieron una primera confrontacion con las
representaciones de los Andes, donde no solo pudieron conocer su territorio, sino conservarlo,
coleccionarlo, compartirlo y transportarlo a través de postales. La visualizacion, circulacion,
publicacion y comercializacion del paisajismo y su agencia como elemento generador de
identidad nacional empieza a darse a partir de la implementacion del Estado liberal, en los

albores del siglo XX.

Las fotos de paisaje de los Martinez y la técnica de reproduccion de fototipia de Laso son los
inicios de una industria visual de postales de montana que fueron muy populares durante todo
el siglo XX en el Ecuador, tanto para el mercado local como extranjero, y que fueron de gran
influencia en la cultura masiva del pais. Estas postales, por la gran difusién que tuvieron al ser
muy baratas y haber sido utilizadas como correspondencia, se las puede considerar que
tuvieron un peso importante dentro del nacimiento de la cultura visual nacional y en la

configuracion de una identidad nacional a través de los Andes del Ecuador.

Esta importante circulacion gener6 un concepto estereotipado del Ecuador a través de ciertas
representaciones. Estas imagenes se volvieron tan populares que algunas de ellas se han
descontextualizado. Este corpus de imagenes pictdricas y fotograficas contiene un discurso
innovador para su época, por tratarse del inicio de las representaciones modernas de la nacion

que buscan crear un puente entre la ciencia y las artes. Ademas, marcan el inicio de un nuevo
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lenguaje visual: el registro documental de la “realidad” in situ. Estas obras generan un
discurso no solo estético, sino con alto contenido cientifico, que serd importante para la

consolidacion de una identidad de naciéon moderna de principios del siglo XX.

Estéticamente este corpus grafico es el inicio de una nueva mirada en las representaciones de
la nacion. A través del paisaje se supera la pesada influencia del barroco y se plantea una
nueva alternativa a las imagenes que enfatizan la representacion del pais como una nacion de
ciudades modernas. En este corpus que se compone del registro romantico y cientifico
adquiere nuevas dimensiones cuando se la considera antecedente de una forma de
representacion documental y de autor. El aporte mas significativo de esta obra es el retrato
visual del paisaje desde la altura y la experiencia de la exploracién, lo cual no se habia

logrado en la tradicion del paisajismo ecuatoriano del siglo XIX.

El corpus visual de los hermanos Martinez fue producido dentro de un eje de representacion
influenciado por el legado de Humboldt y Stiibel. En esta linea de representacion se unen arte
y ciencia en el concepto de naturaleza y el paisaje se muestra a-historicamente y en ausencia
de cultura (Pratt 1992,248). En el corpus de los Martinez el territorio ecuatoriano esta
representado en imdgenes en donde casi no se muestran los vinculos entre la gente y la tierra,
ya que en el paisaje no se muestran los habitantes de los Andes, y esto invisibiliza su agencia
en la construccion del Estado, su cultura, su dificil situacion social y sus creencias en torno a

la montana.

La visién de progreso de la identidad nacional, marcada por el eurocentrismo cientifico
positivista que separa al ser humano de la naturaleza, excluy6 las cosmovisiones indigenas y
sus propias representaciones sobre las montafias en el Ecuador. El paisajismo de los Martinez
es muestra del colonialismo cientifico que mantiene la vision romantica y positivista de la
naturaleza. En tanto sujetos sociales, la vida de estos hermanos fue un reflejo de su tiempo:
destacaron como artistas, cientificos, montafiistas, agricultores, politicos liberales y militantes
del proyecto de la nacion moderna. Los Martinez son la primera generacion de una élite

intelectual moderna.
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Las fotografias de Augusto y Nicolas Martinez y los paisajes de Luis Martinez fueron
elementos importantes para activar este sistema simbolico nacional. Gracias al trabajo
antropologico e historico realizado en la investigacion, podemos observarlas como el primer
corpus de iméagenes de los Andes generado desde una intencion de autor (artistico, cientifico y

exploratorio), basado en la experiencia y pensado desde lo local para lo local.

Este corpus visual es tal vez el unico medio de representacion que capt6 la idea romantica de
pertenencia al territorio, a través del estudio de la naturaleza y la contemplacion de lo bello y
sublime de ella. Ademas, sirvi6 para acercar el territorio, poco explorado atn, a los
ciudadanos de la nacion. Parte de la ideologia de la identidad nacional que perdura hasta la
actualidad es el orgullo de pertenecer a un lugar que por sus condiciones naturales
privilegiadas es “distinto” a los demas. La idea de pais megadiverso, tan promocionada hoy
en dia como nueva identidad nacional, se empez6 a construir desde los inicios mismos de la
nacion a través de la pintura y fotografia. Actualmente estas imagenes estan casi olvidadas,
incluso dentro de los circulos artisticos y académicos de nuestro pais. Ademas, se pudo
detectar que en el corpus fotografico y pictorico hay algunas imagenes que han tenido errores
de acreditacion de autoria y de ubicacion de los lugares representados. Esto sucede tanto en

archivos y colecciones como en publicaciones.

La contribucion de los Martinez es probablemente una de las mas prominentes del Ecuador en
cuanto a valor artistico e investigativo durante la construccion del Estado moderno. Por ello,
no puede entenderse exclusivamente desde el genio artistico o intelectual de cada hermano, ni
tampoco desde el sesgo de una sola disciplina. Se trata de una produccion transdisciplinaria y
estética, tanto en lo visual como en lo cientifico y literario, que se enmarca en un momento de
efervescencia politica y social que empujo6 la creacion del Estado nacional moderno en el
Ecuador. Este corpus fue creado desde una élite intelectual y politica para una élite
econodmica, intelectual y politica desde las narrativas hegemonicas del progreso. Sin embargo,
se podria considerar también que introduce una nueva perspectiva que aborda la naturaleza y
el territorio no solo como materia prima al servicio del dominio humano, sino como un icono

y simbolo de su época: un ser vivo admirable en su belleza.
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