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1. Introduccion

En la década de 1960 se produjo un crecimiento significativo en la industria
discografica ecuatoriana, debido a la proliferacion de los dispositivos conocidos
como ‘larga duracion’ —LP—, producidos en su totalidad en Ecuador (Godoy,
2017). Su desarrollo fue sin duda muy importante en el ambito de la musica
popular y a partir de ella. A esta época se la llamo “época dorada del pasillo”, el

género musical ecuatoriano mas grabado y escuchado en el pais (Wong, 2011).

Gran parte de las investigaciones realizadas sobre los discos de la musica
popular ecuatoriana han sido analizadas desde la musicologia, la historia politico-
cultural y el desarrollo industrial. Por ejemplo, la investigacion del historiador
Franklin Cepeda (2012), Las ediciones fonograficas y su valor documental:
potencialidades, distorsiones y otras consideraciones, analiza las ediciones
fonograficas como fuentes documentales. Por otro lado, existen dos
investigaciones sobre la discografia en Ecuador: 1) Perspectivas de
transformacion de la industria discogréfica en el Ecuador, de Jorge Altamirano

(2008); y 2) Discografia del pasillo ecuatoriano, de Alejandro Pro Meneses (1997).

Estas investigaciones se ven enriquecidas por otros titulos: Contribucion al
estudio de la Historia de las Musicas del Ecuador, del musicélogo Mario Godoy
Aguirre (2017), que es una representacion ampliada de su primer libro Breve
historia de la musica del Ecuador (2005), en la que realiza una historiografia de la
industria discografica. De igual forma, entre los antecedentes se cuenta la tesis de
maestria de Diego Cazar (2014), Nacionalismo visual: la construccion de
discursos sobre musica ecuatoriana en la revista Caricatura entre 1918 y 1924,
cuya investigacion plantea el analisis visual de una revista que trata sobre musica
ecuatoriana. Asimismo, se pueden encontrar algunas investigaciones de
relevantes musicologos: La musica nacional: identidad, mestizaje y migracion en
el Ecuador, de Ketty Wong (2013); Musica Patrimonial del Ecuador, de Juan Mullo
(2009); Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana, de Pablo Guerrero (2004); La
musica en el Ecuador, de Segundo Luis Moreno (1996). Sin embargo, no existe

un analisis de las graficas que acompanan la musica popular ecuatoriana.



Durante el siglo XX, el consumo de la musica popular se da no solo en
eventos en vivo, sino mediante grabaciones radiofonicas, asi como por la venta
de sus versiones discograficas (Wong, 2012). En consecuencia, la musica popular
se convierte en una experiencia grabada, empaquetada y mercantilizada. Esta
investigacion, por lo tanto, se enfoca en el estudio del disefio de las portadas de
dichas versiones discograficas, las cuales presentan toda una variedad de estilos
graficos. Como se vera claramente a lo largo de esta tesis, los discursos graficos
abarcan una retrospectiva que va desde el indigenismo ecuatoriano, pasando por
el monumentalismo colonial, hasta la imagineria de la industria del

entretenimiento internacional.

La finalidad del presente estudio es comprender el significado que produjo
este conjunto de graficas desde la industria musical para entender la
construccion de sus discursos de lo nacional. La lectura es desde la composicidn
visual de las obras a partir del analisis de los estilos de imagenes, los titulos y las
tematicas que se planteaban en estas portadas. ¢ Por qué se propuso este tipo de
imagenes y qué significado tiene esta variedad en su grafica? ¢ Cual es el
discurso del disefo de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana?
De este analisis se desprende una propuesta aspiracional de lo moderno y, al
mismo tiempo, una construccion de la imagen del indigena. Todo ello

representado como elemento identificador de la nacion.

A continuacion, la introduccién a los capitulos de esta investigacion desde

sus objetivos, su marco tedrico y sus fuentes bibliograficas:

En el capitulo Discografia ecuatoriana de la década de 1960 se propone la
pregunta ¢;qué busca y como se desarrolla la industria discografica de la musica
popular ecuatoriana en la década de 19607 Su hipdtesis es: la industria
discografica de la musica popular ecuatoriana se desarrolla a partir de los sellos,
musicos Yy ritmos musicales, y pretende ser parte del movimiento cultural
internacional, propio de la década de 1960. El objetivo en este capitulo es

elaborar una clasificacion de la produccion discografica de la musica popular



ecuatoriana en la década de 1960, a partir de los sellos discograficos, musicos y
ritmos musicales para entender la industria discografica de la época. Para esto, se

dividio el capitulo en dos partes:

1) Musica popular ecuatoriana, que plantea el estado de la cuestidén desde las
investigaciones de los musicologos de la musica popular ecuatoriana.

2) Industria discografica de la musica popular ecuatoriana, donde pueden
observarse algunos conceptos de la industria discografica ecuatoriana y el

analisis formal del corpus a partir del catalogo encontrado.

Al inicio de la primera parte del capitulo Musica popular ecuatoriana se
discute sobre los personajes involucrados en estas musicas (por un lado el
mestizo y por otro el indigena), siguiendo las investigaciones de Eduardo
Kingman (2002) Identidad, mestizaje, hibridacion: sus usos ambiguos; Manuel
Espinosa Apolo (2003) Mestizaje, cholificacion y blanqueamiento en Quito:
primera mitad del siglo XX; Hernan Ibarra (1998) La otra cultura: imaginarios,
mestizaje y modernizacion; Pablo Davalos (2002) Movimiento indigena
ecuatoriano: Construccion politica y epistémica; y Silverio Chisaguano (2006) La

poblacion indigena del Ecuador. Instituto Nacional de Estadistica y Censos IINEC.

A fin de precisar conceptualmente la llamada musica popular ecuatoriana,
se partié de perspectivas como la de Ketty Wong (2012), quien en su libro La
musica nacional: identidad, mestizaje y migracion en el Ecuadory en otros
escritos enfoca su investigacion en las controversias de la musica y la identidad
ecuatoriana. Para esta autora, la identidad ecuatoriana es una identidad mestiza y
explica por qué el pasillo fue aceptado como parte de esta identidad. Plantea que
existen dos tipos de pasillo: “tradicionales”, que son los pasillos de la primera
mitad de siglo XX, y los pasillos “populares”, en los que sobresale el componente
indigena. Afirma que la cultura tiene un discurso publico que esta dado por las
clases dominantes a partir de instituciones publicas como el Estado, la Iglesia, las
escuelas y los medios de comunicacién. Pero también tiene un discurso privado
que es la variedad de sentimientos y pensamientos individuales subjetivos que no

necesariamente estan en las versiones publicas.



Otro punto de vista es el de Mario Godoy (2012), quien en su Historia de la
musica del Ecuador expone un desarrollo importante de la musica popular dentro
de la historia de la musica, cuya industria discografica se extiende en la
actualidad. Su obra se puede catalogar como un tipo de enciclopedia de la musica
del Ecuador, donde se clasifica la informacion segun las culturas, los cantos
ancestrales, la musica en la Colonia, las regiones (andina, amazodnica y negra:
Chota y Esmeraldas), la sociedad quitefia en los siglos XVI y XVII, la musica
religiosa, los autores y compositores por épocas, los ritmos y los repertorios
musicales mestizos. Esta ultima clasificacion incluye informacién condensada

sobre los distintos ritmos a partir de los discos.

En la misma linea, Pablo Guerrero (2004), en su Enciclopedia de la musica
ecuatoriana, aporta un elemento de “multimusicalidad”, dado el caracter de pais
multicultural, que ha recibido a su vez influencia de musicas del extranjero. Este

autor ofrece varias explicaciones sobre los distintos estilos de musica.

Otra perspecitva interesante la arroja Segundo Luis Moreno (1996) en su
obra La musica en el Ecuador, cuya primera edicién aparecié en 1930. Se trata de
una investigacion enfocada en los ritmos musicales del pais, sus caracteristicas,
evoluciones y cambios. Un analisis similar pero mas actualizado sobre como son,
como han ido modificandose los ritmos musicales y como han surgido otros a lo
largo del tiempo se halla en la obra de Juan Mullo (2009), Musica patrimonial del
Ecuador . El autor hace referencia a la musica ecuatoriana del siglo XX, dando

significado a los componentes mestizo, popular e indigena.

Por ultimo, se contd con la perspectiva de Oswaldo Carrion (2002) en Lo
mejor del siglo XX, musica ecuatoriana, quien ofrece una muestra de lo mas
representativo de la musica ecuatoriana basada en una encuesta nacional, y
donde se propone analizar los ritmos musicales y los temas mas conocidos. De
manera muy similar, Julio Bueno (2010), quien en su Sistematizacion
musicologica intenta encontrar un sistema acerca de como se divide y se forma la

musica ecuatoriana.
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En la segunda parte del capitulo 3 Industria discografica de la musica
popular ecuatoriana se busca entender como funciona la industria discografica en
Ecuador, desde lo que plantean las teorias de las industrias culturales de:
Theodor Adorno y Max Horkheimer (1988) en Industria cultural; la investigacion
del estadounidense Keith Negus (1998) en Industria musical; el analisis de
Nicolas Garnham (2000) en On the cultural industries; la mirada de Néstor Garcia
Canclini (2000) desde Industrias culturales y globalizacion: proceso de desarrollo
de integracion en América Latina; y el trabajo de Jesus Martin Barbero (1987) con

Industria cultural: capitalismo y legitimacion.

Para una mirada conceptual mas especifica y localizada en el ambito
nacional, se recurrio a los trabajos de los siguientes autores: Jorge Altamirano
(2008), quien en su Perspectivas de transformacion de la industria discografica en
el Ecuador propone de forma general algunas definiciones de musica y analiza la
transformacién de la industria discografica. Alejandro Pro Meneses (1997), con
Discografia del pasillo ecuatoriano, enfoca su investigacion en la discografia y
hace una resefia de las grabaciones musicales en el siglo XX del pasillo. También
relaciona la historia de la radiodifusion como parte del crecimiento de la actividad
en grabaciones y programas en vivo con artistas. Toda esta descripcion historica
se presenta desde el punto de vista de la produccién musical. Mario Godoy
(2012), quien ofrece una segunda parte de su trabajo en el afio 2017,
Contribucion al estudio de la Historia de las Musicas del Ecuador (industria
discografica), esboza un recuento de la historia de las disqueras, de los sellos

discograficos y de las empresas dentro del ambito de la industria discografica.

Por otra parte y a fin de entender en mayor profundidad la industria
discografica ecuatoriana y hallar detalles relevantes que pudieran enriquecer este
estudio, fue necesario implementar entrevistas a musicos y personajes que

habrian participado de alguna manera u otra en dicha industria.

Siguiendo con el desarrollo de la tesis, el capitulo Disefio de las portadas

de discos de la musica popular ecuatoriana de la década de 1960 tiene como
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objetivo analizar el disefio y las tematicas presentes en la grafica de esta
discografia, a fin de comprender el discurso de la época. Aqui se formula la
pregunta ¢ qué tematicas se encuentran en la grafica de estos discos y por qué
son parte de esta discografia? Es interesante resaltar que las tematicas de las
graficas de los discos de la musica popular ecuatoriana en la década de 1960 no
solo fueron indigenistas o monumentalistas, sino que incluian también
caracteristicas tomadas de la industria del entretenimiento internacional, ya que

con ellas se buscaba trascender internacionalmente a partir de lo nacional.

Este capitulo se divide en tres: 1) Categorizacion de la tematica del disefio
de las portadas, donde se analiza todo el catalogo de las portadas de los discos
para plantear de forma general las categorias que se encuentran en los distintos
sellos discograficos. 2) Anélisis de las categorias, caso discografia de Discos
Granja, donde se analiza de forma detallada el catalogo de este sello discografico,
dado que es el mas representativo y donde existen todas las categorias
encontradas. 3) Discurso de la exdtico y lo moderno en las portadas, donde se
analizan estos dos grandes discursos, desde las categorias encontradas antes y

qgue plantean una relacion con lo nacional e internacional.

Parte esencial de las fuentes aqui incluidas son las entrevistas a
historiadores de arte ecuatoriano, asi como la bibliografia para abordar las
categorias. En las distintas etapas del indigenismo como categoria general que
incluye cualquier elemento que tenga que ver con el indigena, se ha recurrido a
las investigaciones de: Michele Greet (2007) Pintar la nacion indigena como una
estrategia modernista en la obra de Eduardo Kingman; Kim Clark (1999) La
medida de la diferencia: las imagenes indigenistas de los indios serranos en el
Ecuador (1920 a 1940); Natalia Majluf (1994) El indigenismo en México y Peru:
hacia una vision comparativa; Angélica Ordofiez Charpentier (2000) Carajo soy un
indio me llamo Guayasamin; Trinidad Pérez (2004) Raza y modernidad en Las
Floristas y El Sanjuanito de Camilo Egas, y de la misma autora, Exotism, Alterity
and the Ecuadorean Elite (2006); Alexandra Kennedy (2005) /dentidades y
territorios: Paisajismo ecuatoriano del siglo XIX; Natasha Sandoval Vega (2018)

Del costumbrismo al realismo social, Pamela Cevallos (2017) Precolombinismo:
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practicas de coleccionismo y arte moderno en Ecuador, Costanza Di Capua
(2002) Consideraciones sobre una exposicion de sellos arqueoldgicos; y Pablo
Gamboa Hinestrosa (1995) Arte precolombino, arte moderno y arte

latinoamericano.

En cuanto a la categoria del monumentalismo, las investigaciones que
aportaron material relevante corresponden a los autores: Jorge Cardenas del
Moral (2015) con Monumentalidad y Arquitectura; Fernando Carrién (2005) con E/
centro historico como objeto de deseo; Maria Soledad Oviedo (2015) con Los
limites de la vision monumentalista y colonialista del patrimonio en el Centro
Histérico de Quito; Bolivar Echeverria (2000) con La modernidad de lo barroco;
Francois Laso Chenut (2015) con La huella invertida: antropologias del tiempo, la
mirada y la memoria; y Eduardo Kingman y Ana Goetschel (2005) con E/
patrimonio como dispositivo disciplinario y la banalizacion de la memoria: una

lectura desde los Andes.

Por ultimo, en el retrato internacional se cont6 con: Jacques Aumont (1998)
A proposito de un rostro. El rostro en el cine; Ismael Lopez Medel (2009) E/
packaging de la musica. Disefio discografico y digital; y Javier Villanueva (1983)

La internacionalizacion de la industria y su efecto sobre paises avanzados.

En la tercera parte de este capitulo, Discurso de lo exotico y lo moderno en
las portadas, el proposito consistia en articular las categorias anteriores dentro de
los discursos de /o exotico y lo moderno. En el exotismo esta Edward Said (2002),
a partir de su libro Orientalismo. También se cuenta con las investigaciones de
Jean-Francois Staszak (2008) quien, al abordar el exotismo a partir del Otro y la
otredad, plantea que “al igual que la construccion de la otredad, el exotismo se
caracteriza por la asimetria de la relacion de poder ... el exotismo se caracteriza
por dar valor al otro” (p. 6). Por otro lado, se tiene a Eduardo Mendieta (2006),
quien aborda lo exotico desde Latinoamérica en Ni orientalismo ni occidentalismo.
En Ecuador esta Jill Fitzell (1994) con Teorizando la diferencia en los Andes del
Ecuador: viajeros europeos, la ciencia del exotismo y las imagenes de los indios.

En lo moderno, una de las bases es la de Bruno Latour (2016) con su
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investigacion Si nunca fuimos modernos ¢;qué nos paséo?; sin dejar de lado a
Néstor Garcia Canclini (1989) con ;Modernismo sin modernizacion?; y Jorge
Larrain (1997) con Modernidad e identidad en América Latina. En el folklorismo,
se incluyen las investigaciones de Josep Marti (1999) La tradicion evocada:
folklore y folklorismo; Alejo Carpentier (1984) Del folklorismo musical; y Marcelo

Zamora y Lyaxel Cojti (2005) Globalizacion cultural y folklorizacion de los “Maya”.

2. Planteamiento de la investigacién

2.1. Problema

La década de 1960 en Ecuador fue una época de cambios, tanto politicos
como culturales. Entre 1960 y 1972 se sucedieron siete gobiernos, de los cuales
unicamente dos provinieron de elecciones democraticas. En estos gobiernos,
hubo varios cambios de caracter progresista, como por ejemplo: 1) en 1961, el
gobierno del presidente Carlos Julio Arosemena Monroy, quien defendio las
libertades a partir de la educacién publica, las nuevas leyes de trabajo (40 horas
de trabajo semanales) y la construccion de viviendas econémicas; 2) en 1964,
tras la destitucion del presidente Arosemena, la Junta Militar de Gobierno obtuvo
el poder e implemento la Ley de Reforma Agraria, que fracasé porque muchas
personas adquirieron titulos de propiedad, pero sin medios para la produccion
agricola; 3) a partir del plan de la Comision Econdmica para América Latina
(CEPAL) se promovio6 el desarrollo a través del modelo econémico de
industrializacién por sustitucion de importaciones, lo que signific6 una mayor
prioridad al crecimiento de la industria mediante recursos, facilidades tributarias y

leyes de proteccion (Ayala Mora, 2008).

Esta ultima transformacion fue aprovechada por varias empresas de la
industria discografica, ya que fue posible traer al pais mejores maquinas para
grabar, hacer el master y duplicar el disco de vinil. Antes de este impulso, las
maquinas de grabacion disponibles no grababan en estéreo, y los masters 'y el
prensaje de discos se mandaban a hacer a otros paises. Los discos llegaban

después de meses a Ecuador, y algunas veces no llegaban porque venian en
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barcos que tenian problemas debido a la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
Asi, en Guayaquil, los empresarios Luis Pino Yerovi —con la fabrica de discos
IFESA y el sello Oridn (1946)— y José Domingo Feraud Guzman —con la fabrica
de discos FEDISCOS y el sello Onix (1964 )- trajeron toda la tecnologia y los
equipos necesarios para la produccion del disco de vinil y la distribucion
discografica en el pais (Wong, 2012, p.107). Estas dos empresas crearon la
cadena industrial de discos, porque eran duenos de las fabricas, de los estudios
de grabacion, de los almacenes de discos, de algunas emisoras de radio, de las
revistas sobre cultura y musica donde se hacia la promocién, asi como de la
empresa encargada de la recaudacion y distribucion de los derechos fonograficos.
En Quito tenia lugar la fabrica FADISA (1952), de Trajano Recalde, con el sello
Rondador, donde su duefio también era propietario de la cadena industrial de esta
ciudad. Ademas de estos tres empresarios, se crearon para entonces otros sellos
discograficos que realizaban sus grabaciones en el pais. El prensaje de los discos
se hacia en estas empresas o en otros paises, como Estados Unidos. Algunos
ejemplos de este escenario son: CAIFE (1950), de Carlos Rota, que fabricaba en
IFESA; Discos Granja (1949), de Luis Anibal Granja en IFESA; Discos Aguilar
(1954), de Luis Felipe Aguilar, quien al principio hacia el prensaje en FEDISCOS y

luego en su propia fabrica.

Como plantea la musicologa Ketty Wong (2012, p. 108), IFESA 'y
FEDISCOS produjeron una gran cantidad de musica popular ecuatoriana, pero
también tuvieron licencias para grabar discos de musica internacional. El pais
alento la inversion extranjera y, para finales de la década de 1960, el crecimiento
de la agricultura descendié y la industria creci6 a partir de la diversificacion
economica empresarial. La industria discografica continu6 su crecimiento con la
creacion de mas sellos discograficos. A causa de ello, comenzo la fascinacion de
los artistas por otros medios, como la television, la radio y las revistas, los cuales
fomentaron el arte y la industria. Por ejemplo, en 1964 se instala para la television
la primera antena y “entra en funcionamiento Telecuador (canal 6 en Quito y 4 en
Guayaquil), convirtiéndose en el primer canal comercial del Ecuador de propiedad
privada” (Ortiz, 2016, p. 139). En esta década, también aparecié Ecuavisa en

1967 y TC Television en 1969. Se crearon mas radiodifusoras como Radio
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Pacifico (1960), de Juan Cérdova Sola, Radio Exito (1961), de José Rodriguez
Santander con el programa artistico llamado La hora del éxito, Radio Francisco
Stereo (1961) del Padre Francisco Fernandez, entre otras. Un elemento clave del
crecimiento de las radios fue que en 1958 se introdujo al pais el transistor, el cual
aporté transportabilidad a la radio, es decir, que era posible escuchar la radio en
cualquier lugar, incluyendo los automoviles. Asimismo, IFESA publicé en
Guayaquil una revista bimensual llamada Revista Estrella (1966), la cual
publicaba sobre temas de musica, cantantes y compositores ecuatorianos. Todo

este nuevo mundo hizo que los artistas crecieran con la industria cultural.

¢ Qué busca y como se desarrolla la industria discografica de la MPE* en la
década de 19607 Esta industria se desarrolla a partir de los sellos, musicos y
ritmos musicales y busca ser parte del movimiento cultural internacional. En esta
década, a su vez, las disqueras multinacionales se interesaron por Latinoamérica.
En Ecuador, por ejemplo, esto trajo como consecuencia que la industria y la
cultura de la musica popular se hayan construido a partir del pasillo’. La industria
extranjera junto a los empresarios nacionales buscaron enfocar los esfuerzos en
un tipo de musica por pais para acercarse al publico y poder entrar con su
catalogo discografico internacional (Wong, 2011, p. 177). Las teorias de los
sociélogos Adorno y Horkheimer (1988) sobre las industrias culturales (presentes
a lo largo de esta tesis) explican cuan dominantes fueron las disqueras en la
produccion de estos discos. Dichos autores afirman que “la tendencia social
objetiva de la época se encarna en las intenciones subjetivas de los dirigentes
supremos, estos pertenecen por su origen a los sectores mas poderosos de la
industria” (p. 166). El pasillo significd, por lo tanto, el 80% de la discografia,
dejando apenas el 20% para otros ritmos, tales como el albazo, el sanjuanito, el
pasacalle, el yaravi, el aire ecuatoriano y otros ritmos latinoamericanos (Wong,

2012, p. 108). El pasillo, que se escuchaba en las casas, las radios y las fiestas,

"El pasillo es un poema musicalizado con textos influenciados por la poesia modernista, una
corriente literaria que se caracteriza por la consonancia y finura de sus versos. Su ritmo ternario
tiene una ritmica distintiva que se deriva del vals europeo (dos corcheas seguidas por un silencio
de corchea, una corchea y una negra). El acompafiamiento tipico esta formado por una guitarra y
un requinto, aunque versiones instrumentales para piano, érgano, estudiantinas y bandas militares
han sido populares a lo largo del siglo XX” (Wong, 2011, p.182).
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paso a ser parte de la identidad nacional a partir de una construccion que “ha sido
moldeada sobre la base de la ideologia del mestizaje, un discurso que celebra la
mezcla racial y cultural de la poblacién blanca mestiza, pero excluye a los grupos
no mezclados, es decir, a los indigenas y afroecuatorianos” (Wong, 2012, p. 21).
El pasillo, al alejarse de su raiz indigena para ser mestizo, pasa a ser el simbolo

musical del Ecuador a nivel internacional.

No obstante, aunque el alejamiento de las raices indigenas se dio en el
pasillo, la presencia del indigena en las portadas de estos discos fue bastante
utilizada. Este hallazgo plantea la siguiente pregunta: ¢ Cuales son las tematicas
que se encuentran en la grafica de estos discos y por qué son parte de esta
discografia? La pregunta lleva a la busqueda de esta discografia por varias
ciudades y coleccionistas del Ecuador. Sin embargo, no ha sido facil hallar estos
discos porque, en muchas ocasiones, son elementos que han tenido que ser
desechados y eliminados por falta de espacio, quedandose unicamente con la
musica digitalizada. Ademas, varios de estos discos no tienen el afio de edicion.
No obstante y después de un analisis de todos los detalles, textos y relaciones
con la historia de los musicos, se lograron encontrar 166 discos, los cuales

representan el corpus de esta investigacion.

Como se dijo anteriormente, el formato utilizado en esta época era el disco
de larga duracién (LP), que se convirtié en un escaparate de la cultura musical,
con portadas muy representativas del medio, hechas con serigrafias. El amplio
tamarno de los empaques de estos discos permitio visibilizarlos como elemento
industrial de una cultura de masas (Lopez Medel, 2009). En las portadas de los
discos hallados se pudo observar una variedad de graficas con imagenes de
indigenas, pero también de costumbres de las ciudades principales. Asimismo,
hay imagenes profusas de edificios coloniales, monumentos y plazas, pero
también algunas similares a aquellos elementos que se solian utilizar en la

industria del entretenimiento internacional.

Sin embargo, se propone una apropiacion y una lectura de la grafica bajo

una mirada de otro tipo, que no tiene relacion con el mestizo, quien por lo general
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era el compositor, escritor o intérprete en esta discografia. Existe una mezcla de
elementos mas profundos, como el concepto que plantea Néstor Garcia Canclini
(1997) sobre la hibridacion, que es “una palabra mas versatil para dar cuenta
tanto de esas mezclas ‘clasicas’ como de los entrelazamientos entre tradicional y
lo moderno, y entre lo culto, lo popular y lo masivo” (p. 111). Aunque estas
portadas plantean un discurso que contiene una mezcla de elementos
unificadores y contrapuestos en ideologias, ¢qué ideas motivan al discurso del
disefio de las portadas de la discografia de musica popular ecuatoriana en la

década de 19607 ; Qué hace que sea exotico y moderno y por qué?

2.2. Hipétesis

Los disefios de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana
durante la década de 1960 construyen a partir del mestizaje y la multiculturalidad
un discurso exotico y moderno de lo nacional, para ser parte de lo internacional, a
partir de las representaciones del indigenismo, el monumentalismo y las graficas

de la industria del entretenimiento internacional.

2.3. Objetivo general

Analizar los disefios que acompanian las portadas de la discografia de la
musica popular ecuatoriana en la década de 1960 para entender la construccién

de sus discursos de lo nacional e internacional.

2.4. Objetivos especificos

e Elaborar una clasificacién de la produccion discografica de la musica
popular ecuatoriana en la década de 1960, a partir de los sellos
discograficos, de musicos y ritmos musicales, con el objeto de caracterizar
la industria discografica de la época. (3.1- 3.2)

e Analizar el disefio y las categorias indigenista, monumentalista e

internacional que se encuentran en la grafica de la discografia de la musica
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popular ecuatoriana en la década de 1960, a fin de entender la

construccion del discurso de la época. (4.1- 4.2)

e Analizar los discursos sobre lo exético y lo moderno en el disefio de las

portadas de los discos de musica popular ecuatoriana en la década de

1960 para entender su relacion con lo nacional e internacional. (4.3)

Tabla 1. Problemas, hipétesis y objetivos

PROBLEMAS

HIPOTESIS

OBJETIVOS

¢, Cual es el discurso del disefio
de las portadas de la
discografia de musica popular
ecuatoriana en la década de
19607

Los disefios de las
portadas de discos de la
musica popular
ecuatoriana durante la
década de 1960
construyen un discurso
exotico y moderno de lo
nacional para ser parte de
lo internacional, a partir de
las representaciones del
indigenismo, el
monumentalismo y las
graficas de la industria del
entretenimiento
internacional.

Analizar los disefos que
acompanan las portadas de la
discografia de la musica popular
ecuatoriana en la década de
1960 para entender la
construccion de los discursos de
lo nacional e internacional.

¢, Qué busca y como se
desarrolla la industria
discografica de la MPE* en la
década de 19607

La industria discografica
de la MPE* se desarrolla
a partir de los sellos,
musicos y ritmos
musicales, y busca ser
parte del movimiento
cultural internacional
propio de la década de
1960.

Elaborar una clasificacion de la
produccion discografica de la
musica popular ecuatoriana en la
década de 1960, a partir de los
sellos discograficos, de musicos
y ritmos musicales, con el objeto
de caracterizar la industria
discografica de la época.

¢, Cuales son las tematicas que
se encuentran en la grafica de
los discos de la MPE* de la
década de 1960 y por qué son
parte de esta discografia?

Las tematicas de las
graficas de los discos de
MPE* en la década de
1960 son indigenistas,
monumentalistas y
graficas de la industria del
entretenimiento
internacional porque
buscaban una
trascendencia
internacional.

Analizar el disefio y las
categorias indigenista,
monumentalista e internacional
que se encuentran en la grafica
de la discografia de la musica
popular ecuatoriana en la década
de 1960 para entender la
construccion del discurso de la
época.

¢ Qué ideas motivan que el
disefio de las portadas de la
MPE* sea exético y moderno
en la década de 1960 y por
qué?

El discurso de lo exdtico y
lo moderno son parte de
las portadas de discos de
la MPE* en la década de
1960 porque utilizan
elementos de lo propio, lo
ajeno y lo extranjero para
ser parte de lo nacional y
lo internacional.

Analizar discursos sobre lo
exotico y lo moderno en el disefio
de las portadas de los discos de
musica popular ecuatoriana en la
década de 1960 para entender
su relacion con lo nacional y lo
internacional.

*Musica Popular Ecuatoriana
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Fuente: elaboracion propia.

2.5. Marco teoérico

Esta investigacion esta enmarcada en un analisis estético visual que se
cruza con las implicaciones sociales que se generan en las representaciones.
Esto quiere decir que si se analiza el disefio de las portadas de discos, se esta
hablando también de un sistema de representaciones que son cualquier tipo de
lenguaje que expresa significados. Stuart Hall (1997a) propone que hay dos
sistemas de representacion: “Primero, esta ‘el sistema’ mediante el cual toda
suerte de objetos, gente y eventos se correlacionan con un conjunto de conceptos
o representaciones mentales que llevamos en nuestras cabezas” (p. 16); y
segundo, “debemos ser capaces de representar o intercambiar sentidos y
conceptos, y podemos hacer esto solo cuando tenemos acceso a un lenguaje
compartido” (p. 17). Aunque todo este sistema de representacion se basa en una
clasificacion que comparte una sociedad que tiene una cultura en comun, cada
individuo lo puede interpretar de manera distinta dentro de mapas conceptuales
similares. Estas categorias muchas veces se crean a partir de relacionar

semejanzas y diferencias entre conceptos.

Para Hall (1997a), “la relacion entre las ‘cosas’, conceptos y signos esta en
el corazén de la produccién de sentido dentro de un lenguaje. El proceso que
vincula estos tres elementos y que los convierte en un conjunto es lo que
denominamos ‘representaciones”™ (p. 18). En esta investigacion, la representacion
también une tres mundos: el lenguaje del disefio de las portadas, el arte y la
musica. A nivel del lenguaje, en un rastro histérico se han encontrado visualmente
estos elementos en representaciones del mestizaje y del indigena. Ello se
describe con un lenguaje de conceptos bajo los cuales se ha expresado la
representacion grafica de estas portadas de discos. Estas graficas producen
significados en la sociedad ecuatoriana, que nacen a partir de la relacién entre el
indigena y el mestizo, pero ¢ quién crea estas representaciones? “Las cosas no
significan: nosotros construimos el sentido, utilizando sistemas representacionales

—conceptos y signos-" (Hall, 1997a, p. 25). Segun Roland Barthes (1986), las
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representaciones tienen dos niveles: la denotacion, que se refiere a la
descripcion, y la connotacion, que tiene relacion con la cultura y lo que significa en
ella. Es decir, que son las personas de una cultura las que hacen que las cosas
signifiquen. “Los sentidos, en consecuencia, siempre cambiaran entre culturas y
entre periodos” (Hall, 1997a, p. 61).

Entender quiénes eran los mestizos y los indigenas es entender como se
generaron estos sistemas de representacion. Como plantea Manuel Espinosa
(2003), el ecuatoriano viene de la mezcla de tres razas principales, que son la

caucasica o europea, la negra o africana y la americana:

De la mezcla de las tres razas nacen otras sub-razas que se distinguen con los
nombres de mulatos, zambos, mestizos o cholos: los primeros nacen de la unién de
negro e indio, los segundos de negro y blanco; y los terceros de blanco e indio.

(p-33).

El Articulo 1 de la Constitucion de 1998 de la Republica del Ecuador
declara que este es un pais pluriétnico y multicultural. Por su parte, Silverio
Chisaguano (2006) afirma que la interculturalidad “es una de las premisas
fundamentales que el movimiento indigena ha impulsado como parte de su
proyecto politico, invocando reconocimiento social y aceptaciéon mutua entre todos
los grupos de la sociedad” (p. 11), y que es un derecho que ellos reclaman. Para
Ketty Wong (1999), “la identidad nacional tiene una gran importancia en un pais
multicultural y pluriétnico como Ecuador, que ha construido su identidad con base
en la ideologia de la ‘nacidn mestiza’, pero que ha buscado su esencia en la
herencia hispanica” (p. 2). De acuerdo con esto, lo nacional, por lo tanto, esta
sujeto al mestizaje, pero con una pata en lo espafiol y no en lo indigena. Por otra
parte, Eduardo Kingman (2002) sefiala que el término mestizaje es ambiguo
porque “por un lado, el mestizaje constituye una estrategia discursiva generada
desde el Estado, pero por otro ha tomado la forma de politicas y dispositivos
destinados a la ‘civilizacion’ y ‘urbanizacion’ de la poblacion” (p.1). Es decir que, si
bien el mestizaje ha sido entendido de forma generalizada como el resultado de la

mezcla de razas, en la practica su interpretacion ha dado lugar a una suerte de
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diversificacién desde diferentes aristas, segun quién o campo social que lo aborda

y/o utiliza.

En términos mas académicos y con el fin de entender mejor el significado
historico del mestizaje es necesario comprender quién era el indigena
ecuatoriano. Para empezar, Ibarra (1999) menciona que “en los conceptos del
Estado, se cred en el siglo XIX la nocion de raza, para definir a los distintos
grupos étnicos nativos existentes en el Ecuador” (p. 73). Esto dio lugar a un
indigena genérico, al tiempo que clasificaba socialmente a los demas: los blancos
y los mestizos. Espinosa (2003), a su vez, explica que “el término ‘indio’ se utilizd
en el Quito de la primera mitad del s. XX para llamar a los indigenas que llegaban
de manera temporal a la ciudad sin abandonar su residencia en el ambito rural”’ y
que permanecen en la ciudad temporalmente (p. 41). Ibarra (1999) amplia la
descripcion diciendo que “concebian al indio con ciertos rasgos fisicos, vestido,
lengua y una cultura material identificada en la alimentacion y la vivienda; se

asumia que el habitat natural eran las zonas mas altas de la Sierra” (p. 74).

Aunque estos rasgos contribuyen a identificar al indigena, no es posible
esbozar una descripcion general que lo defina, dado que cada pueblo ostenta
elementos culturales propios y especificos. Ademas, tal como Chisaguano (2006)
explica, “el término indigena esta relacionado con la presencia de los primeros
habitantes de América ... antes de la llegada de los invasores europeos” (p.10). El
mismo movimiento indigena toma este término para diferenciarse de otros grupos
sociales. Si bien es un término para delimitarse como grupo, no es suficiente para
definirse con criterios unicos. Por esta razdn se consideran indigenas a las
personas que se autoidentifican como indigenas en los censos poblacionales del
pais. Al comparar los censos de los afios 1950, 1990 y 2001 en Ecuador, se
puede observar que el numero de personas que se autodenominan indigenas son
343.745, 362.500 y 830.418 respectivamente (Chisaguano, 2006). Asi, hay un
descenso en la poblacion indigena entre los afios 1950 y 1990, ya que en el
censo de 1950 esta alcanzaba el 10.9 %, mientras que para 1990 era el 3.8% de
la poblacion nacional. No obstante, para el afio 2001 la cifra muestra un aumento

muy alto. Esto significa que hubo un crecimiento del 44,6% de individuos con
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respecto a la poblacion total que se autodenominaban indigenas. Sin embargo, en
el momento en que este indicador se cruza con la pregunta de si habla una
lengua nativa, de las 830.418 personas, solo 524.136 respondieron que si la
hablaban. La lengua es un importante factor identificador, sobre todo en un pais
muy pequefo que ostenta una gran variedad de lenguas nativas. Segun
Chisaguano (2006), “en el Ecuador existen 13 lenguas indigenas reconocidas
oficialmente, las que pueden ser utilizadas respectivamente por cada una de las

nacionalidades o pueblos indigenas” (p. 11).

A continuacion, un cuadro ilustrativo de las trece nacionalidades indigenas
y sus lenguas, segun datos arrojados por el censo de 2001: ocho de la Amazonia,
cuatro de la regién Costa y una de la region Sierra. Esta ultima no solo contiene la
mayor poblacion, sino que ocupa la mayor extension territorial e influencia

cultural.

Tabla 2. Lista de nacionalidades indigenas, lenguas y ubicaciéon segun Censo 2001

Nacionalidad Lengua Ubicacion: Provincia

Achuar Achuar Amazonia: Pastaza y Morona Santiago

Awa Awapit Costa: Esmeraldas - Sierra: algunos cantones
del Carchi

A’l Cofan A’lngae Amazonia: Sucumbios

Chachi Cha’palaa Costa: Esmeraldas

Epera Sia pedee Costa: Esmeraldas - Sierra: Pichincha

Huaorani Wao Tiriro  Amazonia: Pastaza, Napo y Orellana

Secoya Paicoca Amazonia: Sucumbios

Shuar Shuar Amazonia: Pastaza, Morona Santiago, Zamora

Chinchipe, Sucumbios y Napo

Siona Paicoca Amazonia: Sucumbios

Tsa'chila Tsa'fiqui  Sierra: Pichincha (Santo Domingo de los
Colorados)

Shiwiar Shiwiar Amazonia: Pastaza

Zapara Zapara Amazonia: Pastaza
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Quichua Quichua Sierra y parte de la Amazonia

pueblos:

Saraguro Quichua  Sierra: Loja, Amazonia: Zamora Chinchipe
Canari Quichua  Sierra: Canar

Puruha Quichua  Sierra: Chimborazo

Waranka Quichua  Sierra: Bolivar

Chibuleo Quichua  Sierra: Tungurahua

Salasaca Quichua  Sierra: Tungurahua

Panzaleo Quichua  Sierra: Cotopaxi y Tungurahua

Quitu cara Quichua  Sierra: Pichincha

Cayambi Quichua  Sierra: Pichincha e Imbabura

Caranqui Quichua  Sierra: Imbabura y Pichincha
Narabuela Quichua  Sierra: Imbabura

Otavalo Quichua  Sierra: Imbabura

Quichua de la Quichua  Amazonia: Pastaza, Napo, Sucumbios,
Amazonia Orellana

Fuente: Chisaguano, 2006, p.15.

Cabe anotar que las nacionalidades son “entidades histéricas y politicas
que constituyen el Estado Ecuatoriano que tienen en comun una identidad,
historia, idioma, cultura propia, que viven en un territorio determinado”
(Chisaguano, 2006, p. 23). En cambio, los pueblos indigenas tienen
‘conocimientos ancestrales, practicas culturales e intelectuales que han sido
subordinadas a los patrones de comprension de la cultura occidental y que
cuestionan todos los referentes de validacion de la ciencia, el conocimiento y las
practicas del saber hechos desde Occidente” (Davalos, 2002, p. 89). Asi, los
Quichuas, por ejemplo, son una nacionalidad que contiene varios pueblos. Los
saberes de los pueblos son parte de su vida, de la sociedad, de su historia y de su
cultura, pero también constituyen el poder. “Destruir una cultura es destruir su
memoria. Un pueblo sin memoria es un pueblo sin raices historicas y sin
capacidad de respuesta” (Davalos, 2002, p. 90). Los espafioles se dieron cuenta

de que controlar los saberes era controlar a la gente, asi que trataron de
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borrarlos; sin embargo, no lograron borrar la memoria sagrada de estos pueblos, y
asi estos mantuvieron las explicaciones fundamentales de la vida, la naturaleza y
la cultura.

Las luchas de los indigenas a partir de la Colonia han sido muchas, ya que
tuvieron que pagar tributos a la Corona Espafiola, y el que no pagaba iba preso.
En las haciendas tradicionales, vigentes hasta antes del siglo XX, cada indigena
cuenta con “un pedazo de tierra dentro de la hacienda, el huasipungo, que le sirve
para su manutencion y la de su familia, y en el que trabajaba de uno a dos dias a
la semana” (Davalos, 2002, p. 91). Sin embargo, el resto del tiempo tiene que
pagar al dueio de las tierras, trabajando para él. La lucha del indigena por una
vida mas justa ha existido siempre, pero también hubo mestizos que lucharon por
reconocer e incluir al indigena como parte de una nacion mas justa. Por ejemplo,
a partir de 1922 con la publicacion del libro El indio ecuatoriano, del escritor y
periodista Pio Jaramillo Alvarado, se cred una corriente politica intelectual que
reivindico al indigena como parte de la nacionalidad ecuatoriana. Los indigenistas,
como Jaramillo Alvarado, recurrieron a la politica para plantear que la educacién
debia ser el foco de integracion de los indigenas, y movilizaron la lucha por la

redistribucion de las tierras.

Es asi que en la década de 1930 se comienza, a traveés del arte y la
literatura, a buscar la reivindicacion del indigena a partir del realismo social.
Segun palabras de Martha Rodriguez (2015), “la lucha politica directa se
acompanfo de un despliegue de esos rostros de lo popular en literatura y pintura;
el arte fue el correlato de la progresiva presencia de esos actores en las ciudades
y el campo” (p. 94). Para la década de 1940, Leonidas Rodriguez, un sacerdote
que Vvivio y trabajo con los indigenas de la Sierra, escribe Vida econémica social
del indio libre de la sierra ecuatoriana (1949). Este libro “es una suerte de
testimonio de ... la modificacion de las pautas comunales, la incorporacion
limitada al sistema escolar y las relaciones con la cultura moderna” (Ibarra, 1999,
p. 75). Entonces aparecen con fuerza las instituciones como “la FEI
[Confederacion de Pueblos y Organizaciones Indigenas Campesinas

del Ecuador], los partidos de izquierda, el Congreso Catdlico, la Asamblea
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Constituyente, las redes internacionales” (Rodriguez, 2015, p. 89), que promueven

las relaciones en busqueda de soluciones.

Hasta 1960 no se dio una verdadera integracion de la poblacion indigena a
la sociedad nacional, pero mas adelante comienza a haber cambios en temas
como las “politicas de reforma agraria, con las leyes de 1964 y 1973, que
uniformizan el tratamiento de toda la poblacion rural como campesinos, sin
identificar los rasgos culturales y étnicos” (Ibarra, 1999, p. 75). Si bien el propdsito
de dichas politicas apuntaba a una modernizacion de la vida rural, los verdaderos
cambios se dieron décadas mas tarde con la creacion de Ecuarunari
(Confederacién de Pueblos de la Nacionalidad Kichwa del Ecuador, que es la
organizacion central de las etnias indigenas quichuas de la sierra ecuatoriana,
fundada en 1972) y el fuerte levantamiento indigena en la década de 1990. En
efecto, “desde esa década arrancan las politicas mas claras dirigidas a los

indigenas desde los indigenas” (Rodriguez, 2015, p. 92).

Otro proceso que se dio de manera significativa en la primera mitad del
siglo XX fue que los indigenas y los campesinos no indigenas del campo,
provenientes de varias provincias, migraron a Quito, donde se fue perdiendo la
identidad de su pertenencia étnica. Todos ellos fueron a vivir a la ciudad para
buscar una mejor vida. Segun Chisaguano (2006), “el proceso urbanizador ha
invertido la distribucion poblacional por area, en el periodo 1950-2001: del 71,0%
de poblacion rural, segun los datos del Censo del afio 1950, se ha reducido
paulatinamente a un 39,0% en el afio 2001” (p. 26). Este fendmeno dio como
resultado una transformacion en la cultura de la gente. En esa época, Quito era
percibida como un lugar de progreso, comodidad y belleza: “Vivir en la capital
significd por si mismo un indicador de prosperidad y realizacion personal para la
empobrecida poblacion rural que carecia de las comodidades mas elementales de

la vida moderna” (Espinosa, 2003, p.22).
La migracion a la ciudad, por lo tanto, cre6 un fuerte conflicto entre la gente

que vivia en la ciudad y los foraneos. Ibarra (1991) lo ve asi: “Un cambio del rol de

los indigenas tanto en los espacios productivos como en las relaciones con
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blancos y mestizos, sefalan sin embargo una tension con lo que implica la
relacion con los no indigenas” (p. 78). Espinosa (2003), por su parte, expone que
el problema se evidencio en tres aspectos: “1. el fuerte sentimiento de pertenencia
local de los quitefios; 2. el predominio de valores racistas en la sociedad; y 3. el

aguzamiento de la competitividad laboral” (p. 43).

Como consecuencia de estos conflictos surgen los términos cholo, chagra,
longo, chulla y el grupo autocalificado como gente decente. Kingman (2002) es
mas explicito: “Aunque se habla de ‘sociedad blanco mestiza’ (un término
acuiado por los intelectuales, pero que ha pasado a ser parte del lenguaje
publico), en la vida cotidiana se sigue diferenciando lo blanco, lo mestizo, lo cholo
y lo indio” (p. 4). Estos términos se utilizaron para categorizar a la gente, dandole

un lugar dentro de la sociedad, pero sin dejar escapar un tinte peyorativo.

El término cholo ha sido tema de debate de algunos investigadores; existe
discrepancia sobre lo étnico, porque se lo ve como un tipo de blanqueamiento a
un grupo de indigenas para que forme parte de una sociedad nacionalizada, pero
su origen proviene de inicios de la Colonia con el significado de perro, dirigido a
los hijos de espafioles con mujeres indigenas. Mas adelante, este término fue
utilizado para definir un tipo de mestizaje, que era del hijo de mestizo e indigena.
Para algunos antropologos, el cholo es una persona que tiene un pie en el mundo
indigena y otro en el mundo hispano. Muchos viajeros extranjeros utilizaron el
termino cholo indistintamente para significar mestizo. Para los quitefios de la
primera mitad del siglo XX, sin embargo, el término cholo “tenia una acepcion
racial mas especifica; servia para denominar a los mestizos de rasgos indigenas”
(Espinosa, 2003, p. 34). En resumen, el cholo es un indigena que migra a la
ciudad con pocos recursos y se transforma culturalmente en un mestizo que logra
repentinamente tener una posicion econémica buena. El mismo autor lo explica
asi:

Se puede sefalar que, si el ascenso social del cholo dependia de la educacién vy el
comercio, el desplazamiento social y étnico de indio a cholo estuvo mediatizado por
el trabajo en la construccién y el servicio militar en el ejército. (Espinosa, 2003, p.
41).
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En cuanto al término longo, este viene del quichua, que quiere decir
muchacho. Sin embargo, fue utilizado también como otro término para
estigmatizar al indigena de poncho que tiene una mestizacion en transicion. Es el
indigena que vive de forma definitiva en la ciudad. También se llamaba longos a
los niflos que habitaban en la casa donde la madre trabajaba de sirvienta, y en
donde ellos cumplian funciones de acompanantes. No obstante, Espinosa (2003)
sugiere que “al parecer, esta servidumbre infantil fue de diversa condicion racial:

indios, mestizos, negros o mulatos” (p. 40).

El término chagra, en cambio, fue utilizado desde el siglo XIX para nombrar
al campesino no indigena, pero actualmente es el mestizo que viene de provincia

a vivir en la ciudad.

Por otro lado, estan los chullas, que son los quitefios que buscaban un
blanqueamiento, aparentando ser personas cultas y con dinero. Fueron los que a
la final constituyeron los sectores medios de la época, buscando lidiar con la
pobreza mediante la utilizacion de recursos ingeniosos. Agrega Espinosa (2003):
“Este estilo de vida fue el que precisamente plasmé Alfonso Garcia Mufioz
cuando creo la imagen prototipica del chulla quitefio: ‘Evaristo Corral y Chancleta’
en la década de los 30" (p. 47). Este personaje pasoé a ser el emblema de la
quiteiidad que valoraba y conocia la ciudad, disfrutando de manera humoristica la
sociabilidad. Por ultimo, “la llamada ‘gente decente’, estaba integrada por los
sectores dominantes de origen aristocratico y los sectores medios ascendentes”
(Espinosa, 2003, p. 30). Se trataba de aquellas personas que se pensaban ajenas
a cualquier tipo de rasgo o elemento indigena, y por ende prototipo de la

modernidad.

Para Espinosa (2003), los términos longo, cholo, chagra, chulla o gente
decente “expresaron la presencia de otro criterio en el establecimiento de la
diferenciacién social, a mas del étnico racial. Se trataba esta vez de la definicion
socio-economica” (p. 50). Esto quiere decir que al aspecto racial no fue lo unico
que definié la movilidad social, sino los cambios culturales de los grupos que

migraban, que convivian y que estaban. No solo los inmigrantes llegaron a un
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espacio de inferioridad, sino que para algunas personas de la urbe esto se sinti
como una invasion contaminante. Ketty Wong (2011) dice que el “mestizaje racial
y cultural de los pueblos hispanos e indigenas como la esencia misma de la
ecuatorianidad, excluye a los grupos indigenas y afro-ecuatorianos del imaginario
nacional por su condicion no mestiza” (p. 179). Aqui cabe aclarar que la idea de

civilizacion modernizante iba en contraposicidon de la imagen del indigena:

La formacion de la nacion, segun dichos sectores dominantes, pasaba por la
necesaria destruccion del indio. Sin embargo, habria que precisar que se trataba de
la supresion del indio real y coetaneo, porque el indio arqueoldgico y aristocratico
ya habia sido incorporado al mundo simbélico de la nacién. (Espinosa, 2003, p.30).

En efecto, los indigenas como Atahualpa o Rumifiahui fueron utilizados
como elementos iconicos para la creacion del imaginario de nacion, pero los
migrantes tuvieron que transformarse en mestizos para ser parte de la sociedad.
El indigena que se transformaba en mestizo, por lo tanto, sufrié la pérdida de
elementos culturales, tales como su vestimenta, su idioma, sus tradiciones, su
musica, su alimentacion y, en algunos casos, sus nombres y apellidos. Para la
década de 1930 y 1940, la cuestion indigena alcanzé una dimension sociopolitica
peculiar. Asi, mientras la derecha defendia que la nacion debia ser conservadora,
catdlica y blanca, la izquierda buscaba la inclusion del indigena bajo un modelo
unificador de mestizaje, en pos de un Estado modernizante, tal como propuso
Benjamin Carrion (Rodriguez, 2015, p. 24). Algunas de las ideas de
modernizacion tenian que ver con la educacion y “desde la perspectiva estatal, la
escuela fue uno de los dispositivos mas importantes de mestizaje e incorporacion
a la cultura nacional” (Kingman, 2002, p. 6). En definitiva, se trataba de tener una
nacion civilizada y moderna, capaz de transformar a todos en una sociedad

mestiza culturalmente, sin dejar, no obstante, divisiones en el mestizaje.

Hacia la década de 1950, “el término ‘mestizo’ empezo a utilizarse para
designar a los estratos no indigenas que ostentaban una situacion econdmica
cdmoda, definida por un aceptable poder adquisitivo” (Espinosa, 2003, p. 37). Si
bien el mestizo nace como un mecanismo para diferenciarse del indigena y formar

parte de la sociedad nacional —aunque esconda su historia—, Kingman (2002)
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propone que el término mestizaje aparece en las primeras décadas del siglo XX
cuando el Estado busca educar y civilizar las costumbres, dando el nombre de
mestizaje: “Mestizaje se aplica sobre todo a la poblacion indigena y negra que
debe ser asimilada a la cultura nacional; no esta relacionada con procesos de

incorporacion de lo Otro, a no ser de manera ‘folklorizada’ o ‘naturalizada” (p. 4).

Muchos ecuatorianos se definen como mestizos en publico, pero algunos
se autodefinen como blancos. En realidad, todos son mestizos de forma cultural y
de cara al mundo exterior, pero siempre, internamente, se ocultan vetas en
distintos contextos: “Actualmente, al interior de la sociedad nacional, hay un
autorreconocimiento como mestizos y una defensa como posibilidad; pero
curiosamente los aspectos positivos del mismo provienen de lo blanco, o si se
quiere, de lo ‘blanco-mestizo™” (Kingman, 2002, p. 5). El mestizo era visto como
una subordinacién social, pero con el fortalecimiento de los pueblos indigenas a
partir de sus levantamientos, el mestizaje comienza a tener una connotacion
buena porque se asocia a las raices andinas. Rodriguez (2015) manifiesta que “el
Ecuador de 1944, como el México de los afios veinte, institucionalizé un modelo
cultural de construccion nacional basado en la ideologia del mestizaje” (p. 88).
Para la década de 1960, se sigue defendiendo al indigena, pero sin perder la

fuerte idea del mestizaje.

La influencia de los mestizos sobre el indigena es obvia, pero también
existia una influencia del indigena en la sociedad mestiza. Habia una interaccion
cultural muy fuerte entre ambos espacios. Segun Espinosa (2003), “la mayoria de
inmigrantes de origen rural portaba un patron cultural andino, al mismo tiempo
que la ciudad decimondnica aparece totalmente influenciada por el mundo andino”
(p- 51). Esto no significa que eran grupos culturales basados solo por la influencia,
sino que cada uno buscd sus propias iniciativas culturales. Algunos de los
elementos de influencia fueron: el idioma, la alimentacion, la indumentaria, los
espacios de diversion y la musica. En el idioma, los indigenas aprendian el
espanol y eliminaban el quichua, pero los quitefios en su habla coloquial
comenzaron a utilizar varias palabras en quichua como parte de su vocabulario

que hasta ahora se utiliza. La alimentacion también sufrié un mestizaje, ya que se
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comian platos tradicionales indigenas, pero asimismo platos internacionales que
dieron lugar a una cocina con identidad ecuatoriana. En la indumentaria, los
indigenas dejaron de usar su vestuario buscando no ser menospreciados y poder
mimetizarse dentro de la poblacion. Los quitefios, por su parte, hacia la primera
mitad del siglo XX solian vestirse siguiendo la moda europea, pero para la década
de 1970 comenzaron a utilizar elementos indigenas, como shigras (bolsos tejidos)
0 alpargatas (sandalias tejidas), entre otros. Los musicos de la época también
empezaron a mostrarse en algunas de sus presentaciones con ponchos (abrigo

con corte rectangular de tela pesada) o con sombreros indigenas.

Es asi que una clara transformacion cultural y nuevo estilo de vida vino de
la mano de una clara intencion de modernizacién del Estado, basado en un plan
civilizador. La modernizacion urbana vino con agua potable, luz eléctrica,
vehiculos, tren, entre otros. El plan civilizador se construia en torno a codigos de
buenas costumbres, regulados de forma publica y privada, lo cual incluia
normativas de transito, sanidad publica, vacunacién, entre otras. Este proceso de
transformacion, sin embargo, provoca inevitablemente un conflicto cultural, el cual
lleva al surgimiento de un estilo de vida urbano, por un lado y, por el otro, al
fortalecimiento de una cultura popular urbana con longos, cholos y chullas. Segun
Espinosa (2003), la cultura popular urbana aparece a partir de: “1. ruptura de la
sociedad rural; 2. liberacion de la subjetividad del determinismo de la tradicion; y
3. relacion de conflicto y asimilacion selectiva y de recreacion de los valores de la

cultura dominante” (p. 81).

Todo esto dio lugar a la modernizacion de la sociedad en las ciudades,
cosa que se termind consolidando en la segunda mitad del siglo XX. Justamente
estos cambios llevaron inscrito el nombre de mestizaje, en el que no solo se dan
transformaciones étnicas, sino también culturales. Para Kingman (2002), en
cambio, existen distintas estrategias de mestizaje, que son: “la constitucion de
una cultura ‘blanco-mestiza’ (en el sentido de cultura nacional); la que ha
conducido a la de una cultura popular urbana (o si se quiere chola, o propiamente

mestiza); y la que podriamos calificar como ‘indio-mestiza™ (p. 5). Esta ultima es
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la que se vincula con la poblacion que vive en los alrededores de Quito y que,

aunque incorporada culturalmente, sabe que tiene sus raices indigenas.

Dicha clasificacion muestra la relacion entre el mestizo y el indigena, la

cual crea una representacion de cada grupo. Para Hall (1997c),

la representacion es compleja, especialmente cuando se trata de la “diferencia”,
porque involucra sentimientos, actitudes y emociones que movilizan miedos y
ansiedades en el espectador, a niveles mas profundos de lo que es posible explicar
de manera simple y con sentido comun. (p. 236).

Las personas que son diferentes de la mayoria son los Otros, quienes
generalmente estan expuestos a una representacion binaria de extremos, por
ejemplo: negro/blanco o bueno/malo. De esta manera, “el significado depende de
la diferencia de los opuestos ... necesitamos la ‘diferencia’ porque solo podemos
construir significado a partir del didlogo con el ‘Otro’™” (Hall, 1997c, p. 235). Aqui se
manifiestan las representaciones, conocidas como estereotipos, que se basan
principalmente en las diferencias raciales. “Los tipos son aquellos que viven
segun las reglas de la sociedad (tipos sociales) y aquellos a quienes las reglas

estan disefiadas para excluir (estereotipos)” (Hall, 1997c, p. 258).

Por otro lado, los mestizos se relacionan de una u otra forma a partir de las
mezclas de sus culturas. Esta mezcla cultural es la idea que Néstor Garcia
Canclini (1997) denomina como hibridacion, en cuyo término encontro “mayor
capacidad de abarcar diversas mezclas interculturales que con el de mestizaje,
limitado a las que ocurren entre razas” (p. 111). Lo propone como una palabra
mas versatil para poder analizar la mezcla entre las tradiciones y lo moderno, o
entre lo popular y lo culto. Estas mezclas pueden verse como opuestas, pero la
hibridacién logra que se potencien entre si para lograr una multiculturalidad. Por
ejemplo, “el relato de cdmo se han ingeniado las élites, y en muchos casos los
sectores populares, para hibridar lo moderno deseado y lo tradicional de lo que no
quieren desprenderse, para hacerse cargo de nuestra heterogeneidad
multitemporal y volverla productiva” (Garcia Canclini, 1997, p. 112). Esto significa

gue el patrimonio es reintroducido en el mercado para volverlo productivo.
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En el caso del mercado de la industria cultural ecuatoriana, esta hibridacién
se expresa a partir del lenguaje del disefio y el arte. Asi, se los ha rastreado
histéricamente para asumirlos como parte de la discografia de musica popular
ecuatoriana. La complejidad yace en que lo visual esta representando a un grupo
social de una cultura. Su sentido es construido y producido por la relacién de
estos sujetos dentro de la industria cultural, y es “el resultado de una practica
significante —una practica que produce sentido, que hace que las cosas
signifiquen-"(Hall, 1997a, p. 21). Los disefios de las portadas de los discos son
documentos de evidencia del pasado, que estan llenos de la esencia cultural y
que han logrado trascender en el tiempo. “A diferencia de otros eventos historicos,
los artefactos pueden sobrevivir relativamente intactos como material primario,
auténtico del pasado; esto no significa que mantuvieron intacto su significado

primario u ‘original’” (Hall, 1997b, p. 163).

Este cambio en el tiempo puede darse porque no se pueden reproducir
estos objetos con los mismos materiales y la misma tecnologia de la época, pero
también porque dichos objetos tuvieron otro significado del que tienen
actualmente. En este caso, la propuesta del concepto de la denotacion y la
connotacion de Barthes (1986) permite analizar que la discografia en cuestion
denota que se trata de empaques, discos y musica, pero en su connotacion
resulta necesario buscar guias para poder entender este objeto a partir de lo que

representaba para esa sociedad, su historia, ideologia y usabilidad.

El disefio de las portadas de estos discos contiene una imagen y un

texto que crean significado en la sociedad. Segun Hall (1997b) “los textos e
imagenes pueden tener varias funciones”, las cuales él desglosa bajo estos
términos: presentacion, representacion y presencia (p. 174). La presentacion es la
idea general y las técnicas utilizadas; en el caso de esta discografia serian los
empaques, los disefios, los discos y la musica. La representacion se refiere al
contexto y al texto del objeto que producen significado; aqui se trataria de la
relacion de la discografia con la sociedad. Y, por ultimo, la presencia, que se da a

partir del tipo de objeto y el poder que ejerce; en esta investigacién, la presencia
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hace alusion al funcionamiento de la industria discografica. El poder no solo
desde lo econdmico, pero también como poder cultural y simbdlico. Hall (1997¢)
explica: “Dentro de los estereotipos, entonces, hemos establecido una conexién
entre representacion, diferencia y poder ... . Los estereotipos son un elemento
clave en este ejercicio simbdlico” (p. 259). Los simbolos que se generaron en la
relacion entre el mestizo, el indigena, la discografia y la industria son los que

desembocan hacia esta representacion cultural.

Por otra parte, a fin de entender la industria discografica ecuatoriana es
necesario comprender el funcionamiento de la industria cultural. Theodor Adorno
y Max Horkheimer (1988) analizan la industria cultural como un iluminismo. Esta
industria tiene diferencias de valor que no tienen que ver con elementos objetivos
como en otras industrias. Dichos autores consideran que el mundo entero pasa
por la industria cultural porque se la puede consumir sin darse cuenta que lo esta
haciendo, pero que no hay nada auténtico y todo es rearmado (Adorno y
Horkheimer, 1988). Este analisis propone que la diferencia de valor de un
producto cultural esta preestablecido por la industria. La industria cultural hace
gue un estilo auténtico termine siendo un elemento estético mas de la tendencia
gue domina. La musica, la pintura, la novela, entre otras expresiones artisticas
han ido cambiando y enriqueciéndose, pero “a ello pone fin con su totalidad la
industria cultural” (Adorno y Horkheimer, 1988, p. 168). La industria cultural

traiciona el estilo para ser una imitacion, a fin de ser parte de una jerarquia social.

Por otro lado, Nicholas Garnham (2000) ve la cultura como produccion y
circulacién de significados simbolicos. Ademas, propone que las industrias
culturales tienen una produccion y una organizacién como cualquier industria,
aunque “diseminan simbolos en forma de bienes culturales y servicios en general,
pero no exclusivamente, como commodities?” (p. 135). Este proceso cultural, en
un punto, utiliza la tecnologia para hacer y distribuir en masa, con una produccion
gue trata de ser eficiente. La diferencia esta en que uno de los valores de uso de

la cultura es la novedad y hay una constante necesidad de crear nuevos

2 Commodities se traduce en espafiol como productos basicos, pero se ha adoptado esta palabra
en la industria.
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productos. “Los commaodities culturales se resisten al proceso de homogenizacion,
el cual es el resultado al que un commodity aspira” (Garnham, 1996, p. 138). El
problema de buscar siempre la novedad es que el costo de reproduccion es
barato comparado con el costo de produccion que es mucho mas caro, lo cual
lleva a una predileccion por reproducir en la industria. Asi, los bienes culturales
tienden a ser bienes publicos hasta el punto de llegar a ser una reproduccién
repetitiva. Para lograr contrarrestar esto se han implementado algunas
estrategias, como dar acceso limitado para simular escasez o exclusividad, como
por ejemplo la exclusividad en un concierto. Por otro lado, existe la idea de que
los bienes culturales son solamente bienes posicionales porque su valor de uso

sirve para marcar una diferencia social e individual.

Martin Barbero (1987) hace un analisis a partir de un cruce de las ideas de
Adorno y Horkheimer con Walter Benjamin. El analiza la idea del poder de la
industria sobre elementos culturales. Por ejemplo: cuando se hace un arreglo
musical en el jazz, se piensa que por su improvisacion tiene mucha libertad, pero
es parte de un género musical que tiene un lenguaje que le vuelve sumiso como
“las sincopas del jazz que se burla de las trabas y al mismo tiempo las convierte
en normas” (p. 2). Propone que la cultura pasa a ser parte de la industria del
entretenimiento logrando una degradacion y pérdida de esta. Esta idea va de la
mano con el pensamiento de Adorno y Horkheimer como una sucesion de
elementos automaticos y regulados con una identificacién de la férmula para
imitar y repetirla: “Por eso puede entonces distinguirse tan netamente hoy lo que
es arte de lo que es pastiche: esa mixtura de sentimiento y vulgaridad, ese

elemento plebeyo que el verdadero arte abomina” (Barbero, 1987, p. 5).

En cambio, Benjamin plantea conocer la industria cultural a partir de la
percepcion de quien la consume y “con la emancipacidon que saca los diferentes
procedimientos del arte fuera del seno del ritual, aumentan para sus productos las
oportunidades de ser exhibidos” (Benjamin, 2003, p. 53). La industria cultural es
parte de la democratizacion de la cultura y del arte porque se abre a que todos
pueden ser parte, desde el productor hasta quien lo recibe o consume. Se trata de

lograr una homogenizacion de la cultura para que todos se puedan reconocer,
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para lo cual se usa la estilizacion, que es “la progresiva rebaja de los elementos
mas claramente caracterizadores de lo popular, tanto en el Iéxico como en el
gesto o en los comportamientos; una edulcoracion de sabores mas fuertes”
(Barbero, 1983, p. 72).

Por otro lado, Néstor Garcia Canclini (2000) analiza lo que sucede con las
industrias culturales en América Latina, y afirma que estas industrias
“proporcionaron los recursos culturales para las reflexiones fundacionales, la
elaboracién discursiva sobre lo que se llamaba ‘el ser nacional’ ... la radio
comenzo a desempefar este papel unificador de las sociedades nacionales antes
de la mitad de siglo” (p. 91). Se percibe la cultura sin fronteras y sin territorio que
ademas se trata de captar a un publico masivo con un estilo homogeneizado, pero
con independencia de ideas politicas, nacionales o religiosas. Garcia Canclini
(2000) relata que en la década de 1960 “la internacionalizacion de las economias
y las culturas, desarrollada a lo largo de la modernidad, consistio en abrir las
fronteras geograficas de cada sociedad para incorporar bienes y mensajes de
otras” (p. 94). La cultura paso a ser un importante ingreso econémico de los
paises latinoamericanos, asi como una fuente de trabajo que propicié desarrollo
economico. Aunque, también, fue una manera de contar y narrar sus propias

historias para afirmar la identidad.

Desde otra perspectiva, Keith Negus (1998) plantea la idea de que “la
industria produce cultura y la cultura produce una industria” (p. 359). Pensar que
la industria produce cultura es pensar que la industria del entretenimiento
organiza las estructuras y practicas de trabajo alrededor de estos productos.
Negus (2013) lo expresa asi: “Al decir la industria produce cultura, me estoy
refiriendo a como las companiias del entretenimiento arman una estructura
organizacional e institucionalizan distintas practicas de trabajo para producir
productos identificables, commodities y ‘propiedades intelectuales™ (p. 14). Lo
mas identificable son los ritmos musicales bajo los cuales se vende musica. La
musica popular se ha desarrollado como un commodity, que es producido,
distribuido y consumido bajo las condiciones del mercado. Ahora, si la cultura

produce una industria, habla de que la produccion no solo esta dentro de la
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corporacion, sino también fuera del control de esta. La industria y los medios de
comunicacion no tienen el control absoluto de la produccion porque el modo de
vida es parte fundamental. La idea es que la cultura es la que dicta el orden de la
industria, pero varias veces la industria maneja el qué y como deberia ser la
cultura. El problema con esto es que muchas veces esta cultura plasma la
realidad, lo cual resulta ser un conflicto para la industria, dado que puede ser

controversial.

Negus (1998) se enfoca en la industria musical tratando de entender las
estrategias corporativas de las disqueras multinacionales, el control de propiedad
que ejercen, el impacto en la creatividad de la actividad musical y sus rutas de
produccion. La industria musical busca entender el mundo de la produccion
musical construyendo conocimiento de este, y luego haciendo que ese
conocimiento sea la realidad que guie las actividades de la corporacion. Negus
(1998) plantea que la estrategia es una de las llaves que las corporaciones
buscan para ejercer control. Para muchos ejecutivos de la industria discografica,
el tema de la cultura es parte importante de su estrategia, no solo en términos de
sonidos y palabras, sino también en cuanto a las imagenes de la musica popular.
Esta idea no necesariamente es un entendimiento de la realidad, pero si una
construccion e intervencion a la realidad. Ellos tratan de maximizar los beneficios
controlando la produccion cultural. La produccién de canciones de éxito se las
definia como “factorias de canciones’ burocraticas, ocupadas en montar

melodias, letras y ritmos estandarizados e intercambiables” (Negus, 2005, p. 40).

Esta estandarizacion o simplificacion de los productos o servicios culturales
no detienen el propdsito mayor, que es ser continuamente interpretados. Las
empresas gastan mucho en publicidad para que se vendan estos productos, pero
también para que se interprete y comprenda el significado. Parte de esta
interpretacion y organizacion de las empresas es encasillar la musica en términos
de género musical. No obstante, esto genera disputas que “plantean varias
cuestiones sobre como se escuchan e interpretan los sonidos de género y sobre
la relacién de los cédigos de género con la novedad” (Negus, 2005, p. 57). Las

compainiias discograficas utilizan la idea de género para facilitar la comprension de
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entender como suena, quién compra, y asi “definir la musica en su mercado’ y ‘el
mercado en su musica” (p. 60).

En conclusidn, la industria cultural en general y la discografica en particular
tienden a buscar una homogenizacion para poder ser mas competitivos en el
mercado. Esto significa que los elementos nuevos o distintos que logran
identificacion con la gente terminan muchas veces siendo un recurso que se
repite en otros productos, porque a la gente le atrae y es econdmicamente
rentable. Producir cosas nuevas es mas caro que reproducir lo que si funciona.
Las tendencias en la musica se marcan a partir de la divisién de ritmos musicales,
lo cual facilita la actividad industrial en el mercado porque lo divide en grupos de
consumidores. Por otro lado, la reproduccion de las obras, que en la década de
1960 fue la radio y los discos, tiene un papel unificador que logra democratizar la
musica. Esto propicia una homogenizacion de la cultura —en la que la gente se
reconoce y se cuenta sus historias—, pero al mismo tiempo es manejado desde la

industria.

2.6. Estado de la cuestion

Se busca investigar la composicidn visual de las obras para deconstruir sus
discursos y vinculos socioculturales. No existe un trabajo previo de analisis de las
imagenes graficas en la musica ecuatoriana como elemento identificador de una
cultura. Todas las investigaciones realizadas sobre los discos de la musica
popular ecuatoriana han sido analizadas desde la musicologia, la historia y el
desarrollo industrial del medio. Por ejemplo, la investigacion sobre portadas de
discos de la musica popular ecuatoriana de Franklin Cepeda (2012), Las
ediciones fonogréaficas y su valor documental: potencialidades, distorsiones y
otras consideraciones, analiza las ediciones fonograficas como fuentes
documentales, mas no la grafica como impacto cultural. El autor afirma que “la
correcta ubicacion taxondmica de una fuente tiene ante todo un valor técnico por
favorecer la observacion, la critica y la evaluacion documental, hoy entendida
como depuracion de la informacion” (p. 2), y ubica la edicion fonografica como
una fuente. Esta investigacion es una comparacion entre las distintas ediciones de

algunos discos de la musica popular ecuatoriana a lo largo del tiempo, donde se
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analizan los cambios que han tenido en la grafica y la musica. Muchas de sus
conclusiones se relacionan con la pérdida de estas fuentes de informacion en las

reediciones, porque omiten o cambian imagenes, textos y/o temas musicales.

Por otro lado, existen dos investigaciones sobre la discografia en Ecuador:
la primera, Perspectivas de transformacion de la industria discografica en el
Ecuador de Jorge Altamirano (2008); y, la segunda, Discografia del pasillo
ecuatoriano de Alejandro Pro Meneses (1997). Altamirano da algunas definiciones
sobre musica de forma general. Analiza el desarrollo de la industria planteando
que “la memoria auditiva tuvo que esperar hasta el siglo XIX para conocer el
soporte capaz de perdurar en el tiempo los sonidos creados por el hombre” (p. 9).
Hace un breve recuento sobre los distintos tipos de aparatos reproductores de
musica como: el fonografo de Edison, los cilindros de cera, el gramoéfono de
Berliner, los discos planos, los discos de vinilo y los discos compactos. También
desarrolla la cadena de valor tradicional de la musica en forma general. Hace una
lectura del mercado de la musica en Ecuador en el siglo XX y XXI, pero enfoca su
analisis a partir de la década de 1990. Algunos datos histéricos importantes de la
industria discografica ecuatoriana son que “en el afio 1995 existia un total de 14
empresas dedicadas a la produccién y comercializaciéon de grabaciones musicales
con repertorio nacional e internacional. En el afio 2007 se reporta que solo dos

empresas sobreviven” (p. 46).

Pro Meneses (1997) resefa las grabaciones musicales en el siglo XX del
ritmo musical pasillo. Este ritmo esta identificado como parte del pueblo
ecuatoriano, especialmente de las urbes. Aqui, se aborda que el origen del pasillo
es europeo y que en el siglo XIX llegdé a Venezuela a partir de los migrantes, pero
que no causo6 impacto ya que se preferia la influencia caribefia en su musica.
Siguid para Colombia donde tuvo mucho mas fuerza e importancia, para asi llegar
a los paisajes andinos del Ecuador, haciéndolo emotivo, melancdlico y también
alegre. Este autor analiza de forma histérica el pasillo como simbolo de la musica
nacional ecuatoriana, asi como sus grabaciones en Ecuador desde la
musicologia. También se relaciona la historia de la radiodifusion como parte del

crecimiento de la actividad en grabaciones y programas en vivo con artistas del
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momento, dando gran difusion al pasillo y constituyéndose como pioneros en
América Latina en este campo. Se desarrolla un esquema histoérico de las fabricas
y editoras de discos en Ecuador a partir de los cuarenta. Algunas de ellas fueron:
Fediscos, Reed & Reed, Ifesa, Caife, Discos Nacional, Discos Ortiz y Discos

Granja.

La Contribucion al estudio de la Historia de las Musicas del Ecuador del
musicélogo Mario Godoy Aguirre (2017) es una ampliacidon de su primer libro
Historia de las Musicas del Ecuador, en el que hace un desarrollo histérico de la
industria discografica. El recorrido de esta investigacion va por las distintas
fabricas y sellos discograficos. Quiénes eran los duefios, productores y grupos de
musica que grabaron y fueron parte de cada empresa. Hay algunas anécdotas
que ubican como era la industria en el siglo XX. Las empresas mencionadas en
esta investigacion son: a) Discos Victor y Discos Columbia de Estados Unidos,
que importaron discos y produjeron muchas grabaciones en cilindros a finales del
siglo XIX y principios del siglo XX; b) Rollos de pianola Onix, que empezaron en
los primeros afios del siglo XX con los jovenes esposos Feraud y Aroca, quienes
decidieron fabricar manualmente los rollos de pianola; c) Sello Discos Onix de
José Domingo Feraud Guzman en Guayaquil, creado a finales de los afos
cuarenta; d) Fabrica FEDISCOS, también de Feraud Guzman, que se cred el 11
de agosto de 1964 y realizé impresion de discos de vinil; e) Sello Discos El Prado,
de los estudios de la Estacién El Prado, de Riobamba, y primera emisora
ecuatoriana fundada por el ingeniero Carlos Cordovez con algunos de los artistas
que actuaban en la estacién radial y en la que realizé grabaciones desde 1932; f)
Sello Discos Ecuador, fundada en 1939 por Jorge Philip y Juan Gorel, quienes
eran de la casa comercial Reed and Reed, que era distribuidora de los discos
RCA Victor; g) Empresa Emporio Musical, con la Industria Fonografica
Ecuatoriana Sociedad Anonima (IFESA) y con el sello Oridon en Guayaquil, y
fundada por Luis Pino Yerovi, quien lanzé al mercado ecuatoriano varios discos, y
que el 23 de julio de 1946 inicia las actividades de la empresa; h) Discos
Compaiiia Industrial Fonografica Ecuatoriana (CAIFE) fue la empresa encargada
de la distribucién de discos de la RCA Victor en Quito, con su representante Luigi

Rota; sin embargo, a mediados de los afios cincuenta, su hijo Carlos Rota fundd
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CAIFE, produjo varios discos y trabajoé hasta los afios sesenta; i) Sello Discos
Granja, fundada en 1949 en Quito por el pianista ambatefio Luis Anibal Granja,
quien era el productor fonografico y tenia su propia orquesta; j) Sello Discos
Coéndor de Guayaquil, fundada en 1952 por Alfonso Murillo Garcia, alcanz6
grandes éxitos, incluso en el ambito latinoamericano; k) Sello Discos Ortiz en
Quito, fundada por Anibal Ortiz en los afios cuarenta; I) Fabrica FADISA, con el
sello Discos Rondador de Trajano Recalde y su esposa Guillermina Cordero,
quienes atendian un pequefio taller de servicio radiotécnico y posteriormente se
dedicaron a la distribucion y venta de discos; m) Sello Discos Aguilar y Fénix
desde 1954 en Guayaquil, de Luis Felipe Aguilar, y quien mas adelante tuvo su
propia fabrica; n) Sello Discos Nacional en 1955 en Quito fundado por Gustavo
Muller y es la primera empresa quitefia en la que se proceso totalmente el disco
con "sonido dimensional"; o) Sello Discos Corsa en Ambato, fundado a principios
de los afos sesenta con un estudio de grabacion y fabrica para el prensaje de
discos de Eladio Velasco. Ademas, hubo otros sellos incidentales o pequefios que
no trascendieron. Esta investigacion de Godoy Aguirre (2012) da un amplio
panorama historico de cuantas empresas existian y de como se movia la industria

discografica en el siglo XX.

Por otro lado, la investigacion de Diego Cazar (2014) Nacionalismo visual:
la construccion de discursos sobre musica ecuatoriana en la revista Caricatura,
entre 1918 y 1924 propone un analisis visual de una revista que trata el tema de
la musica ecuatoriana, cuyas imagenes “han traducido las relaciones
socioecondmicas, politicas y culturales en la construccion de sentidos de la
identidad nacional” (p. 4). Si se tiene en cuenta que la identidad nacional de esa
época estaba construida esencialmente sobre la valoracion del mestizo y su
blanqueamiento, dejando de lado al indigena y cualquier rasgo cercano, la
hipdtesis de esta investigacion sostiene que “las representaciones visuales de la
musica en Caricatura si implicaron un impulso a la construccion de la musica
nacional, y al mismo tiempo reprodujeron un conflicto de poder que respondio a
intereses de clase social y etnia” (p. 5). Cazar (2014) utiliza las teorias de John
Berger y Michel Foucault para diferenciar, contraponer y relacionar entre aquello

que se mira, aquello que es visible y aquello que es invisible, planteando ademas
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una dualidad entre lo nacional y lo indigena como categorias de analisis. Para ello
utiliza elementos que le permitan “descubrir cual es el nivel de Omision (lo
nacional sin lo indigena), de Traduccion (lo nacional en el imaginario de las élites)
o de Racismo (/o nacional excluido) que mostraria Caricatura” (p. 8). Las
imagenes que este autor expone en su investigacién pueden arrojar pistas mucho

mas cercanas acerca del concepto de clase y etnicidad.

Cazar (2014) menciona dos movimientos artisticos importantes en la
década de 1920: el indigenismo, con artistas como Camilo Egas, y el realismo
social, con escritores como Jorge lcaza con su novela Huasipungo (1934). Ambos
movimientos surgen de la mano de personajes de una clase media intelectual
mas relacionada con lo blanco-mestizo y alejada social y culturalmente de la
realidad indigena, pero con una idea de reivindicar al indigena y conscientes de
esta disyuntiva. También analiza las investigaciones de Blanca Muratorio, quien
expone sobre la cuestidon indigena en el lapso comprendido entre la llegada de los

europeos Y la actualidad.

Algunos artistas indigenistas de la época que participaron de una forma u
otra en la revista fueron: el artista-caricaturista Juan Agustin Guerrero (1818-
1880) —quien también fue musico y dirigié el Conservatorio Nacional de Musica—
fue el primero no solo en recopilar y escribir sobre la musica indigena, sino en
mostrar y ensefar los conflictos sociales y sus realidades a través de las
imagenes. Otro artista importante de la época fue Joaquin Pinto (1842-1906),
quien de igual forma plasmo la relacion entre el mestizo de la urbe y el campesino
rural. llustré personajes de las fiestas de pueblo “desde la visidn folclorizante del
personaje hacia una relacion entre el pintor y su modelo, como si se buscara
mostrar en la pintura las emociones de los personajes representados” (Cazar,
2014, p. 35). A ellos se suma el pintor indigenista ibarrefio Victor Mideros, quien
colaboré con unas imagenes para la edicién de Caricatura del 12 de enero de
1919, otorgandole asi un espacio protagonico en la revista. La revista Caricatura
es la primera que usa el género grafico de caricatura como parte del periodismo
para ensefar sus textos con ironia y desfachatez, transmitiendo a su vez

discursos politicos, sociales y culturales.
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En efecto, Cazar (2014) plantea que todas estas ideas e intenciones tenian
un proposito comun, que era el de disefiar una identidad nacional, y se enfoca por
lo tanto en tratar de encontrar si las imagenes estan construyendo una nacién
sonora: “El humor y el arte modernos son para Caricatura las banderas de una

accion periodistica acorde con el proyecto nacional en marcha” (2014, p. 45).

En este querer disefiar una identidad nacional, los protagonistas en esta
revista también juegan un papel importante. Se trata de musicos del
Conservatorio, asi como de pintores, formados bajo los esquemas de las escuelas
italianas y francesas. Pero también habia mujeres, cuya figura si formaba parte
importante de las imagenes de estas revistas. Tal como Cazar (2014) expone, la
mujer “se incorpora al discurso de Caricatura como modelo de belleza, glamour,

inteligencia y espiritualidad, pero, sobre todo, representa una condicion de clase”
(p. 59).

Cazar (2014) afirma ademas que hay un paralelismo entre el indigenismo
de la pintura ecuatoriana y la revista Caricatura, pero solo como un recurso
grafico estilizado y folklorizado, y no en su tematica principal. El analisis de esta
investigacion plantea la exclusion del indigena, tanto en sus caricaturas como en
la musica, y excluye cualquier rasgo que no sea del blanco-mestizo en todo lo
planteado y capturado en la revista Caricatura. También se hace un analisis de lo
nacional sin lo indigena como imaginario de las élites y como exclusion racista.
“Caricatura jamas mostré en sus paginas otra musica que no fuera aquella
respaldada por el medio academicista del Conservatorio, nada distinto a la musica
sinfonica aparecio resefiado ni ilustrado” (2014, p. 87). Aqui no aparecié nada que
fuera o tuviera rasgos indigenas o de espacios populares y bailables, como el
ritmo sanjuanito o el danzante. Se trata de plasmar y demostrar la predileccion de
esta sociedad civilizada, cercana a Francia; incluso la musica era compuesta por
ecuatorianos, pero en formatos académicos europeos. Se plantea una concepcién
particular de la cultura y de la musica desde el Conservatorio Nacional y su

director Sixto Maria Duran.
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Cazar (2014) expone que a principios del siglo XX se trasladaron las
representaciones musicales visuales de partituras a imagenes modernas
publicitarias con caracteristicas paisajisticas, otras folklorizantes o exotizantes
como una sola categoria, pero otras con un aire del romanticismo europeo. Esta
idea impulso la creacion de una industria discografica, pero probablemente puede
ser al revés, ya que la industria pide que se planteen estos elementos
publicitarios. “Los blanco-mestizos, adscritos a una élite intelectual, concentraron
los intereses liberales del poder politico y lo circunscribieron a los perimetros
urbanos para, desde ellos, como centrales de operaciones, ensayar los modelos
de nacién” (2014, p.110). Estos imaginarios creados eran el modo ideal para el
progreso y la modernidad. Plantean que el otro es el indigena y lo moderno eran
estos productos, donde ellos se reconocian; por esa razon utilizan al indigena
solo en la publicidad. Esgrime también las teorias de Keith Negus y Adorno y
Horkheimer sobre la industria cultural para plantear su manejo. En esta
investigacion, Cazar (2014) analiza las imagenes, pero también los textos escritos

de la revista, y es lo mas cercano a la investigacion que se plantea.

Es posible encontrar algunos analisis historicos de la industria discografica,
y hay un analisis de la musica en relacion a los escritos y grafica de la revista
Caricatura, que dan una idea de la construccion de nacién desde un grupo
intelectual de poder a principios del siglo XX. No existe, sin embargo, un analisis
de los disefios de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana como
elemento identificador de una época, de una cultura y de su musica. Por esta
razon, como parte de los antecedentes, se investigo el analisis de portadas de
discos de otras musicas y de otros paises, a fin de poder entender los distintos

enfoques que se pueden realizar en este tipo de investigaciones.

El packaging de la musica. Disefio discografico y digital de Ismael Lépez
Medel (2009) establece un analisis de la historia de las portadas de discos mas
representativas pensadas desde el disefio grafico, disefio de packaging y la
tipografia en el mundo. El enfoque esta en la industria musical y sus materiales.
Esta investigacién también tiene un cruce con culturas populares y cultura visual.

Se plantea la importancia y trascendencia del disefio discografico como
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documento histérico porque “pocas disciplinas del disefio han sido tan
emocionalmente intensas y capaces de ofrecer ejemplos memorables, auténticos
iconos visuales del siglo XX” (p. 12). También hace un desarrollo historico de los
disefiadores que se dedicaron a hacer disefos discograficos. Aqui se analiza
coémo las imagenes sirven a la industria de la musica y como ha afectado al estilo
de disefo. Este analisis grafico no es mostrar las mejores portadas, pero si ver
cuales marcaron un giro con respecto a la musica que se fue generando. Esta
investigacion abarca disefios de la industria musical desde 1930 hasta la era
digital. Mendel (2009) sostiene que “para las futuras generaciones, la musica es y
sera tan tecnolégicamente impresionante como socialmente irrelevante” (p. 14).
La clasificacion de las portadas se realiza a partir de la importancia iconica, los
trabajos con ilustracion, la tipografia, los soportes, los colores y/o el género
musical. El disefio discografico y sus materiales fueron cambiando de acuerdo a
las técnicas y tecnologia que existio en la época. Este desarrollo fue parte de lo
que marco su estilo. Aqui se marcan algunos esquemas de disefio de portadas de
distintas épocas, datos historicos de los discos LP y de la industria musical

mundial.

De manera mas especifica, la investigacion de Francisco Pérez-Bryan
(2011), Pintores espafioles y portadas de discos, piensa como los pintores
espanoles realizaron y fueron parte de la grafica de las portadas de discos: en
Espaia, “a partir de los afios 60 adquiere gran importancia el contenido musical y
la imagen que se proyecta en la portada, en funcidn siempre de criterios
comerciales, politicos o sociales” (p. 260). De esta manera, se crea una fuerte
relacion entre musicos, artistas y poetas en varias partes del mundo, incluyendo
Ecuador, porque se desarrolla mucho mas la conciencia comercial de la musica y
su industria con el auge de las portadas de discos. Los discos de vinilo se
llamaban asi por estar hechos de policloruro de vinilo. También se los llama de
larga duracion (LP) porque tienen seis canciones por lado aproximadamente,
doce en total. Miden doce pulgadas (30,5 cm) de diametro y se convierten en
objeto de consumo de masas debido a la difusion en medios como la radio y el
impulso de la industria discografica. Su espacio de comunicacién grafica era

amplio, ya que median 31 cm x 31 cm, lo cual ayudaba a obtener mucho impacto
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visual. Dejar de producir el LP y reemplazarlo por el CD supuso para el objeto una
pérdida muy grande debido a la reduccién del espacio grafico y de comunicacion
(p- 276). Algunas personas compraban los discos solo por la portada, como un
objeto de arte. Por esta razon, estos discos han llegado a ser objetos de
coleccién, aunque la industria que los cre6 esté agonizando. Este movimiento
industrial influye en Espafia para que los pintores intervengan en los discos que
se consideraban cultos. Algunos artistas plasticos importantes se relacionaron con
la poesia o la musica y decidieron ser parte de portadas de discos, pero de
musica que fuera acorde a sus gustos. Esto fue aprovechado por los musicos
para adquirir popularidad. Entre los pintores importantes que hicieron obras para
las portadas de discos estuvieron Picasso, Mirg, Tapies, entre otros (Pérez-Bryan,
2011).

Otro enfoque para abordar la grafica de las portadas de discos es la
investigacion de Eduardo Rodriguez Clavo (2011), Iconografia del Rock en el
formato LP (1956-1982), de los Anales de Historia del Arte en Madrid. Aqui se
hace un recorrido audiovisual a través de veinticinco afios del fenomeno musical
del rock en el mundo. Se miran las imagenes de las diferentes portadas que han
sido parte de la creacion iconografica mundial del rock. El ambito de analisis es el
formato del disco de larga duracion (LP) y se buscan algunas portadas que
participan de la comunion sinestésica entre la musica y la imagen, “ofreciendo una
expresion mucho mas estereotipada y con predominio de la imagen del artista
como reclamo” (p. 439). El autor realiza una descripcion de las portadas de discos
a partir de las imagenes, los colores, los textos, los objetos y la expresividad que
tienen. Lo mas importante es la comparacion con otras imagenes a partir de
iconografia ya establecida en el rock. La descripcion de las portadas marca una
tendencia grafica y musical que es parte de la categorizacién y la generacién del
discurso. La comparacién entre portadas del mismo género y de otra musica de la
época aporta al entendimiento de sus influencias. En esta investigacion se realiza
un analisis de algunos disefios de portadas que se transformaron en iconografia

del género.
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La busqueda de la iconografia dentro de la grafica de las portadas de
discos también esta en el trabajo de Alfonso Pérez Sanchez (2014): Iberia de
Isaac Albéniz: La dificultad como tema iconografico presente en varias portadas
de discos. Esta es una observacion de la obra musical en relaciéon con la
iconografia de sus distintas grabaciones y las interpretaciones musicales. Se hace
uso de la iconografia musical aplicada para realizar una lectura de las
representaciones visuales. La intencidn es encontrar respuestas sobre los iconos
que se cruzan con conceptos historiograficos. En definitiva, la portada de disco
funciona como un espacio de difusion del imaginario cultural asociado a una obra
musical. Clasifica el disefio de la composicion Iberia con paisajes de Espafia 'y
conceptos taurinos, pero su parametro de relaciéon es a partir de la dificultad de la
obra. Parte de esta investigacion es una descripcion de las imagenes, las criticas

y los comentarios de los discos. Para Pérez Sanchez (2014),

las portadas de discos, a veces, manifiestan un tépico pictérico asociado a un
geénero musical y otras, puede ser la representacién visual de los sonidos derivada
del gusto artistico contemporaneo a dicho registro. De un modo u otro, la portada
forma parte del imaginario asociado a un cierto tipo de repertorio. (p. 374).

Siempre se busca que la imagen tenga relacion con el contenido. Existe la
influencia de un buen disefio de portada en relacion a la obra musical, y esta en
relacion con la compra. Es un gran problema si el disefio no logra resaltar y
explicar esta gran obra musical para ser parte iconografica de ella. En este
analisis se sabe que esta es una gran obra, pero se plantean las variantes de la
calidad musical a partir de la grabacion y la interpretacion de los musicos. Por otro
lado, el disefio de la portada puede o no ser un elemento iconografico de la obra y
la grabacion de cada edicion. La valoracion se da a partir de las criticas en
revistas y periodicos a estos discos, lo cual crea una influencia con el medio

musical como parte de un discurso para su validacion.

Norberto Pablo Cirio (2007) en La musica afroargentina a través de la
documentacion iconografica (2007) se basa en la iconografia de los documentos y
no en las portadas de la discografia, porque permite “la posibilidad de analizar

grabados, dibujos, pinturas, daguerrotipos y fotografias producidos por o
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vinculados a los afroargentinos, y abre una puerta sui géneris para explorar el
pasado y comprender el presente de este grupo” (p. 128). Estas imagenes se
vieron como elementos decorativos y no como elementos que ilustran la realidad
de este grupo en la época. La relacion es similar a la que hace Cepeda (2012)
sobre las ediciones fonograficas ecuatorianas validas como documentacion. Este
analisis tiene tres criterios: situar la portada en el marco socio-temporal en el que
fue producida; considerar qué queria decir su autor y/o quién lo encargo (no lo
que parece decir en si); y hacer estudios comparativos con otras imagenes,
contemporaneas o no, de la misma area geografica. A partir de un discurso visual,
los criterios de analisis propuestos plantean enriquecer el conocimiento de la
musica afroargentina. Cirio (2007) mira los instrumentos musicales de las fotos
para ver los detalles y distinguir las caracteristicas de cada instrumento. También
revisa las vestimentas, la posicién, la pose de los musicos, los acompafantes, los
lugares donde se presentaban y los tipos de agrupaciones, ya que estas
caracteristicas dan muestra de lo que sucedia en ese medio, a pesar de la
ausencia de color por ser en blanco y negro. Otros criterios son la relacion entre la
musica y la danza y la influencia de las academias sobre la musica. La
instrumentacion, la vestimenta, el colorido, los lugares, los formatos musicales, la
academia y la danza hablan de un discurso cultural que muchas veces no se

toman en cuenta para entender un grupo social.

En cambio, Ana Sanchez Trolliet con Yo me iré a naufragar. Rockeros y
bohemios en el centro portefio (1965-1970) (2014) sigue estando en Buenos
Aires, pero no realiza un analisis de la grafica, la iconografia, las imagenes o el
disefo, pero al igual que en la investigacion anterior de Cirio (2007), si hay un
analisis de los lugares, instrumentos y relacion con otras disciplinas, aunque
tangencial y no a partir de un documento. La diferencia es que esta investigacion
es antropologica y la de Cirio (2007) es iconografica-historica. El contexto en el
que esta el objeto de analisis es parte fundamental para entender la cultura.
Sanchez Trolliet (2014) lleva a cabo un analisis de los rockeros y los bohemios en
el centro de Buenos Aires desde 1965 a 1970. Plantea que el analisis del rock se
puede hacer “desde la imaginacidén geografica que inspira la poesia de las

canciones y la grafica de los discos, hasta los discursos sobre la capacidad de la
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musica de dar identidad cultural a la ciudad” (p. 116). Se observa la localizacion
del rock argentino en Buenos Aires y sus practicas musicales. Se trata de saber y
entender donde y por qué los rockeros se ubicaron en distintas partes de la

ciudad.

Siguiendo la linea de Cirio (2007), Sebastian Diaz-Duhalde (2014) con
Estudios iconolégicos en la prensa ilustrada del siglo XIX. El Album de la guerra
de Paraguay y la visibilidad de ‘“lo igualmente visible”, estudia los albumes de
fotos de la guerra de Paraguay “a través de desplegar un arreglo visual en el que
las imagenes y los textos se tornan igualmente visibles ... como una nueva forma
de comprender los limites de las representaciones” (p. 128). Se marcan las
relaciones entre la imagen y el texto en una revista ilustrada que da a conocer
otros imaginarios sobre la guerra, ya que son escritos e imagenes de la gente que
expresaba sus vivencias, caracteristicas e historias personales. Aqui se ve la
problematica que existe en las multiples formas de hacer la lectura de una imagen
y de un texto. En este caso, los textos del album son testimonios, y a partir de
ellos se estudian las imagenes, pero al mismo tiempo se trata de hacer una
division para un analisis separado para que pueda “verse la importancia de las
imagenes en un discurso historico con sentido sobre la guerra” (p. 134) y lograr

otro tipo de registro de lo que fue.

El problema de las imagenes que se generan para documentar es que
muchas veces son recreadas y pueden existir fallas del planteamiento historico.
En cambio, las imagenes no documentadas son pensadas y creadas como parte
de la comercializacidn, pero al mismo tiempo son vivencias de la cultura de la
época como en las portadas de discograficas que plantean discursos de una
cultura y su musica. Diaz-Duhalde (2014) bosqueja un breve resumen sobre la
iconologia y sus principales exponentes, pero el enfoque que utiliza es la
redefinicion y reconceptualizacion que “establece la posibilidad de que las
imagenes puedan construir un discurso sobre ellas mismas: una retorica de las
imagenes y una imagen de la retérica” (p. 130). Esta idea confirma el valor

historico-cultural que tiene la imagen como relato.
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En el estudio E/ candombe (uruguayo) en Buenos Aires: (Proponiendo)
Nuevos imaginarios urbanos en la ciudad "blanca”, Frigerio y Lamborghini (2009)
observan el candombe uruguayo en Buenos Aires, pero su enfoque esta en los
imaginarios urbanos en la ciudad, y utilizan el término “blanco” en relacion con el
grupo socioeconomico de poder. Segun los autores, “el trabajo se propone
examinar la apropiacion de espacios publicos y la generacion de nuevos
imaginarios y representaciones urbanas a través de practicas culturales
populares” (p. 2). Su estudio antropoldgico busca imaginarios alternativos. Utiliza
ideas de Garcia Canclini (1997), quien habla de que las imagenes urbanas son
mayormente construcciones oficiales y oficializadas que operan con los
instrumentos de poder y control planteando politicas de lugares. Los antecedentes
son la historia de la llegada del candombe a Buenos Aires. Se enfoca en la
percepcion de la gente blanca de la época. Compara los barrios y las reacciones
de la gente. Da la historia de cdmo ganan espacio y atencién en lugares, fiestas y
medios. Estos antecedentes buscan entender la relacion de la sociedad, las
culturas y subculturas que se dan en todas las ciudades. Este desarrollo no es
una aceptacion de igualdad porque existe una amenaza de orden racial y

espacial.

Los candomberos proponen imaginarios urbanos y nuevas formas de leer
el espacio, la cultura y la historia de la ciudad. La propuesta de imaginarios
urbanos alternativos a la dominante es parte de la busqueda de algunas
investigaciones latinoamericanas porque siempre su historia fue contada por el
grupo de poder. Normalmente se desafia lo racial y espacial, ya que
Latinoamérica se caracteriza por ser multirracial, pero ademas en el tiempo se
han ido generando nuevas valoraciones. Existen otros imaginarios alternos en las
ciudades porque “las imagenes urbanas son mayormente construcciones oficiales
y oficializadas que operan en tanto instrumentos de poder y control impostando
politicas de lugares” (Frigerio y Lamborgini, 2009, p. 95). Esto sucede en todas las
urbes y sin excepcion en las urbes del Ecuador, mas aun cuando hay
comunidades fuera o alrededor de las ciudades principales. La forma de
desarrollo del candombe en Buenos Aires es muy clara para entender las

relaciones entre imagenes dadas y los nuevos imaginarios, “ya que por su
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caracteristica de practica cultural negra y migrante constituye un desafio
formidable a la imagen hegemonica de la Buenos Aires blanca y europea” (2009,
p. 95).

Por otro lado, William O. Beeman (2006) con Los tropos de la musica de la
Revista de Antropologia Social de la Universidad de Brown, Estados Unidos, mira
la musica a partir de la semidtica: “Se expone como, en la musica, los tropos
corresponden a las principales funciones semioéticas sefialadas por la linguistica
tradicional: iconica, indéxica y simbolica” (p. 265). Un ejemplo de iconico en la
musica seria la imitacién musical o hacer covers. En lo indéxico seria musica de
baile y la gente se pone a bailar. Por ultimo, en lo simbdlico tendemos a usar un
instrumento especifico de alguna cultura o tocar una linea musical muy utilizada
en un estilo para evocar la recordacion del lugar o el estilo. El enfoque aqui es la
antropologia social, no la visual, a pesar de usar la semittica de Peirce. Beeman
(2006) plantea que los “tropos musicales tienen el poder de infundir en los
miembros de una cultura los valores simbdlicos de su sociedad sin que medien

palabras o formas visuales” (p. 266).

En conclusién, se observa que hay una investigacion respecto a las
portadas de musica popular ecuatoriana de Cepeda (2012), cuyo analisis se
enfoca en la comparacion de las distintas portadas y ediciones a lo largo de los
afos y de los mismos discos y como esto ha alterado la historia. La discografia y
sus portadas son documentos validos e historicos de la cultura de nuestro pais.
Existen también tres libros sobre la discografia de la musica ecuatoriana que son
de Altamirano (2008), Pro Meneses (1997) y Mario Godoy (2017), quienes
realizan un recorrido de la industria discografica. Su valor es todo el contenido
historico con respecto a estos temas. Por otro lado, se tiene el libro de Lopez
Medel (2009), el cual da una vision muy completa de la historia del disefio
discografico y como estas portadas han marcado tendencias, transformandose en
iconos para muchas culturas del mundo. La relacion del disefio con la tecnologia
y la musica es muy esclarecedora para la historia del disefio. Y aunque en la

discografia de la musica popular ecuatoriana en la década de 1960 es dificil
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conocer quiénes fueron los disefiadores, existe la relacion con las obras de los

artistas ecuatorianos.

Las portadas de cualquier discografia tienen elementos importantes para
pensar y tomar en cuenta; por ejemplo, el valor de la grafica de un formato tan
visible y grande como el de los discos de vinil LP. Este formato se pudo relacionar
masivamente con la gente y desperto el interés de otras personas, como son los
pintores y los coleccionistas (Lopez Medel, 2009). El disefio y su imagen son
elementos iconograficos de las distintas culturas musicales. Por otro lado,
aparece una tendencia a investigar los elementos graficos, no necesariamente
solo de las portadas de discos, sino documentacion, textos, revistas, fotografias e
ilustraciones, como documentos validos para entender y conocer mas sobre

alguna cultura.
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2.7. Metodologia

En este cuadro se ordenaran los temas en los respectivos capitulos a partir de problemas, hipotesis y objetivos que se encuadran en la pres:

conceptual. A continuacién, la unidad de analisis, las dimensiones y los indicadores para pasar a las fuentes e instrumentos metodoldgicos.

Tabla 3. Sistematizacion de los temas expuestos a partir del marco de referencia conceptual

INDICE PROBLEMAS HIPOTESIS OBJETIVOS UNIDAD DE | DIMENSIONESS INDICADORES
ANALISIS
1. Introduccién ¢Cual es el Los disefios de las | Analizar los
discurso del portadas de discos | disefios que
2. Planteamiento | disefio de las | de la musica acompanan a las
dela portadas de popular portadas de la
investigacion la discografia | ecuatoriana discografia de la
de musica durante la década musica popular
popular de 1960 ecuatoriana en la
ecuatoriana construyen un década de 1960
en la década | discurso exéticoy para entender la
de 19607 moderno de los construccion de
nacional para ser los discursos de
parte de lo los nacional e
internacional, a internacional.
partir de las
representaciones
del indigenismo, el
monumentalismo y
las graficas de la
industria del
entretenimiento
internacional.
3. Discografica ¢, Qué busca La industria Elaborar una Industria ¢Sellos Sellos Féabricas Musicos Ritmos \Y
ecuatoriana de la | y como se discografica de la clasificacion de la | discografica discograficos ¢ Aguilar elfesa e Cantantes musicales S
década de 1960 desarrolla la MPE* se desarrolla | produccion eFabricas e Ambato eFediscos | eDuUoOs e Pasillo p
industria a partir de los discografica de la eMusicos ¢ Caife eFadisa e Trios e Albazo
3.1. Musica discogréfica sellos, musicos y musica popular eRitmos eCordillera | eFamoso | eGrupos ePasacalle
popular de la MPE* ritmos musicales y | ecuatoriana en la musicales ¢ Discos eAguilar | eOrquestas | *Aire tipico
ecuatoriana en la década | busca ser parte del | década de 1960, a Granja o Solista e Aire
de 19607 movimiento cultural | partir de los sellos eEcuason instrumental | ecuatoriano
3.2. Industria internacional discograficos, de « Emporio eVals
discografica de la propio de la musicos y ritmos Musical e Cancién
;nctzgsrizﬁzular década de 1960. (r)nbL;:Lga(ljees, con el «Estelar « Tradicional
caracterizar la *Fenix * Tonada
industria . Mell_o oYargv[
discografica de la *Nacional *Sanjuan
época. ¢ Onix e Fox trot
¢ Orion eFox incaico
¢ Ortiz eDanzante
eVergara e Cachullapi
¢ Corrido S
eBomba n







4. Disefio de las
portadas de
discos de la
musica popular
ecuatoriana de la
década de 1960

4.1.
Categorizacion
de la tematica
del diseno de las
portadas

4.2. Caso:

catalogo de la
discografia de
Discos Granja

¢ Cuales son
las tematicas
que se
encuentran
en la grafica
de los discos
de la MPE*
de la década
de 1960 y por
qué son parte
de esta
discografia?

Las tematicas de
las graficas de los
discos de MPE* en
la década de 1960
son indigenistas,
monumentalistas y
graficas de la
industria del
entretenimiento
internacional
porque buscaban
una trascendencia
internacional.

Analizar el disefio
y las categorias
indigenista,
monumentalista e
internacional que
se encuentran en
la grafica de la
discografia de la
musica popular
ecuatoriana en la
década de 1960
para entender la
construccion del
discurso de la
época.

Portadas de
la
discografia
de la MPE*
en la
década de
1960

Hay influencia

de:

e Artistas
ecuatorianos

e Artistas
extranjeros

e|ndustria del
entretenimiento
internacional

Disefio con presencia de:
¢ 1 Indigenismo
o Paisajismo siglo XIX
o Visualizacion indigena 1920
o Realismo social 1940
o Folcklorizacién 1960
=2 Precolombinismo
= 3 Costumbrismo
=4 Quitefismo
=5 Amazodnico-mapa
=6 Monumentalismo hispanico y equinoccial
=7 Industria del entretenimiento internacional
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4.3. Discurso de
lo exdtico y lo
moderno en las
portadas

¢ Qué ideas
motivan que
el disefio de
las portadas
de la MPE*
sea exético y
moderno en
la década de
1960 y por
qué?

El discurso de lo
exotico y lo
moderno son parte
de las portadas de
discos de la MPE*
en la década de
1960 porque usan
elementos de lo
propio, lo ajeno y lo
extranjero para ser
parte de lo
nacional e
internacional.

Analizar discursos
sobre lo exdtico y
lo moderno en el
diseno de las
portadas de los
discos de musica
popular
ecuatoriana en la
década de 1960
para entender su
relacién con lo
nacional e
internacional.

Hay presencia
de:

eLo propio
eLo ajeno

eLo extranjero

me:=1 l_J|TJ

*MPE: Musica Popular Ecuatoriana

Fuente: elaboracion propia



La presenta investigacion plantea un analisis cualitativo que tiene un origen
empirico, dada la no existencia de archivos formales acerca de las portadas de
discos de la musica en Ecuador. Este pais cuenta con varios archivos, como son:
el Archivo Equinoccial de la Musica Ecuatoriana, que recoge materiales
vinculados a la musica del Ecuador, tanto impresa como grabada, y ofrece 20.000
documentos entre materiales documentales, bibliografias, impresos, poesia,
historia, cancioneros antiguos, cintas de carrete abierto y casetes de
investigaciones musicoldgicas; el Archivo Nacional del Museo Nacional del
Ecuador, que alberga fotografias, archivos de la palabra, grabaciones sonoras (12
mil unidades entre discos, casetes de audio y discos compactos), afiches,
fotografias, manuscritos, partituras (musica de camara, métodos de estudio y
repertorio para los diferentes instrumentos musicales), videograbaciones, rollos de
pianola, impresos digitalizados y rollos de pianola impresos digitalizados; el
Archivo de la Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa Pdlit, el cual ha dividido sus
archivos en hemeroteca, cartografia, manuscritos, fotografia y grabaciones de
2.500 casetes, 1.500 acetatos y 1.500 discos compactos con la memoria musical
del pais y del extranjero; el Archivo Historico del Ministerio de Cultura del Fondo
Jacinto Jijon y Caamario, que recoge cinco siglos de historia, desde 1462 hasta
1950, y que se divide en hemeroteca, archivo audiovisual y fototeca; el Fondo
Musical del Archivo Histérico del Banco Central, con obras entre discos de
acetato, discos compactos y laser que abarcan todos los géneros y épocas de la
historia universal de la musica, ademas de 2.000 partituras; el Museo de la
Musica Popular Julio Jaramillo, que contiene varias fotografias, acetatos y
grabaciones de musica tradicional ecuatoriana, pero enfocadas en el cantante
Julio Jaramillo; y el Museo Carlota Jaramillo, que guarda unos pocos acetatos de

esta cantante de musica tradicional ecuatoriana.

Aunque dichos archivos albergan uno que otro material de musica,
partituras y escritos relacionados con el tema de este estudio, no hay nada en
ellos que hable de manera formal de un Ecuador moderno a partir de la década
de 1960. A esto se afiade el hecho de que las casas discograficas no existen mas

en la actualidad. Es por estas razones que la presente investigacién ha debido
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rastrear los principales caminos de la edicién fonografica en la década de 1960 a

partir de colecciones tipicamente particulares.

Segun el enfoque general, el tipo de investigacion es cualitativo, mientras
que el enfoque especifico es descriptivo, ya que se ha hecho un mapeo de la
industria discografica del Ecuador y de su produccion, al tiempo que se propone
un grado explicativo frente a la intencion del disefio que responda a las preguntas
que motivan la investigacion. Los objetivos nos llevan a entender qué expresan
las portadas de discos, por lo que la matriz de datos esta hecha en funcion de
ello. Por otro lado, si es que tomamos como referencia que los artistas graficos de
la época se nutrian de las vertientes estéticas, entonces la unidad de analisis es
la portada del disco. Las dimensiones e indicadores estan expresados en su

debida proporcion, porque justamente se trata de elementos estéticos.

La poblacion de referencia ha sido construida de manera empirica y, a fin
de poder desarrollar el caso de estudio, se seleccion6 una colecciéon con mas
elementos que pueda ser estudiada. El aporte al disefio es la posibilidad de
catalogar e identificar parametros o categorias estéticas dentro de estos
artefactos culturales, —es decir, los discos en una época establecida—, lo cual es
un primer paso para poder estructurar una nocion de qué rol cumplia o cdmo se

usaba el disefo en la comunicaciéon de la musica ecuatoriana.

A continuacion se desarrolla de manera descriptiva la metodologia de esta

investigacion por capitulos:

En el capitulo Discografia ecuatoriana de la década de 1960, el disefio de
la investigacion es documental. En esta parte se analizan las distintas
perspectivas de algunos investigadores sobre la musica popular ecuatoriana, asi
como las varias empresas de la industria discografica, para con ello emprender
después la investigacion de campo en busqueda del corpus. El objetivo es
elaborar una clasificacion de la produccion discografica de la musica popular
ecuatoriana en la década de 1960, a partir de los sellos discograficos, musicos y

ritmos musicales para entender la industria discografica de la época. Para esta
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tesis se toma como unidad de analisis la industria discografica ecuatoriana en la
década de 1960. Las dimensiones se enmarcan en los sellos discograficos, las
fabricas, los musicos y los ritmos musicales. Los indicadores estan plasmados en
cada uno de los sellos discograficos (Aguilar, Ambato, Caife, Cordillera, Discos
Granja, Ecuason, Emporio Musical, Estelar, Fenix, Mello, Nacional, Onix, Oridn,
Ortiz y Vergara); en las fabricas de discos (lfesa, Fediscos, Fadisa, Famoso y
Aguilar); en los musicos (que pueden ser cantantes, duos, trios, grupos, orquestas
y solistas instrumentales); y en los ritmos musicales que se hallaron en esta
discografia (pasillo, albazo, pasacalle, aire tipico, aire ecuatoriano, vals, cancion,
tradicional, tonada, yaravi, sanjuanito, fox trot, fox incaico, danzante, cachullapi,

corrido y bomba).

Las fuentes directas son las observaciones y el registro de la discografia en
las colecciones privadas, de radios y sellos discograficos. Hay escritos e historias
en las contraportadas de los discos que hablan de varios aspectos de la historia
de la industria con anécdotas y datos especificos. No obstante y dada la
insuficiencia de material escrito sobre los pormenores de la toma de decisiones
para la seleccion del repertorio, los musicos, el disefio de tapa, su dinamica, entre
otros aspectos significativos, fue necesario apelar, como recurso metodologico, a
entrevistas hechas a musicologos y actores de la industria discografica, quienes

aportaron datos significativos al respecto.

Los instrumentos utilizados en este capitulo son la compilacion y el registro
fotografico de las portadas y contraportadas de la discografia de la musica
popular ecuatoriana de la década de 1960, a partir de un relevamiento en
colecciones privadas, emisoras radiales de vieja data y sellos discograficos, en las
ciudades de Quito, Guayaquil, Cuenca, Ambato, Ibarra y Bafos. Vale la pena
sefalar que esta es una investigacion enmarcada en una triangulacion entre
bibliografia, entrevistas y discografia, cuyo resultado arroja un analisis simbdlico
del contenido musical y de la industria de la musica popular ecuatoriana en la
década de 1960.
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Siguiendo con el desarrollo de la tesis, el capitulo Disefio de las portadas
de discos de la musica popular ecuatoriana de la década de 1960 responde al
campo del disefio de las portadas y sus significados en el contexto ecuatoriano.
La ausencia de colecciones motiva la busqueda de una estrategia para la
recopilacion de informacion, que se alimenta de elementos de la Historia del Arte
y de los fundamentos del disefio para poder interpretar los datos de campo. Tiene
como objetivo analizar el disefio y las tematicas presentes en la grafica de esta
discografia, a fin de comprender el discurso de la época. Por tanto, la unidad de
analisis en este capitulo se centra en las portadas de la discografia de la musica
popular ecuatoriana en la década de 1960. Las dimensiones son la influencia de
artistas ecuatorianos y la industria de entretenimiento internacional. Los
indicadores contemplan la presencia de indigenismo (paisajismo, costumbrismo,

precolombinismo), monumentalismo y disefio internacional de la época.

Aqui se incluyeron fuentes directas de campo, lo cual consistio en un
trabajo de inspeccidn y registro de cada una de las portadas compiladas, a fin de
establecer su correspondiente clasificacion en categorias. Ademas, se efectu6
una detallada observacion y comparacion con la obra de los artistas ecuatorianos,
cuyas caracteristicas son muy afines al disefio de las portadas. Ellos son: Rafael
Salas (1826-1906), Luis A. Martinez (1869-1909), Joaquin Pinto (1842-1906),
Camilo Egas (1989-1962), Anibal Villacis (1927-2012), Estuardo Maldonado
(1928-), Enrique Tabara (1930-) y Oswaldo Viteri (1931-), Eduardo Kingman
(1913-1997), Oswaldo Guayasamin (1919-1999) y Leonardo Tejada (1908-2005).
Ademas de la influencia de estos artistas, cabe sefialar la influencia de fotégrafos,
como la del ecuatoriano José Domingo Laso (1870-1927) en el monumentalismo,

o de Irving Penn (1917-2009) en el retrato Internacional.

En cuanto a los instrumentos que se utilizaron en la primera parte de este
capitulo, Categorizacion de la tematica del diserio de las portadas, se decidié
recurrir a la metodologia del analisis de contenido de Klaus Krippendorff (1980a),
presente en su libro Content Analysis, como a lo que propone Rose Gillian (2001)
en su libro Visual Methologies. Aqui se realizé una matriz de analisis de los

elementos del disefio de las portadas de esta discografia. De igual forma, se
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contd con la opinion de historiadores de arte ecuatoriano sobre la relacion del arte
y el disefio de las portadas de los discos. Esto se corrobora con una triangulacion

entre la bibliografia, las entrevistas y el disefio de la discografia.

En la segunda parte de este capitulo, Analisis de las categorias, caso:
discografia de Discos Granja, se implemento la observacion, la interpretacion vy el
cruce del registro de las portadas con las teorias de: indigenismo, paisajismo,
costumbrismo, precolombinismo, monumentalismo y retrato internacional. Se
finalizé con una clasificacion tipoldgica tomando el caso del sello Discos Granja,

gue es el mas representativo de esta variedad de estilos.

En la tercera parte de este capitulo, Discurso de lo exotico y lo moderno en
las portadas, el proposito consistia en articular las categorias anteriores dentro de
los discursos de lo exotico y lo moderno. Los indicadores son el disefio con
presencia de: indigenismo, paisajismo, costumbrismo, precolombinismo,
monumentalismo y retrato internacional. Las fuentes directas son la observacion
de las portadas compiladas, mientras que las indirectas apelan a las bibliografias
del exotismo y lo moderno, pero también al cruce del folklorismo, que rompe la
idea de lo exdtico. Los instrumentos para el analisis se enmarcan en la
observacion de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana y en el
cruce con las teorias de lo exatico y lo moderno. Se trata en sintesis de un
analisis del discurso de lo propio, lo ajeno y lo extranjero en las portadas de los

discos de la musica popular ecuatoriana.
3. Discografia ecuatoriana de la década de 1960
3.1. Musica popular ecuatoriana

En este capitulo se analiza la musica popular ecuatoriana para entender el
producto que contiene estos empaques y sus disefios. La musica popular
ecuatoriana tiene una variedad de ritmos musicales que busca el sentir de un

Ecuador multicultural, pero con una fuerte tendencia al mestizaje. Pablo Guerrero

(2004) en su Enciclopedia de la musica ecuatoriana expone que “es importante
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reconocer que estamos inmersos dentro de una multiculturalidad y por ende
obligados a respetar la multimusicalidad con sus diferenciaciones sonoras
regionales, en el afan de construir una imagen integral de nuestra identidad
musical” (p. 16). Cada region tiene su forma de hacer, tocar y manifestar su
musica, en muchos casos cruzandose y en otros apartandose, lo cual crea esta
gran diversidad. Segun el investigador y musico Julio Bueno (2010), “el género
musical define el tipo de musica respecto a su funcion, su ubicacion o su origen”
(p- 556). Ademas, el nivel ritmico es el que mas ayuda a entender y diferenciar
entre un género y otro. La clasificacion de los ritmos musicales no se realizé de
inmediato, ya que en las primeras grabaciones se ponian términos geneéricos
sobre lo que se grababa, pero a partir de la existencia de la primera fabrica de
discos (IFESA, 1946) y del auge de la musica popular en las emisoras de radio,
hubo la necesidad de denominar y sistematizar los ritmos musicales. En su libro
Historia de la musica del Ecuador, Mario Godoy (2002) sugiere que los ritmos
musicales realizaron una clasificacion social y geografica a partir de sus letras,

compositores e intérpretes.

Si bien estas consideraciones sobre la musica popular ecuatoriana
pretenden dar un marco contextual de la complejidad que implica su clasificacion,
resulta necesario tratar de definir lo que es la musica popular desde el horizonte
ecuatoriano®. Segun Guerrero (2004), “musica popular” alude a codigos
identificables para un amplio sector de la poblacién, pero sin que medie en ellos
algun estudio intelectual. Por otro lado, la investigacion de Oswaldo Carrion
(2002) en su libro Lo mejor del siglo XX, musica ecuatoriana, que presenta un
trabajo a partir de una encuesta nacional, consultas personales a los autores
todavia vivos, a sus parientes y amigos mas cercanos, sugiere que la “musica
popular: es toda expresion del pueblo cuya partitura sencilla y espontanea recoge
las manifestaciones melddicas, mas peculiares y digeribles de dicho pueblo” (p.
24). Por su parte, Guerrero (2004) cita a César Santos, quien manifiesta al

respecto: “musica popular ‘es la expresion sonora proveniente del pueblo, de la

3 En Ecuador, el término musica popular es objeto permanente de discusion, pero se reconoce que
tiene una gran complejidad en la academia, ya que se lo ha tratado desde la Escuela de Frankfurt,
pasando por los estudios culturales britanicos y, posteriormente, desde los norteamericanos.
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gran masa de pobladores, y destinada a ese mismo sector; que tiene finalidades
diversas’ (p.26). Juan Mullo (2009), en su libro Musica patrimonial del Ecuador,
dice que lo popular, a partir del Instituto Andino de Artes Populares, es una
mixtura donde se incorpora la tradicion, pero donde tienen lugar otros muchos
intercambios que dejan a un lado la pureza. En cuanto a la tradicidén, argumenta
gue no viene desde lo precolombino o lo colonial “sino a partir de la referencia a
dos situaciones: a) lo tradicional como rasgo de culturas provenientes de sistemas
no capitalistas de produccién, sean o no indigenas, y b) la heredada de una
memoria trabajada y compartida histéricamente” (p. 25). Asi, se podria decir que
la musica popular ecuatoriana se basa en musica con cédigos identificables,
proveniente de un intercambio entre la tradicion y otros elementos, que son
escuchados por la mayor parte de personas del Ecuador debido a su afinidad, y

que las identifica.

A la musica ecuatoriana también se la ha llamado mdusica nacional. Segun
los estudios que hizo la investigadora ecuatoriana Ketty Wong (2011) en su
investigacion La musica: una metafora de la identidad nacional ecuatoriana, los
términos “pasillo y musica nacional se usan indistintamente como sinénimos de
musica ecuatoriana” (Wong, 2011, p. 180). Esta afirmacion cobra sentido, ya que
el nacionalismo ecuatoriano se ampara en una corriente de pensamiento que
nace en el siglo XIX a partir de un sector intelectual y de artistas en busqueda de
identidad (Mullo, 2009, p. 33). Esta corriente se fue consolidando
institucionalmente en el siglo XX a partir de la creacion de los estados-nacion,
mediante los centros educativos nacionales, los ministerios y los centros
culturales. En ese proceso de identidad, la cultura mestiza monopoliza lo que
ahora llamamos mdusica nacional, porque se apropia de varios elementos
culturales de los indigenas, pero dentro de una dinamica en la que se fusiona “lo
espanol, como una expresion de poder y estratificacion social; ... lo europeo-
occidental, como modelo cultural dependiente; ... lo urbano, como una nueva
conciencia estética ... bajo una diferente percepcion cultural que su originaria
indigena” (Mullo, 2009, p. 7). En cierta forma, se pretendia construir una identidad
musical nacional mestiza, cuyas letras romanticas estarian en manos de los

sectores sociales econémicamente altos, mientras que la musica indigena estaria
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destinada a los rituales. Buscando establecer una identidad, Mullo sugiere que “el
mestizo, cobijado bajo el proyecto ideoldgico de lo nacional que es promovido
desde el Estado nacional, comienza a construir formas expresivas que, en lo
musical, se plasman en un cancionero nacional” (2009, p. 8). Para esto se toman
estructuras indigenas andinas que, junto a los textos romanticos, forman un tipo
de indigenismo, pero estigmatizado: “se toma su marginalidad como simbolo de
identidad” (p. 8). A esas alturas, lo que si es evidente es que los “musicos,
periodistas, intelectuales, locutores de radio, estudiantes y aun los ecuatorianos
migrantes que viven en el extranjero, acostumbran llamar musica nacional a la

musica popular ecuatoriana” (Wong, 2011, p. 177).

Aun asi, hay diversas opiniones sobre la razon de la denominacion de
musica nacional: se dice, por ejemplo, que fue por buscar distinguir la musica
popular ecuatoriana de la musica internacional; para tratar de definir los ritmos
que eran unicamente originarios del pais; por querer clasificar la musica por y
para el pueblo; y para ubicar un tipo de musica urbana cantada por artistas

mestizos de clase media de la ciudad.

Guerrero (2004) propone que la musica ecuatoriana viene de tres raices
culturales, que son la indigena, la europea y la negra. Mas adelante, recibié la
influencia de la musica caribefia, la musica anglosajona y la musica
latinoamericana. El musico mestizo fusiona los ritmos llegados del extranjero con
la estructura sonora de la pentafonia andina. Por ejemplo, el ritmo one step de
Estados Unidos con el ecuatoriano pasacalle o el pasillo, el cual se origina del
vals europeo. “La escala musical de cinco sonidos y la pentafonia andina fueron la
base para la elaboracién de las melodias de casi toda la ‘musica nacional’. A los
ritmos llegados del extranjero, el musico mestizo los procesa con esta estructura
sonora” (Mullo, 2009, p.35). Las influencias de la musica del extranjero estuvieron
también en el canto, como por ejemplo el estilo de la cantante Carlota Jaramillo
(1904-1987), quien ha sido simbolo de la musica nacional; dicen que tiene
influencias del canto lirico de opera italiana. Carridn (2002) sefala que gran parte
de la musica ecuatoriana esta creada en tonalidad menor y que una parte

proviene “de las culturas autdctonas, que comparte una misma raiz con Bolivia,
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Colombia y Peru, paises donde se mantiene la escala pentafonica concomitante
con la tonalidad menor” (p. 21). Definitivamente, la influencia mas fuerte en la
musica popular ecuatoriana fue la indigena, principalmente en la Sierra, pero
incluso en la musica negra ecuatoriana, como por ejemplo la musica del valle del
Chota donde se mezcla lo afro con lo indigena. En cambio, los mestizos se nutren

de dos fuentes culturales para crear su musica: la indigena y la europea:

Piezas como el alza que te han visto, el costillar, el amorfino, el pasillo, etc. tienen
marcada incidencia de la musica popular europea, mientras que, en el sanjuan, la
tonada, el danzante y los yumbos mestizos destaca mas el influjo indigena.
(Carrion, 2002, p. 17).

Por un lado, se importaban las danzas europeas, como los valses, que
estaban presentes en la aristocracia, y que pasaban luego a ser parte de las
clases sociales altas republicanas. Al mismo tiempo, el pueblo mestizo crea sus
propias manifestaciones con una dinamica popular. Estas practicas culturales
“son matrices simbolicas que actuan como referentes de su identificacion social vy,
en el caso de las musicas populares, en sus inicios siempre fueron vistas con
desdén desde los circulos de poder” (Mullo, 2009, p. 30). Esta diferenciacion
evidencia rasgos visibles de division social que luego se transformara en lo que

conocemos como musica nacional.

A partir de ello, “algunas danzas pudieron criollizarse y permitir el
aparecimiento de ritmos propios con la misma métrica (...) como el ‘aire tipico’, el
‘pasillo’ y algunas variantes del ‘albazo™ (Mullo, 2009, p.31). Por su parte, Wong
(2011) acota que “en el grupo de musicas mestizas se encuentran el pasillo, el
pasacalle, el albazo y el aire tipico, los cuales combinan melodias y ritmos de
origen autdctono y europeo” (p.180), con lo cual se puede hablar ya de ritmos
musicales mestizos que se alejan de su raiz indigena. Para esta autora, el
pasacalle y el albazo son mas afines a la musica de la Costa y Sierra ecuatoriana,
pero diferenciandose en el tiempo, siendo el costefio mas ligero y alegre.
Posiciona el pasillo como musica nacional para las élites urbanas y el sanjuanito
‘como una expresion indigena/mestiza que no puede aspirar a ser nacional por su

fuerte connotacion étnica y popular (de pueblo)” (p. 182). Godoy (2012) sefiala
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que “para el florecimiento de los géneros musicales mestizos, pesé mucho la
construccion de la nacion, el regionalismo, el ‘sentimiento nacional’, la vision
etnocratica, la idea de cultura basada en presupuestos étnicos ... los géneros
musicales nacionales” (p. 301). Por otro lado, los ritmos yaravi, sanjuanito,
danzante y yumbo son “el grupo de musicas indigenas que se encuentran en
algunas danzas rituales asociadas con las festividades agricolas del calendario
indigena” (Wong, 2011, p.180). Son ritmos musicales que, aunque han pasado

por cambios, no se alejan mucho de su raiz indigena.

Godoy (2012) propone una nominacion de los ritmos musicales en el
Ecuador, a saber: pasillo, yaravi, danzante, yumbo, tonada, carnaval, albazo
(zamba), bomba, aire tipico, sanjuanito, pasacalle y fox incaico. Gran parte de la
musica ecuatoriana esta escrita en tonalidad menor, y algunos musicologos
piensan que esto influye en que se la percibiera como triste. Segundo Luis
Moreno (1996) en su libro La Musica en el Ecuador (publicado originalmente en
1936) menciona que “existen causas naturales que han influenciado directamente
en el organismo y en el animo de sus habitantes, para que adopten
—inconscientemente— el modo menor de la escala primitiva” (p. 54). Hoy por hoy,
numerosos musicos piensan que la tonalidad menor no hace que la musica sea
triste, en razén de que una connotacion asi dependeria de varios factores, como
el ritmo, la letra, la instrumentacion, entre otras cosas. Moreno (1996) propone
que las razones para ello estan en que los paisajes en la Sierra son agrestes y sin
vegetacion, en que la vida es mas monétona debido a que no hay cuatro
estaciones, y en que, por la falta de oxigeno en la altura, se da una opresion en
los 6rganos respiratorios. Estas razones son dificiles de probar debido a que
habria que unir el contexto socioambiental con el de los sonidos que caracterizan

el grupo humano en cuestion, cosa que puede llevar a un margen de subjetividad.

Dentro de la musica popular ecuatoriana, el pasillo es considerado simbolo

musical del pais. Moreno (1996) nos lleva a sus origenes:

Las danzas criollas han caido en desuso; pero, en cambio, ha surgido otra nueva,
cuyo origen es colombiano y que comenzd a conocerse en el Ecuador cuando habia
principiado ya la segunda mitad del siglo pasado ... me refiero al pasillo. (p. 181).

67



Muchos pasillos “se quedaron en el gusto popular de comienzos del siglo
XXy con el invento de las ‘grabaciones’ el ‘pasillo’ se convirtid en ritmo identitario
del Ecuador” (Carridn, 2002, p. 276). Se podria afirmar que este género musical
ha sido el mas popular y difundido del pais debido a la decision de la gente, al
poder de la industria discografica nacional, a los musicos populares de la época, a
la radio y a los sellos de la industria nacional e internacional. Para Godoy (2012),
se trata de un género musical con danza y texto de pareja entrelazada, cuyo
origen proviene de varios paises en el siglo XIX, “en la época de las guerras de la
independencia Sud Americana” (p. 319). El pasillo nacié como “respuesta
contestataria a los elegantes bailes de salén de la burguesia criolla” (Godoy,
2012, p. 319), y representa un punto de encuentro entre varios ritmos y ritmos
musicales en lo melddico, acérdico, armonico, ritmico, timbrico y linguistico,
donde se reunen el waltz, el bolero y el yaravi andino. En el pasillo mestizo se
encuentran influencias espafolas, pero en los pasillos populares hay un gran

componente indigena.

Segun Carridn (2002), “el pasillo es el ritmo musical ecuatoriano del siglo
XX. Significa: paso pequefio y sencillo (era son bailable), que servia como ritmo
de salon de baile” (p.276). Wong (1999) por su parte plantea que, en sus
origenes, el pasillo fue uno de los ritmos populares que tocaban las bandas en
sus retretas, y que luego se transformé en musica para baile de salon,
volviéndose cancién en el siglo XX. De igual forma, Juan Mullo (2009) explica que
el “pasillo, inicialmente, de ser un género para el baile de salén, poco a poco fue
transformando su funcién danzaria hacia un pasillo esencialmente cantado, que
es como le conocemos ahora” (p. 60). Para este autor, el pasillo se transformé en
una cancion yaravizada, dada su estructura pentafénica, y que en la Sierra pasoé
por un proceso de andinizacion en lo melddico-armonico. A este pasillo algunos lo
llaman pasillo tradicional, y se caracteriza por ser mas lento, acompanado de
guitarra y requinto, y cuyos textos son “un poema de amor musicalizado, con
versos de ocho, diez y hasta once silabas” (Wong, 1999, p.3). Se escribia la
musica en el compas de 6/8, 3/4 o los dos a la vez, y la diferencia con el vals es el
marcado, ya que en este se da un golpe fuerte y dos débiles, mientras que en el

pasillo son dos golpes fuertes y uno débil. Sus textos estan influenciados “por la
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poesia modernista, una corriente literaria que se caracteriza por la consonancia y
finura de sus versos. Su ritmo ternario tiene una ritmica distintiva que se deriva
del vals europeo” (Wong, 2011, p.182). El pasillo se ha ido transformando poco a
poco, hasta el punto de guardar, de sus origenes, apenas el nombre. Tal como lo
ilustra Moreno (1996), el pasillo “ha moderado cada vez mas su movimiento, al

mismo tiempo que la melodia ha venido tornandose lugubre” (p. 181).

Para el resto de la musica popular ecuatoriana, Mullo (2009) analiza los
ritmos musicales ecuatorianos a partir de la estructura del sistema ritmico
danzario. Llega a la conclusién de que existe un consenso generalizado entre
diversos investigadores que apoya la idea de que el yaravi, el danzante y el
yumbo pueden ser considerados como la base de la musica ecuatoriana. El
danzante y el yumbo tienen un pulso largo y otro corto; son, para algunas

culturas, ritmos cardiacos, puesto que se asemejan al latido del corazoén.

A continuacion una pequena descripcion, con distintos puntos de vista, de

algunos de los ritmos musicales ecuatorianos:

Segun Godoy (2012), el yaravi es probablemente de origen precolombino y
pertenece a la zona andina ecuatoriana. Era un canto que se realizaba en las
labores agricolas y en las reuniones familiares. Esta compuesto en tonalidad
menor con letras tristes, pero otras veces con letras tiernas y amorosas. Es muy
lento, pero finaliza con una coda en ritmo de albazo. Del yaravi, ademas, se
derivan varios ritmos musicales que, al variar el tempo (nivel ritmico), da como
resultado: el danzante, la tonada, el carnaval, el tono de nifio, el albazo, el
capishca azuayo, la bomba y el yumbo. Carlos Aguilar Vasquez, citado en Carrion
(2002), dice que “el yaravi es la musica que se utilizaba para despedir a los indios
gue se ausentaban, porque bien sabian que la ausencia es una de las
manifestaciones mas temibles de la muerte” (p. 286). Mullo (2009) anade que los
mestizos se apropiaron de elementos culturales indigenas para su musica: “tal es
el caso del yaravi, simbolo propuesto del naciente nacionalismo de mitad del siglo
XIX” (p. 62).
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Yumbo es una palabra polisémica y significa danzante, saltador, brujo,
curandero, entre otras cosas. Es una cancién y baile mestizo que se innova a
partir de antiguas danzas indigenas (Godoy, 2012). Por su parte, Moreno (1996)
afirma que “el Yumbo es una danza de lo mas bella entre las autéctonas, y la mas
desarrollada de cuantas yo conozco ... pone de relieve las facultades artisticas de
los aborigenes de Imbabura” (p.23). En efecto, se trata de musica prehispanica,
profundamente andina; Carrion (2002) lo explica asi: “Musica y danza o
danzantes indigenas sin disfraz ni vestuario especial, sino suyo ordinario y como
danza hay en Imbabura, Pichincha, Cotopaxi y Chimborazo, y como musica

indigena es propia de toda la serrania ecuatoriana” (p. 287).

Godoy (2012) habla del danzante como una cancion mestiza de la region
andina, proveniente de antiguas danzas indigenas. El danzante también es un
personaje indigena que baila disfrazado en las fiestas andinas. En su mayoria,
esta escrito en tonalidad menor. Se lo denominé como danzante o yumbo hasta
finales de la década de 1950, pero después de que la cancion Vasija de Barro se
popularizé internacionalmente como danzante, pas6 a tener mas importancia
como geénero. (Esta cancion fue creada el viernes 7 de noviembre de 1950, con
letra de Jorge Carrera, Hugo Aleman, Jaime Valencia y Jorge Enrique Adoum,
con musica de Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia?). Vasija de Barro ha sido
cantada y grabada por muchos musicos, y es representativa de la musica

ecuatoriana. Su letra dice lo siguiente:

Yo quiero que a mi me entierren
como a mis antepasados
en el vientre oscuro y fresco
de una vasija de barro.

Cuando la vida se pierda
fras una cortina de afios
viviran a flor de tiempo
amores y desengafios.

4 Este tema se escribié en una noche en una reunion de 80 personas, en casa del pintor Oswaldo
Guayasamin. La inspiracion fue un cuadro del pintor que cuenta como los incas entierran a sus
muertos en vasijas. Cuando se grabé por primera vez en Discos Nacional con Gustavo Milller,
cuenta Gonzalo Benitez que “nos exigia poner autor de la musica y pusimos Benitez-Valencia,
pero esa musica es hecha por mi solito y en la forma como les conté. Incluso los derechos de
autor también le reconocieron al Potolo Valencia” (De la Torre & Guerrero, 2006).
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Arcilla cocida y dura
alma de verdes collados
barro y sangre de mis hombres
Sol de mis antepasados.

De ti naci y a ti vuelvo
arcilla, vaso de barro
con mi muerte yazgo en ti
de tu polvo apasionado.

Moreno (1996) explica que el danzante es una danza autéctona, que
también es un personaje, llamado de la misma manera, que se presenta en las
plazas de las parroquias. “Tales conjuntos no ejecutaban sino musica indigena, ya
que estaban formados, generalmente, por criollos y mestizos que apenas si
conocian alguna danza europea, no la comprendian” (p.49). Aqui es cuando todos
se incorporaron al ambiente y bailaron danzas indigenas y cantaron yaravies.
Carrion (2002) sefiala que “musicalmente el Yumbo y el Danzante eran iguales
hace mucho tiempo, pero a partir de los afios 60 se establecen las caracteristicas
que les define” (p.285).

La tonada es un género musical mestizo, de danza con texto, en tonalidad
menor. Su raiz viene del danzante, pero su ritmo es mas rapido. Sus letras son
muy eclécticas porque hablan de tristezas, pero también de cosas picarescas.
Una de las tonadas mas conocida es La Naranja, de Carlos Chavez Bucheli, y su

letra dice:

La naranja nacio verde
El tiempo la amarillo,
Tan bonita, tan sefiora,
Tan querida para mi.

A mi me llaman el chagra,
Chagra soy en realidad
Pero para las quitefias
No me falta habilidad.

Dicen que las penas matan,
Las penas no matan, no,
Que si las penas mataran
Ya me hubiera muerto yo
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Dame la naranja, mi amor,
Dame la naranja, mi bien,
Dame la naranja que quiero gozar.

Antes de la discografia, se le decia fonada al repertorio de musica popular
(Godoy, 2012). Mullo (2009) habla de la tonada como un ritmo de danzante que
es percutido por la guitarra, que ademas permite en algunas partes duplicar el

ritmo. Su nombre “deriva de ‘son’, ‘ton’, ‘tono’ o ‘tonito™ (Carridn, 2002, p. 286).

El carnaval en un género musical de danza con texto, que desde el ambito
mestizo esta relacionado con la copla y con los versos improvisados que tienen
lugar en las fiestas de carnaval (febrero o marzo). Incluye una amplia variedad de
coplas y se juega en grupos de amigos o familiares, en los que una persona hace
una copla y otra responde. Es muy importante en las provincias andinas de
Bolivar y Chimborazo (Godoy, 2012).

El albazo es danza con texto: “Existia antes de la llegada de los espafioles
... también es danza de los indigenas y mestizos del Ecuador ... . Se trata de una
derivacion del yaravi, pero con un tempo mas ligero y alegre” (Carridn, 2002, p.
283). La palabra albazo tiene relacion con la alborada, ya que normalmente la
interpretaba la banda del pueblo en las madrugadas para anunciar los inicios de
las fiestas populares. Segun la region, tiene otros nombres, como por ejemplo:
capishca azuayo, bomba del chota y tono de nifio, pero albazo es el mas conocido
a nivel nacional (Godoy, 2012). El albazo se toca cuando vienen los danzantes a
las seis de la mafiana a las iglesias de los pueblos, para luego recibir el desayuno
que les brindan los priostes. Tiene acentos en tiempos no fuerte, y para hacerlo
mas ligero esta en ritmo basico de 6/8, con acento en el primer tiempo. Para Mullo
(2009), el compositor ecuatoriano Gerardo Guevara “sugiere que el albazo ‘es un
yaravi que va ganando velocidad hasta convertirse en danza’, la guitarra otra vez
sera la protagonista en el acompafiamiento de este ritmo” (p. 64). Para Moreno
(1996),

la composicién que rompe el desfile de las del estilo criollo en la region interandina
es el albazo que tenia lugar al rayar la aurora la vispera de la solemnidad; pero en
algunos lugares se efectuaba el dia mismo de la fiesta. (p. 53).
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El albazo comenzb a hacerse en los festejos religiosos, pero luego se
incorporo a los festejos patridticos (Moreno, 1996). Tiene “un ritmo caprichoso y
elegante, cuyo origen puede encontrarse en ciertas melodias autéctonas de
figuracion sincopada ... es melancalico, por efecto de la modalidad menor en que

se encuentra construido” (p. 54).

El aire tipico es un género musical con un baile muy alegre y picaresco de
pareja suelta, provisto de texto, y generalmente de tonalidad menor (Godoy, 2012,
p. 318). La cancién mas conocida de este género es Alza que te han visto, que es

un tema tradicional y cuya letra hace referencia a las fiestas. Parte de la letra dice:

Alza que te han visto

No te han visto nada

Apenas te han visto
La nagua bordada.

Ya salieron a bailar
La rosa con el clavel
La rosa botando flores
Y el clavel a recoger

El aire tipico es un “ritmo de mestizos, alegre que se parece al ritmo
‘albazo’ y al ritmo costefio ‘alza’; término o vocablo musical que junto con el
saltashpa se denominaba a todas las canciones alegres y bailables” (Carrion,
2002, p. 287).

Dentro de los ritmos musicales de las culturas indigenas, el sanjuan es
representativo de la provincia de Imbabura. Se lo identifica de esta zona en
particular, pero es parte de todas las zonas andinas. El sanjuanito, por su parte,
es una danza con texto muy aceptado en la region andina en tonalidad menor. Se
cree que comenz6 como una danza relacionada con el Inti Raymi, pero que fue
sustituido por los esparioles en la fiesta de San Juan el 24 de junio. Para Wong
(2011), el sanjuanito es la musica indigena mas popular “que se baila en las
celebraciones del Inti Raymi en el solsticio de verano” (p. 187), y se ha derivado
en dos corrientes: la mestiza y la indigena. La primera “se toca generalmente con

dos flautas indigenas y un bombo en las zonas rurales (...) e incorpora armonias
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e instrumentos de origen europeo como la guitarra, el violin, el acordedén y la
armonica” (p. 187). El sanjuanito indigena, por su parte, tiene otra métrica, ritmica
y modo de tocar que su versién mestiza. En el sanjuanito mestizo se puede ver
una evidente influencia de la contradanza europea. En este se bailan las tristezas,
como el tema Pobre Corazén (Godoy, 2012). Parte de la letra escrita por

Guillermo Garzén Ubidia dice:

Pobre corazoén, entristecido
ya no puedo mas, soportar
al decirte adiés yo me despido
con el alma, con la vida
con el corazon entristecido

El pasacalle viene de ritmos espafioles, franceses e italianos, como la
chacona, pasacallo y pasacaglia, pero “al llegar a nuestro pais toma la forma,
instrumentos y estructura musical popular, masiva y alegre de nuestra region y se
convierte en musica y danza mestiza del Ecuador” (Carrion, 2002, p. 281). Es un
baile en pareja enlazada, con texto, generalmente escrito en tonalidad menor.
Tiene influencia del pasodoble espafiol, de la polca europea y del corrido
mexicano. Se toca pasacalle para animar las fiestas populares, las corridas de
toros y los desfiles de las fiestas urbanas y rurales. La palabra pasacalle se usaba
para referirse en general a la musica mestiza ecuatoriana. En la década de 1940,
“luego de la guerra con el Peru de 1941 y la mutilacion territorial de 1942, el
terremoto de Ambato de 1949 y el auge de la radiodifusion ecuatoriana, la antigua
‘polka’ alcanzé su propia personalidad, convirtiéndose en el ‘Pasacalle
Ecuatoriano™ (Godoy, 2012, p. 321). Sus letras tratan de sus ciudades o de la
mujer ecuatoriana, en las que se transmite un orgullo por lo nacional. Son los
himnos populares de las ciudades. El pasacalle es un “ritmo con el que se canta a
la ‘Patria chica’, composiciones civicas del ‘arraigo’ considerados segundos

himnos de las ciudades, cantones o poblaciones” (Carrion, 2002, p. 281).
El fox incaico es una innovacién del fox trot americano, en el que

predomina la pentafonia andina, lo cual le imprime un sonido ecuatoriano (Godoy,

2012). Tiene un compas de cuatro tiempos, y sus letras hablan de desamparo,
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abandono, aunque hay los que honran a la madre y a la mujer. Para Carrion
(2002),

el nombre de este ritmo no va muy de acuerdo con su génesis ni con su tipo de
ritmo o pais en el que se presencia, pues lo de fox es idioma inglés, unido a
concepto americano precolombino o inca, que no tiene relacion directa con nuestro
pais. (p. 284).

La bomba es musica étnica con danza, propia de los negros que habitan en
el valle del Chota. Moreno (1996) explica que “la composicidn es muy simpatica:
la caracteriza especialmente un aire coquetdn de danza —alegre, animado y
elegante— que nadie, cuando suena esta bomba, puede resistirlo con indiferencia”

(Moreno, 1996, p. 59). Es musica festiva y muy alegre en tonalidad menor.

Hay algunos otros términos de ritmos o manifestaciones culturales
populares que no forman parte de las nominaciones de ritmo musical en Ecuador
que plantea Mario Godoy (2012), como el vals, el cachullapi, el saltashpa, el
capishca, el folklore, la copla, entre otros. Tomemos el ejemplo del vals: de
acuerdo con Mullo (2009), este tiene un compas de %, como un baile formal de
vals europeo, pero en Ecuador derivd en un vals criollo, que ahora es cantado.
Junto al pasillo fueron bailes de salon, con influencias de aires y ritmos indigenas.
En la costa ecuatoriana, el vals presenta una coreografia de contradanzas
europeas y montubias. En la zona andina, el vals tiene una variacion: “segun los
coredgrafos andinos existen al menos tres tipos de pasillo-danza: pasillo

‘valseado’, ‘pasilleado’ y ‘zapateado™ (Mullo, 2009, p. 66).

Carrion (2002) afirma que “el albazo es el ritmo patron o tronco de ritmos,
del que han brotado el capizhca cuencano, el cachullapi, la bomba, el saltashpa,
el aire tipico y otros alegres ritmos bailables nacionales” (p. 281). Para denominar
ciertos repertorios de la musica popular ecuatoriana que se interpretan en las
fiestas, Godoy (2012) expone que algunos musicos “usan indistintamente los
quichuismos genéricos: ‘saltashpa’, ‘cachullapi’, ‘capischca’, o los vocablos
‘chicha’, ‘chichero’, o el término espanol ‘zapateado’. A través de estos vocablos

se evidencia una actitud peyorativa hacia la musica mestiza ecuatoriana” (p. 323).
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Mullo (2009), por su parte, aflade que en las provincias de Canar y Azuay, el
capishca tiene una funcién ceremonial durante el Carnaval, cuando se visitan las
casas de familiares y amigos, pero que en la cultura mestiza es parte de la musica
y del baile nacional, combinando compases de 6/8 y 3/4. Posee un ritmo festivo
sincopado que denota mucha alegria. En cambio, cachullapi es un ritmo festivo
“creado para muchos por Victor Manuel Salgado Tamayo ‘Mister Cachullapi’,
generalmente escrito en 6/8 igual que el albazo y que en su nombre se refleja
nuestra identidad” (Carrién, 2002, p. 289). Asimismo se tiene el saltashpa, cuyo
significado es “saltando”, y que se refiere a la forma de bailar. No obstante, se
utiliza dicho vocablo utilizado para identificar la musica alegre o musica que haga

saltar.

En la provincia de Pichincha estan también las coplas de San Pedro, que
son cuartetos de versos que cantan hombres y mujeres en Cayambe en las
fiestas de San Pedro. La tematica es del amor ya que sirve para que los solteros
se enamoren. También esta el folklore, el cual no es tanto un ritmo sino una
manifestacion cultural popular. Esto se dio en la década de 1970 cuando sus
letras eran de “temas politicos, de reivindicacion, de lucha contestataria, de
propuesta, etc.; tomando auge en nuestro pais el formato orquestal ‘Grupo
Folklorico’ con instrumentos musicales autéctonos como el rondador, zampofias,
charango, quenas, bombo, etc.” (Carrién, 2002, p. 289). Por otro lado, “estan los
varios géneros musicales costefios como: amorfino, alza, chigualo, polca, alza
rioense, contradanza, chigualo, chonense, amorfino manabita, galope guayaco,
polca orense, chigualo navidefio, villancicos” (Mullo, 2009, p. 45). Esta musica
principalmente es parte de los grupos del folklore costefio y ha perdido espacio en

la gente a partir del pasillo y el pasacalle montubio.

Con una idea ya clara sobre los ritmos musicales ecuatorianos, resulta
esencial explorar también algunos hechos historicos importantes para esta musica
en el siglo XX. Después de la refundacion del Conservatorio Nacional de Musica
en 1900 se produce un afianzamiento de la musica académica; aqui se producen
obras basadas en temas indigenas. No obstante, segun Martha Rodriguez (2018),

el porcentaje de obras populares y académicas era alrededor de nueve a uno.
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Esto remite a que la musica académica tuvo un espacio reducido, comparado con
la musica popular. La musica mestiza tenia dos lineas musicales paralelas que
eran: la musica hecha por musicos académicos y la segunda creada por musicos
no letrados. Los segundos eran musicos que no leen nota, pero despliegan

mucho talento y experiencia en bandas populares.

En la década de 1930 surgen “los pasillos mas representativos del
cancionero nacional” (Mullo, 2009, p. 33). Se crearon numerosas composiciones
que fueron aceptadas socialmente en las culturas populares. Mullo (2009) dice
que se realizaban giros melddicos pentafénicos —que son parte del género
musical yaravi andino— para transformar el pasillo de danza de salén a un pasillo
yaravisado con influencias indigenas. El musicologo Honorio Granja dice que “al
analizar la produccion musical de este periodo, encuentra que los pasillos
constituyen la mayor parte de obras musicales populares de los compositores
ahora consagrados de la musica nacional ecuatoriana” (Mullo, 2009, p. 34).
Wong (1999) relata que “el pasillo se convierte en una expresion cultural
dominante con la cual todas las clases sociales se podian identificar en distintos

niveles. Esto fue posible gracias a la memoria social y colectiva presente en él”
(p.8).

En la década de 1940 se funda la Casa de la Cultura Ecuatoriana (1944),
se da la apertura de la fabrica de discos Ifesa (1946) donde se fabrica el primer
disco integramente en Ecuador, se crean varios trios y orquestas importantes
como Los Indianos, La Salgado Jr. y La Falconi Jr. En esta década, la musica
ecuatoriana se escribe e interpreta bajo influencia del indigenismo. El musico
Marco Tulio Hidrobo (1906-1961) de Cotacachi, provincia de Imbabura, lleva a
Quito “la flauta traversa de seis orificios, hecha de carrizo o tunda, particularmente
de las culturas indigenas de la provincia de Imbabura” (Mullo, 2009, p. 44). Este
grupo tenia un estilo musical andino e indigena que nace en la década de 1950.
La flauta con las guitarras se escuchaban en la musica urbana y mestiza,
mientras que en la cultura indigena las flautas iban solas o con tambor. En
cambio, Espinosa (2003) piensa que “tanto las caracteristicas fisicas, geograficas,

climaticas e historicas de la ciudad, asi como los rasgos fisicos de sus mujeres,
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fueron ... ensalzadas en las canciones populares: pasacalles y albazos en las
décadas de los 30 y los 407 (p. 22). Todas estan compuestas por musicos
populares que resaltaban el intenso color azul del cielo de Quito, los monumentos

religiosos mas imponentes o las mujeres mas hermosas.

En la década de 1950 se fabrican los discos de 45 y 33 revoluciones por
minuto, se crea el Coro de la Casa de la Cultura (el dia 15 de noviembre de 1954)
y se constituye la Radio Cristal (en Guayaquil, el 24 de febrero de 1957). En la
primera parte de este siglo, la guitarra tenia su técnica y habia rasgos precisos de
su sonido; pero a partir de la década de 1950, la guitarra se confronta con el
requinto en el pasillo. “La estética del requinto irrumpe coincidencialmente con el
proceso de modernizacion de la sociedad ecuatoriana de la segunda mitad del
siglo XX y cobija una expresion popular-romantica” (Mullo, 2009, p. 38). Con este
cambio, la musica deja de ser coreografica para ser comunmente cantada,
cambiando asi el rumbo de la musica nacional. La guitarra tradicional quitefia se
queda en pocos musicos como Segundo Guana y Bolivar “el Pollo” Ortiz. El
requinto viene de la influencia de la musica mexicana con un estilo popular
romantico, como del famoso trio Los Panchos. Guillermo Rodriguez, del trio Los
Embajadores, viajo a México en la década de 1950 y trajo la idea del requinto a
Ecuador. Esta influencia hizo que se crearan en el pais varios trios, como Los
Reales o Los Brillantes. Entre los requintistas que llevan el pasillo a lo romantico
encontramos: Homero Hidrobo, Nelson Duefias, Guillermo Rodriguez. “Desde la
década del sesenta, hubo un tipo de interpretacion de los géneros musicales
nacionales como el albazo, el aire tipico, la tonada y otros similares, bajo técnicas
mas simples de acompafamiento” (Mullo, 2009 p. 41). El requinto favorece el
canto, el texto y la poesia pasan a un primer plano, mientras que la guitarra

tradicional al baile y a la danza.

Las décadas de 1960 y 1970 son un momento historico en la musica
nacional. Las fabricas, empresas y sellos discograficos promueven la musica
nacional a través de discos, radios, revistas y almacenes, con elementos como
cancioneros. Se hacian grandes festivales producidos por las radios y los canales

de television. “El pasillo tiene su época dorada en las décadas de 1960-1970
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gracias al desarrollo de la industria fonografica ecuatoriana, la television y una
serie de artistas nacionales que innovan el estilo de cantar pasillos” (Wong, 2011,
p. 186). Algunos artistas que marcaron este estilo fueron el Duo Benitez y
Valencia, Julio Jaramillo, las Hermanas Mendoza Suasti, el trio los Brillantes, el
trio los Reales, los Hermanos Mifio Naranjo, entre otros. Se publica el libro de
Alberto Morlas Gutiérrez llamado Florilegio del Pasillo Ecuatoriano. “En este
periodo la musica nacional competia con la musica internacional por los primeros

puestos en la cartelera musical del pais” (Wong, 2011, p. 186).

Al finalizar la década de 1960 nace el grupo Jatari que “rescata un nuevo
concepto: ‘folklore latinoamericano’, que a la vez sustenta tanto una base social
popular contestataria, cuanto un compromiso politico” (Mullo, 2009, p. 45). Este
grupo de musicos estudiantes quitefios se transforman en parte del folklore
latinoamericano e “introducen instrumentos como el charango boliviano, la quena
y el bombo leglero argentino” (Mullo, 2009, p. 45). En esta década existen varios
factores como parte de la modernizacion del Estado ecuatoriano, como “la
migracion a los centros urbanos, la industrializacion, el boom petrolero, la
Reforma Agraria, el despegue de los medios masivos de informacion, el desarrollo
tecnoldgico capitalista, el libre mercado y el neoliberalismo, etc.” (Mullo, 2009, p.
49), los cuales producen cambios en la economia campesina y en su cultura.

Desde esta época se plantea la idea del “rescate” de la musica tradicional y del
‘folklore’ (...) donde la base del planteamiento apuntalaba aun mas el proceso de
occidentalizacion de las culturas indigenas a las que se identificaba como la base
de la tradicion” (Mullo, 2009, p. 49). La idea del rescate era a partir de la
instrumentacion latinoamericana, cuando se fue incorporando cada vez mas, pero
desplazando la instrumentacién ecuatoriana. Mullo plantea que esto llevo a una
folklorizacion de la cultura musical ecuatoriana para lograr unificar todas las

culturas andinas.

3.2 Industria discografica de la musica popular ecuatoriana

Industria cultural
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En este capitulo se analiza la industria discografica de la musica popular
ecuatoriana para poder ubicar el contexto de los disefios de las portadas. Para
esto se necesita entender como funciona una industria discografica de forma
técnica. La cadena de valor de esta industria consiste en seis etapas basicas: 1)
creacion de la musica y letra (si hubiera) por parte del autor y/o artista: “Esta es
quizas la parte mas importante de este sector ya que es el producto perdurable en
el tiempo y sobre el cual se van a desarrollar los modelos de negocios de esta
industria” (Altamirano, 2008, p. 26); 2) entra el productor para plantear qué se
hace y cdmo se hace la grabacién, busca que se interprete la musica a partir del
autor y/o de musicos elegidos que tendran un arreglo musical que puede estar
escrito en partituras o hablado entre ellos (el arreglo consiste en un tipo de guion
que propone lo que va a hacer cada musico en la obra); 3) se pasa a la grabacion
del disco, en un estudio con técnicos, equipos y micréfonos necesarios, en el que
los artistas definen las caracteristicas de sus creaciones musicales y donde se
realiza un contrato que “estipula el tiempo durante el cual el artista estara ligado a
la empresa discografica, el numero de albumes, el valor de las regalias o
remuneraciones que percibira el artista y/o el autor” (Altamirano, 2008, p. 27); 4)
hecha la grabacion, se da paso al disco master para la fabricacion y duplicacion
del disco de vinilo; 5) se continua con la promocién en conciertos, radios,
television, revistas; y, 6) por ultimo, se efectua la distribucion para la venta al
publico. Todo este proceso fue lo usual, hasta cuando llegé la era digital cuando
los procesos se modificaron, pero no se discutira esto aqui debido a que no es

parte de la investigacion.

El tipo de disco utilizado en esta década es de vinilo, y tiene un proceso de
produccion con mucho detalle y precision. El disco master se realiza a partir de un
disco de aluminio que tiene una laca de nitrocelulosa que crea una textura lisa sin
rayones, ni sucios ni golpes. Este disco pasa a la maquina de grabacién llamada
torno, la cual tiene una cortadora y un microscopio que sirven para hacer los
surcos de la musica y revisar que estén bien hechos. La cortadora con punta de
zafiro graba la musica en el disco, y de principio a fin sera un surco continuo. Para
producir los sonidos bajos, la cortadora tiene que hacer unos surcos grandes y

amplios que ocupan mucho espacio, y aunque los surcos pueden toparse no
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pueden cruzarse. A este disco se le rocia con cloruro de estafo y plata liquida; el
cloruro es un sensibilizador que hace que la plata se adhiera a la laca. Después,
se procesa a la fusion del niquel y la plata a partir de una carga eléctrica; este
disco de metal se separa del disco lacado original. El disco de metal es el disco
estampador que se usa para hacer el disco de vinilo, desechandose el disco
lacado. Se imprimen las etiquetas de papel que se juntan a una almohadilla de
goma caliente de cloruro polivinilo negro, que se prensa con el disco estampador

creando asi el disco de vinilo.

Se producian tres tamafnos de discos: grandes o Long Play (LP) de 12
pulgadas de diametro, en los que se podian grabar hasta doce temas de 33 1/3
revoluciones por minuto (rpm) y una duracion de 45 minutos (de 20 a 25 minutos
por lado); los medianos de diez pulgadas, con seis a ocho temas en 33 1/3 rpm; y
el pequefio o sencillo, de siete pulgadas de 45 rpm, con 4 temas. El mediano
desaparecié pronto (1957) porque cuando sali6 el grande la gente lo prefirié. Este
cambio de tamafios y numero de canciones fue una estrategia de marketing, ya
que la unica diferencia era la cantidad de temas y su tamafio. Las primeras
empresas que llevaron al mercado con éxito los discos de vinilo fueron: RCA
Victor (1931) y Columbia Records (1932), pero con sus laboratorios CBS

mejoraron la tecnologia con un disco de microsurco en 1948.

Otro elemento técnico en la discografia era la impresién de las portadas: se
realizaba el disefio de los empaques a partir de los criterios del sello, del
productor y de los artistas. Se imprimia con serigrafia o cliché (el cliché es una
plancha tipografica en la que se reproduce una composicion para su posterior
impresion) y su tamano para el LP era de 31 x 31cm. En el disefio de la portada
siempre va el titulo del disco, una imagen (ya sea una ilustracion, una grafica y/o
una fotografia), muchas veces el nombre del artista o artistas principales, asi
como el logotipo del sello discografico con su cédigo de edicion. En el disefio de
la contraportada va generalmente el titulo, el nombre de los artistas, el listado de
los temas del disco, el logotipo del sello discografico con su cédigo de edicion, el
logotipo de la fabrica e informacion de contacto de la empresa. En algunas

ocasiones estan las fotos de los artistas, relatos del sello discografico, de la
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tematica del disco y/o de los artistas. En las portadas se comienza a poner la
palabra estéreo a partir del momento que fue posible grabar en estéreo,
promocionandolo asi como lo ultimo en tecnologia. Entre este empaque y el disco
existia un sobre que recubria los discos, y cuya unica finalidad era la de proteger
para que no se rayara el vinilo, pero luego lo cambian de papel a plastico por ser

mas barato (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017).

Existe una clasificacidén de los discos en la década de 1950 segun los
repertorios. Los principales son: “repertorio domeéstico, son géneros musicales
locales, propios de cada una de los paises, grabaciones que los artistas e
intérpretes realizan con productoras locales; repertorio internacional, esta
compuesto por géneros y artistas de proyeccion internacional; y repertorio clasico,

musica clasica” (Altamirano, 2008, p. 26).

En esta industria, las entidades que la componen son el sello discografico,
la fabrica de discos y la imprenta. El sello discografico, también llamado compafiia
0 casa, se le llama a la empresa que se dedica a grabar la musica para después
comercializarla y distribuirla: es la productora del disco. La fabrica de discos es la
que fabrica fisicamente el disco y hace duplicaciones del mismo. La imprenta se

encarga de imprimir los dos empaques y las etiquetas para el disco.

Con esta breve introduccion de cémo funciona técnicamente una industria
discografica, podemos analizar como fue la industria ecuatoriana. En los primeros
anos de la discografia ecuatoriana, el productor musical era el inversionista y el
propietario del sello discografico. “Entre los afios 1900 y 1914, las primeras
grabaciones de musica ecuatoriana y en general de musica latinoamericana se
las hacia en Europa, mas concretamente en ltalia, Francia y Alemania” (Meneses,
1997, p. 13). Se grababan con el acompanamiento de bandas militares que
quedaban impresas en discos de pizarra. El primer sello discografico que vino a
Ecuador fue Discos Victor, de Emile Berliner y Eldridge Johnson de Estados
Unidos a principios del siglo XX. La Victor, en el afo 1900, era una de los
mayores fabricantes de maquinas parlantes y discos. En ese afio se vendieron en

Estados Unidos cerca de tres millones de discos. El éxito de la industria del disco
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fue ascendente y de gran impacto economico. Ellos propiciaron la grabacion de
varios himnos nacionales del mundo, entre ellos el Himno Nacional del Ecuador
(A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017). El musico Nicasio
Safadi en una entrevista para revista Vistazo de noviembre de 1957 relata que “en
1912 realicé mis primeras grabaciones con Encalada en el local de la Asociacién
de Empleados de la calle Chiriboga ... En 1915, la marca Victor de Estados

Unidos nos hizo ganar los primeros centavos artisticos” (Meneses, 1997, p. 70).

La empresa Encalada, de Guayaquil, era el concesionario de Discos
Precioso, de Favorite Record, de Alemania. Entre los afios 1910 a 1911 se
gestiond la venida del técnico W. Winkel a Ecuador para que realizara varios
registros sonoros del repertorio de musica y canto de artistas nacionales de
Guayaquil y Quito. Segun el catalogo de discos ecuatorianos, esta empresa era
de Antenor Encalada, comerciante lojano, quien tenia un pequefio local en la calle

Ballén 218 en Guayaquil:

En 1913 salieron a la venta los primeros discos de Precioso Record, producidos por
un ecuatoriano y prensados en Alemania. En el catalogo de discos de esta empresa
se registran 136 discos (272 canciones): 67 pasillos, 47 valses, 43 canciones, 13
polcas, 17 marchas, 12 pasodobles, 10 habaneras, 9 danzas, 8 chilenas, 5 jotas, 5
boleros, 4 bambucos, 4 tonos serranos, 4 himnos, 3 barcarolas, 2 yaravies, 2 tangos
argentinos, incluso el singular vals Pesares [género] “verdulera”, etc. Los discos
prensados en Alemania circularon con los sellos Precioso Record y Favorite
Record, varios de estos repertorios fueron dedicados al presidente Eloy Alfaro,
asesinado el 28 de enero de 1912. (Godoy, 2017, p. 15).

En la lista del catalogo de Encalada se puede ver que la mitad de los temas

grabados fueron pasillos.

En 1914, estalla la | Guerra Mundial y se suspenden todas las relaciones
comerciales y culturales con Alemania, que era donde se hacian los discos. Se
comienza a buscar otros lugares y se establece un vinculo con Estados Unidos.
Una de las primeras grabaciones que se conoce es de la prestigiosa cantante
Carlota Jaramillo con el pasillo Amor lejano. Se grabd en formato de voz, guitarra

y violin (C. Jaramillo, comunicacién personal, 2 de junio de 2018).
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En 1931 “nace la radiodifusion del Ecuador con la Radio H.C.J.B. La Voz
de los Andes en Quito, la fundan los misioneros norteamericanos con propositos
evangelizadores y culturales” (Meneses, 1997, p.14) y en 1929, nace la primera
emisora ecuatoriana de Riobamba, llamada Radio El Prado, del Ingeniero Carlos
Cordovez Borja. Desde 1932 se grabaron ahi varios fonogramas que circularon
bajo el sello Victor, y se grababan a los artistas que actuaban en esta estacion
radial. Carlos Cordovez instala la primera verdadera “sala de grabacién en radio
El Prado, donde se grababan discos con los ultimos adelantos: las matrices eran
grabadas en discos de aluminio y se mandaban al exterior para su fabricacion ...
y para diversos sellos: Victor, Columbia, Odeodn, etc.” (Meneses, 1997, p. 9). La
grabacion es hecha en Ecuador, pero la fabricacion en Estados Unidos, Argentina
o Chile. Carlos Cordovez se convirtié en un director artistico, “controlando a los
cantantes, como también buscando la eficiencia del acompafiamiento musical, era
un técnico de sonido” (Meneses, 1997, p. 96). Daba mucho apoyo al artista en

todo sentido, incluido el econdmico.

En 1940, la Radio HCJB instalé un estudio de grabacion moderno y con
todo lo necesario para que los artistas grabaran. Este estudio fue utilizado por
varios sellos discograficos y empresas a nivel nacional e internacional. En estos
estudios se realizaron grabaciones de musica popular ecuatoriana. Ellos no
fueron una empresa disquera, pero aportaron a la musica y a la discografia
ecuatoriana. Grabaron para la programacién de la emisora en cintas de carrete
abierto. En la década de 1960, en los estudios de HCJB se grabé la Orquesta
Sinfénica Nacional del Ecuador con diez temas musicales, producidos por el sello

Sonolux de Colombia (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017).

Se dice que la década de 1940 tuvo un desarrollo muy grande para la
musica ecuatoriana debido a que existian varias radiodifusoras con programas
dedicados a este género; algunas de estas radios son: HCJB con La Voz de los
Andes, Radio El Palomar, Radio Nariz del Diablo y Radio Quito con La Voz de la
Capital, que era parte del peridédico EI Comercio. Radio Quito tenia un programa
muy escuchado llamado La hora de los aficionados “a la que acudian todos los

jovenes que tenian actitudes de canto o ejecucion de instrumentos musicales. De
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los aspirantes se hacia una seleccion que terminaba presentandose en el Teatro
Sucre, con la consagracion de nuevos valores musicales” (Meneses, 1997, p.
100). Muchos musicos importantes salieron y se dieron a conocer en este
programa, como Gonzalo Benitez, Luis Alberto Valencia, Las Hermanas Mendoza
Suasti, Los Indianos, entre otros. Después naci6 el programa Canciones del Alma,
donde hacian presentaciones los artistas que ya eran populares con el Duo

Benitez y Valencia.

Una de las discograficas que vino al Ecuador fue Columbia Phonograph
Company de Estados Unidos. Originalmente fue una empresa dirigida por Edward
Easton, la cual produjo muchas grabaciones en cilindros con un catalogo muy
extenso para la época (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017).
Inicia recorriendo América Latina, buscando artistas para poder grabar para su
catalogo. Llega al Ecuador y se encuentra con que quien vendia sus discos era la
empresa Feraud Guzman. El empresario José Domingo Feraud Guzman, en
Guayaquil, fue el representante de la Columbia Phonograph Company de Nueva
York. En la contraportada del disco Duo Inolvidable del Duo Ecuador Ibafez

Safadi, aparece la siguiente nota:

Por el afio 1930 los directores del sello Columbia tuvieron la feliz idea de realizar
grabaciones de musica folklérica [popular] de todos los paises sudamericanos y fue
contratado entonces un duo de voces que debia actuar con el nombre de Ecuador.

Feraud Guzman gestiona y apoya econdmicamente para que los artistas
ecuatorianos Enrique Pollo Ibafiez Mora y Nicasio Turco Safadi, con el nombre de
Duo Ecuador, grabaran alla. “Partieron del puerto de Guayaquil rumbo a Nueva
York en la nave Santa Teresa de Grace Line, el 4 de junio 1930. El Duo Ecuador
grabo ... desde el 19 de junio de 1930, treinta y ocho canciones populares
ecuatorianas” (Godoy, 2017, p. 17). Este evento “es significativo en el proceso de
nacionalizacién del pasillo por el impacto que tuvo la primera grabacion de musica
ecuatoriana en el extranjero, pero esta vez interpretada por artistas ecuatorianos”
(Wong, 2011, p. 184) Mas adelante, el sello Columbia Phonograph paso a ser la
CBS (Columbia Broadcasting System), que es uno de los sellos donde los

musicos ecuatorianos grababan en Estados Unidos. Muchas veces grababan para
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este sello y no con un sello ecuatoriano, pero la fabricacion la hacian en alguna
de las fabricas de Ecuador. La industria crecio, se abri6 el mercado y las
empresas ecuatorianas comenzaron a crear una industria fuerte que trabajaba

para el medio nacional e internacional.
Industria discografica ecuatoriana

Con este recorrido del contexto histérico de como llegaron las empresas
extranjeras al Ecuador se hara un analisis de las principales empresas y sellos
discograficos ecuatorianos, con datos histéricos que plantean la dinamica de la

industria en la década de 1960:

Discos Onix - Fabrica Ecuatoriana de Discos (FEDISCOS). Una de las
empresas ecuatorianas con mayor trascendencia en la industria discografica fue
Discos Onix, fundada en la década de 1910 por la pareja de esposos José
Domingo Feraud Guzman y Porfiria Aroca. Se empezd con la fabricacion manual
de rollos de pianola, cuyo inicio fue de un rollo cada dos dias. “José Domingo
perforaba los rollos a pulso, y dofia Porfiria era la encargada de envolver los
rollos. Esta pequefia fabrica estaba ubicada en las afueras de Guayaquil, calles:
10 de agosto y Lizardo Garcia” (Godoy, 2017, p. 18). Buscaron que su empresa
creciera y “obtiene de su jefe y amigo Nicolas Carrillo, un préstamo de US$ 250”
(Meneses, 2017, p. 91) para comprar una maquina que hace 16 rollos de pianola
por hora. Estos discos los vendian en todo el pais, pero también los exportaban a
otros paises, como Colombia, Peru y Estados Unidos. Esta empresa también se
dedico a la edicidn y venta de partituras de compositores ecuatorianos, y después
a la venta de varios instrumentos musicales, como las claves, las maracas y los
huiros, con labrados de paisajes ecuatorianos hechos por ellos. En la revista en
homenaje a los 60 afios de Almacenes J. D. Feraud Guzman, escrito por Luis
Martinez (1976), se plantea que los rollos Onix para pianola fueron la base de
todo y fue “el trampolin, definitivo, para ir adelante. Esos rollos Onix, donde cada
huequito era hecho al principio laboriosamente a mano, de lo cual quedaba un
polvito, una mixtura, un residuo” (Martinez, 1976, p. 9). En la década de 1930,
José Domingo comenzo6 a promocionar la musica ecuatoriana utilizando una

estrategia muy novedosa, que consistia en que los artistas cantaban en el interior
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del almacén y se trasmitia por parlantes hacia fuera del local. “Después don José
Domingo organiz6 audiciones en la plaza Centenario ... los dias jueves”
(Martinez, 1976, p. 18), donde asistia mucha gente y cantaban distintos artistas.
Participaban artistas nuevos y otros conocidos que ya habian grabado para la

disquera, como el Duo Ecuador de Ibanez y Safadi.

Para la década de 1940, la industria empieza a crecer, pero Discos Onix
comienza a tener problemas “por el solo delito de haber mantenido negocios con
Alemania ... Feraud Guzman fue condenado a la restriccion de sus negocios
musicales ... entro a la ‘lista negra’ que le impedia toda transaccion comercial con
entidades bancarias y firmas extranjeras” (Martinez, 1976, p. 24). La |l Guerra
Mundial (1939-1945) no solo afectdé a Onix, sino a la industria discografica en
general porque los discos se demoraban en llegar y algunos embarques se
perdian y no llegaban con las grabaciones (A. Godoy, comunicacién personal, 10
de febrero de 2017). Ademas, en esa misma época (1941) “se produce la invasion
peruana y en enero 1942, se le ‘impone’ al pais el irrito Protocolo de Rio, a
nombre de la solidaridad americana, donde se nos despoja de mas del 50% del
territorio nacional” (Meneses, 1997, p. 91). José Domingo pierde todo y se va a

vivir a una quinta agricola, donde emprende un nuevo negocio.

Para finales de la década de 1940 e inicios de 1950, Feraud Guzman
emprende nuevamente la lucha por levantar la empresa y comienza con una
fuerte promocion de las grabaciones con la marca Onix. Con el apoyo de sus hijos
Fausto Feraud Aroca y Francisco Feraud Aroca, levanta los Almacenes de Musica
J. D. Feraud Guzman. En Guayaquil estaba a cargo Francisco y en Quito Fausto.
Ademas, en cada ciudad se manejaban distintos cddigos para los discos del sello
Onix (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017). Francisco “era el
encargado de entregar a las Emisoras los discos de promocion y los que en ese
entonces dabamos en llamar ‘muestras™ (Martinez, 1976, p. 26). Las muestras
eran discos de algunas canciones que se tocaban en la radio antes de fabricarlos

para ver la aceptacion de la gente.
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En este sello grabaron muchos artistas, pero la “mencién especial merece
el cantante guayaquilefio Julio Jaramillo, quien es el artista ecuatoriano que mas
discos ha grabado y qué mas ha impactado en el extranjero, siendo el Sello Onix
uno de sus mayores propulsores” (Godoy, 2017, p. 19). El 11 de agosto de 1964,
la empresa Feraud Guzman import6 las maquinas para la impresion de discos de
vinil y armé la fabrica FEDISCOS. En esta década estaba prohibido importar
discos, aunque siempre habia mucho disco colombiano como competencia (A.
Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017), y la empresa aprovechd
para obtener las licencias de los sellos internacionales y fabricar los discos en su

fabrica.

Como parte de la empresa estaba Graficas Feraud, la cual surgié dado el
enorme crecimiento de la misma, y en vista de que necesitaba tener las portadas
del sello Onix de forma urgente en todo momento. “A pesar de existir imprentas
calificadas, estas no podian entregar las caratulas con caracter urgente e
inmediato” (Martinez, 1976, p. 43). La imprenta se crea en 1969 cuando importan
una maquina Offset Solna 124 y equipos para fotomecanica, con su gerente
Pedro Zurita. Esa maquina servia para hacer las caratulas de los sellos Onix, pero
también se realizaban trabajos particulares para otras disqueras y clientes que no
eran de esta industria. Para la década de 1970, la industria crecié mucho mas, lo

que llevd a comprar otra Offset, formalizandose ya la imprenta en la industria.

Discos Ecuador. Esta empresa nace a partir de Jorge Philip y Juan Gorel
de la casa comercial Reed & Reed en 1939: “Un modesto capital y el empuje de
John Mark Reed y su hermano Robert Alan Reed marcaron los albores de la
empresa Reed & Reed, que durante décadas fue parte de la cotidianidad
comercial de Guayaquil” (Arteta, 2013, parr. 1). Entre otras cosas, pasan a ser la
distribuidora de los discos RCA Victor. Deciden instalar un estudio de grabacién
en Quito, donde John Reed era el productor de la grabacién. “A partir de 1943,
John Reed lanzo6 al mercado discos de 78 r.p.m., bajo el sello Ecuador, estos

fonogramas eran prensados en Chile o Argentina” (Godoy, 2017, p. 24).
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Industria Fonografica Ecuatoriana Sociedad Anénima (IFESA). La gran
empresa IFESA fue creada en Guayaquil por Luis Pino Yerovi en 1946. Pino
Yerovi inicialmente fue empleado de un almacén de discos y radios, pero luego
decidid abrir un pequefo almacén que distribuia discos del sello Columbia. Meses
mas tarde, abrié otro pequefio local que vendia discos del sello Odedn.
“Posteriormente logro la autorizacion para distribuir los dos sellos fonograficos en
un nuevo y amplio local llamado Emporio Musical, donde también se vendian
receptores de radio” (Godoy, 2017, p. 25). Para el 23 de julio de 1946 se creo la
empresa IFESA con sus primeras grabaciones, hechas en un estudio pequefio y
con la marca Orion. “El Sello Columbia [EE.UU.] fue el primero que autorizé a
IFESA la impresion de sus matrices, luego se prensaron discos de los sellos:
Peerless, Musart [México], EMI, Odedn [Argentina], Capitol, A & M Records,
Dunhill, CBS [EE.UU.], Hispavox [Espana]” (Godoy, 2017, p.26) y de sellos
ecuatorianos de productores independientes. Segun Meneses (1997), “el 23 de
julio de 1946, Luis Pino inicia por primera ocasion la fabricacién total de los
discos, aun de pizarray 78 rpm” (p. 106), y crea la marca Orion, donde se
realizaba todo el proceso de grabacion, prensa, impresion de etiqueta y el
empaque o portada. “Esta nueva etapa de la Empresa se estrena con la
fabricacion total del disco No. 1001” (Meneses, 1997, p. 106).

IFESA buscaba promocionar la musica, sus artistas y su discografia, por lo
que en 1952 empez6 la transmision de la emisora Radio IFESA, y en 1966 publico
la Revista Estrella, la cual contenia informacion sobre discos y musicos de la
época. Aparte de su sello discografico Orion, ellos tenian otros sellos, como
Estelar, Lluvia de Estrellas y Sona. Familiarmente se distribuyeron las lineas
musicales y por este motivo sacaron varios sellos: por ejemplo, Ecuason es de
Efrén Avilés Pino, quien es el nieto de Luis Pino Yerovi y que comienza a trabajar
en IFESA, pero se abre su propio sello. Mas adelante (1972) también aparece el
sello Fonorama, del hermano Victor Pino Yerovi, quien no obstante se dedica a
distribuir discos de licencias internacionales (A. Godoy, comunicacién personal,
10 de febrero de 2017).
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En una entrevista el dia 10 de agosto de 2018 con el musico, cantante y
compositor, Nicolas Santos Fiallos Medrano, nacido en la ciudad de Bafos de
Agua Santa el 25 de julio de 1919, relata que él trabajo mucho para IFESA y era
muy amigo de Luis Pino Yerovi. Nicolas trabajé primero haciendo musica en vivo
en la Radio La Voz de la Democracia de Quito, en el programa La Hora
Ecuatoriana, los dias domingo. Pino Yerovi se paseaba por las radios de Loja,
Cuenca y Quito buscando artistas nuevos, y encuentra al grupo de Nicolas: lo
contrata entonces para ir a Guayaquil a grabar discos en su empresa. El primer
disco de pizarra que grabo fue en 1945 para sello Orion, antes de que existiera la
fabrica IFESA. El conjunto con el que grabo Fiallos se llamaba Conjunto
Cachullapi, y sus integrantes eran: el director del grupo, trompetista y profesor del
Conservatorio Victor Salgado, al que le decian Senor Cachullapi; segunda
trompeta, su hijo Pepe Salgado; pianista, Victor de Veintimilla; y los cantantes y
guitarristas, el duo Los Banefios, conformado por el Gato Acosta y Nicolas Fiallos.
Pino Yerovi llevaba a todo el grupo a Guayaquil a grabar y les pagaba el viaje ida
y vuelta en tren directo en el coche comedor, donde podian consumir todo lo que
querian, menos licor o cerveza. Llegaban en la noche a Duran, donde les
esperaba un funcionario de la disquera para llevarlos a hospedarse en el Hotel del

Pacifico, en donde se quedaban diez dias.

El estudio de grabacion estaba ubicado en una casa, donde el director de
sonido era un extranjero llamado Juan Meging. El grupo ensayaba en la mafiana y
grababa en la tarde, solo dos canciones por dia. La disposicidén del espacio en la
sala era, a un lado, el director de sonido vy, al otro, el conjunto con un solo
micréfono. Se desplegaba a toda la agrupacién y se les ubicaba en el cuarto de
acuerdo a lo que se queria en el sonido. En la temporada de grabacion, los
artistas no podian tomar licor y los cantantes no podian tomar nada frio, pero al
rato de grabar, se les brindaban dos medios vasos de whisky para cantar. En la
grabacion, por cualquier falla se tiraba a la basura el disco y se grababa otro,
debido a que las grabaciones se hacian en el mismo disco. Esa grabacion en el
disco iba a Chile, donde hacian la matriz y el estamper o grabado. A los musicos
les pagaban alrededor de $100 sucres por cancion grabada y las regalias por

ventas eran del 7.5% del precio de venta al publico para el artista principal. En
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1962, IFESA creé la Sociedad de Representacion y Administraciéon Musical Cia.
Ltda. (SADRAM), SAYCE desde 1973. Estaba a cargo de la recaudacién y
distribucidn de los derechos fonograficos, y era parte de IFESA (Godoy, 2017).

El director del conjunto decidia la musica que se iria a grabar y pedia a los
musicos que prepararan el repertorio. Luego de ensayar mucho iban a grabar.
Nicolas Santos cuenta que no estrend ninguna cancidn suya con el Conjunto
Cachullapi porque el director del grupo, Victor Manuel Salgado, aprovechd para
grabar todas sus canciones. El ponia la melodia y Marco Vinicio Vedoya, la letra.
Para la década de 1940 los temas compuestos por Nicolas Fiallos se pusieron de
moda, y todos los sellos discograficos ecuatorianos grabaron con varios
cantantes, tales como: Hnas. Mendoza Suasti, Anita Lucia Proafo, Segundo
Rosero, Hnas. Moncada de Guayaquil, entre otros. Fiallos le regal6 el tema El
mendigo a Julio Jaramillo, el cual grabo en uno de sus discos. El tema mas
grabado, compuesto por Nicolas Santos Fiallos y con letra de Angel Leonidas

Araujo, es el pasillo Solo.

Nicolas era musico, pero también artesano de carteras y mates donde
pintaba paisajes que vendia al turismo. Un dia, Luis Pino Yerovi descubre una
polvera que Nicolas le habia regalado a Carmen Rosa Cazar (sobrina de Pino
Yerovi y quien trabajaba en contabilidad de la empresa), hecha por él en un mate
y adornada con algunos dibujos. El empresario le cuenta a Nicolas que él
destinaba mucha plata para los dibujantes de los perioddicos, asi que contrat a
Nicolas también para ser dibujante de Orién. Este dibujaba las pastillas de los
periodicos que ponen el nombre de la cancion que iba a salir, usaba tinta china y
mandaba a los periddicos El Universo y El Telégrafo. También dibujo la etiqueta
de la discografica Oridn, la cual queria que se viera como luz de nedn. Eso se
hacia con aerografo, pero Nicolas lo hacia con pincel (Figura1). Este disefio lo
hizo en veinticinco discos, pero también para el letrero del almacén Emporio
Musical. Cuando salian nuevos temas que querian promocionar, elaboraban una
pintura con la tematica de la cancion para la vitrina del almacén. Por ejemplo, en
el pasillo Escombros, Pino Yerovi le pidié que pintara un mural de un paisaje al

Oleo, y para la cancion espafola La danza del fuego pint6 una mujer con falda
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ancha transparente con un piano, cuyas teclas daban vuelta hacia la mujer (se
demord como 15 dias en hacerlo porque trabajaba con brocha gruesa). Estos
disefios lo conversaban entre los dos; el que proponia la idea era Pino Yerovi, y
eran murales que nunca se transformaron en portadas de discos. Nicolas no
realizd ninguna portada, pero para el disefio de los discos él le propone a Pino
Yerovi hacer mas clara la informacion en la contraportada porque no se veian
bien los textos. Nicolas cuenta que “conoci de una casa donde estaba la gente
que disenaba las portadas; ellos eran muy buenos” (N. Santos Fiallos,
comunicacion personal, 10 de agosto de 2018).
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Figura.1: Dibujo de logotipo de Discos Orion hecha por Nicolas Santos Fiallos.

IFESA publica una revista bimensual llamada Revista Estrellas, que habla
de la musica, los cantantes y los compositores ecuatorianos. Ellos también
organizaban festivales de aficionados y profesionales, ademas de concursos de
composicion de musica nacional. Asimismo, administraron, fabricaron,

comercializaron, distribuyeron y promocionaron los discos de los sellos Condor y
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Discos Granja de Quito. La empresa madre que abarcaba todo este imperio era
Revista Emporio Musical; ademas, editaron discos promocionales para las radios.
En estos discos se encontraban canciones de varios sellos, como por ejemplo,
sello Orion de IFESA y Onix de FEDISCOS. Esto sucede porque esta empresa
tuvo la primera fabrica en 1946, y finalmente porque se trataban de acuerdos para
promocionar la musica y los sellos en las radios (A. Godoy, comunicacion

personal, 10 de febrero de 2017).

Discos Granja. El pianista ambatefio Luis Anibal Granja se dedico
completamente a la musica. Viajo a Quito muy joven y estudié musica: “Inicio en
Quito en la década de los 30 como director de la Orquesta Granja y otras
agrupaciones como el Conjunto Sinfénico y los Rioplatenses” (Meneses, 1997, p.
113). Fundé varias orquestas, pero poco a poco entr6 a la industria discografica.
Se convirtié en productor fonografico del sello que llevara su nombre, y que fundé
en Quito en 1949. “Sus producciones se caracterizaron por tener buenos arreglos
orquestales” (Godoy, 2017, p. 28). Posteriormente abri6 el Aimacén Discos Granja
en la calle Guayaquil 1450 en Quito, y después se mudé al frente del Teatro
Bolivar. En él vendia no solo la musica producida por él, sino también musica

internacional que llegaba al Ecuador.

En la entrevista con su nieto Wilson Granja en julio de 2018, este nos
cuenta que las grabaciones para Discos Granja se hacian en la casa de su papa,
Luis Alberto Granja. En esta casa adecuaban la sala como estudio de grabacion:
“‘Ese dia no habia gente en la casa, no ladraban los perros y estaban ahi
concentrados todos en la grabacion” (W. Granja, comunicacion personal, 13 de
julio de 2018). A Wilson Granja lo dejaban entrar porque era muy cercano a su
abuelo y porque le gustaba la musica, pero nadie mas podia estar en la casa al
momento de la grabacion. El unico productor de este sello fue Luis Anibal Granja.
Lo que se grababa era decision de él, pero muchas veces se reunian con el Pollo
Zurita, Segundo Guania, el Pollo Ortiz, Gonzalo Benitez y Potolo Valencia para
tomar decisiones. Ellos iban a la casa, ubicada en Quito en la Madrid y Toledo,
donde se pasaban toda la manana o todo el dia improvisando. Por otro lado, la

eleccion de qué artistas grababan se daba por afinidad de Luis Anibal con los
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musicos. Tenia una relacion muy cercana con el Duo Benitez-Valencia, quienes
grabaron muchos discos para su sello. “Se decia que solo grababan en Granja la
musica nacional ‘bien mandada’ y de muy buen nivel” (A. Godoy, comunicacion

personal, 10 de febrero de 2017).

Discos Granja no tuvo fabrica y mandaba a imprimir a IFESA y unos pocos
a FEDISCOS. Luis Anibal se dedicaba a producir y a grabar a los musicos y los
cantantes, para luego mandar el estamper a la fabrica. Se hacian ediciones
pequenas, como de 250 a 300 discos por cada uno. Wilson Granja (2018) relata
que “se grababa mas pasillo, seguramente porque estaba mas identificado con la
serrania ecuatoriana, pero para ciertas festividades siempre sacaban sanjuanes,
albazos y musica de fiesta” (W. Granja, comunicacion personal, 13 de julio de
2018). Producian tres a cuatro discos al afio y muchos discos se reimprimian.
Habia dos tipos de cddigos en su catalogo (351-001 y 12001). Esto se hacia
porgue era una empresa pequeia, que cuando se reeditaba se colocaba un
nuevo codigo y afio en muchas ocasiones. La gran difusién de los discos que

producia se hacia a través de las radios.

En Discos Granja “se decidia la imagen de la portada dependiendo de la
musica que se grababa” (W. Granja, comunicacion personal, 20 septiembre de
2018). Uno de los disefiadores de este sello fue Leonardo Tejada, quien firmo
algunas de las imagenes que aparecen en estas portadas. Tejada fue un artista
destacado y gran acuarelista, y su relacion con Luis Anibal era de amigo y vecino
del barrio de la Floresta. Cuenta Wilson Granja que “muchas veces venia el sefior
Tejada a tomar café en la casa de la abuela y le traia a regalarles un cartoncito
con alguna pintura que él habia hecho” (W. Granja, comunicacion personal, 13 de
julio de 2018). Algunas de estas portadas las imprimian en Editorial Colén (hasta
1970, luego Imprenta Mariscal) de Victor Hugo Valdivieso. Francisco Valdivieso
(2018) relata que “la imprenta no hizo disefio, las empresas traian sus disefios
porque si habia un error la culpa era del disefiador y no de la imprenta, asi que
evitaron ese problema” (F. Valdivieso, comunicacion personal, 24 julio de 2018).
Muchos de los textos de las contraportadas los escribia Wilson, y él cuenta que

“mi abuelo Luis Anibal me llamaba y decia: voy a sacar un disco, me decia cual
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era el repertorio, de qué se trataba el disco y me pedia que por favor le escribiera
la contraportada de un dia al otro” (W. Granja, comunicacion personal, 13 de julio
de 2018). Generalmente se escribia del terrufio, de la tierra, de la musica
ecuatoriana, del canto andino, los yaravies y la guitarra. También tuvo otro sello

gue se llamaba Sibelios en la década de 1970.

Discos Compaiiia Industrial Fonografica Ecuatoriana (CAIFE). A
mediados de la década de 1950, Carlos Rota fundé CAIFE. Esta empresa
comenzo6 con Luigi Rota como distribuidor en Quito de discos Victor, pero luego
se independizé con este nombre. “Rota tenia una mentalidad muy clara: se alined
con el proceso cultural mestizo. Busco una relacion cultural con el interior de
Ecuador y su identidad indigena (Juan Mullo)” (Bernas, 2016). Los musicos de
musica nacional ecuatoriana querian grabar para este sello discografico. Los
prestigiosos musicos Olga Gutiérrez y Gonzalo Benitez grabaron varios discos
aqui (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017). La fabrica se

cerré a mediados de la década de 1960.

Fabrica de Discos SA (FADISA) — Discos Rondador. En Quito, en 1947,
el sefior Trajano Recalde y su esposa Guillermina Cordero “atendian un pequefio
taller de servicio radiotécnico, posteriormente se dedicaron a la distribucion y
venta de discos, para el sector norte de la capital, fueron representantes de las
marcas discograficas: Reed and Reed, Decca, Gramofén e IFESA” (Godoy, 2017,
p. 29). Para el ano de 1952 ellos se convirtieron en productores de discos y
fundaron el sello FADISA, que fue también una fabrica. Después se crea el sello
Discos Rondador, el cual impacté en el mercado ecuatoriano con el pasacalle
Chimbacalle. Algunos discos de FADISA tienen sello Rondador y otros son solo
sello FADISA. Mientras en Guayaquil estaban Onix y Oridbn como principales
sellos, en Quito estaban Rondador y Granja. Ellos ponen en sus portadas el lema
4 Canales, porque era la novedad de grabacién, y promueven con esto la ultima
tecnologia como parte de su estrategia de marketing (A. Godoy, comunicacion
personal, 10 de febrero de 2017). En 1987 cierran la fabrica y dejan de producir

discos.
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Varios Sellos Discograficos a partir de la década de 1950. El sello
CORMEL fue al principio solo sello, pero después se constituyé como fabrica,
llamada Corporacién Musical Ecuatoriana. Fue una empresa pequena y familiar
de los hermanos Calle Coronel. La fabrica estaba en Quito, pero ellos no
estuvieron mucho tiempo en el mercado. Tenian los sellos: Melodias de Jacinto
Calle Coronel, Sello Cordillera, Novedades, Primicias y RCCR. La linea de los
sellos discograficos se dividia por ritmos y algunas veces por artistas. Discos
Cordillera tenia una linea mas popular con bandas y grupos no tan famosos que
se buscaban mutuamente para grabar; era un nivel amateur. En 1954 en
Guayaquil, Luis Felipe Aguilar, de la provincia de El Oro, produjo varios discos
con los sellos Aguilar y Fénix, que al principio se fabricaban en FEDISCOS, pero
después hicieron su propia fabrica llamada Discos Aguilar S.A. (DASA). El sello
Fénix tenia licencias de discos de otros paises. También tenian el Almacén de
Musica Aguilar, donde vendian sus producciones, siendo todo negocio familiar. En
cambio, el sello Mellpro de Juan Mellpro de Quito era también fabricado en
FEDISCOS, pero era un sello mas pequefo, y pese a que tenia varios discos

importantes, era pensado como sello independiente.

En 1955 en Quito, Gustavo Miiller fundé la Fabrica de Discos Nacional. El
se especializé en la grabacion de discos en Estados Unidos y regresé para hacer
la fabrica. Es la primera empresa quitefia en la que podia grabar con un sonido
espacial patentado llamado sonido dimensional. En 1955, “el primer disco
grabado para este sello fue el disco L.P. de 33 1/3 revoluciones por minuto:
Serenata ecuatoriana, interpretado por el Duo Benitez Valencia” (Godoy, 2017, p.
30). Estos discos se vendian en el almacén de su hermano Nicanor Mdller. “Es la
primera fabrica en Quito donde se procesa totalmente el disco, desde la grabacion
hasta la funda o sobre protector; pero todo el proceso tiende a ser perfecto”
(Meneses, 1997, p.109). Otros sellos discograficos importantes que se crearon
fueron: En 1952, Discos Céndor en Guayaquil, fundada por Alfonso Murillo Garcia
en 1952, alcanzo6 grandes éxitos en Latinoamérica. En 1952, Discos Ortiz en
Quito, de Anibal Ortiz (como almacén desde 1940): la grabacion se realizaba en
varios estudios, pero su impresion fue hecha en IFESA en Guayaquil y en Discos

Nacional en Quito. En Ambato, Discos Corsa fue creada por Eladio Velasco en la
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década de 1960, con un estudio de grabacion llamado E/ Palacio Musical, y con
una fabrica para el prensaje de discos; dur6 poco tiempo. La empresa de Anibal
Ortiz Villacis era de Quito y su nombre era Editoras Fonograficas Ecuatorianas
(EFE). Tenia un almacén de venta de discos, pero parte de su negocio era vender
las licencias de los discos. También esta Discos Ambato, la cual se crea a fines

de la década de 1960 por Carlos Mideros Loza y se fabricaba en IFESA.

Varios sellos discograficos ecuatorianos en la década de 1960 alcanzaron
un auge importante. Cada sello manejaba una linea musical. Aqui se pone de
moda el LP y todas las familias comienzan a adquirir discos. En una entrevista
que el investigador Mario Godoy (2017) realiza a su padre el musico, acordeonista
y compositor Gonzalo Godoy en noviembre de 1993, cuenta que en Guayaquil,
para la década de 1950 a 1960, los cantantes y compositores ofrecian las
canciones a los productores de discos Céndor, Onix, Orion, Fénix, entre otros. Se
ensayaba un promedio de ocho dias para cada disco. Las jornadas eran de dos
horas cada una (de 10:00 am a 12:00 pm y de 3:00 pm a 5:00 pm). Se ensayaba
con un cantante y luego con otro. En muchas ocasiones, en el momento de
grabar, estaban presentes los compositores para revisar y aportar en la
grabacion. El productor musical decidia las canciones que se iban a grabar, el
marco musical que iba a acompanar al cantante, asi como el lugar y horarios de
ensayo y grabacion. Generalmente usaban para los ensayos los auditorios de las
distintas emisoras de radio. Por ejemplo, para las grabaciones de Discos Onix “los
repasos se realizaban en los Estudios de Radio América del sefior Luis Alban [...]
las primeras grabaciones de Julio Jaramillo se repasaron en Radio América”
(Godoy, 2017, p. 21). Gonzalo Godoy (citado en Godoy, 2017) relata que el grupo
base con el que él trabajaba era “los guitarristas: Sergio Bedoya, y Juan “Chino”
Ruiz, el requintista Rosalino Quintero, o Carlos Montalvo, Bolivar Lara, Pepe
Dresner; después vino el requintista Abilio Bermudez, el guitarrista Pedro Chinga”
(Godoy, 2017, p. 21).

Gonzalo Godoy (citado en Godoy, 2017) dice que las grabaciones
normalmente comenzaban a las ocho de la noche y muchas veces se quedaban

hasta la madrugada, porque los técnicos eran muy exigentes y perfeccionistas.
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“Antes de iniciar las grabaciones, para templar los nervios, algunos productores
nos brindaban una copita de cofiac o whisky” (Godoy, 2017, p. 21). Cuando se
estaba grabando se prendia un foco, pero cuando alguien se equivocaba, el foco
era intermitente y se paraba la musica. Cada vez que alguien se equivocaba se
dafiaba la grabacion y muchas veces se repetia de 6 a 10 veces un tema. La
grabacion era con un solo micréfono y los que eran muy bajitos tenian que subirse
a un banco. “Para no hacer bulla, nos teniamos que sacar los zapatos,
grababamos en medias. Segun el tema, el cantante, o el musico solista que hacia
el estribillo [...] se acercaba al micréfono y luego nos retirabamos” (Godoy, 2017,
p. 22). Después de terminar de grabar el disco, los productores llevaban para
celebrar a los musicos y técnicos a cenar en algun buen lugar; siempre las

grabaciones eran un gran acontecimiento.

Para las grabaciones, cada musico tenia su tarifa. A mi, al inicio me pagaban $ 120
(ciento veinte sucres) por cancion grabada. Orién pagaba $ 200 (doscientos
sucres). Después, Onix también me pagaba $ 200 (doscientos sucres). El bajista
ganaba $ 120 (ciento veinte sucres). A los guitarristas segunderos, acompafantes,
les pagaban de $ 80 a $ 100 (ochenta a cien sucres). Los cantantes ganaban de $
250 (doscientos cincuenta) a $ 300 (trescientos sucres) por tema grabado. En Quito,
al menos a los musicos que veniamos de Guayaquil, nos pagaban un poquito mas.
Para redondear los ingresos, haciamos audiciones en Radio Gran Colombia, Radio
Tarqui, Radio Quito [...] como referencia, ese tiempo, un albafil ganaba en
Riobamba, $ 8 (ocho sucres) diarios. (Godoy, 2017, p. 22).

Un parte del negocio de la industria discografica era la venta de licencias.
Hay discos que cambian la portada o el sello, pero son las mismas grabaciones
porque venden la licencia a otro sello en cualquier parte del mundo; por ejemplo,
el disco Sol Aborigen (codigo 12001) tiene ediciones en dos discograficas, Discos
Granja de Ecuador y Discos Real Medellin de Colombia. También sucedia que los
musicos grababan por su cuenta de forma independiente, pero después vendian
la licencia y hacian negocios con las empresas; por ejemplo, el disco Los
Bandolines (cédigo 351-0031) de Discos Granja tiene dos ediciones del mismo:
uno pertenece a la empresa y el otro a los musicos que son la Estudiantina Quito.
La decision de los musicos de grabar de forma independiente era porque sentian
que los sellos no eran justos, y que era mejor negocio de esta manera. En

ocasiones, los musicos se peleaban con la empresa y cada uno se quedaba con
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la licencia. El sello Vergara, de José Antonio Vergara junto a los musicos Homero
Idrovo y Eduardo Erazo, tenia un famoso trio llamado Los Latinos del Ande.
Grababan en Estados Unidos y vendian las licencias a varios sellos de

Latinoamérica (A. Godoy, comunicacion personal, 10 de febrero de 2017).

También se hicieron grabaciones independientes o con sellos discograficos
esporadicos; por ejemplo, los discos de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE),
la cual realiz6 la primera grabacion del coro de la CCE con la direccién del
fundador guatemalteco Oscar Vargas Romero. Estos discos se agotaban siempre
y su repertorio era de musica ecuatoriana, como pasillos, sanjuanitos, albazos,
pasacalles, danzantes, yaravies, pero también habia musica universal y
latinoamericana. Una vez al afio, el Municipio de Quito grababa y editaba una
produccion institucional para las fiestas en diciembre; por ejemplo, el disco
Sentimiento Musical Ecuatoriano. De igual manera, la Orquesta Sinfénica
Nacional también hizo sus producciones esporadicas o causales. Otro ejemplo es
el sello CBC del famoso musico Carlos Bonilla Chavez, quien produjo discos del
coro que dirigia. De igual forma hubo el Sello Lida Uquillas, cantante muy
reconocida. Este sello fue solo para producciones propias que se producian en
Estados Unidos, porque ella vivia ahi, pero eran grabadas en Ecuador. Otro sello
de musico fue GBG, de Gonzalo Benitez, que lo crea cuando el aclamado duo
Benitez y Valencia se acaba por la muere de Luis Alberto Valencia. Gonzalo
decide seguir como solista, pero al principio no tuvo gran éxito, asi que decide
hacer su propio sello discografico para seguir trabajando. Esto le dio un repunte a
su carrera y logro hacer que la industria se interesara otra vez por él (A. Godoy,
comunicacion personal, 10 de febrero 2017). Discos Candil era un sello
discografico del musico y organista Eduardo Zurita, quien decide hacer su propio

sello para grabar sus discos.

Catalogo formal de los discos organizado por sellos discograficos

Este catalogo se centra en el corpus hallado y que confirma que es de la

década de 1960. Se encontraron 168 discos, entre Long Play (12 temas),

medianos (8 temas) y singles (4 temas). Todo lo que esta marcado de rojo son
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elementos no encontrados o inconsistencias dentro de la informacion de esta

discografia.

Tabla 4: Catalogo de los discos organizado por sellos discograficos

SELLO

FABRICA

ARTISTA

TiTULO DISCO

RITMOS

CONTRA

cODIGO ‘ ANO

MUSICALES

PORTADA

Ambato 125101 1968 IFESA Mercedes Interpreta las 5 pasillos -
Olimpia canciones de vals,
Armengol Barba albazo,
tonada,
sanjuanito.
Caife 12-283 1963 Sonolux Duo Benitez Noches 8 pasillos -
Falta Valencia Quitefias tonada,
foto LP danzante,
vals,
albazo.
Caife 12-368 1964 Sonolux Duo Benitez Alpata Juyaya- 4 pasillos -
Falta Valencia Amor 3 sanjuanitos,
foto LP pasacalle,
bomba,
danzante,
yaravi,
melodia india.
Caife 12-374 1964 Sonolux Duo Benitez Suspiro del 6 pasillos, -
Falta Valencia Alma albazo,
foto LP y pasacalle,
contra vals.
Caife 12-1005 - IFESA Eduardo Brito Cantares del - -

alma
../ |
Candil 45-51003 1968 IFESA Eduardo Zurita Viva Quito - -
Falta
foto LP
Candil 117 1967 IFESA Eduardo Zurita Una noche en el | mosaicos -
Candil Vol. | latinoamerican
osy
ecuatorianos.
Candil 118 1967 IFESA Eduardo Zurita Nuevamente mosaicos -
latinoamerican
osy
ecuatorianos.
Candil 123 1968 IFESA Eduardo Zurita Vuelve al Candil mosaicos -
Vol. lll latinoamerican
osy
ecuatorianos.
Candil 129 1968 IFESA Eduardo Zurita Disco de Oro mosaicos -
Vol. IV latinoamerican
osy
ecuatorianos
Candil 138 1969 IFESA Eduardo Zurita El Quinto de mosaicos -
Eduardo Zurita latinoamerican
osy
ecuatorianos.
Coéndor 45-40071 1968 IFESA Duo Salinas El anaco de mi danzante -
Ramos longa
Condor 350-0001 1965 IFESA Los Montalvinos Los Montalvinos 6 pasillos, -
vals,
albazo,
tonada.
—
1 Discos Granja 45-500 - IFESA Luis Anibal Mdsica 2 pasillos, -
no original Granjay su Ecuatoriana albazo,
Orquesta pasacalle
2 Discos Granja | 45-501 - IFESA Luis Anibal Musica 2 pasillos, 45-500
Granja y su Ecuatoriana vals criollo,
Orquesta tonada.
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3 Discos Granja | 45-503 - IFESA Luis Anibal Plegaria Andina 2 pasillos, -
Granja y su pasacalle,
Orquesta sanjuanito.
4 Discos Granja | 45-518 Falta IFESA Banda Municipal | Musica 3 tonadas, -
foto LP de Quito Ecuatoriana 2 pasacalles,
albazo.
5 Discos Granja 12001 1960 IFESA Luis Anibal Danzante - -
Mediano Falta Granja y su
Otro logo foto LP Orquesta
6 Discos Granja 12006 - IFESA Luis Anibal Canciones del 4 pasillos, -
Mediano Granjay su Ecuador albazos,
Otro logo Orquesta tonada,
sanjuanito.
7 Discos Granja 12046 Falta IFESA - Sinfonia - -
Mediano foto LP y Ambatefia
Otro logo contra
no original
8 Discos Granja | 12001 1965 IFESA Los Corazas y Sol aborigen 2 pasillos, Otra contra
Real Medellin 351-0050 Hnos. Castro 3 sanjuanitos, Real
bomba, 92-15
**Firma Tejada tradicional, 92-16
danzante,
tonada.
9 Discos Granja 12002 1960 IFESA Hnas. Mendoza Folklore 4 pasillos, Otra contra
351-0049 Suasti Folklore 5 albazos, 351-0034
otros ecuatoriano yaravi, 351-0041
colores **Firma Tejada sanjuanito. 351-0044
351-0045
351-0046
351-0047
10 Discos Granja 12003 1959 IFESA Duo Benitez Souvenir 4 pasillos, Ofra contra
351-0053 Valencia Musical del albazo,
Ecuador pasacalle,
**Firma Tejada yaravi,
tonada,
habanera.
11 Discos Granja | 12004 1965 IFESA Quinteto Musica 3 pasillos, Otra contra
12004 sinfénico de Luis | instrumental zapateado, 12013
Anibal Granja ecuatoriana aire tipico, 12026
fox incaico, 12032
aire tipico, 12034
danza,
pasacalle,
sanjuanito.
12 Discos Granja 12005 1965 IFESA Duo Benitez Brisas de 5 pasillos, Otra contra
351-0035 Valencia Paramo tonada, 12028
original albazo, 12033
sanjuanito, 351-0028
yaravi, 351-0032
chilena, 351-0033
tradicional
13 Discos Granja 12006 1960 IFESA Hnas. Mendoza Festival Andino 6 pasillos, -
351-0054 Suasti 3 sanjuanitos,
original albazo,
tonada.
14 Discos Granja 12007 1960 IFESA Duo Benitez Hoguera de 6 pasillos, Otra contra
351-0069 Valencia Sentimiento pasacalle, 12004
albazo, 12026
**Firma Tejada tonada, 12046
aire tipico.
15 Discos Granja 12008 - IFESA Los Corazas Raza de Bronce | 5 albazos, Otra contra
Real Medellin 351-0051 4 sanjuanitos, Medellin
tonada, 92-15
danza 92-17
aborigen.
16 Discos Granja 12009 1965 IFESA Duo Benitez Vasija de Barro 2 pasillos, -
351-0012 Valencia pasacalle,
tonada,
albazo,
sanjuanito,
yaravi,
danzante.
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17 Discos Granja 12010 1965 IFESA Duo Benitez Llamarada 5 pasillos, Otra contra
351-0001 Valencia Incaica 3 tonadas,
albazo,
pasacalle,
sanjuanito
18 Discos Granja 12011 - IFESA - Ritmos - -
no original equinocciales
19 Discos Granja 12012 1965 IFESA Duo Benitez Remembranzas 7 pasillos, Ofra contra
351-0026 Valencia musicales de pasacalle, 12013
nuestro Quito albazo, 12042
**Firma E Diez yaravi,
aire tipico.
20 Discos Granja 12013 1965 IFESA Duo Benitez Canciones del 12 pasillos -
351-0008 Valencia alma
21 Discos Granja 12014 - IFESA Los Indianos, Trios 8 pasillos, -
351-0042 Los ecuatorianos vals,
original Diplomaticos, danzante,
Los Latinos del albazo,
Ande sanjuanito.
22 Discos Granja 12015 1965 IFESA Banda Municipal | Tiempos idos 1 pasillo, -
351-018 de Quito 4 albazos,
original pasacalle,
**Firma M Diez danzante,
sanjuanito,
chilena.
23 Discos Granja 12016 1965 IFESA Hnas. Mendoza Amanecer del pasacalle, -
351-0038 Suastiy ande tonada,
original Conjunto de Luis albazo,
cambia Anibal Granja sanjuanito,
disefio alza.
24 Discos Granja 12017 1965 IFESA Duo Benitez Serrania 7 pasillos, -
351-0013 Valencia Sentimental albazo,
yaravi,
cancién
pampera,
vals.
25 Discos Granja | 12018 - IFESA - Tiempos idos - -
no original Vol. 2
26 Discos Granja 12019 1965 IFESA Duo Benitez Amor Indiano 5 pasillos, Ofra contra
351-0017 Valencia danzante,
sanjuanito,
**Firma E Diez albazo,
vals,
yaravi,
pasacalle.
27 Discos Granja 12020 1963 IFESA Luis Anibal Arpegios del 3 pasillos, 12001
351-0024 Granja y su alma albazo, 12002
cambia Orquesta chilena, 12003
diseno sanjuanito, 12004
**Firma E Diez cancién 12005
andina, Ofra contra
yaravi, 351-0021
pasacalle, 12035
danzante. 12039
353-0003
12034
351-0005
28 Discos Granja 12021 1965 IFESA Olguita Guevara | Ofrenda 6 pasillos, 12007
351-0002 4 vals, 12008
albazo. 12009
12010
Otra contra
12044
12045
12047
12048
29 Discos Granja 12022 - IFESA Pepe Jaramillo Serenata 6 pasillos, Otra contra
351-0021 Huancavilca 5 valses. 351-0003
12027
12007
12014
30 Discos Granja 12023 1965 IFESA Hnas. Mendoza El duo del 6 pasillos, 12002
351-0037 Suasti corazén pasacalle, 12006
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cambia vals, 12016
disefio sanjuanito, 12034
albazo. Otra contra
12006
351-0014

31 Discos Granja 12024 1965 IFESA Duo Benitez Lefia verde 6 pasillos, 12012

351-0057 Valencia 3 tonada, 12001
albazo. 12005
12028

Otra contra

2 sin codigo

32 Discos Granja 12025 1962 IFESA Luis Alberto Cantares de 6 pasillos, 12021
351-0011 Valencia Aforanza 4 vals, 12022
Homenaje aire tipico, 12023
Péstumo **Firma L. sanjuanito, 12024
1970 Montalvo aire nacional. Otra contra

33 Discos Granja 12026 1964 IFESA Duo Benitez Pentagrama de 5 pasillos, 12003
351-0016 Valencia los Andes 3 albazos, 12005

pasacalle, 12013
chilena, 12017
vals, Ofra contra
sanjuanito. 12003
12005
351-0011
351-0008
34 Discos Granja 12027 1965 IFESA Hnos. Villamar Primor de chola 6 pasillos, Contra 2
351-0066 tonada, con color
albazo, 12015
sanjuanito, 12020
vals. 2 sin codigo
Otra contra
351-0032
351-0008
351-0048
351-0045
35 Discos Granja 12028 Falta IFESA Banda Municipal | Tiempos idos 1 pasillo, 12002
foto LP de Quito vol.3 pasacalle, 12006
albazo, 12012
tonada, 12016
cachullapi,
sanjuanito,
danzante,
aire tipico.

36 Discos Granja | 12029 1966 IFESA Duo Benitez Pasillos del 12 pasillos Contra 1
12029 Valencia recuerdo portadas
cambia sin cédigo
disefo **Firma M Diez Contra 2
351-0036 12023

12027
12034
12045
Otra contra
12018
12030
12044
351-0022
351-0030
37 Discos Granja 12030 - IFESA Locos del Ritmo, | Campanil albazo, 12026
Duo Ayala Quitefio tonada, 12012
Coronado, pasacalle, 12009
Hnos. Villamar, sanjuanito, 12024
Duo Duarte aire tipico.
Galindo
38 Discos Granja 12031 Falta IFESA Los Barrieros Fiesta albazo, 12006
foto LP ecuatoriana tonada, 12007
sanjuanito, 12011
chilena, 12021
aire nacional.

39 Discos Granja 12032 1967 IFESA Duo Benitez Alma de mi 7 pasillos, 12002
351-0025 1974 Valencia tierra 4 albazos, 12008
3 fotos yaravi. 12010
distintas 12023
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Otra contra

1 FADISA

510004

FADISA

Trio Los Reales

Ronda de
América

1 pasillo,
5 boleros,
vals,
ranchera,
guaraja,
pasaje,

357-0001
351-0023
12023
12018
12030
40 Discos Granja 12033 1967 IFESA Banda Artistas Tiempos 4 albazos, 12023
Unidos idos...vol.IV 4 sanjuanitos, 12026
tonada,
pasacalle,
danzante.
41 Discos Granja 12034 - IFESA Olguita Guevara | Caricias y - -
no original recuerdos
42 Discos Granja 12035 1968 IFESA Los Barrieros Fiesta 1 pasillo, 12030
ecuatoriana Vol. | 3 aires tipicos, 12033
Il 3 sanjuanitos, 12034
zapateado,
danzante,
albazo.
43 Discos Granja 12036 1968 IFESA Duo Aguirre Tradiciones 5 pasillos, 12031
Prado, Duo ecuatorianas 4 albazos, 12032
Uquillas sanjuanito,
Valencia, albazo.
Virginia
Cisneros y
Orquesta Luis
Anibal Granja
44 Discos Granja 12037 - IFESA Los Auténticos Los Auténticos 2 pasillos, 12035
3 sanjuanitos, 12036
pasacalle,
albazo,
tonada,
danzante,
aravi.
1 Estelar 12-1205 1969 IFESA Guitarras de Oro | Romance de mi 4 pasillos, -
destino sanjuanito,
aire
ecuatoriano,
chilena,
danzante,
aire tipico,
tonada,
pasacalle.

2 FADISA

1 Falconi

510014

45-582

1968

FADISA

IFESA

Olga Guevara

Falconi Jr.y su

Olga Guevara

Los Ciclistas

6 pasillos,
tonada,
vals,

ﬁasacalle.
Orﬁuesta

1 Fénix 45-68128 1966 IFESA Duo Duarte Mi linda - -
Galindo guambrita
2 Fénix 12-15001 - IFESA Liliam Suarez Los éxitos de - -
no original
3 Fénix 12-15003 1967 IFESA Varios artistas Melodias 7 pasillos, -
12-15003 Almacén de ecuatorianas 5 valses.
promo musica Luis F.
Aguilar
4 Fénix 12-15005 - IFESA Juan y Gonzalo Sudamericana - -
no original Castro
5 Fénix 12-15007 - IFESA - Los Corales - -
no original
6 Fénix 12-15008 - IFESA Varios Serranias del pasacalle, 12-15001
12-15008 1970 interpretes Ecuador tonada, 12-15003
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cambia sanjuanito, 12-15005
disefio cachullapi. 12-15007
12-15009
12-15010

7 Fénix 12-15009 - IFESA Los Corales y jOh! Mi serrana - -
no original Los Gatos guabrita...

8 Fénix 12-15010 - IFESA Los Gatos Ahora también - -
no original internacionales

1 Fiestas 12- 141 1969 IFESA Carlota Quito 1969 - -

Municipio de Jaramillo,
Quito Eduardo Zurita,
Hnos. Mifio
Naranjo, Trio
Los Reales,
Eduardo Brito y
Banda Municipal
1 IFESA - 1966 IFESA Varios artistas 20 afos IFESA - -
Falta
foto LP

2 -IFESA- 1 - IFESA Lluvias de - calipso, Cédigos de
Revista Estrellas mambo, las distintas
Musical Orioén vals, disqueras
Emporio Musart ranchero,
no original Columbia guarapo.

3 IFESA-Revista | 2 - IFESA Lluvia de - vals, Cédigos de
Musical Estrellas sanjuanito, las distintas
Emporio Orién ranchera, disqueras

Musart pasodoble,
Columbia aire tipico.

4 IFESA-Revista | 3 - IFESA Musart - rock n’roll, Cédigos de
Musical Lluvia de chachacha, las distintas
Emporio Estrellas slow fox, disqueras

Columbia vals.
Orién

5 IFESA-Revista | 5 - IFESA Musart - pasodoble, Cédigos de
Musical Orién pasillo, las distintas
Emporio Lluvia de bolero, disqueras

Estrellas porro,

Columbia merengue,
valse,
chachacha.

6 IFESA-Revista | 6 - IFESA Musart - corrido, H Cédigos
Musical Orioén vals, de las
Emporio Lluvia de fox trot, distintas
no original Estrellas bolero. disqueras

Columbia

7 IFESA-Revista | 7 - IFESA Musart - bolero, Cédigos de
Musical Orién sanjuanito, las distintas
Emporio Lluvia de rock, disqueras
no original Estrellas corrido,

Columbia chachacha,
danzante,
tango,
pasillo.

8 IFESA-Revista | 10 - IFESA Musart - fox trot, Cédigos de
Musical Orién chachacha, las distintas
Emporio Lluvia de rock, disqueras
no original Estrellas sanjuanito,

Columbia bolero.

9 IFESA-Revista | 11 1966 IFESA Orién - merecumbé, Emisora la
Musical Lluvia de fox trot, Voz de
Emporio Estrellas vals, Riobamba

Columbia bolero, Cadigos de
paseo las distintas
vallenato, disqueras
guaguanco.

10 IFESA-Revista | 12 - IFESA Musart - pasacalle, Cédigos de
Musical Orioén ranchera, las distintas
Emporio Lluvia de merecumbé, disqueras

Estrellas bolero,
sanjuanito.
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11 IFESA-Revista | 13 - IFESA Orioén - tango, Cédigos de
Musical Lluvia de chachacha, las distintas
Emporio Estrellas pasillo, disqueras

Columbia bolero,
guaracha,
ranchera,
fox trot.

12 IFESA-Revista | 15 - IFESA Musart - fox trot, Cédigos de
Musical Orioén rock, las distintas
Emporio Lluvia de sanjuanito, disqueras

Estrellas bolero,

Columbia aire tipico,
chachacha,
son montuno.

13 IFESA-Revista | 16 - IFESA Musart - pasillo, Cédigos de
Musical Orioén vals, las distintas
Emporio Lluvia de ranchera, disqueras
no original Estrellas porro,

14 IFESA-Revista | 24 - IFESA Lluvia de - chachacha, Cédigos de
Musical Estrellas ranchera, las distintas
Emporio Onix vals. disqueras

15 IFESA-Revista | 25 - IFESA Granja - pasillo, Cédigos de
Musical Onix albazo, las distintas
Emporio Orién tonada, disqueras

Peerless valse,

Columbia sanjuanito,
pasodoble,
chachacha,
merengue.

16 IFESA-Revista | 27 - IFESA Rondador - tonada, Cédigos de
Musical Onix pasillo, las distintas
Emporio Fénix pasacalle, disqueras

Lluvia de vals,

Estrellas bolero,

Sono Radio porro.

17 IFESA-Revista | 29 - IFESA Onix - 5 valses, Cédigos de
Musical Fénix pasillo, las distintas
Emporio Orién bolero, disqueras

merengue.
' ' |
1 Lida Records 1041 - New York Lida Uquillas Relicario de 5 pasillos, -
recuerdos vals,
bambuco,
danzante,
aire tl'ﬁico.
1 Lluvia de 310-0001 1966 IFESA Carlota Jaramillo | La inolvidable 2 pasillos, -
Estrellas tonada,
vals,
aire tipico,
cachullapi,
sanjuanito,
danzante.
' ' |
1 Nacional 001 1956 Discos Duo Benitez Serenata 2 pasillos, -
Mediano Nacional Valencia Ecuatoriana albazo,
habanera,
aire tipico,
sanjuanito.
2 Nacional 003 Falta Discos Duo Duran Fiesta 4 tonadas, -
Mediano foto LPy | Nacional Benitez albazo,
contra aire tipico.
3 Nacional 005 1956 Discos Duo Benitez Vasija de Barro 4 pasillos, -
Mediano Nacional Valencia danzante,
aire tipico,
alza.
/e S

1 Onix 45-8440 - FEDISCOS Germania - pasacalle, -
otro logo Calero pasillo.

2 Onix 5002 - FEDISCOS Rafael Jérvis Canta - -
no original

3 Onix 5004 - FEDISCOS - Lindo Ecuador - -
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no original

4 Onix 5005 - FEDISCOS - Del Ecuador - -
no original para el mundo
Vol.1
5 Onix 5006 - FEDISCOS - Del Ecuador - -
no original para el mundo
Vol.2
6 Onix 5007 - FEDISCOS - Del Ecuador - -
no original para el mundo
Vol.3
7 Onix 5008 1982 FEDISCOS Hnos. Mifio En las lejanias 6 pasillos, 5002
no original 50073 Falta Naranjo albazo, 5004
portada sanjuanito, 5005
original aire tipico, 5006
yLP glera popular, 5007
vals.

8 Onix 5009 1978 en FEDISCOS Rodrigo Barrido Cuchara de palo | 2 pasillos, -
50074 otro LP y su Banda danzante,
original pasacalle,

tonada,
albazo,
sanjuanito,
laza.

9 Onix 5010 Falta FEDISCOS Duo Benitez Amaneciendo, 6 pasillos, 4 portadas
8057 foto LP Valencia, Hnas. melodias sanjuanito, sin codigo
original Mendoza Suasti, | ecuatorianas pasacalle,

Los Indianos, albazo,
Hnas. Lopez vals,

Ron, Julio cachullapi.
Jaramillo, Los

Embajadores

10 Onix 5011 - FEDISCOS - Guayaquil de - -

no original mis amores

11 Onix 5012 1962 FEDISCOS Varios artistas Chola Cuencana | 4 pasillos, -
50075 pasacalle,
original aire tipico,

danzante,
tonada,
sanjuanito,
fox incaico.
12 Onix 5013 - FEDISCOS - Atahualpa - -
no original
13 Onix 5014 Falta FEDISCOS Rafael Jervis Al morir de las 4 pasillos, 5002
foto LP tardes 3 tonadas, 5004
aire tipico, 5005
sanjuanito, 5006
yaravi, 5007
fox incaico, 5008
danza. 5009
2010
5011
5012
5013

14 Onix 5033 1965 FEDISCOS Duo Benitez iViva Quito! 5 pasillos, -
50048 Falta Valencia, Hnas. 4 pasacalles,
original foto LP Mendoza Suasti sanjuanito,

con Rosalino tonada.
Quintero y su
conjunto
15 Onix 8001 Falta FEDISCOS Banda de la Himnos - -
foto LP Marina de
Guerra del
Ecuador

16 Onix 8012 Falta FEDISCOS Olimpo Azabache - -

foto LP Cardenas

17 Onix 8045 - FEDISCOS Hnos. Mifio Canciones de 1 pasillo, 4 portadas

Naranjo con América zamba, sin codigo
Rosalino carnavalito,
Quinteroy su guabina,
conjunto tonada chilena,
samba,
albazo,
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joropo,

vals,
tango,
galopa,
fox incaico.
18 Onix 8047 - FEDISCOS Hnos. Mifio Invernal - -
no original Naranjo
19 Onix 8063 - FEDISCOS Hnos. Mifio Canciones de - -
no original Naranjo América Vol.2
20 Onix 8096 1968 en FEDISCOS Duo Ecuador Aquellos 9 pasillos, 2 portadas
50095 original (Ibafez - Safadi) | tiempos... valen | corrido, sin codigo
original mas que oro en vals.
polvo
21 Onix 50094 1968 FEDISCOS Guitarra de los Riobamba, 1 pasillo, -
Andes Sultana de los 3 albazos,
Andes 3 sanjuanitos,
pasacalle,
aire tipico,
tonada.
1 Orién 45-20125 1967 IFESA Duo Ayala Unamos los - -
45Lp Coronado corazones
Horas de pasién
2 Orién 45-25409 1968 IFESA Trio Los Mocosita - -
45Lp Brillantes Quiero huir de
mi
3 Orioén 12-25029 1967 IFESA Trio Los El disco de oro 8 pasillos, -
Brillantes vals,
aire tipico,
fox incaico.
4 Orioén 12-25046 1965 IFESA Hnos. Villamar Si td no vuelves 5 pasillos, -
promo albazo,
sanjuanito,
pasacalle,
tonada,
vals.
5 Orién 12-25063 - IFESA Trio Los Los triunfadores | 6 pasillos, -
Brillantes del festival de la | 3 albazos,
musicay el sanjuanito,
canto en tonada.
Hollywood
6 Orién 12-25088 - IFESA Banda de la ll Laretreta - -
no original Zona Militar
7 Orién 12-25094 1966 IFESA Edgar Palacios La trompeta de - -
Falta Edgar Palacios
foto LP en su gira por
Europa
8 Orién 12-25105 1968 IFESA Enrique Fiesta 6 pasillos, -
330-0046 Ascencio ecuatoriana danzante,
original albazo,
sanjuanito,
pasacalle.
9 Orioén 12-25114 - IFESA Los Gatos Ritmos de mi - -
serrania
10 Orién 12-25119 1968 IFESA Los violines de La Bocina 8 pasillos, -
330-0032 Falta Lima fox incaico,
fotoLPy yumbo.
contra
11 Orién 12-25120 1968 IFESA Los violines de Audicién de gala | 12 pasillos -
330-0025 Lima del pasillo
ecuatoriano
12 Orién 12-25125 1969 IFESA Beatriz Parra y El verso - -
Olga de Estrada | imposible
13 Orién 330-0004 - IFESA Leonardo Kike Antologia del - -
no original Vega pasillo
ecuatoriano
14 Orién 330-0005 1970 IFESA Carlota Jaramillo | Eternamente 8 pasillos, -
tonada,
albazo.
15 Orién 330-0009 - IFESA Hnos. Villamar Cantan - -
no original
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16 Orioén 330-0010 1968 IFESA Lucho Barrios Coleccién de oro | - -
Vol.1
17 Oriodn 330-0011 Falta IFESA Banda de la ll La retreta 6 pasillos, -
foto LP Zona Militar albazo,
pasacalle,
danzante.
18 Orién 330-0013 - IFESA Hnos. Villamar La divina - -
no original cancién
19 Orioén 330-0014 1967 IFESA Trio Los El disco de oro 8 pasillos, -
Brillantes de vals,
aire
ecuatoriano,
fox incaico.
20 Orién 330-0018 - IFESA Conjunto Andino | Fiesta serrana - -
no original
21 Orioén 330-0021 - IFESA Varios Pasillos Vol.1 12 pasillos. -
no original interpretes
22 Orién 330-0024 - IFESA Hnos. Villamar Collar de - -
no original lagrimas
23 Orién 330-0026 Falta IFESA Banda delall iQue viva la - 12-25088
foto LP Zona Militar banda! 1 coédigo no
se ve
24 Orién 330-0030 1973 IFESA Hnos. Villamary | Hnos. Villamar - 6 portadas
su conjunto sin codigo
25 Orién 330-0033 1969 IFESA Duo Aguayo Atardecer criollo | 4 pasillos, 330-0009
Hauyamabe pasacalle, 330-0021
vals, 1 cédigo no
aire tipico, se ve
tonada,
sanjuanito.
26 Orién 330-0034 - IFESA Hnos. Villamar Canciones de mi | - -
no original tierra
27 Orioén 330-0035 Falta IFESA Teresita “Mal proceder” 4 pasillos,
foto LP Velasquez 4 valses,
4 boleros.
28 Orién 330-0036 1971 IFESA Trio Los Valses con Los 12 valses. 3 portadas
Brillantes Brillantes sin cédigo
del mismo
Trio
29 Orién 330-0041 1968 IFESA Hnos. Villamar Longa de mi 4 pasillos, 330-0030
amor aire tipico, 330-0034
tonada, 330-0013
albazo, 330-0024
vals. 330-0009
3 sin cédigo
30 Orién 330-0044 Falta IFESA Duo Ayala Mi dltimo pasillo, | 12 pasillos. -
foto LP Coronado homenaje a
Francisco
Paredes Herrera
31 Orién 330-0045 - IFESA Trio Los Triunfadores del | - -
no original Brillantes festival de la
musicay el
canto en
Hollywood
32 Orién 330-0048 1965 IFESA Hnos. Villamar Avecilla 4 pasillos, -
albazo,
vals,
tonada,
pasacalle,
sanjuanito,
chilena.
33 Orién 330-0050 - IFESA Los Quichuas Alma Indigena - -
no original
34 Orioén 330-0052 1965 IFESA Trio Los Ayer, hoy y 12 pasillos. 330-0045
Brillantes siempre 330-0036
1 sin codigo
35 Orién 330-0057 Falta IFESA Hnos. Villamar Disco de oro 4 pasillos, 330-0009
foto LP albazo, 330-0013
tonada, 330-0024
sanjuanito, 330-0030
cancion 330-0034
incaica, 330-0041
pasacalle. 330-0048
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36 Orién 330-0058 - IFESA Liliam Suarez Liliam Suarez - -
no original
37 Oriodn 330-0060 1967 IFESA Trio Los Horas de pasion | 6 pasillos, 330-0045
330-0060 Brillantes tonada, 330-0036
dos albazo. 330-0099
disefios Otra contra
distintos con 3 sin
codigo
38 Orioén 330-0062 Falta IFESA Lucho Gonzalez | Souvenir 6 albazos, 330-0011
foto LP y sus farristas ecuatoriano 3 tonadas, 330-0046
sanjuanito, 330-0058
san juan, 1 sin codigo
pasacalle.
39 Orién 330-0063 - IFESA Conjunto Folklore de mi 6 sanjuanitos, 330-0057
Indigena tierra albazo, 330-0050
Peguche tradicional, 330-0018
tonada. 1 sin cédigo
40 Orién 330-0072 Falta IFESA Duo Ecuador Un duo - -
foto LP y Ibafiez - Safadi “inolvidable”
contra
41 Orién 330-0073 Falta IFESA Olimpo Mis primeros 3 pasillos, 330-0004
foto LP Cardenas éxitos 3vals, 330-0034
5 boleros. 330-0094
42 -Orién 330-0094 - IFESA Pepe Jaramillo Canciones de - -
no original siempre
43 Orién 330-0097 Falta IFESA Maruja Mendoza | La alondra sola - -
foto LP Sangurima
44 Orién 330-0099 1969 IFESA Trio Los Remembranzas 8 pasillos, 330-0036
Brillantes danzante, 330-0045
albazo. 330-0060
1 Ortiz 14002 - EFE Duo Benitez Voces de oro 4 pasillos, -
Valencia y Duo para el recuerdo | albazo,
Ramia Valencia tonada,
aire tipico,
sanjuanito.
1 Rondador 45-60171 1966 IFESA Trio los Mi ultimo pasillo. -
otro logo Embajadores encargo
2 Rondador 10004 - FADISA Duo Benitez Hits musicales 5 pasillos, -
Valencia, albazo,
Carlota tonada,
Jaramillo, Hnas. yaravi,
Mendoza Suasti aire tipico,
pasacalle.
3 Rondador 10005 1961 IFESA Duo Benitez Pasillos 12 pasillos. -
Falta Valencia Inolvidables Vol.
foto LP |
4 Rondador 550001 1967 - Duo Benitez En la Mitad del 4 pasillos, -
Falta Valencia Mundo 4 albazos,
foto LP y sanjuanito,
contra pasacalle.
5 Rondador 550034 Falta FADISA Duo Benitez Lagrimas y - -
foto LP Valencia, Hnas. Recuerdos
Lima, Hnas.
Salinas y Duo
Uquillas-
Valencia
6 Rondador 550035 Falta FADISA Dtio Benitez Lejos de ti 4 pasillos, -
foto LP \B/a'e,”c'a' Duo albazo,
enitez Ortiz, K .
Carlota Jaramillo, sanjuanito,
Hnos. Valencia, Luis vals,
Sampedro, Hnas. pasacalle,
Mendoza Suasti, tonada.

Banda Municipal
Quito, DUo Mifio
Erazo, Duo Fanny
Susana, Los Locos
del Ritmo, Luis A.
Valencia, Hnos.
Villamar, Trio los
Montalvinos,
Conjunto Cuerdas y
Fantasia
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Rondador 550037 - FADISA Duo Mifo Erazo Los Exitos - -

Solquendo 12-108 1964 IFESA Hugo Oquendo “El virtuoso de - -
Falta América”
foto LP

Fuente: elaboracion propia

Analisis del catalogo

El corpus de esta investigacion es de empresas y sellos discograficos
ecuatorianos que produjeron y editaron discos de musica popular ecuatoriana en
la década de 1960. La busqueda fue en varias ciudades del Ecuador y se
pudieron encontrar 20 sellos discograficos y 166 portadas confirmadas de la
década de 1960 (Anexo 1). Cuando se empezo el analisis, se tenian mas de 300
discos que parecian que eran de esta década, pero poco a poco se fue
descartando por re-ediciones, por disqueras no ecuatorianas o por discos que no
tenian afo y que a partir de cruce de datos se definid que eran de la década de
1970. En algunos casos se pudo conseguir la portada, contraportada y disco, pero
en otras ocasiones los coleccionistas no permitieron acceder al disco. Hay discos
de los que solo se obtuvo la portada a un color, porque fue tomada de las
contraportadas que tienen impresas fotografias de portadas promocionando otros
discos de esa disquera. Después de varias consultas, llamadas y busquedas en
Quito se pudo acceder al Fondo Musical del Archivo Histérico del Banco Central,
donde Honorio Granja abri6 las puertas para poder acceder al material que ellos
tienen en la coleccion. A continuacion, se logré el contacto con el productor
musical y coleccionista de discos Antonio Godoy, quien tiene un almacén de
discos en el centro historico de Quito, en las calles Olmedo y Venezuela. Durante
varios dias €l puso a disposicion toda su coleccion de discos, en la que se
hallaron muchos del sello Granja. Se logré una reunion con el productor de
FEDISCOS, José Luis Bolafos, quien tenia una pequeia coleccion. Por otro lado,
el musicologo Mario Godoy envid por correo electronico algunas portadas de
discos de su propia coleccidén. Asimismo, se tuvo acceso a la coleccion de Discos
Granja que conserva el nieto de Luis Anibal Granja, Wilson Granja, quien abri6 en

dos ocasiones sus puertas para ver los discos y dar a la autora de este trabajo
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informacion sobre la empresa. Por ultimo, el musico y productor Eduardo Zurita

accedi6 a una entrevista y saco su produccion de discos Candil.

En Guayaquil, por su parte, hubo la posibilidad de conocer a Porfiria
Feraud, nieta de José Domingo Feraud Guzman, para hablar de FEDISCOS vy del
sello Onix. Ella obsequié una pequefa revista de la historia de Feraud Guzman,
pero comentd que ya no posee la coleccidn de discos porque una parte se quemo
en un accidente y la otra parte tuvo que darse de baja por falta de espacio.
Actualmente, almacenes J.D. Feraud Guzman es una tienda de instrumentos
musicales cerca del Malecon de Guayaquil. Ahi también estuvo Xavier Feraud,
hijo de José Domingo, quien hizo el contacto con el coleccionista de discos Carlos
Wong para poder acceder a su colecciéon. Wong es coleccionista de todo tipo de
musica en discos de vinilo y tiene, como parte de su coleccion, muchas revistas.
Una parte de su discografia es de musica ecuatoriana, en la que se encontraron
muchos de los discos de los sellos Onix de FEDISCOS y Orién de IFESA.
También se tuvo acceso al Museo Julio Jaramillo, con su directora Jenny Estrada,
quien abrio las puertas para ver los discos que conserva de Julio Jaramillo y de
otros musicos de musica ecuatoriana. En las radios tradicionales y mas antiguas
de Guayaquil, como Radio Huancavilca y Radio Cristal, no tienen nada porque

todo lo dieron de baja.

En Cuenca se logré una reunion con el coleccionista y profesor de musica
Carlos Friere, quien mantiene una coleccion de discos de vinilo de distintos ritmos
y un poco de musica popular ecuatoriana. Friere contactd a otro coleccionista y
amante de la musica ecuatoriana, Hermel Cordero, quien ademas es mecanico.
Este tiene una coleccion de discos de musica ecuatoriana, pero sobre todo
muchas anécdotas alrededor de la musica. Por ultimo, se investigé en la pagina
web de musica discogs.com y en el blog musicaandina2011.blogspot.com,
enfocado en musica andina, donde se encontraron algunas de las portadas y

afos que faltaban, y que ayudaron a completar datos del corpus.

Este catalogo formal se armé a partir de la clasificacion por sello

discografico como principal indicador. Para analizar esta industria hay que ver qué
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se hizo en cada empresa, pero para entrar en el catalogo se busco que fuera de
la década de 1960, que es el limite temporal establecido para esta investigacion.
El primer problema que se presenté al momento de armar el catalogo es que
muchos discos no tenian afo de edicion ni de fabricacion; no obstante, los que
aparecen en este catalogo tienen por lo menos un disco cuyo afio o informacion
evidencia pertenecer a dicha década. El resto de discos se ubica alrededor del
que tiene el dato, calculando la cantidad de discos que se pudieron hacer. Por
ejemplo, en Orion los afios no tienen secuencia con el cédigo; asi, el disco Oridn
con codigo 330-0005 es de 1970, pero con codigo 330-0010 es de 1968.

Los codigos de cada disco son especificos para cada sello, pero en el caso
de Discos Granja, Onix y Oridn existen mas de un cédigo, y en algunos casos se
presenta el mismo disco con dos tipos de cddigos, por ejemplo: el disco
Llamarada Incaica de Discos Granja, con cddigo 12010, tiene un disco gemelo
con codigo 351-0001; en Onix, el disco Chola Cuencana, tiene el codigo 5012, y
existe el mismo con coédigo 50075; y por ultimo, en Orion, el disco Fiesta
Ecuatoriana, con codigo 12-25105, tiene el cdédigo 330-0046.

De forma general se encontré que cada empresa manejaba su negocio,
pero algunas contrataban a otra empresa para fabricar el disco o distribuirlo, ya
que pocas tenian su propia fabrica. Las fabricas de discos se encargaban de todo
el proceso de fabricacion, que va desde el disco fisico hasta las etiquetas y el
empaque. Las fabricas mas grandes de Ecuador en esta época eran IFESA 'y
FEDISCOS. IFESA fabricaba los discos para varios sellos. De los 20 sellos
encontrados alrededor de esta década, 15 los fabricod IFESA. Incluso IFESA
fabricé algunos discos del sello Onix antes de que existiera FEDISCOS. Por el
contrario, FEDISCOS hizo pocos discos para otros sellos y se encargo casi

exclusivamente para su sello Onix, pero tuvo un catalogo muy grande.

Como parte de la informacion de este catalogo, se proporcionan los
nombres de los artistas o de los duos, trios o grupos que grabaron discos. En este
corpus, los artistas con mas discos grabados solos o compartiendo la produccion

con otros artistas son: el duo Benitez Valencia (Luis Alberto Valencia y Gonzalo
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Benitez), con veintiséis discos grabados en seis sellos discograficos; los
Hermanos Villamar (Victor Hugo y Alfredo Villamar), con doce discos en cuatro
sellos discograficos; el trio Los Brillantes (Olguita Gutiérrez, Homero Hidrovo y
Héctor Jaramillo), con nueve discos en el sello Oridn; las Hermanas Mendoza
Suasti (Laura y Mercedes Mendoza), con ocho discos en tres sellos discograficos;
Eduardo Zurita con seis en su propio sello, Candil; la Orquesta Luis Anibal Granja
con siete discos como orquesta sin acompanar a otros artistas; los Hermanos
Mifilo Naranjo (Eduardo y Danilo Mifio) con cinco discos en dos sellos; y Carlota

Jaramillo con cuatro discos en tres sellos.

Por lo general, muchos de los musicos que acompafiaban no constaban en
los créditos del disco, a menos que fueran bastante conocidos en el medio. La
gran mayoria paso desapercibida en la historia porque su nhombre nunca aparecio.
Fueron musicos acompafiantes de muchos artistas, como por ejemplo el
guitarrista Segundo Guafa. Su nombre aparecidé en algunos discos, pero no en

todos los que grabo.

En este catalogo también esta el titulo del disco, que en algunas ocasiones
es el nombre de una cancion y, en otras, nombres que se daban de acuerdo a la
tematica general de la musica grabada en ese disco. Se encontraron en los titulos
palabras muy usadas, que se repiten en los distintos sellos como: Ecuador o
ecuatoriana (29 veces), musica o musical (9 veces), Quito o quitehas (6 veces),
alma (6 veces), fiesta (6 veces), recuerdo (6 veces), Andes o andinos (4 veces) y

tiempo (4 veces).

Parte importante de este catalogo es saber qué ritmo musical se grabo en
esta discografia, y en este corpus se ve que el pasillo fue el mas grabado. No en
todos los discos se pudo encontrar informacion de los ritmos musicales, pero en
los que si se encontré se puede ver que en la mayoria se grabd por lo menos un
pasillo; por ejemplo: en Orién, de los veinticinco discos que muestran informacion
de los ritmos musicales, cinco son solo de pasillos, en tanto que en el resto hay
un minimo de cuatro pasillos grabados. En Discos Granja, los discos LP con

cbdigos entre 12001 y 12037 son treinta y cuatro discos, cuya informacion de los
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ritmos grabados y de los 408 temas, 149 son pasillos. Esto significa que casi 40 %
de la musica grabada en esta discografia era pasillo y el 60 % todos los otros
ritmos ecuatorianos y latinoamericanos. La razén por la que el pasillo fue el ritmo
ecuatoriano mas grabado y escuchado por los ecuatorianos es que hizo parte de
todos los espacios de la sociedad: cada cual tuvo, de una u otra forma, alguna
relacion con él. Otros ritmos que se grabaron con bastante frecuencia y que
aparecen en este corpus fueron: vals, albazo, tonada, sanjuanito y pasacalle. En
menos cantidad se grabaron: folklore, yaravi, saltadito, capishca, aire tipico, fox
incaico, danzante, chilena, aire ecuatoriano, aire nacional, bomba, tradicional,
cachullapi y yumbo. Como parte de esta discografia y mezclados con los ritmos
musicales ecuatorianos, se grabaron también ritmos musicales latinoamericanos:
bolero, mejicano, porros, guarachas, corrido, merecumbé, marchina, zapateado,
polka, jota, cancion pampera, cancion india, habanera, danza aborigen, cancion

andina, zamba, carnavalito, guabina, joropo, tango, galopa, ranchera y bambuco.

Los datos que generalmente se encontraron en las portadas,
contraportadas y etiquetas del disco LP son: el logotipo del sello discografico, el
logotipo del fabricante del disco, el codigo del disco, el titulo y el nombre del
artista o grupo musical. En las contraportadas de estos discos se incluia
informacion sobre la musica, los musicos o la historia del sello discografico.
Generalmente, se imprimian a un color para ahorrar dinero. También, en muchos
casos, promocionaban los discos anteriores del catalogo de la empresa poniendo
las imagenes de las portadas con su cédigo (de aqui se sacaron las portadas de
los discos cuyos originales no se encontraron). Es frecuente en esta parte
encontrar los nombres de las canciones, pero no siempre tienen su ritmo musical
o el autor y el compositor. En la etiqueta también esta el logotipo de la fabrica y el
codigo de la fabrica, el cual es distinto al del sello. También se incluia la ciudad y
el pais, acompafados de la siguiente frase de derechos de autor: “Reservados
todos los derechos del productor fonografico y de los autores de las obras
grabadas en este disco y prohibida su reproduccion, radiodifusion, ejecucion y
utilizacién publica”. En cada lado de la etiqueta se encontraron los nombres de las

canciones con el autor y/o el compositor.
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En este corpus se hallaron dos elementos que fueron parte de la industria y
no de una empresa en particular: 1) En las etiquetas de algunos de los sellos
discograficos decia SADRAM. Sin encontrar informacién sobre este nombre, el
productor Antonio Godoy (10 de febrero de 2017) confirmd que esta empresa era
la sociedad de autores y compositores del Ecuador —en la que se registraban los
derechos de autor—y que era parte de la fabrica de discos IFESA. 2) Que se
respete en varias contraportadas de los discos en los distintos sellos discograficos
la frase “Disco es Cultura”. Primero se pensé que era un slogan de Discos Granja,
pero luego de encontrarla en otros sellos de IFESA como Lluvia de Estrellas, se
creyo que era de la fabrica. Por ultimo, estaba también en los discos del sello
Onix que son de FEDISCOS. La conclusion es que esta frase fue el slogan de la

industria y no de ninguna empresa en particular.

A continuacion, una descripcidon de la cantidad de discos y de las
caracteristicas de cada sello discografico encontrados en este corpus. Se analiza

lo que se vio en las portadas y contraportadas de sus discos de forma particular:

Discos Ambato. Se encontrdé un disco de la cantante Mercedes Olimpa,
quien era una nifia de trece afnos, de Pelileo, Provincia de Tungurahua. En la
contraportada esta descrita la anécdota de su primera presentacion en publico, el
cual le significd un contrato con este sello discografico para grabar musica popular
ecuatoriana. Las canciones son de Armengol Barba. La empresa fabricante era
IFESA 'y el disco era distribuido por Emporio Musical S.A., que también forma
parte de esta fabrica. Se grabaron cinco pasillos, ademas de valses, tonadas,

albazos y sanjuanitos.

CAIFE. Se encontraron cuatro portadas, pero tres de estas vienen de
Sonolux Colombia, siendo una sola de CAIFE. Los tres discos con Sonolux son
del Duo Benitez Valencia, y el cuarto disco es de Eduardo Brito, pero fabricado
por IFESA. En los tres discos del duo se grabaron dieciocho pasillos de los treinta

y seis temas.

116



Candil. Se encontraron cinco discos y un disco sencillo de 45 rpm de la
década de 1960, pero Candil grabo veintiun Long Play en Producciones Candil de
Eduardo Zurita. Estos discos son de musica instrumental con mosaicos (varios
temas juntos que muchas veces son del mismo ritmo musical) de musica
ecuatoriana o latinoamericana, como boleros, cumbias, sambas, tangos, pasillos,
valses, entre otros. No se encontré este sello discografico en ninguno de los libros
sobre discografia ecuatoriana, pero se pudo hacer una entrevista a Eduardo
Zurita el 24 de enero de 2019. Zurita relata que interpretaba musica para bailar,
sobre todo cumbias, pero que siempre incorporaba musica ecuatoriana como
pasacalles, albazos y sanjuanitos. La decision de los temas que se grababan en
los discos era completamente de él, pero que siempre daba crédito a los musicos
gue le acompafaban. Asi, en la contraportada esta escrito “Eduardo Zurita
arregla, dirige e interpreta acompafado por los musicos...” Esta informacién no

necesariamente se incluia en los discos de otros sellos discograficos.

Este sello nace porque nadie quiso grabar a Eduardo Zurita. Este habia
recurrido a varios sellos y no le abrieron las puertas. El nombre del sello Candil
fue a partir del Cocktail Lounge o Bulats (bar) que él abrié porque tenia mucho
éxito tocando en bares de otras personas de la capital y lo vio como una
oportunidad. Las grabaciones de los discos se empezaron a dar tras la idea de
vendérselos a los clientes que iban al Cocktail Lounge Candil, como una
constancia de haber estado esa noche, como un souvenir. Por esta razoén, el
primer disco se llama Una noche en el Candil (finales de 1966), pero nunca se
imagind que fuera a vender tantos discos. De los primeros cuatro discos se
vendieron mas de 80.000 copias (ver Figura 2: articulo de Diario Ultimas Noticias).
El récord de venta en esa época era del Trio Los Brillantes, con 1.800 discos. Se
llegd a decir que se vendieron mas discos de Eduardo Zurita que el numero de
tocadiscos. En 1967 grabé tres discos porque era muy grande la demanda: sacé
en febrero, en mayo y en diciembre para Navidad. Se vendian tanto en el Ecuador

como en el exterior, y para 1969 vendié muchos en Estados Unidos.

De alguna manera, todas las caratulas fueron idea de Zurita, con opiniones

de gente de la imprenta o amigos, pero él decidia las tipografias y el disefio. Para
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el primer disco, llamado Una Noche en el Candil (codigo 117), el fotografo Hugo
Cifuentes® (1923-2000) tomo la fotografia e hizo el disefio. “La fotografia se
realizo en el parque de El Tejar, arriba de la Merced, donde habia unas lamparas
que Cifuentes capturd con su lente” (E. Zurita, comunicacion personal, 24 de
enero de 2019). Cifuentes también hizo la fotografia del disco llamado E/ Quinto
de Eduardo Zurita (cédigo 138). El disefio se decidia a partir del nombre del disco,
pero en realidad eran ideas que Zurita iba generando segun la ocasion. Por
ejemplo: en el disco Vuelve al Candil (cédigo 123), la aerolinea Ecuatoriana de
Aviacién auspicié la portada. El pensé que habia que establecer un vinculo con el
tema de la aviacion y se le ocurrid la idea de tomarse la foto con las dos azafatas
de la empresa sobre una alfombra voladora. “Para la contraportada son las
mismas azafatas que me esperan cuando bajo de un avién modelo Electra, que
eran unos aviones muy antiguos de después de la Segunda Guerra Mundial” (E.
Zurita, comunicacion personal, 24 de enero de 2019). En Disco de Oro (cédigo
129) se le ocurrio la idea de que queria simular un timon de barco. Todas estas
ideas las llevaba luego a la imprenta para realizar el disefo final con el proceso

fotomecanica para su impresion.

Las primeras 2000 caratulas del primer disco se imprimieron en la imprenta
de Finalin, Ambato, porque habia un sefior que iba a ser socio de Zurita, quien se
encargd de conseguir la ayuda de esta empresa para realizar este trabajo. La
primera edicidn fue realizada en blanco y negro. Las siguientes ediciones se
efectuaron en la Editorial Colon, donde Paco Valdivieso (hijo del duefio y recién
llegado de sus estudios en Espafia) propuso imprimir en cartulina celeste para
lograr mayor contraste en el disefio. A partir del segundo disco se cambi6 a la
imprenta Artes Graficas Senefelder de los Alvarado Roca. Hasta el quinto disco
grabo en IFESA de Guayaquil, pero para el sexto disco comenzé a grabar en
Estados Unidos. Trabajo directamente con Luis Pino Yerovi y su sobrino Carlos
Pino Plaza, “El Pituto”, quien era el gerente de Emporio Musical, y quien le

ayudaba a distribuir sus discos a nivel nacional. Eduardo cuenta que “tenia un

5 Hugo Cifuentes fue un importante fotografo ecuatoriano cuya técnica era el retrato y su tematica,
la cotidianidad y la tradicion. Abrié el Estudio Cifuentes, que sigue abierto en Quito con sus hijos.
En la década de 1960 fue parte del grupo Vanguardia Artistica Nacional (VAN), fundado por el
artista de arte precolombino Enrique Tabara (Leedor.com, 2015).
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arreglo con ellos porque les pagaba por la fabricacién, pero luego recibia de los
almacenes practicamente el doble. Ganaba el 100%, era de locos” (E. Zurita,
comunicacion personal, 24 de enero de 2019). También nos dice que la pirateria
no es un problema de los ultimos tiempos porque con los LP también se daba, ya
que la disquera decia que habia producido cinco mil discos, aunque en realidad
habia hecho diez mil y solo le pagaba al artista por los cinco mil. Era una situacién
que era dificil de controlar y que sucedia tanto en Ecuador como en el resto del

mundo.

Discos Céndor. Se encontré un disco con codigo 350-0001 cuyo afo es
1965, pero de veintiocho discos con codigos 350-0002 a 350-0044 no se tienen ni
el disco ni el afo. Debido a la cantidad de discos que los sellos hacian, al principio
se asumio que era probable que sean de la década de 1960; sin embargo, al
momento de analizar las contraportadas, se encontré que algunos discos tenian
un texto con logo que decia: “Trofeo Internacional a la Calidad México 1979,
Argentina 1980, EE. UU. 1981 y Paraguay 1982”. Estos premios ganados en
estos discos descartan que sean de la década de 1960. También se encontrd un
disco sencillo de 45 rpm de 1968, cuyo empaque es una funda de plastico con el
logo de IFESA. La empresa que fabricaba los discos de este sello era IFESA,
pero eran dos empresas las que distribuian sus discos: Emporio Musical S. A. 'y
Cromos S.A. de Guayaquil. El disco confirmado de esta década es el del trio Los
Montalvinos (al comienzo era el Trio Luz de América, con lvan Alexander, Luis
Cardenas y Oswaldo Amores, pero cambiaron el nombre por ser de Ambato,
como el novelista ambatefio, Juan Montalvo), quienes grabaron seis pasillos, tres

albazos, dos valses y una tonada.

Discos Granja. Este es el sello con uno de los catalogos mas completos
de este corpus. Se encontraron ciento tres discos al comienzo, de los cuales
quedaron cuarenta y cuatro de la década de 1960. Esta disquera tiene dos tipos
de codigos: los 12000 y los 351-0000. No se encontro la razén por la que
existieran dos codigos, pero se pudo analizar que los cddigos 12000 se editaron
primero que los otros. Se llego a esta deduccion, primero, porque tienen un orden

cronologico mas organizado y, segundo, porque hay portadas que se repiten en el
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cddigo 351-000, las cuales cambian el orden cronoldgico en esta serie. Los discos
con el primer codigo comienzan con el disco 12001, que no tiene afo, pero el
12003 es de 1959 y va hasta el 12041 con afio 1969. Los discos con el segundo
cédigo van desde 351-0001, con afio 1965, hasta 351-0069, con afio 1960, en
cuya serie hay muchos discos que no siguen cronoldgicamente el cédigo con el
ano. El disco Homenaje postumo a Luis Alberto Valencia, con cédigo 351-0011,
dice que es de 1965, pero Valencia muere en 1970. Analizando esta confusion de
afnos, se descubre que es el mismo disco que Cantares de Afioranza, con codigo
12025; esto significa que el 351-0011 es una reedicion y que se cambid la portada
para el homenaje, ya que el original lo habia grabado como solista. Con este dato
fue posible analizar la confusién de afos en los discos con codigos 351-0000 y se
comprobd que todos los discos con cddigo 351-0000 fueron reeditados o
grabados después de la década de 1970. Aunque las reediciones se mantienen

como parte del codigo 12000, los otros discos no son parte de este catalogo.

En las reediciones se confirmd6 que es la misma musica, pero con portada
y/o contraportada un poco cambiadas. Por ejemplo: el disco 12007 es el mismo
disco que 351-0069, pero su contraportada es distinta; o el disco 12023 es el
mismo disco que 351-0037, pero con un disefio de portada y contraportada que
cambia completamente. Hay veintiséis discos que se repiten en los dos cédigos y
se tienen las treinta y siete portadas de los discos Long Play que se estiman se
hicieron en la década de 1960, con un promedio de tres discos al afo, pero lo
encontrado se centra la mayoria en 1960 y 1965. Hay tres portadas cuyos
originales no se encontraron, pero que fueron sacadas de la publicidad de las
contraportadas. Se hallaron tres discos de formato mediano en los que se podian
grabar ocho temas en vez de doce (tienen un logotipo distinto de Discos Granja) y
cuatro discos de 45 rpm, (llamados sencillos), con dos temas por lado, con codigo
500.

Otro descubrimiento fue que los discos Sol Aborigen (c6digo 12001) y
Raza de Bronce (cédigo 12008), del grupo musical Los Corazas, estan en los dos
cédigos, pero también se encontraron con el sello colombiano Real Medellin. Es

el mismo disco y portada, pero cambia la contraportada, cuyo texto esta en
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espanol y en inglés. Esto plantea que parte del negocio de estos sellos
discograficos era vender la edicion a otros sellos de otros paises, de los grupos

qgue eran atractivos para su medio.

La contraportada presenta varios datos de la parte técnica. La empresa
fabricante de este sello era IFESA, y la impresion de los empaques se hacia en
tres imprentas: 1) Offset Editorial Colon de Guayaquil, 2) Offset Editorial Colon de
Quito (ahora Imprenta Mariscal) y 3) Graficas Ayeres Quito. La distribucion en el
Ecuador la hacia Alimacén L.A. Granja. Se destaca el logotipo CED, que significa
Disco de Capacitancia Electronica, y que fue un sistema de reproduccion
desarrollado por la empresa RCA Records en 1964. Este sistema era un logro
tecnoldgico, capaz de incrementar la densidad de un disco de vinilo LP. También
esta escrito “Larga Duracion-Microsurco-Irrompible-33 1/2 r.p.m.” y “Tecnologia:
Alta Fidelidad”. Todos estos datos se incluian para denotar que este sello utilizaba
la mejor tecnologia en toda su produccion, ademas de legitimidad y reputacion.
Por ultimo, se encontro en el disco Hoguera de Sentimiento (codigo 12007) una
estampilla que dice Premio IFESA 022520, que se daba a los discos mas

vendidos.

Algunas portadas presentan la firma de los artistas o de los caricaturistas
que elaboraban la imagen. Las firmas encontradas son de los artistas: Leonardo
Tejada® en los discos con cddigos 12001, 12002, 12003, 12007, y sin firma en los
discos con codigos 12004, 12006; E. Diez’ en los discos con codigos 12012,
12019, 12020 y sin firma en los discos con cédigos 12021, 12023; M. Diez en los
discos con codigos 12015 y 12029; y L. Montalvo® en el disco con cadigo 12025.
En las reediciones de los discos, aparte del cambio de codigo, también cambia el

estilo de la imagen, por ejemplo: en el disco Arpegios del Alma, que tiene los

6 Leonardo Tejada es un pintor del realismo social que comenzo6 como tallador de madera y se
destac6é como grabador. Se lo reconoce como un artista que recuperd el arte popular.

" E. Diez fue caricaturista en la década de 1920 en la revista Caricatura. Una investigacion sobre
esta revista dice que “los mejores disefiadores hacen gala de sus posibilidades estéticas, que se
repiten en varios numeros sobre todo en las manos de E. Diez y Kanela, cuyas ilustraciones
muestran mujeres sensuales, bellas, elegantes, misteriosas, de ojos profundos y labios
insinuantes” (Vaca, 2013, p.87).

8 De M. Diez y L. Montalvo no se encontré ninguna informacién sobre qué tipo de artistas fueron.
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codigos 12020 y 351-0024, en la primera portada se ven mas detalles en su
ilustracion, con tonos, luces y sombras; lleva, ademas, la firma E. Diez. Pero en la
segunda version, la misma idea esta simplificada y no tiene firma. De igual forma
pasa con el disco Tiempos idos, con cédigos 12015 y 351-0018: se nota en los

detalles de la ilustracién que la segunda version es mas simplificada.

Se encontro que el Duo Benitez Valencia fue de los que mas grabaron en
este sello porque hicieron trece discos: un disco con varios duos y uno con Luis
Alberto Valencia como solista; las Hermanas Mendoza Suasti grabaron cuatro
discos; la Banda Municipal de Quito, dos discos; Los Corazas, dos discos;
ademas de otros artistas. Parte de los textos hallados, como slogans o lemas de
la disquera, son: “Cada jiron de la Patria vibra en Discos Granja” y “El sello que
hace discos”. A partir del disco con cédigo 12017 comienzan a usar el lema “Sello

de Oro Ecuatoriano”, sin quitar los otros.

En las contraportadas se encuentran varias tematicas en sus textos, como
descripciones de los temas principales, descripcion de los artistas principales del
disco o historias relacionadas con la tematica del disco. Muchos de los textos
fueron escritos por Wilson Granja (nieto de Luis Anibal Granja), y otros estan
firmados por René Garcia Villegas®. Habia una descripcién poética y muchas
veces llevada a la raiz indigena, pero sin dejar la idea de lo mestizo. Un ejemplo
que describe la idea de estos textos esta en el disco Amor Indiano (codigo 12019)
del Duo Benitez Valencia, con el acompanamiento del conjunto de Luis Anibal
Granja (cinco pasillos, dos albazos, vals, danzante, sanjuanito y yaravi). Como
descripcion dice “repertorio de aplaudidas composiciones ecuatorianas de raiz

indigena”. Parte de su descripcion dice:

Con este material melddico, producto del sentir aborigen, naturalmente melancdlico
y plafidero, los compositores ecuatorianos han creado gran parte del canto popular.
El resultado ha sido una musica propia, inconfundible, a la que el autor ha impreso
su emocion individual, la del criollo, en cuyo espiritu reverdecen una y otra vez todas
aquellas manifestaciones que causan el aporte hispano fundido en la sangre
ecuatoriana. He ahi la explicacién del singular encanto que encierran temas como
“Amaneciendo” (albazo), “Los Huachos” (danzante), “Peshe Longuita” (sanjuanito)

® René Garcia Villegas fue un abogado y juez chileno, amigo de Luis Anibal Granja.
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y “Puruhd@” (albazo), -incluidos en el presente disco-, que se nutren basicamente en
la vertiente andina, -raiz indigena auténtica-, y traducen al mismo tiempo caracteres
definidos del alma nacional insistentemente tocada por los chispazos de la picardia
y la pasion, la galanteria y el buen humor heredados del genio espafiol...seleccion
de varias composiciones identificadas por su sabor indiano, todas favoritas del
publico.

Muchos de estos textos tienen una descripcidon de los ritmos musicales a
partir del sentimiento; por ejemplo, Festival Andino (codigo 12006) habla del

nombre del disco, imagen y la musica de la siguiente manera:

Festival Andino: elocuente sentido de alegria y fiesta, de un domingo, en la
Metrépoli, como en los costumbristas pueblos y aldeas de nuestro terruio patrio,
con sus tipicas, alegres y bulliciosas ferias...Festival Andino: es el mensaje del
alegre y prometedor Albazo, del sentido Pasillo, de la Tonada que borra los pesares
y sufrimientos (...) del tradicional Sanjuanito, triste a veces y alegre otras.

De igual manera, en el disco Campanil Quitefio (cdédigo 12030) aparece
que es una “seleccion de musica popular bailable”, donde se incluyen albazos,
tonadas, pasacalles, sanjuanitos y aires tipicos, con un grupo llamado Locos del
Ritmo; y seguido de este disco esta Fiesta Ecuatoriana (codigo 12031), con el
conjunto Los Barrieros, que hacen musica instrumental, y donde dice que recogen
“12 alegres canciones de nuestra musica”. En este hay albazos, tonadas,

sanjuanitos, chilenas y aire nacional.

En otros discos se habla de los temas principales del disco, como en Vasija
de Barro (codigo 12009) del Duo Benitez Valencia, en el que se presenta la
tematica de las canciones Chulla Quitefio y Vasija de Barro. También en el disco
Leria Verde (c6digo 12024) se describe el tema principal de la siguiente manera:
“‘De esa complacencia en la conciencia del sufrimiento, presente sin remedio en el
canto vernacular, es testimonio fiel esta tonada estremecida, esta “Lefia Verde”, -

solazada en llanto anticipado-, que da su nombre al nuevo L.P. del Sello Granja”.

Asimismo, se suele incluir informacién de los artistas y de como comenzé
su éxito desde las emisoras de radio. Por ejemplo, la historia de las Hermanas
Mendoza Suasti en Radio Quito en 1940, con mas de 300 discos en distintos

sellos (cédigo 12002). También hay un texto sobre el Duo Benitez Valencia, que
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dice que fueron auspiciados por Radio Quito, y que cuenta un poquito de su
historia (codigo 12013).

En el disco Sol Aborigen (cédigo 12001), que es uno de los discos que se
vendio a la disquera colombiana Real Medellin, su contraportada plantea la

internacionalizacién de la musica ecuatoriana de la siguiente manera:

Que el folklore ecuatoriano tiene el derecho del mundo a sacar pasaporte, vestir
traje internacional, y lanzarse orgulloso por los caminos del mundo, es lo que
demuestra Luis Anibal Granja con las grabaciones que consiguié para este disco, y
con su conjunto LOS CORAZAS, en donde fundié con maestria, los mas auténticos
instrumentos tipicos indigenas (...). Con Los Corazas alternan en este disco los
célebres Hermanos Castro, ya conocidos por sus impecables ejecuciones de
musica tipica colombiana, en arpas y guitarras.

De igual manera, en el disco Pasillos del Recuerdo (cédigo 12029) se
habla de la musica ecuatoriana al mundo, pero desde otra perspectiva, ya que
dice que “Al entregar los Pasillos del Recuerdo, cumplimos una vez mas con
nuestra grata y dificil tarea: Hacer escuchar el alma nacional en el Ecuador y el
Mundo”.

En cambio, el disco Serenata Huancavilca’® (codigo 12022) de Pepe
Jaramillo de Guayaquil conmemora a Guayaquil y al montubio'', porque dice
“cancion popular de Litoral ... musica interpretativa de la Costa”. Hay cuatro temas
con esta tematica; de ellos, tres son pasillos y uno es vals. Habla en su
contraportada sobre el Trofeo Huancavilca que Pepe Jaramillo gané en 1962, con
lo que acentua la idea de que a Luis Anibal le interesaba que su sello sea

nacional y no solo de la sierra ecuatoriana.

Estelar. Este sello discografico tenia muchos de los artistas juveniles y es
uno de los sellos de IFESA. Se encontré una portada de la década de 1960 y el

resto de la década 1970. Este disco tiene cuatro pasillos, tres aires tipicos, un

9 Huancavilca era el nombre de un grupo indigena de la época precolombina, ubicado en la costa
del Ecuador, en las Provincias de Guayas, Santa Elena y Manabi.

" Montubio es el campesino de la costa ecuatoriana que vive en el monte, trabaja en el campo y
monta bien a caballo.
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sanjuanito, una chilena, un danzante, una tonada y un pasacalle, interpretados de

forma instrumental por el grupo Guitarras de Oro.

FADISA. Aqui se encontraron dos discos, unicamente con el logotipo de
FADISA, que es la fabrica mas importante en Quito, pero no es un sello. Se llegd
a la conclusién de que son de la década de 1960 porque FADISA, como fabrica,
empieza en 1966 y luego trabaja con sellos discograficos. El disco 210004 es una
foto de cuando empieza el trio Los Reales, que fue en 1966. El segundo disco es
de Olga Guevara. Se recalcan los logos, en la contraportada, de produccién
sonora Monofénico SD (el mismo sonido en el lado derecho y el izquierdo) y
Estéreo GD (variaciones en los dos lados, utilizado a partir de 1954) para denotar

el avance tecnoldgico de su grabacion.

Falconi. En ningun libro se encontré sobre este sello, pero es de la década
de 1960. Se hallé un disco de 45 rpm en sobre de papel como proteccion. Es

manufacturado por IFESA, con fabricacion ordenada por Falconi Jr.

Fénix. Era el segundo sello de Luis Felipe Aguilar, quien después crea la
fabrica Discos Aguilar S.A. o DASA, pero los discos encontrados aqui son
fabricados en IFESA. En el corpus hay siete discos con los cédigos 15001 a
15010 y un disco de 45 rpm que dice “fabricacién por Luis Felipe Aguilar”. El disco
con codigo 15003 es de 1967 y el resto no tienen el afio. El disco Serranias del
Ecuador (codigo 15008) tiene dos versiones de disco con distinta portada; la
segunda aparece con el aino 1970, pero es una reedicion. En este ultimo disco
esta la publicidad en la contraportada de varios discos del catalogo Fénix, pero
dos de cddigos posteriores; por esta razon no sabemos si son anteriores o no,
pero se los incluyd. Dos de estos discos son una coleccidn de varios intérpretes, y

en dos esta el grupo Los Gatos.

Fiestas Municipio de Quito. Aqui se encontrd un disco realizado por el
Comité de las Fiestas del Municipio de Quito, y en su titulo esta escrito el afio
1969. Este no es un sello, pero es una entidad que grabd para promocionar la

musica y las fiestas. En su portada aparece una obra del pintor Oswaldo
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Guayasamin y en el interior se indica que es una contribucion del pintor. En su

contraportada esta el siguiente texto:

Fue en 1960 cuando, por medio de un periédico plenamente identificado con la
ciudad, Ultimas Noticias, se invit6 a los habitantes a rendir homenaje, con musica y
alegria, a la Madre Quito. La idea fue revivir aquella hermosa tradicién de la
serenata quitefia y eso fue lo que hizo con placer y devocion el expresivo pueblo de
Quito...Caracteristica tactica de la Fiesta Quitena en la exaltacién de la musica
nacional. Es en diciembre cuando la musica creada por el artista ecuatoriano para
expresar su sentimiento es difundia con profusion y jubilo en el ambiente quitefio,
en la noche del 5 de Diciembre (...). Para ello, el Comité Municipal de la Fiestas,
decidio, desde este afio, emitir un disco con las mas selectas canciones y con
destacados artistas, para ofrecer a la ciudad una grabacién perdurable con musica,
sentimiento y emocién de profunda raigambre ecuatoriana.

Los intérpretes seleccionados para grabar este disco fueron: Carlota
Jaramillo, Eduardo Zurita, Hnos. Mifio Naranjo, Los Reales, Eduardo Brito y la
Banda Municipal. Esta impreso en los talleres Offsetec de Quito, con fabricacién
de IFESA, ordenada por Marcelo Ordofiez, coordinador general del Municipio de
Quito.

IFESA. Se encontré un disco hecho para el aniversario de sus veinte afos,
que no es parte de ningun sello. También se encontraron discos de la Revista
Emporio Musical, que son parte de la empresa IFESA. Esta serie de discos fue
hecha de caracter promocional para entregar a las emisoras de radio. Se trata de
una recopilacion de musica grabada por varios sellos discograficos, con temas de
musica ecuatoriana, latinoamericana e internacional. Se encontraron dieciséis
discos con codigos del 1 al 29, aunque solo el disco con cédigo 11 tiene el aio
1966, por lo que se asume que son de la década de 1960. En su contraportada
dice:

“Revista Musical Emporio” pone a la disposicion del publico este novedoso disco
L.P. de 33 1/3 RPM, conteniendo una sugestiva variedad de ritmos bailables que
va desde la cadencias de nuestra musica folklérica hasta los excitantes compases
Rock'n Roll. Cada uno de estos discos contiene una recopilacion de 8 piezas que
corresponden a los éxitos musicales de mayor demanda que, semana a semana,
se editan en discos de 78 y 45 RPM de los prestigiosos sellos ORION, COLUMBIA,
MUSART y LLUVIA DE ESTRELLAS. En esta forma, “Revista Musical Emporio”
ofrece a los discomanos del pais, la oportunidad de disponer, en un solo disco, una
selecta coleccion de bailables nacionales e internacionales, con las consiguientes
ventajas de su facil manejo y bajo costo.
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Era fabricado por IFESA y distribuido de forma exclusiva por Emporio
Musical S.A. La imprenta es Sobres ZEA Aranda Guayaquil. A partir de la edicion
24 cambia el disefio de la portada y de la contraportada, y el texto es modificado,
es decir, no se enfoca en Revista Emporio Musical, dandole mas importancia a
IFESA Industria Fonografica Ecuatoriana S.A. Este cambio es debido a que
hicieron alianzas con otros sellos y empresas que no estaban vinculadas
directamente, como Onix, Rondador, Granja y Fénix, pero también porque ya no
solo es musica bailable, sino que incorporan otros ritmos, como pasillo, bolero y

tango.

Lida Records. Este sello fue grabado en Nueva York y es de la cantante
Lida Uquillas. Se encontro un disco de la década de 1960. En la contraportada se
nombra a todos los musicos que la acompafan, pero se ve que es un sello de una
ecuatoriana que vive en Estados Unidos. Jorge Carrera Viteri escribe los textos y

ella graba en este disco cinco pasillos, dos vals, bambuco, danzante y aire tipico.

Lluvia de Estrellas. Se encontré un disco de 1966 de la cantante Carlota
Jaramillo en duo con Luis Alberto Valencia. Se pone a Carlota como artista
principal y a Valencia en segundo plano en el texto. Este sello discografico era
uno de los sellos de Guayaquil de la fabrica IFESA, pero que grababa a muchos
artistas de Quito. En la contraportada aparece que la imagen de la portada es una
obra llamada Tonada, un 6leo del pintor banefio (natural de Bafios) Jaime Villa'?.
Impreso en Cromos S.A. Guayaquil y distribuido por Emporio Musical S.A., estan
grabados dos pasillos, dos tonadas, dos aires tipicos, dos cachullapis, dos

sanjuanitos, un vals y un danzante.

Discos Nacional. Se hallaron tres discos de la década de 1950, pero han
sido los unicos encontrados de esa década, asi que son un aporte para la
investigacion. Los tres son discos medianos de diez pulgadas y de ocho temas.

Se resalta en el texto “Sonido Dimensional” y “33 1/3 rpm superficie protegida”,

12 Jaime Villa es un pintor banefio de la provincia de Tungurahua, que para esa época hacia
pintura figurativa a través de la experimentacion de formas y trazos libres, con mucha riqueza
cromatica, y con personajes de lo cotidiano.
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que es el sonido de grabacién patentada por la empresa y el formato de grabacion
sonoro mas utilizado. Es la “primera empresa quitefia en la que se proceso
totalmente el disco” (Gogoy, 2017, p. 30). Fue impreso por Discos Nacional. El
disco 005 sefiala que su original es del dibujante espafol Francisco Reyes Hens,
quien ilustraba cajas de serillos y estampillas con vestuarios de distintas culturas

del mundo. No se encontré la relacion del pintor con la disquera.

Onix. Se ubicaron alrededor de 62 portadas que tentativamente eran de la
década de 1960. Los discos tienen tres tipos de codigos: 5001, 8001 y los de
cinco cifras 50001. En muchos de los discos no se encontro el afio, y en los
discos de cinco cifras que si tienen afo, la mayoria son de la década de 1970,
aunque el ultimo con cédigo 50095 tiene el afno 1968. Después de una entrevista
del 15 de enero de 2019 con Eduardo Mifio del Duo Hermanos Mifio Naranjo, se
confirmo que el disco 50002 es de la década de 1970 porque la fotografia es
tomada en Japdn cuando ganaron el Festival de la Flor de Loto en Osaka, Japon,
en 1970. En los discos con codigo 8000 no se encontro el aio de fabricacion,
pero se presume que son de la década de 1960 porque, en las fotografias, los
Hermanos Mifio Naranjo (disco 8045 en la China y disco 8047 en La Rotonda en
Guayaquil) estan mucho mas jévenes que en la portada del disco en Japdn de
1970. Los discos 50073, 50074, 50075, 50048 son reediciones porque tienen
discos gemelos en los codigos de cuatro cifras. No se encontraron gemelos para
los discos con codigos 50094 y 50095, que tienen como afio 1968, pero se asume
que son reediciones. Se concluy6 que todos los discos que tienen cédigos de
cinco cifras son de la década de 1970, pero a las reediciones si se las incluyo en
el catalogo. Por ultimo, se encontré un disco sencillo con cédigo 8440 que tiene el
logo de FEDISCOS, pero el logo de Onix es distinto y no se encontro el ano. Fue
muy complicado encontrar discos de la década de 1960, y de los veintitrés

encontrados trece no son originales porque se los sacé de las contraportadas.
Este sello fue manufacturado por FEDISCOS, distribuido por Almacenes de

Musica J.D. Feraud Guzman e impreso en Graficas Feraud (es la misma

empresa, pero manejada por distintas personas de la familia Feraud). La
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contraportada la escribe el musico y periodista Marco Vinicio Bedoya13. Se
observo que los discos de codigo 8000 no tienen la leyenda “Manufacturado por
FEDISCOS?”, pero si por Fabrica Ecuatoriana de Discos S.A., que a la final es lo
mismo; para la década de 1970 el nombre FEDISCOS se hizo mas fuerte. La

imprenta si varié porque algunas portadas eran impresas por Offset Abad.

Onix se planteaba como un sello nacional porque, a pesar de ser de
Guayaquil, grababa a muchos musicos de todas partes del pais. En varias
ocasiones se resaltaban las caracteristicas de la sierra ecuatoriana, como en la
portada del disco En las lejanias (codigo 5008), donde se ve un paisaje andino,
con un texto en la contraportada que reza: “La gigantesca cadena de nevados de
la Cordillera de los Andes”. Otro ejemplo: en la portada del disco Viva Quito!
(codigo 5033) aparece una foto del convento de San Agustin de Quito y cantan

grupos de la sierra ecuatoriana.

El duo ambatefio de los Hermanos Mifio Naranjo grabé muchos discos en
este sello, de los cuales cuatro estan en este corpus. Eduardo Mifio (2019) cuenta
que la relacion con esta disquera comenzé cuando ganaron un festival de Radio
Tarqui y se presentaron en el Coliseo César Julio Hidalgo de Quito: “Ese dia
fueron las casas disqueras como Onix, RC Victor, la Pierce de Mgjico y otros. Ahi
se acerc6 Pancho Feraud Aroca (hijo) que era el gerente de Onix y Fausto Feraud
Aroca su hermano para proponernos grabar un disco” (E. Mifio, comunicacion

personal, 15 de enero de 2019).

En el disco Al morir de las tardes (codigo 5014), el texto en la
contraportada resalta el trabajo de los musicos ecuatorianos, presenta sus
nombres y dice: “Sus magnificos ejecutantes nos entregan todo su saber y ponen
de relieve sus especialisimos dotes artisticos, producto y esencia de un pueblo

romantico y sofiador, rebelde y altivo”.

3 Marco Vinicio Bedoya era un musico y periodista que trabajé en Radio Huancavilca de
Guayaquil y luego en Radio Quito.
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Orioén. Es el sello mas importante y grande de IFESA. Se encontraron
cuarenta y siete portadas, diez discos con codigos 12-25001, treinta y cinco
discos con codigo 330-0001 y dos discos sencillos de 45 rpm. En el primer codigo,
la numeracion va desde 12-25029, con afo 1967, hasta 12-25125, del afio 1969.
La numeracion del segundo codigo va desde 330-0004 a 330-0099 con afio 1969.
De estas portadas, tres estan en los dos cddigos y catorce no son originales,
puesto que son sacadas de las contraportadas. El disco 12-25094 no tiene afio,
pero en la contraportada se cuenta que el artista Edgar Palacios tiene veintiséis
anos, y él nacié en 1940, asi que es de 1966. El disco 330-0005 de Carlota
Jaramillo es del afio 1970, y el texto de la contraportada confirma que fue grabado
en ese afo. A partir de esta informacién se hallé6 que solo hay dos confirmados de
la década de 1970, que son el 330-0030 y el 330-0036. Once discos tienen el afio
en la década de 1960 y de veintiun discos no se encontré el afio. Debido a estos
datos se asume que son reediciones y que si son parte de la década de 1960. En
el disco 330-0046 se evidencia que es una reedicidén del disco 12-25105, porque
tiene el sello Trofeo Internacional a la Calidad México 1979, Argentina 1980,
EE.UU. 1981 y Paraguay 1982.

Se encontro que hay dos logotipos, uno para los de codigo 12-25029 hasta
12-25046, que se basa en letras mas organicas que salen de una estrella fugaz.
El otro es a partir de los cédigos 12-25063 en adelante, incluyendo los 330-0000,
cuyo disefio esta basado en un rectangulo con letras gruesas y estrellas en el
cielo. Una vez mas se concluye que los discos de la estrella fugaz con codigos
12-25000 son anteriores, pero que los discos con este tipo de cddigo y el otro logo
son reediciones. Los discos con codigo 330-0000 siempre tienen los logos de

Ori6n e IFESA adelante y atras del empaque.

El fabricante de este sello es IFESA y fue distribuido por Emporio Musical
S.A. de Guayaquil. Su grabacién era estereofénica y lo menciona en la
contraportada. Algunos discos como los de codigo 12-25029 dicen “Disefiado e
Impreso en Cromos Cia. Ltda.”, pero el disco 12-25063 es hecho por Offset-
Imprenta Abad. En muchos discos esta escrito que los arreglos son del musico

Héctor Bonilla (1935-1984), y en su contraportada aparece que es el Director
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Artistico de IFESA. Los artistas mas grabados en esta época por el sello Orién
son los Hnos. Villamar y el trio Los Brillantes, con nueve discos cada uno, aunque

también grabo por los menos tres discos con la banda de la Il Zona Militar.

El disco 12-25046 es totalmente blanco, con los logos de IFESA y Orion.
Este disco sin disefio servia para regalar a las emisoras de radio para
promocionar la musica. El disco 12-25120 revela que la fotografia de la portada
era de John Carras™. En cambio, en el disco 330-0044, en la contraportada, esta
la letra de las canciones del disco, y sefiala que la fotografia de la portada es de
Foto EMPO CA. En el disco 330-0073 hay un retrato de Olimpo Cardenas,

firmado por el artista Quevedo'®.

Varios discos de Orion exponen una busqueda de nuevos sonidos en la
musica popular ecuatoriana, y se aprecia esta importancia en los textos escritos
en las contraportadas, como en el disco Ritmos de mi serrania (codigo 12-25114),

que habla de la guitarra eléctrica:

La guitarra eléctrica, instrumento de la era electronica, se convierte ahora en la
base de la interpretacion de un nuevo sonido para la musica folklérica ecuatoriana
(...) requinto eléctrico produce efectos sonoros de tal dulzura, que bien podria sin
exageracion llamarse, una nueva dimension en el sentimiento de la musica nacional
(1968).

De igual manera, en el disco El verso imposible (cédigo 12-25125) se habla
de la unién de las voces de las cantantes sopranos Beatriz Parra, cantante de
opera, y Olga de Estrada, impulsadora de la musica nacional: “Dificil de imaginar
a primera vista el que, Olga y Beatriz pudieran cantar pasillo a duo”. También se
observa esta idea en los cuatro discos de Los violines de Lima, en donde plantean

un sonido que no era muy comun en la musica popular ecuatoriana.

4 John Carras fue un fotografo de Guayaquil que se destacd por la fotografia paisajista que, con el
retrato, fue uno de los ritmos mas populares de mitad del siglo XX.

5 Foto EMPO CA: No se sabe quién es el duefio de este estudio de fotografia. De este artista
Quevedo tampoco se encontré nada.
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Ortiz. En la década de 1960 se cerro el sello por problemas de salud del
dueno Anibal Ortiz. Se encontré un disco sin afo, pero que es probable que sea
de la década de 1960, ya que es del duo Benitez Valencia y del duo Ramia
Valencia, donde canta Luis Alberto Valencia, quien murié en 1970. Se
manufacturaba en Editores Fonograficos Ecuatorianos (EFE), que después fue
FEDISCOS, y cuya distribucion estaba en manos de Almacenes de Musica J.D.

Feraud Guzman.

Rondador. El productor Trajano Recalde crea el sello Rondador en 1952 y
la fabrica FADISA en 1966. Se encontrd un disco de 45 rpm con sello Rondador,
pero no FADISA. Este tiene la leyenda “Fabricado por Trajano Recalde”, pero
también el logo de IFESA como fabricante. También aparecen seis discos Long
Play. El disco con cddigo 10004 reza en la contraportada que es Disco Rondador,
fabricado para Recalde Industria Ecuatoriana; la imprenta es VIDA y es fabricado
por FADISA. En la contraportada del disco 10005, de 1967, dice Industria
Recalde, y en los discos con cédigo 550001 se tiene ya un logo de Rondador que

antes solo eran letras.

En los discos 550034, 50035 y 50037 no se encontro el aiio, pero el disco
con codigo 55035 tiene un adhesivo que dice “Discos Rondador 20 afios con los
mejores éxitos”, por lo que podria ser del afio 1972. En este disco y en los
posteriores interpreta Luis Alberto Valencia, quien murié en 1970, asi que estos
discos son de la década de 1960. Es muy probable que haya sido una reedicion,
en la que pusieron el adhesivo. Estos discos fueron fabricados por FADISA
Fabrica de Discos S.A. e impresos por FADISA. En la reedicion aparece el nuevo
lema: “Una industria ecuatoriana — para artistas ecuatorianos” y “FADISA, precio y
calidad”. El disco 550037 tiene dos logos que dicen Monofonico SD y

Estereofénico GD, que informan de la tecnologia del sonido de la grabacion.
Solquendo. Este es un sello independiente perteneciente al musico Hugo

Oquendo, del cual se encontré un disco de la década de 1960. En este disco se

interpreta musica latinoamericana y ecuatoriana. Fue manufacturado por IFESA.
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Sono Radio. No se encontroé informacion sobre este sello, pero si dos
discos con fechas de la década de 1960. Los dos son de valses criollos. Se
manufacturaban en IFESA. En la contraportada de los dos discos hay otras

portadas, pero no se puede visualizar el codigo.

Figura 2. Récord de venta de discos de Eduardo Zurita. Diario Ultimas Noticias.
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4. Diseno de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana de la

década de 1960

4.1. Categorizacion de la tematica del disefio de las portadas
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Clases y analisis de contenido

Esta seccidn plantea un analisis cualitativo y de contenidos del disefio de
las portadas de la musica ecuatoriana, correspondientes a la década de 1960, a
partir de encontrar sus categorias tematicas. Aqui se trata de buscar la
recurrencia de los temas en las imagenes de las portadas para analizar la relaciéon
con la musica, la industria y el pais. Las cosas pueden existir en el mundo real,
pero cobran sentido cuando estan dentro de un discurso. No es posible dar
sentido a un objeto fuera de su contexto (Hall, 1997a). En esta investigacion se
necesita entender el discurso grafico dentro del contexto histérico que se estaba
viviendo, a partir de las categorias encontradas en el corpus de esta produccion

discografica.

Dichas tematicas son categorias en un sistema de representacion y no
conceptos individuales; son formas de organizar los conceptos. Lo interesante de
estos sistemas es que cada persona tiene su forma de dar sentido y de armar su
sistema, aunque no necesariamente sea igual al de otra persona. No obstante nos
podemos entender, ya que de todas formas pertenecemos a una misma cultura.
Stuart Hall (1997a) dice que “la cultura es definida a veces en términos de
sentidos compartidos 0 mapas conceptuales compartidos” (p. 17). Para que todo
esto funcione es importante tener un lenguaje en comun, con palabras, sonidos e
imagenes. El sentido toma forma a partir de acuerdos sociales, construidos y
fijados por un cédigo. La industria cultural utiliza y trabaja con codigos,
convenciones y expectativas reconocibles para crear (Negus, 1998). Pero el
sentido no es permanente en las cosas, ya que es construido y es susceptible de
cambio. Un ejemplo es pensar: ;qué representa la musica nacional en las
distintas épocas? o ¢ qué representa la imagen del indigena en las portadas

segun el sujeto que las ve?

lan Hacking (2001), al analizar sobre las “maneras de hacer mundos”, dice
que las personas y la sociedad elaboran clasificaciones para tener una visién del
mundo, cosa que es una construccidn de sus pensamientos y creencias. En su

libro ¢La construccion social de qué?, en el capitulo Hacer-clases (2001), propone
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que todas las clases o categorias son disefiadas con un propdsito, pero que
siempre que se llega a una conclusion se puede crear otra clase que puede
incluso ser totalmente opuesta. También sucede que cuando se genera una clase,
al momento de compartirla es susceptible de modificaciones o de nuevas clases.
Estas modificaciones no solo se crean por terceras personas, ya que la misma
persona, con el tiempo o por algun suceso, puede cambiar la forma de la clase.
Las clases siempre se van alterando en el tiempo porque hay mayor conocimiento
o por un cambio de paradigma que hace que estas clases sean interactivas. Por
otro lado, Hacking (2001) dice que todos los sucesos que ya pasaron “se pueden
ver ahora como sucesos de una nueva clase, una clase que tal vez no ha estado
conceptualizada cuando se tuvo experiencia del suceso o se realizo el acto (...)
se hacen-mundos al hacer-clases” (p. 216). Cuando se realiza un estudio historico
es mas complejo porque se trata de evaluar los estandares de la época que han
creado las clases, pero muchas veces es dificil saber cuales fueron. No es lo
mismo las clases en una época que en otra porque cambian segun las leyes, las
percepciones y los conocimientos. Las clases van cambiando siempre. En este
estudio, las clases del disefio de las portadas de la discografia de la musica
popular ecuatoriana de la década de 1960 son planteadas a partir de un analisis
historico en la actualidad, probablemente muy distintas a las clases que se

plantearon en aquel momento.

Para poder hacer clasificaciones es necesario entender, conocer y
comparar cada clase. Hacking (2001) dice que “solo se puede llegar a dominar el
funcionamiento de una clase estudiandola en profundidad” (p.217). No obstante,
hay que tener claro que una clase se puede crear con toda la profundidad de la
investigacion, pero que de todas formas ella sera un ejemplo guia y no un modelo
unico para todas las clases. Por esta razén, Hacking (2001) habla de que la
caracteristica principal de una clase es la heterogeneidad. Ademas, la variacion
de los porcentajes o la percepcion de una clase pueden cambiar la definicion de la

misma.

Es importante saber que por donde se plantea la teoria, se plantean

asimismo los argumentos y las clases. Cuando se busca realizar clasificaciones
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se debe dominar el campo, pero siempre existe subjetividad en el momento de
decidir el camino, aunque haya un esfuerzo por ser objetivo. Ademas, la idea de
que las clases sean subjetivas ayuda a que otros expertos quieran investigar mas
casos, lo cual genera mas investigacion: esto es lo que Hacking (2001) llama

“efecto bucle”.

El desarrollo de este analisis lleva a dilucidar sobre cual seria el método
mas conveniente para la clasificacién de los disefios de las portadas de discos de
la musica popular ecuatoriana en la década de 1960. La decision se decanto
entonces por hacerlo a partir del analisis de contenido que proponen Klaus
Krippendorff (1980a) en su libro Content Analysisi, y Rose Gillian (2016) en su
libro Visual Methologies. El analisis de contenido es una técnica de interpretacion
a partir “del entendimiento de cémo los codigos en una imagen se conectan al
contenido mas amplio, en donde la imagen tiene sentido. Para llevar a cabo esto
se necesitan no solo habilidades cuantitativas, sino también cualitativas” (Gillian,
2001, p.65). Segun Krippendorff (1980a), se trata de una técnica de investigacion
que permite replicar y validar deducciones de los textos a partir del contexto. Se
decidi6é optar por esta metodologia, debido a que tiene procedimientos
cualitativos, cuya validacion en el corpus se da en la réplica de las categorias de

forma cuantitativa.

De manera general, Gillian (2001) aduce que la interpretacién de las
imagenes visuales se basa en la construccion de tres significados: 1) la
produccion de la imagen, 2) la imagen en si, y 3) las audiencias que la miran.
Estos tres significados, a su vez, tienen tres modalidades, que son la tecnoldgica,
la compositiva y la social. Tomando esta propuesta, el analisis de contenido solo
se enfoca en el texto o en la imagen, pero no analiza la produccion ni la audiencia
que en otros métodos de investigacion si hacen (Gillian, 2001). Esta es una de las
mayores criticas a esta metodologia; pero en el analisis de la discografia, el
interés esta en la imagen de la portada, ya que su produccion es basicamente la
misma en todo el corpus (analizado en el capitulo anterior), y donde la audiencia
no es parte del estudio por ser una investigacion histérica. En cuanto a las tres

modalidades, tecnologia de la imagen tiene que ver con la técnica de
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representacion, esto es: fotografia, ilustracion, collage, simbdlica o composicion
tipografica. La modalidad compositiva tiene que ver con como se ve, o sea,
predominancia grafica y tematica de la imagen. Por ultimo, la modalidad social se

refleja en la intencion y la relacion de la sintaxis del titulo.

Para poder aplicar la metodologia de analisis de contenido, Krippendorff
(1980a) sefiala que se necesita un marco de trabajo que conste de: un corpus,
una pregunta de investigacion, una construccion analitica del contexto,
deducciones que intentan contestar la pregunta de investigacion y validacion de la
evidencia, que es la justificacion del analisis de contenido. “Generar datos —
describir qué se vio, escucho o leyo— es relativamente facil. El analisis de
contenido tiene éxito o fracasa, en cambio, si se basa en la validez (o invalidez)
de la injerencia en la construccion analitica” (Krippendorf, 1980a, p. 90). Cuando
se establece la construccién analitica, esta debe ser aplicable a una variedad de

textos y puede ser transferida de un analista a otro.

Por otro lado, Gillian (2001) propone que la informacién previa que se debe
tener para poder comenzar a hacer un analisis de contenido es: 1) recolectar la
mayor cantidad de informacion alrededor del corpus, y en el caso de la discografia
es la informacién del sello discografico, el codigo, la fabrica, el afio de edicion, el
titulo, el artista y la musica grabada (ver catalogo en el capitulo anterior); 2)
considerar el formato de lo que se va a interpretar con material que va mas alla de
la imagen, y en el caso del disefio de las portadas también es importante la
informacion de la contraportada y de la musica grabada (analizado en el capitulo
anterior); y 3) tener las imagenes para mostrar cuando se esta haciendo el
analisis: en este caso se cuenta con el corpus de las portadas, registradas en

fotografias, tanto de la portada, la contraportada y del disco.

Existen cuatro pasos para realizar un analisis de contenido: encontrar las
imagenes, crear categorias de codificacion, codificar las imagenes y analizar los
resultados (Gillian, 2001, p. 56). El primer paso se consigue haciendo una
seleccidn del corpus total, es decir, buscar un grupo que sea representativo y que

no necesariamente recoja todas las imagenes del corpus. Se requiere seleccionar
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las imagenes a través de algun procedimiento que puede ser: aleatorio, que es a
partir de numerar todo e ir sacando imagenes de los numeros al azar;
estratificado, el cual implica extraer imagenes de subgrupos creados previamente;
sistematico, que de cada tres o cinco imagenes se toma una; y por cluster o
racimo, que consiste en escoger grupos al azar y sacar una imagen de cada

grupo (Krippendorf 1980).

El segundo paso es crear un grupo de categorias de codificacion de las
imagenes, las cuales deben ser: exhaustivas, porque todas las imagenes tienen
que ser parte de una categoria; exclusivas, porque las categorias no se deben
superponerse; y esclarecedoras, para dar claridad a la investigacion. La clave
para poder realizar este paso es que las imagenes tienen que reducirse a un
numero de componentes que se puedan etiquetar para que tengan algun tipo de
relacion con el contexto cultural. La unica manera de saber si las categorias
planteadas son las correctas es probandolas en las imagenes en varias
ocasiones. “Esta es una de las tacticas que permite hacer la declaracion de que el
analisis de contenido y analisis cualitativo no son mutuamente excluyentes”
(Gillian, 2001, p. 59).

El tercer paso es codificar las imagenes. Esta codificacion tiene que estar
muy bien definida, a fin de que se pueda volver a utilizar este proceso, ya sea por
otros investigadores o en otro momento. Es un paso importante porque hace que
el proceso de codificacion sea replicable. La forma de llevarlo a cabo es creando
una ficha de analisis para cada imagen con los codigos propuestos. Por ultimo, el
cuarto paso es analizar los resultados de la muestra de las imagenes codificadas.
En esta fase hay que contar las imagenes para producir un contenido cuantitativo

y poder realizar las conclusiones.

Para Krippendorff (1980b), “la validacién de esta metodologia recae en la
informacion que se genera entre la informacion existente y la informacion que se
intenta inferir del contexto inaccesible de estos datos” (p. 72). La validez implica la
busqueda de tres elementos de confiabilidad que deben estar en dicha

metodologia, a saber: la estabilidad, la reproducibilidad y la precision. “Interpretar
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imagenes es solo eso, interpretacion, no el descubrimiento de la verdad” (Gillian,
2001, p. 2). No obstante, para que tenga validez, este método de investigacion de
las ciencias sociales tiene que poder ser replicable. Ademas, es un método de

aplicacién en aquellos corpus que tienen muchas imagenes para ser analizadas.

Analisis de contenido del corpus

El corpus encontrado de las portadas de discos de la musica popular
ecuatoriana correspondiente a la década de 1960 es de 166 imagenes. Se utilizd
la metodologia del analisis de contenido y los pasos propuestos por Rose Gillian

(2016) para encontrar las categorias de la tematica de esta discografia.

La forma de seleccionar la muestra, en esta primera parte, es por grupo
(cluster), que son los sellos discograficos. A partir de esos grupos, la seleccion se
efectud de forma sistematica dentro de cada sello. Asi, para las disqueras que
tienen mas de diez discos, la seleccion de una portada se hizo cada tres discos.
Cuando el sello tiene hasta diez portadas se seleccion6 pasando una. Y cuando
solo se tiene una o dos portadas se incluyeron todas. La muestra quedd en 62 de
166 portadas.

Para codificar estas portadas, las categorias fueron, primero, de
informacion del catalogo: cédigo del disco, aio de fabricacion, titulo, sello
discografico, fabrica, artistas y ritmos musicales. Luego, para realizar el analisis

formal, las categorias se establecieron por:

e Técnica de representacion: fotografia, ilustracion, collage, representacion
simbalica y composicion tipografica.

e Predominancia de: imagen, tipografia y color.

e Por ultimo, para obtener el analisis del contenido, las categorias fueron por:

e Tematica en la imagen: estilo y descripcion de la escena.

e Sintaxis del titulo: relacion con la cancién, relacion con la imagen, relaciéon

con el artista, relacion con el tipo de musica y relacidon con la empresa.
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e Tematica: creacidn de estatus, sentido de pertenencia, apropiacion,

reutilizacion, dar visualizacion.

Con este conjunto de categorias se creo la siguiente ficha de investigacion,

la cual permite codificar las imagenes de la muestra seleccionada:

INFORMACION

Cédigo: Ano:

Titulo:

Sello: Fabrica:

Artista: I M A G E N

Ritmos musicales:

Técnica de representacion:
(fotografia, ilustracion, collage,
ilustracién simbolica, composicion
tipografica)

Predominancia grafica: (imagen,
tipografia, color)

ANALISIS

Tematica de la imagen: (estilo, descripcién de la escena)

Sintaxis del titulo: (relacion con la cancidn, relacién con la imagen, relacion con el
artista, relacion con el tipo de musica, relacion con la empresa)

Intencién: (creacion de estatus, sentido de pertenencia, apropiacion, reutilizacion, dar
visualizacion)

Después de realizar la codificacion de las fichas de las 62 portadas (Anexo

2), se obtuvieron las siguientes conclusiones:

El ritmo musical mas grabado en esta muestra es el pasillo, contenido en
cuarenta y uno de los cincuenta discos (en doce no se encontraron los ritmos). En
cuarenta hay otros ritmos ecuatorianos, ademas del pasillo. Solamente nueve

tienen otros ritmos latinoamericanos como parte de sus grabaciones.

La técnica de representacion se refiere a la representacion grafica que

sirve para comunicar e informar sobre algo. En el disefio grafico existen varias
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técnicas de representacion que se basan en la fotografia, la ilustracion, el collage
o la unién de varias imagenes sacadas de distintas lugares; esta también la
composicion simbdlica o el disefio, que se basa en figuras retoricas que
representan algo; y esta la composicion tipografica o disefo, que se basa en las
letras. En la muestra escogida, de las sesenta y dos portadas, las técnicas mas
utilizadas son la fotografica, con veintisiete portadas, y la ilustracion, con
veinticinco portadas. Hay una sola portada que se basa exclusivamente en
simbolos (No.36), dos que son solo tipograficas (No.24 y No.58) y una que tiene
un collage con las otras cuatro categorias: simbolos, ilustracion, fotografia y
tipografia (No.34). Dentro de estas tres ultimas categorias hay portadas
combinadas con ilustracion y fotografia. Cuatro son de collage y composicion

simbalica y tres de composicion tipografica.

La predominancia grafica se refiere al elemento que es mas relevante o
impactante en el disefio de la portada. La predominancia en estos casos es de
imagen, color o tipografia, pero puede tener mas de una categoria. Se encontro
en la muestra que hay cuatro portadas que tienen las tres categorias como
predominancia. La mayor predominancia es la imagen, con cincuenta y nueve de
sesenta y dos portadas: veinticinco solo imagen, veintitrés imagen y color, siete
imagen y tipografia. En color son treinta, pero una solo de color. Por ultimo, en
tipografia hay trece: dos en tipografia y color, ninguna solo en tipografia. Estas
portadas se basaron en el mensaje de su imagen porque era la vitrina para
comunicar o vender la musica o al artista, pero el color también fue un punto de

enfoque, ya que utilizaban uno o dos colores para resaltar el disefio.

Acompainando esta técnica y predominancia esta la tematica de la imagen,
gue en este caso es una representacion. La tematica mas utilizada en las
portadas es el retrato, el cual esta en treinta y tres portadas. Los retratos pueden
tener distintos tipos de personas y planos en la composicion. Aparecen en total:
quince retratos hechos en fotografia de los artistas principales que grabaron los
discos; once retratos de indigenas de distintas culturas, algunas en fotografia y

otras en ilustracion; dos retratos de otras culturas ecuatorianas, que son la chola
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cuencana y la montubia; por ultimo, cinco retratos de mujeres que no son las

artistas.

Otra tematica importante en esta muestra son los paisajes, ya que se
encontraron en veinte portadas. Se considera imagen de un paisaje la
representacion de una extension de terreno, ya sea en fotografia o en ilustracion.
Aqui se encontré que hay nueve paisajes andinos: tres son solo paisajes, dos con
indigenas como parte del paisaje, tres con retratos como parte de la imagen y uno
es un simbolo. Por otro lado, hay nueve paisajes que tienen agua (mar o laguna)
como parte de su imagen: dos tienen retratos y uno es parte de un paisaje andino.

Por ultimo, hay tres paisajes de otras tematicas.

Se encontro también que hay un buen numero de fotografias de
monumentos en este grupo de portadas. Los monumentos son construcciones
que tienen un valor para un grupo humano. Hay cinco portadas que son de
distintos monumentos representativos de la ciudad, pero uno de estos es el fondo
de un retrato. También hay cuatro monumentos que son especificamente de

iglesias de la ciudad de Quito, pero uno de estos es el fondo de un retrato.

Ademas de estas tres tematicas principales, se hallaron tres bodegones, de
los cuales dos tienen mufiecos indigenas, pero también tres composiciones
tipograficas. Algunas de estas portadas se basan en la utilizacion de simbolos,
donde siete utilizan estos elementos y cuatro de estas imagenes tienen elementos
precolombinos. También se observd que hay elementos recurrentes, como la
guitarra, que esta repetida ocho veces. Los instrumentos andinos de viento se

repiten seis veces y la vasija de barro en tres ocasiones.

El nombre del disco o titulo es muy importante como parte del analisis,
porgue marca la tendencia del contenido. Los titulos normalmente tienen relaciéon
con algo que da contexto y suelen ser una pequefa descripcion. En este caso,
veintiun titulos tuvieron relacion con el tipo de musica, pero algunos de estos
tienen al mismo tiempo relacién con la imagen. Ademas, diecisiete titulos estan

relacionados directamente con la imagen y la describen. Hay también unos trece
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titulos, cuya relacion es con el artista y diez con la empresa. Solo siete tienen el

nombre de la cancion principal del disco.

La intencidén de estas imagenes, textos y disefios se clasifico en: 1)
creacion de estatus, que tiene que ver con asignar un valor a partir de méritos o
acciones; 2) sentido de pertenencia, que es un sentimiento de vinculacion con un
grupo, ya sea el pais, la ciudad, el grupo de trabajo, el partido politico, el grupo
religioso u otros; 3) apropiacion, que se relaciona con la cultura y que tiene que
ver con utilizar elementos culturales fuera del propio contexto cultural por un
miembro ajeno a esta espacio; 4) reutilizacion, que es volver a utilizar elementos
que fueron abandonados por un tiempo, a fin de darles un uso igual o diferente; y
5) visualizacién, que se refiere a dar caracteristicas visibles a algo que no se

puede ver a simple vista o que no esta presente en la memoria colectiva.

En esta muestra hay treinta y cinco portadas que tienen la intencion de dar
visualizacion a distintas cosas relacionadas con la cultura. Se encontré que diez
discos dan visualizacion al indigena, siendo la mitad de la cultura Natabuela,
Provincia de Imbabura; seis a los musicos principales que grabaron el disco;
cuatro son de monumentos; cuatro de sentimiento de nostalgia'®; cuatro de
tradiciones culturales; tres de paisajes; tres de la musica, y uno de la textura y el
color. Por otro lado, treinta y un discos tienen la intencidon de creacion de estatus,
pero la pregunta es ¢ para quién es el estatus? Se encontré que diecisiete discos
dan estatus al sello discografico a partir de imagenes europeas'’, retratos de la
industria internacional y monumentos emblematicos para el pais. También hay
doce discos cuyo estatus se enfoca en los musicos a partir de la elegancia en su

vestimenta, el lugar donde esta el artista en la fotografia o el tener un disco de

'8 El concepto de nostalgia se desarrollo a partir de los escritores del romanticismo. Si bien hay
varias corrientes y origenes en discusion, la idea general es que se trabaja a partir del individuo y
no de la sociedad, en relacion con la naturaleza y la imaginacion (Jamme, 1998).

7 Los ecuatorianos del siglo XIX hasta la década de 1960 buscaban ir a estudiar a Europa porque
esto otorgaba un estatus en la sociedad. Los ecuatorianos que se iban eran de la clase pudiente,
pero también algun intelectual o artista con ayuda publica o privada. La gente que regresaba traia
las costumbres de alla, todo lo europeo era visto como bueno desde la Academia (Espinosa
Apolo, 2003).
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oro'. Por ultimo, hay uno que da estatus a la musica y uno a la ciudad. Con
respecto a la intencion que dan sentido de pertenencia, se encontraron dieciocho
discos, cuya pertenencia va directamente a la ciudad o a la region, y que en la
mayoria de ocasiones es de donde pertenecen los musicos que grabaron el disco.
También hay cinco imagenes que se apropian de elementos indigenas, y tres de
estilos de grafica internacional. Por ultimo, tres reutilizan elementos
precolombinos.

Gracias a este analisis se puede evidenciar que las técnicas mas utilizadas
en esta grafica estan entre fotografias e ilustraciones. Las tematicas mas usadas
en fotografia es el retrato de los artistas y de monumentos que tienen mucha
relacion con la intencion de dar visualizacion y creacion de estatus. En la
ilustracion, las tematicas mas utilizadas son el retrato de indigenas y de mujeres,
pero también los paisajes. En los paisajes, las tematicas principales son dos: lo
andino, que tienen que ver con la sierra y el indigena, y lo marino, que tienen que
ver con la costa y el puerto. En estos retratos se quiere dar visualizacion al
indigena, pero también existe un sentido de pertenencia por una ciudad o una

region que también se percibe en los paisajes.

La sintaxis de los titulos se relaciona, en la mayoria de los casos, con la
descripcion del tipo de musica, pero también con la imagen planteada en la
portada, lo cual apoya la intencidén de estas imagenes. En algunas de estas
portadas se siente una apropiacién y reutilizacién de los elementos relacionados
con las culturas indigenas porque existe la recurrencia de utilizar elementos
precolombinos, instrumentos utilizados en las costumbres de la musica andina,
como la guitarra, la quena, el rondador y la vasija de barro, que es muy
representativa de la cultura indigena de la Sierra. En general, se encontré que el
motivo indigena es muy recurrente: de las sesenta y dos portadas, veintidos
tienen alguno de los siguientes elementos: imagenes de indigenas, elementos
utilizados por culturas indigenas, paisajes con elementos indigenas, tradiciones

culturales de los indigenas o elementos precolombinos.

'8 El disco de oro nace como una certificacion de las ventas discograficas para dar reconocimiento
a los discos mas vendidos. Se necesita tener un cierto nimero de ventas para obtener este
premio, pero esto ha ido cambiado segun el pais y la época.
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En conclusién, el analisis de contenido de la muestra elegida de las
portadas de los discos de musica popular ecuatoriana correspondientes a la
década de 1960 plantea unas categorias tematicas, a saber: indigenismo,
paisajismo, costumbrismo, precolombinismo, monumentalismo y retrato

internacional.

4.2. Analisis de las categorias: Caso discografia de Discos Granja

En el analisis de contenido del capitulo anterior se encontré que en las
portadas de los discos de musica popular ecuatoriana en la década de 1960 se
encuentran presentes las siguientes categorias tematicas: indigenismo,
paisajismo, precolombinismo, costumbrismo, monumentalismo y retrato
internacional. Se escogié como caso de estudio la discografia de Discos Granja
porque es el catalogo mas completo que se hallo: en sus portadas estan todas las
tematicas encontradas y su técnica de representacion mas utilizada es la

ilustracion, con algunas firmas de los artistas que las hicieron.

El analisis de contenido de todo el catalogo de la discografia de Discos
Granja en la década de 1960 tiene como objetivo entender las categorias
tematicas para construir el discurso de la época. Entender “un tipo de conciencia
colectiva aparentemente homogénea que coaliga a los individuos en un discurso
"nacional”; la configuracion de un espacio de experiencias totales sustentadas en
el pasado y la tradicion” (Rivera Vélez, 1996, p. 241). Todas estas tematicas son
parte de la historia del arte ecuatoriano de varias décadas atras, que llevan a
distintos discursos de lo nacional en Ecuador. Para poder analizar estas portadas

se necesita saber y entender como se dieron estos estilos de arte en este pais.
La imagen del indigena en el arte ecuatoriano
El término indigena significa autdctono o del lugar, y es sindénimo de indio

en América Latina. En Ecuador, indigena no significa una persona nacida en

cualquier lugar, es la persona de la América prehispana. El indigenismo fue uno
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de los pilares en el desarrollo del arte en Bolivia, Peru, Guatemala, México y
Ecuador, pero en cada pais se desarrollé de diferente manera. Por ejemplo: en
México se le suele relacionar con la revolucion mexicana con una postura politica,
y en Peru es parte del movimiento regionalista con origen en la migracion a la
capital: “Durante la primera mitad de este siglo, el indigenismo se impuso como el
principal discurso cultural en todos aquellos paises latinoamericanos donde las
comunidades nativas forman la mayoria de la poblacion, pero no comparten el
poder” (Majluf, 1994, p. 611). El indigenismo ecuatoriano en el arte y la literatura
nace desde principios del siglo XX, y en la politica en la década de 1940 a partir
de la formacién de la Federacion Ecuatoriana de Indios (FEI) y el Instituto
Indigenista Ecuatoriano (lIE) (Becker, 2006). Las dos organizaciones nacen de
grupos mestizos, pero en la FEI si se incorpora a un grupo pequefio de indigenas
que logran que los izquierdistas urbanos entiendan su realidad. El problema es
“que los indigenistas fueron mas importantes en la construccion de imagenes de
los indios que en llevar a cabo politicas reales de incorporacion” (Clark, 1999, p.
115). El pensamiento central de los artistas era que “no querian ‘borrar’ a los
indigenas, sino incorporarlos en un estado mestizo unitario. Este proyecto de
‘regeneracion’ del indio no tomé en cuenta ni se baso en los intereses de las
comunidades indigenas” (Becker, 2006, p. 137). Existia aqui la paradoja de que
“mientras que la sociedad discriminaba efectivamente a los indios, en niveles mas
politicos e intelectuales, el indio era la piedra angular de la nacion. Y asi era

entendido a nivel continental y global” (Ordéfez Charpentier, 2000, p. 47).

El indigenismo es una mirada desde los mestizos y desde la ciudad; es
todo lo que tiene que ver con poner al indigena o elementos indigenas en
cualquier tipo de obra. Trinidad Pérez (2017) explica que “como categoria general
el indigenismo es todo lo que es hecho sobre el indigena, pero no hecho por
indigenas” (T. Pérez, comunicacion personal, 23 de agosto de 2017). Esta idea
busca que el indigena sea un modelo de lo nacional por ser la fuente de origen de
una cultura y “lo unico que se requiere para ser indigenista es no considerarse
indio ... la nueva literatura se llamaba ‘indigenista y no indigena™ (Maijluf, 1994, p.
614). También se piensa que esta corriente surgio a partir de “una reaccion al

academicismo predominante en los salones y escuelas de arte” (Greet, 2007, p.
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93), en especial a la Escuela de Bellas Artes (1904) que fue el lugar donde
muchos de los artistas indigenistas estudiaron. Existe una reaccion de estos
artistas contra el hispanismo, pero al mismo tiempo sigue siendo ajeno a ellos. “La
angustia mestiza y criolla frente al concepto de autenticidad cultural determinara
en gran parte el desarrollo del indigenismo” (Majluf, 1994, p. 618). Ellos tratan de

crear un arte auténtico tratando de diferenciarse del arte europeo.

Los artistas generalizaron la fisionomia del indigena como una generalidad
y no pintaron las caracteristicas especificas de las distintas culturas indigenas.
Era una construccion “homogeneizadora, universalista, en la que lo cultural es
romantizado, sin matices sociales y, al mismo tiempo, tiende a la folclorizacion,
pues esa es la huella nacional del arte, es el factor diferenciador de lo local frente
al arte europeo” (Sandoval Vega, 2018, p. 3). Eran vistos como grupos con
caracteristicas particulares, pero donde todos son idénticos “y pueden ser
simplificados o caricaturizados en unos pocos rasgos” (Ordéfiez Charpentier,
2000, p. 51). En algunos casos, su identificacion se encontraba a partir de la
vestimenta, pero no por sus rasgos fisicos, ya que era un indigena genérico y
anonimo como simbolo colectivo. “El concepto mismo de lo indio es siempre y
desde ya una categoria simbdlica ... una estrategia de homogeneizacion que

facilita la denominacion” (Majluf, 1994, p. 619).

La imagen del indigena o de elementos indigenas fueron parte del arte en
varios estilos y etapas como: 1) paisajismo rural de finales del siglo XIX, se centra
en los Andes y en algunos casos hay elementos indigenas; 2) costumbrismo
indigena de principios del siglo XX de los albumes de los viajeros; 3) visualizacion
al indigena como lo hacia Camilo Egas y otros artistas en la década de 1920; 4)
utilizaciéon del arte precolombino utilizando la arqueologia; y 5) realismo social que
pintan al indigena con la intencion de denunciar su situacion a partir de los artistas

y los politicos.
Primero esta el paisajismo, que se origin6 en las primeras décadas del

siglo XIX a partir de la independencia politica de Latinoamérica, y cuyo propésito

era construir un imaginario de lo nacional. Era “otra forma de hacer historia, de
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crear un sentido de pertenencia y patriotismo” (Kennedy, 2005, p. 257). Esta
narrativa pinta paisajes locales, regionales, pero también tipicos de la culturay de
sus habitantes. “El paisaje rara vez existe s6lo como espectaculo natural: es el
molde que genera hombres y culturas” (Majluf, 1994, p. 625). El paisajismo
consistia en contar la historia de Ecuador de forma pictérica. Se construyo a partir
de “artistas profesionales como por aficionados —sobre todo nacionales— y estuvo
alimentada por los descubrimientos cientificos, muy especialmente centrados en
las ciencias de la tierra —geografia y geologia—y en la botanica” (Kennedy, 2005,
p. 254). Se concentro en hacer imagenes de la Sierra centro-norte de los Andes
ecuatorianos, pero también se encuentran algunos rios y lagunas. “El paisaje fue
considerado como elemento que forjaria la nacion. Fruto del mas exacerbado
determinismo geografico, el telurismo tuvo en toda la regién andina, desde

Ecuador hasta Bolivia e incluso en Argentina” (Majluf, 1994, p. 625).

El imaginario del territorio que hablaba de lo nacional eran imagenes que
“fueron divulgadas y conocidas a través de la prensa local, de las publicaciones
periodicas de caracter cientifico o literario y de espacios de exhibicion relevantes
en colegios, universidades y cabildos” (Kennedy, 2005, p. 256). Hubo algunos
pintores extranjeros que fueron parte del paisajismo ecuatoriano, como Frederic
Church, quien pinté The Andes of Ecuador (1855), pero también pintores
ecuatorianos como Rafael Salas (1926-1906), Luis A. Martinez (1869- 1909) o
Rafael Troya (1845-1920), que buscaban reproducir la geografia del Ecuador de
forma majestuosa. Martinez después también “trata por primera vez de incorporar
elementos de la cultura indigena en el imaginario del paisaje ... en la pintura
Paisaje él representa pequefias chozas y campos de plantaciones que son muy
caracteristicos del paisaje ecuatoriano” (Becker, 2006, p. 136). Cuando comienza
el paisajismo a mediados del siglo XIX, se pintaba el paisaje vacio sin incluir la
imagen del indigena, pero mas adelante se le incluye, aunque se lo folkloriza. “El
paisaje indigenista esta siempre marcado por la arquitectura de las ciudades
serranas, los andenes de sus montafas, los habitantes de sus pueblos ... son el
marco donde se desarrollan pueblos y culturas” (Majluf, 1994, p. 625). En este

caso, el indigena es parte del paisaje y no un elemento principal de la obra.
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Figura 3. Rafael Salas, Cotopaxi, 1870 Figura 4. Luis A. Martinez, Paisaje, 1898

También se pinto el paisaje urbano a finales del siglo XIX'y “parece ser una
extension del género costumbrista ... . La fusidn de ambos —costumbrismo y
paisaje urbano— en una gran presentacion de tipos con un imponente escenario
arquitectonico de fondo” (Kennedy, 2005, p.261). Esta idea se va concretando en
el costumbrismo indigena, que se enfocaba en mostrar la ocupacién del indigena
para dejar de ser un “elemento exoético del paisaje —tiene una identidad, una
personalidad, una esencia—, y su representacion no es absuelta de
especificidades histéricas, sino que esta adherida a un contexto que, al mismo
tiempo, es vivido en carne propia por el artista” (Sandoval Vega, 2018, p. 1). El
costumbrismo indigena se baso6 en un registro clasificatorio que pinta la
vestimenta, los atributos y gestos de cada personaje: “este nivel de
esquematizacion del cuerpo humano y el alto grado de iconizacion de la imagen
tienen como funcion demarcar claramente el lugar al que cada quien pertenece”
(Pérez, 2004, p. 157). Aparece a partir de los libros de viajeros europeos y artistas
ecuatorianos que retrataban al indigena para clasificar y ejemplificar. Uno de los
artistas mas representativos de este estilo fue Joaquin Pinto (1842-1906) en su
ultima etapa como pintor, ya que también fue paisajista. La pintura costumbrista
normalmente mostraba las costumbres de una cultura, y por lo general en esa
época era en formato pequefio sobre papel, como parte de un album de imagenes
que consumian los extranjeros. Pinto al final decide cambiar esta estereotipacion
de las figuras “sin dejar de representar los tipos sociales y étnicos, pero los
individualiza en términos de caracteristicas fisicas, anatomia, rango de gestos,
expresion, volumen y color ... mas cercano a los canones que se usaban en el

realismo francés” (Pérez, 2006, p. 111).
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Figura 5. Orejas de palo, Joaquin Pinto, 1904

En la década de 1910, el costumbrismo cambia de objetivo para
representar al indigena, con un esquema modernista pictorico, aunque, de igual
forma, “el indio es objeto mas no sujeto de su propia representacion. Son
imagenes que dicen mas acerca de quien las realiza que del representado”
(Pérez, 2004, p. 156). La imagen era la representacion del origen de la nacién y
se manejaba una estetizacién de la figura del indigena. Aqui hay una influencia
del socialismo y de la Revolucion Mexicana (1910), que lleva a una reflexion
sobre las desigualdades de algunos sectores de la sociedad. Se planteaba la
existencia de una unidad nacional, y la solucién fue “la integracién de los grupos
marginados, campesinos indigenas y obreros mestizos, a la sociedad dominante”
(Pérez, 2004, p. 160). Se elimind el concertaje y se dio educacion al indigena,
pero a partir de la cultura mestiza, eliminando muchas de sus costumbres, como
por ejemplo el idioma quichua. El objetivo del pais en esta época era el progreso,
y la cultura blanco-mestiza, su prototipo. “Si la esencia del indio como raza estaba
en deterioro, entonces, para restablecerla, era necesario volver al pasado, cuando
ella estaba intacta” (Pérez, 2004, p. 162). La idea era construir una imagen
simbalica del indigena; por ejemplo, el artista Camilo Egas (1889-1962) pintaba el
indigena con una vision idealizada y estética. Egas “intent6 devolverle legitimidad

a la raza aborigen a través de una representacion mas dinamica, viva y
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enaltecida” (Sandoval Vega, 2018, p. 2). Su propdsito era dar visibilizacion al
indigena en un momento en el que las pinturas eran sobre otras cosas y el
indigena era invisibilizado. Su pintura no se la consideraba indigenista, a pesar de
que se retrataba al indigena, porque no denunciaba, como lo hizo después en el
realismo social. “Egas estaba enmarcado en la construccion de una imagen del
indio similar a aquella de los politicos liberales. Es una que, como aquella, no
pretende documentar la realidad sino suplantarla” (Pérez, 2004, p. 162). Egas da
visibilidad a los indigenas y los lleva a la pintura para ser solidario, pero la critica
gue se le hace es que ser solidario no basta. Sus representaciones fueron
folklorizadas, esquematizadas y dejaron de mostrar la realidad dura de los

indigenas.

El estilo de Egas consistia en integrar la tradicién del arte culto europeo
con una tematica local. Se plantea que él continud las ideas del costumbrismo
indigena porque retrataba las fiestas y escenas de la vida diaria de los indigenas,
pero ya no en formato pequefio de papel, sino en formato de lienzos grandes. “Es
un discurso que va de la mano con los proyectos nacionalista y modernizadores
de principios de siglo ... para dar la visibilidad al indio” (Pérez, 2006, p. 100). Para
la década de 1920, Egas logra que el indigena entre a los salones de la
aristocracia de Quito desde sus pinturas. De igual manera, la literatura es parte de
estas transformaciones con el escritor Pio Jaramillo Alvarado, quien en 1922
publico El Indio ecuatoriano, logrando una reflexion y una critica en torno a la
situacion del indigena. Este libro “fue uno de los libros mas influyentes de los
siguientes 30 afios en términos de impacto politico, social, etnografico y artistico,
en donde es definido como el nucleo de la nacionalidad ecuatoriana” (Pérez,
2006, p. 119).
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Figura 6. San Juanito, Camilo Egas, 1917
En algunas de sus obras, Camilo Egas utiliza formas que vienen de las

artesanias indigenas como elementos decorativos, como por ejemplo la obra San
Juanito, que tiene unas franjas con dibujos precolombinos que divide el cuadro en
tres partes. El arte precolombino muchas veces fue utilizado para resaltar los
motivos indigenas, ya que viene de las culturas latinoamericanas que existian
antes de la conquista espafiola. “Este arte es muy rico y diverso en sus
manifestaciones, obedece a una realidad social, mitica y religiosa, distinta a la
impuesta durante la Conquista” (Gamboa Hinestrosa, 1995, p. 78). Estos motivos
iconograficos de las culturas ecuatorianas han sido utilizados por varios artistas
ecuatorianos y extranjeros. “Asi, el arte precolombino se ha incorporado dentro de
las corrientes estéticas de nuestro siglo de dos maneras: como arte "presente”,
actual, y como novedosa fuente de inspiracion para algunos artistas europeos y
latinoamericanos” (Gamboa Hinestrosa, 1995, p. 79). La cultura que mas ha
influenciado la utilizacién de iconos precolombinos ha sido la Inca, que fue el
mayor imperio en la Ameérica precolombina, y que actualmente es Peru, Bolivia,
Ecuador, Chile, Argentina y Colombia. El imperio Inca se asento en territorio
ecuatoriano entre los afios 1432 y 1532 d.C. También se ha utilizado la
iconografia de la cultura Cafari (500 a.C. - 500 d.C.) ubicada en las provincias de
Azuay y Canar, la cultura Caranquis (1500 y 700 a.C.) en las provincias de
Imbabura y Pichincha, la cultura Huancavilca (600 a.C. y 1530 d.C.) en las
provincias de Guayas y Santa Elena y la cultura Tolita (a.C. 600 a.C. — 400 d.C.)

de la provincia de Esmeraldas.

De esta manera nace el precolombinismo, que es “una entrada para pensar
la apropiacion de los intereses antropoldgicos para el campo del arte moderno a
través de la figura del primitivo” (Cevallos, 2017, p. 79). Algunos artistas
considerados precolombinistas son Anibal Villacis (1927-2012), Estuardo
Maldonado (1928-), Enrique Tabara (1930-) y Oswaldo Viteri (1931-), porque
rescatan la arqueologia en sus obras, pero con una postura estético-comercial
gue da una nueva escena de los artistas locales. Ellos utilizaban los simbolos
precolombinos para adornar sus obras, pero en su origen estos iconos “no son

elementos aislados y son parte integrante del mensaje ideografico transmitido por
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el complejo de las demas piezas arqueologicas” (Di Capua, 2002, p. 113). Los
artistas del precolombinismo usaron estos elementos simbdlicos del pasado
precolombino para dar valor al origen y resaltar sus culturas ancestrales, pero
también “para sostener la idea de un arte latinoamericano con vocacién
universalista, pero fundado en referentes propios” (Cevallos, 2017, p. 80). Existia
en el medio una revalorizacion de las piezas arqueoldgicas a partir de la creacién
de museos, pero también a partir de la gente que queria tener estas piezas en sus
casas como obras de arte. “El Precolombinismo fue una de las tendencias mas
comerciales y con mayores réditos a nivel de mercado” (Cevallos, 2017, p. 84), y
esto fue porque los abstractos precolombinos no planteaban una realidad social

como lo hacian otras tendencias artisticas.
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Figura 7. Retablo Colonial # 3, Anibal Villacis, 1966 Figura 8. Primitivo No. 1, Estuardo Maldonado, 1961

Hasta la década de 1930, las élites quitefias eran mucho mas hispanistas y
conservadoras. Entre los hispanistas hay varios grupos: por un lado, estan los
hispanistas intelectuales mas aristécratas, como Jacinto Jijon y Caamano, Carlos
Manuel Larrea, José Gabriel Navarro, este ultimo un historiador del arte. Pero
surge un movimiento progresista en la literatura, llamado realismo social, en el
que participaron algunos escritores como Jorge lcaza con Huasipingo (1934) y el
Grupo de Guayaquil con Los que se van (1930). Se trata de “una generacion de
intelectuales que desde la expresion artistica, fundamentalmente literaria,
denuncian la situacion de explotacion del pueblo ecuatoriano” (Sandoval Vega,
2018, p. 4). Para las décadas de 1930 a 1940 se dio un gran auge de pintores
como Eduardo Kingman (1913-1997), Oswaldo Guayasamin (1919-1999),
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Leonardo Tejada (1908-2005), Bolivar Mena Franco (1913-1995), entre otros, que
muestran la realidad del trabajador con rasgos duros en sus caras y manos como
parte del expresionismo con influencia alemana. “Denunciaron la explotacion de
los indios, montubios, cholos, mestizos y negros en sus producciones artisticas”
(Wong, 2012, p. 95). En 1937 se unieron algunos de estos artistas y escritores
para formar el Sindicato de Escritores y Artistas del Ecuador (SEA). Uno de los
proyectos mas importantes del grupo fue el de “establecer una imprenta
independiente, la Editorial Atahualpa, con el fin de difundir su obra. Casi
inmediatamente, esta editorial publicd 400 copias de Hombres del Ecuador, un
libro de 20 xilografias de Kingman” (Greet, 2007, p. 104). El desarrollo de estos
espacios e ideologias “se consolido con la creacidon de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (1944) fundada por Benjamin Carridén, ensayista, critico, biografo,
narrador y gran suscitador” (Ayala, 2008, p. 36). Carrion (1897- 1979) era un
personaje de las élites, pero con ideologia de izquierda. En ese momento, la
fuerza del indigenismo va triunfando sobre el hispanismo y se abren galerias,
como la Galeria Caspicara de Kingman, donde presentan el indigenismo con toda
su carga politica y de denuncia. También el SEA “establecio el Salén de Mayo, la
primera exhibicién anual en Ecuador patrocinada por una organizaciéon no
gubernamental ... . Este Salén se oponia al Salon Anual de Bellas Artes” (Greet,
2007, p. 115). Fue el primer saldén con ideas indigenistas y el segundo con ideas

hispanistas que se mantuvo durante varios afios.

Los artistas del realismo social “contribuyeron, a través de descripciones
visuales de las privaciones sufridas por los indigenas, al conocimiento publico de
las condiciones miserables en que vivian” (Clark, 1999, p. 112). Es la
representacion del trabajador que esta siendo explotado. Exponen a los indigenas
como trabajadores, ya no como figuras etnograficas o como parte del paisaje.
Pintan acerca de los obreros cansados y de las realidades de los indigenas, en
una época de crisis econdémica, como denuncia. Sin embargo, en un punto
comienzan a repetir la misma idea en todas las obras porque se vendia bien. Con
excepcion de Guayasamin, al resto de artistas no les iba bien y comienzan hacer
obras que se puedan vender (T. Pérez, comunicacién personal, 23 de agosto de

2017). El problema es que estas imagenes repetidas empiezan a verse falsas o
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superficiales, convirtiéndose asi en cliché. Se trata de la apropiacion y utilizacién
de una imagen que les funciond. Incluso Guayasamin, cuando realiza su proyecto
artistico Huacayfian en 1952, dice “estar alejado del indigenismo, cuestionando
—ademas-— la veta 'folklorica' de este estilo ... estaba retratando una composicion
demografico-racial del pais, y al hacerlo, intentaba crear una idea amplia,
diversificada, pero fija de lo nacional” (Ordonez Charpentier, 2000, p. 51).

Otro artista influyente fue Eduardo Kingman, porque en su primera etapa él
pintaba indigenas pintorescos para evocar un pasado imaginado, pero mas
adelante deja de “emplear tapices o vestimentas ceremoniales como motivos
ornamentales ... mas bien, con la sencilla ropa de un trabajador pobre. Tampoco
incluye los instrumentos musicales, la ceramica o cualquier otro simbolo
estereotipado de la identidad indigena y su trabajo” (Greet, 2007, p. 112). Algunas
de las caracteristicas importantes de sus obras son las manos grandes y las caras
parcialmente cubiertas. Por otro lado, esta Leonardo Tejada, quien, ademas de
pintor y grabador, fue tallador y restaurador. Su obra tenia “trazos energéticos,
fuete e intencionada estilizacion de la figura y contrastados y decididos valores
cromaticos” (Rodriguez Castelo, 1992, p. 50). Asimismo, utilizé6 manos y pies
grandes en sus obras, pero paso a realizar investigaciones visuales sobre el
folklore. “Tejada, ademas, contribuy6 con xilografias al movimiento editorial de La
Hora. llustro la revista Siembra; dibuj6 y disefié caratulas” (Rodriguez Castelo,
1992, p. 53). El es uno de los artistas que disefi6 las portadas para Discos Granja

y en algunas esta su firma (Rodriguez Castelo, 1992).

Figura 9. Los guandos, Eduardo Kingman, 1941 Figura 10. Ataud Blanco,
Oswaldo Guayasamin. 1955
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“Para principios de la década de 1940, el gobierno empez6 a adoptar la
imagineria indigenista como un simbolo de identidad, diluyendo con ello las
implicaciones sociales del movimiento” (Greet, 2007, p. 119). En la década de
1960, muchos de los estudios de los indigenas tenian una beta socio-econémica,
pensandolos como campesinos y ya no enfocados en su etnia. Algunos artistas,
sobre todo del precolombinismo, tenian un “rechazo frontal a la hegemonia del
indigenismo y del pintor Oswaldo Guayasamin como representante unico y oficial
del arte ecuatoriano. Asi, el abstraccionismo como lenguaje cuestiono el
movimiento plastico dominante desde los afios treinta y sus representaciones de
lo indigena” (Cevallos, 2017, p. 81). Ellos trataron de renovar el repertorio visual

para las nuevas generaciones de artistas.

El monumentalismo colonial

El monumentalismo comienza “en forma de materia edificada, esta ligado
tanto a la conformacion de la consciencia de ‘identidad nacional’ ... como a la
creacion de imagenes especificas sobre momentos historicos importantes y al
enaltecimiento de figuras heroicas en los estados-nacion” (Cardenas del Moral,
2016, p. 63). El monumentalismo se basa en emocionar y en ser un simbolo de
las ideas de un poder que domina. Busca causar asombro y admiracién, pero en
muchas ocasiones hasta miedo, por la grandeza o majestuosidad de los
monumentos. También tiene que ver con una referencia historicista de la
arquitectura. El monumentalismo desde el principio se baso6 en preguntas como
“¢.qué tan grande, qué tan alto, qué tan majestuoso o qué tan representativo es
para determinada cultura?” (Cardenas del Moral, 2016, p. 55). Se relacionan los
monumentos a la funcion de conmemorar, pero también son para admirar y
recordar. La critica que se le hace al monumentalismo es que los monumentos no
necesariamente deben ser objetos inutiles. “El ‘gigantismo’ y la ‘grandilocuencia’ —
en mayor o menor medida— son continuos en lo que respecta a lo monumental”
(Cardenas del Moral, 2016, p. 59); no obstante, dependiendo del lugar y de la
época las condiciones de fabricacion podian ser limitantes en el tamafio y no por
eso debe dejar de llamarse monumento. Un ejemplo claro de monumentalidad fue

la Union Soviética, que “apelaba a la grandeza de los edificios por su escala, a los
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criterios clasicos de composicion y simetria, asi como a una alusién tematica del
ideario de estado” (Cardenas del Moral, 2015, p. 1). Otro ejemplo fue la Alemania
Nazi, que utilizé el monumentalismo para hacer un escenario de grandiosidad y
poderio; esta “representacion proyectaba una obsesion con el tamanio, el
simbolismo y la heroicidad retratada en la funcién de una escala descomunal”
(Cardenas del Moral, 2015, p. 2).

En Ecuador se construye el monumentalismo a partir de las iglesias y
edificios coloniales de los centros historicos. En 1934 se realizé un Congreso
Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM) donde se converso sobre los
edificios histéricos de las ciudades en el mundo, y en 1967, en Quito, se realizd
una reunién sobre “Conservacion y Utilizacidon de Monumentos y Lugares de
Interés Historico y Artistico” (Oviedo, 2015, p. 3). El problema con estas reuniones
fue que dieron mucha importancia a los centros historicos de las ciudades, pero
como monumentos, Yy no como un espacio social de desarrollo. Carrion (2005)
explica que “los centros historicos se vacian de sociedad debido a politicas
monumentalistas que privilegian el patrimonio fisico y disminuyen el capital social
existente” (p. 41). Aqui se idealiza el pasado historico a partir de lo colonial,
dandole una importancia de orgullo por tener estos edificios y menospreciando el
origen de la cultura. Prioriza los monumentos construidos y deja a un lado sus
raices: “El centro histérico de Quito ha sido y en parte continua siendo ... el
espacio privilegiado de la cultura y la religiosidad popular” (Kingman y Goetschel,
2005, p. 99). El monumentalismo en Quito tiene que ver con el orgullo y la
admiracién de las iglesias coloniales del Centro Historico. Estos monumentos
tienen un estilo que se ha llamado barroco. El barroco se ha tomado como un
adjetivo que “desde el siglo XVIII, se ha usado para calificar todo el conjunto de
‘estilos’ artisticos y literarios posrenacentistas ... todo un conjunto de
comportamientos, de modos de ser y actuar del siglo XVII” (Echeverria, 2000, p.
41). Lo barroco tiene las connotaciones de: ornamentalista, extravagante,
exagerado, exuberante y ritualista. Esta descripcion es utilizada en muchas
ocasiones de manera peyorativa, ya que es vista bajo una connotacion de algo
rebuscado y superficial, con una intencion formalista, aunque también en otras

ocasiones como algo relacionado a lujo y elegancia.
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Los monumentos de los centros histéricos de las ciudades importantes de
Ecuador fueron admirados y también fotografiados. A principios del siglo XX se
fotografiaban estos monumentos para ser parte de una coleccion de tarjetas
portales que se llevaban los turistas o que se mandaban al extranjero. Uno de
esos fotégrafos fue José Domingo Laso, quien ademas hizo fotografia de retratos
y paisajes andinos. Laso Chenut (2015) lo relata asi: “Un verdadero comercio
internacional del exotismo, como paisaje y como tipo, se instaura con la llamada
edad de oro de la tarjeta postal” (p. 75), la cual se dio entre 1900 y 1927. Laso, en
sus fotografias de los edificios del Centro Histérico de Quito, como el Teatro
Sucre o la Iglesia de la Compaiiia, utilizaba una técnica de retoque fotografico que
“buscaba corregir las imperfecciones de la técnica o afinar visualmente las
cualidades ... un retoque higiénico que eliminaba de la representacién visual de la
ciudad todo aquello que afea el paisaje y da pobrisima idea de nuestra cultura”
(Laso Chenut, 2015, p. 108). El borraba a los indigenas que aparecian en estas
fotografias, puesto que la intencion era mostrarse modernos y europeizados, y el
indigena no era parte de esta vision. Dichas ideas venian de la mano de la
filosofia hispanista de Jacinto Jijon y Caamafio (1890-1950) y de José Gabriel
Navarro (1881-1965), que eran muy cercanos a Laso. Este hizo varios trabajos
fotograficos y de impresion para ellos. “La fotografia urbana de Laso desplegada
en sus libros constituye un espacio discursivo donde se visibilizan estrategias y
ejercicios del poder” (Laso Chenut, 2015, p. 118). Ellos defendian la tradicion
espanola y la religiéon catdlica como parte de lo nacional. Le daban mucha
importancia al arte, a la arquitectura y a la escultura religiosa colonial de Quito,
transformandola en una ciudad museo potencial. La ciudad de Quito ha estado
“relacionada con una historiografia del pasado que idealiza el legado colonial y
republicano, asi como con la historia monumental de la arquitecturay el arte y la

nocion de alta cultura” (Kingman y Goetschel, 2005, p. 98).
Imagen de la industria internacional del espectaculo

Aunque no es un estilo de arte, si hubo una influencia de la industria del

entretenimiento internacional en el disefio de estas portadas. Por ejemplo, los
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retratos de las fotografias de las artistas de Hollywood como Rita Hayworth (1918-
1987), Elizabeth Taylor (1932-2011) o Grace Kelly ( 1929 -1982), o la industria
latinoamericana con la balada romantica, como Armando Manzanero (1935-) o
Lucho Gatica (1928-2018), que tanto en el arte como en la musica fueron un gran
referente. La internacionalizacién de la industria del entretenimiento a partir de la
posguerra fue un eje para la construcciéon de la imagen y el estilo de las industrias
locales. “Al término de la Segunda Guerra Mundial, los paises previamente
combatientes procuraron establecer un conjunto de nuevas condiciones
economicas destinadas a facilitar la recuperacion y crecimiento futuro de las
naciones principales de Occidente” (Villanueva, 1983, p. 18). Esta idea se baso en
la expansion y difusion de la industria a partir de la tecnologia y la exportacién. Se
realizo “la aplicacion de politicas de crecimiento industrial exodirigidas (es decir,
industrializacién para la exportacion) ... que fueron adoptadas en forma

progresiva por muchos paises en vias de desarrollo” (Villanueva, 1983, p. 19).

La industria discografica ecuatoriana en la década de 1930 comenz6 con la
entrada de las grandes empresas internacionales como RCA Victor y Columbia.
La industria extranjera, junto a los empresarios ecuatorianos, buscaba enfocar los
esfuerzos en un tipo de musica por pais para acercarse al publico y poder entrar
con su catalogo discografico internacional (Wong, 2011, p. 177). Esta conjuncién
con las empresas hizo que existiera una influencia en el disefio de sus portadas.
Por ejemplo, los disefiadores Alex Steinweiss (1917 - 2011) o Jim Flora (1914 -
1998) de Columbia Records en la década de 1940 propusieron estilos de disefio
con “tipografia cuidada, formas geométricas, colores intensos y lisos” (Lopez
Medel, 2009, p. 27). Estos estilos se vieron mas adelante en varios otros sellos,

paises y ritmos musicales, incluyendo Ecuador.
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cowium fiesents » Km URY

IREY

AND HIS ORCHESTRA @® SET C-45
Figura 11. John Kirby and his Orchestra, Figura 12. Kid Ory and his creole jazz band,
Alex Steinweiss, 1940 Jim Flora, 1947

Para la década de 1950 estas empresas comienzan a usar mas fotografia y
dejan a un lado un poco la ilustracion. Segun Lopez Medel (2009), “las cubiertas
de discos articuladas sobre motivos dibujados a mano, en su mayoria herederos
de las tradiciones de carteles y las ilustraciones, y el vocabulario de los estilos
recientes de pintura, comenzaron a quedarse desfasados” (p. 30). La imprenta, a
su vez, comienza a tener avances importantes que hacen que los colores y las
imagenes tuvieran la facilidad de reproducirse bien en cuatricromia. Todo esto
lleva a que el enfoque de la imagen sea el retrato fotografico del artista: “La razén
fundamental de la implantacién de la fotografia fue su poder iconico. Mediante su
uso, se conseguia representar no solamente la esencia del disco sino lo que era
mas importante, la imagen del propio artista” (Lépez Medel, 2009, p. 31). La
fotografia hizo que la industria discografica en Estados Unidos en la década de
1950 y 1960 se expandiera. Los retratos de los artistas eran directos y
generalmente de hombros y cabeza, muchas veces en estudio para luego
intervenir con el disefio de la tipografia y cualquier elemento grafico. Uno de estos
famosos fotografos de retratos de portadas de discos, peliculas y revista fue Irving
Penn (1917-2009). Con estas fotografias, los cantantes, artistas, modelos o
actores comenzaron a ser una marca comercial que la industria utilizaba para
comunicar al publico, el cual buscaba la identificacion con estas imagenes. “No

todas las portadas fotograficas eran planas, comerciales e insulsas ... . Se
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experimento con la fotografia, con la forma abstracta, también con la tipografia, e

incluso con el movimiento” (Lopez Medel, 2009, p. 32).

Los retratos que realizaba Penn en las décadas de 1940 a 1960 eran parte
del estilo de las actrices de las peliculas de Hollywood de la misma época. El
critico de cine francés Jacques Aumont (1998) en su libro El rostro en el cine, dice
que los conceptos del retrato y los pictéricos son similares porque se basan en “la
puesta en escena, la eleccién del encuadre y la fijacién de lo accidental” (Aumont,
1998, p. 28). La puesta en escena es el decorado y el gesto o la colocacién de
todo; el disefio del encuadre son cdédigos sociales de la distancia; y lo accidental
es lo circunstancial del lugar y el instante. Por otro lado, en el retrato son
indispensables “la analogia y la esquematizacion ... la primera fundamenta la
impresion de reconocimiento de la persona retratada, y la segunda evita la
individualidad absoluta, la singularidad irreductible” (Aumont, 1998, p. 31). Esta
era la época de las estrellas de la Edad de Oro en el cine, donde las poses, la
iluminacidn, los peinados y el maquillaje eran parte de todo este montaje que
permitia vivir un mundo alterno en cada pelicula. Por ejemplo, el peinado de las
actrices de la década de 1940 como Rita Hayworth, Elizabeth Taylor o Grace
Kelly, que eran con ondas esculpidas voluminosas que iban para un lado, y el

magquillaje con labios rojos y las pestafias largas.

EVERYBODY LOVES SOMIBODY
I'M CONFESSIN' % | DON'T KNOW WHY
BARY, WON'T YOU PLEASE COME HOME?
SMILE & FOOLS RUSH IN
HANDS ACROSS THE TABLE

IF YOU WERE THE OMLY GIRL

£

Figura 13. Lisa Fonssagrives, Irving Penn, 1950 Figura 14. Dream with Dean, Irving Penn, 1964
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Latinoamérica fue parte de la internacionalizacién de la musica, pero
también la internacionalizacién del disefio e imagen de las portadas que se
manejaron en esta industria. Se puede ver la cercania de los disefios de las
portadas del cantante espafiol Manolo Escobar (1931-2013), del cantante chileno
Lucho Gatica (1928-2018), del cantante argentino Carlos Gardel (1890-1935), del
cantante estadounidense Frank Sinatra (1915-1998), de la cantante cubana de
boleros Olga Guillot (1922-2010) o del cantante mexicano Armando Manzanero

(1935-), quien en algunas portadas utilizo el retrato de una mujer.

Figura 16. Lucho Gatica, 1952

(ARLOS
GARDEL

Figura 17. Carlos Gradel, 1958 Figura 18. Frank Sinatra, 1961
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Figura 19. Armando Manzanero, 1961 Figura 20. Olga Guillot, 1962

Analisis de contenido de las portadas del sello Discos Granja

El analisis de contenido de las portadas de la discografia del sello Discos
Granja es distinta al analisis hecho en el capitulo anterior, donde estan incluidos
todos los sellos encontrados en la década de 1960 en Ecuador, y cuyo objetivo
era encontrar las categorias. Ahora ya se tienen las categorias, pero el objetivo en
esta ocasion gira en torno en ver la relevancia de cada categoria y entender su
intencién. En este caso, la forma de seleccionar fue estratificada o clasificada
segun los subgrupos encontrados en el analisis anterior, que pueden presentarse
solos o combinados, y son: paisajismo, costumbrismo, indigenismo,
precolombinismo, monumentalismo y retrato internacional. Algunos de los codigos
gue se utilizaron aqui son similares, pero otros son acordes a la previa
clasificacion. En la primera parte esta la informacion basica, que es: cédigo, afo,
titulo, artista, ritmos musicales. Sigue la informacion técnica: representacion,
predominancia grafica y sintaxis del titulo. Por ultimo, la intencién con la
categoria, que busca la explicacion de por qué o para qué se utilizaban estas
imagenes. Su clasificacion es la misma que se explicd en el analisis anterior, pero
se aumento la utilizacion del folklore, que es “la ciencia que estudia las
manifestaciones tradicionales y espontaneas de lo popular, en una determinada
sociedad civilizada (...) El hecho folklérico brota de la masa popular como una
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eclosion de vida latente que aparece anénima” (Vargas, 1960, pp. 251-252). Esto
tiene que ver con la utilizacion de elementos que popularmente son conocidos en

una sociedad para representar o resaltar algo sobre la cultura o las artes.

Con este conjunto de categorias se realiz6 la siguiente ficha de

investigacion, a fin de poder codificar las imagenes de la muestra seleccionada:

Portada 1 Discos Granja - IFESA
(Indigenismo, precolombinismo, paisajismo,
costumbrismo, (folklorismo),
monumentalismo y retrato internacional

INFORMACION

Cédigo: Aio:

Titulo: | M A G E N
Artista:

Ritmos musicales:

Técnica de representacion: (fotografia,
ilustracion, collage, abstracta, simbdlica,
composicion tipografica)
Predominancia grafica: (imagen,
tipografia, color)

Sintaxis del titulo: (relacion con la cancion,
relacion con la imagen, relacién con el
artista, relacion al tipo de musica, relaciéon

con la empresa
INTENCION CON LA CATEGORIA

(creacion de estatus, sentido de pertenencia, apropiacion, poner en valor con la reutilizacion,
dar visualizacion y utilizacion del folklore)

A continuacion, las fichas del analisis de contenido divididas en las

categorias de las 43 portadas del sello Discos Granja y fabricados en IFESA:

Precolombinismo

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Precolombinismo: con iconos
precolombinos, pero también el icono del
guerrero indigena.

INFORMACION

Cédigo: 12001 Aio: 1965
Titulo: Sol aborigen

Artista: Los Corazas y Hermanos Castro
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Ritmos musicales: pasillo (2), sanjuanito
(3), bomba, tradicional, danzante, tonada.

Técnica de representacion: ilustracién

Predominancia grafica: imagen y color:
naranja, amarillo, café

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Poner en valor con la reutilizacion de elementos precolombinos, con el indigena, que es fuerte y
guerrero, la idea de la imagen de Rumifiahui. Esta la mascara del sol de oro de la cultura Tolita
de la Provincia de Esmeraldas y una vasija de barro usada como recipiente por varias culturas
indigenas con motivos precolombinos. Todos estos elementos dan un sentido de pertenencia y
orgullo al origen. Portada firmada por el artista Leonardo Tejada.

Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA
CATEGORIA

Precolombinismo: con iconos
precolombinos, pero también el icono del
guerrero indigena.

INFORMACION

Cédigo: 12008 Ano: 1960

Titulo: Raza de Bronce

Artista: Los Corazas

Ritmos musicales: albazo (5), sanjuanito

(4),

tonada, danza aborigen.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen
INTENCION CON LA CATEGORIA

Poner en valor con la reutilizacién de elementos precolombinos, con el retrato de un indigena la
idea de la imagen de Rumifiahui. Tiene una lanza detras de él que cruza de forma diagonal.
Esta la mascara del sol de oro de la cultura Tolita de la Provincia de Esmeraldas y una vasija de
barro usada como recipiente por varias culturas indigenas. Las formas y el fondo tienen motivos
precolombinos. Todos estos elementos dan un sentido de pertenencia y orgullo al origen.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
Precolombinismo: con iconos
precolombinos y la vasija de barro.
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T

Cédigo: 12009 Aino: 1965 [@ )

Titulo: Vasija de Barro L:u-m:o vA SlJA |
DE BARRO

Artista: Duo Benitez Valencia BE””EZ-VAI.EN(I

Ritmos musicales: pasillo (2), pasacalle,
tonada, albazo, sanjuanito, yaravi,
danzante.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacién con la cancién

INTENCION CON LA CATEGORIA

Poner en valor con la reutilizacion de elementos precolombinos, con la vasija de barro, que es
un elemento usado por varias comunidades indigenas. El fondo es cruce de colores e iconos
precolombinos. Todos estos elementos dan un sentido de pertenencia y orgullo al origen.

Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Precolombinismo: con iconos
precolombinos, pero también el icono del
guerrero indigena.

INFORMACION

Cédigo: 12010 Ano: 1965
Titulo: Llamarada Incaica

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (5), tonada (3),
albazo, pasacalle, sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

V|

INTENCION CON LA CATEGORIA

Poner en valor con la reutilizacién de elementos precolombinos, con el retrato de un indigena
fuerte y guerrero, la idea de la imagen de Rumifahui. Tiene una lanza en una de sus manos y
en la otra esta levantada. Detras de él hay una llamarada y estan dentro de una forma de
templo Inca. Las formas que dividen el fondo y las letras tienen motivos precolombinos. Todos
estos elementos dan un sentido de pertenencia al origen.

Estas cuatro portadas del precolombinismo son ilustraciones que coinciden

con el color rojo anaranjado en todas para resaltar la imagen. En dos discos se

encuentra la Mascara del Sol en Oro de la Cultura Tolita y en tres la vasija de
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barro. Dos discos son del grupo Los Corazas y dos son del Duo Benitez y
Valencia. En la sintaxis del titulo se encontré que tres tienen relacion con la
imagen y uno con la cancion. La musica en estos discos es muy variada, en una
no hay pasillos y en las otras hay de dos a cinco pasillos. Por otro lado, se
encontré que las cuatro tienen una intencion de poner en valor la reutilizacion de
los iconos precolombinos, pero también hay un sentido de pertenencia por el

origen con los incas guerreros y fuertes.

Aqui se ven rostros duros y fuertes, que son parte del realismo social,
sobre todo en el rostro del indigena en la portada Raza de Bronce
(Precolombinismo portada 2), pero no estan haciendo ninguna denuncia sobre la
situacion del indigena. El nombre de esta portada también esta en una obra
literaria de la década de 1920 de Alcides Arguedas que se llama Raza de Bronce,
y es la primera novela indigenista. En esta portada se ve la imagen de Rumifiahui
con una representacion muy dura de facciones, como las obras de Luis Mideros
(1888-1967), quien hizo una serie de muchos retratos de indigenas en la década
de 1950. Toman a Rumifiahui y Atahualpa como iconos de fortaleza y adquieren
esta fuerza expresiva de representacion de los indigenas. También el escritor,
politico, diplomatico y promotor cultural ecuatoriano Benjamin Carrion escribe un
libro sobre Atahualpa, que habla de la identidad y el rescate de estos héroes
indigenas. Pero, en esta portada hay una mezcla porque también hay una
simplificacion de la vasija y la Mascara del Sol en Oro de la Cultura Tolita. Otra
vez, en la portada de Sol Aborigen (Precolombinismo portada 1) aparece toda
esta esquematizacion de Rumifiahui como el guerrero fuerte que defiende la
nacion, la mascara del sol y la vasija con dibujos precolombinos. Hay una mezcla
de elementos que tratan de exaltar todo lo que tiene relacién con el indigena y su
heroico origen para volver a poner en valor. Llamarada Incaica (Precolombinismo
portada 4) tiene elementos iconicos utilizados por los Incas. Esta el Inca como
una figura fuerte de guerrero con la llama detras que le da la fuerza, asi como
también el templo Inca que utiliza Guayasamin en un mural, El Incario y la
Conquista (1948).
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Por otro lado, esta la portada Vasija de Barro (Precolombinismo portada 3)
que usa iconos precolombinos y cuya principal cancion da el nombre al disco. “La
cancién Vasija de Barro, fue creada por un grupo de intelectuales que se fortalece
en Quito principalmente a finales de la década de 1940” (C. Fernandez-Salvador,
comunicacion personal, 5 de junio de 2017). En una noche de bohemia, con
Gauyasamin como centro, se juntan varios artistas, poetas y musicos como el
Duo Benitez y Valencia, que componen la musica; Jorge Carrera Andrade, Jorge
Enrique Adoum, Hugo Aleman y Jaime Valencia escriben la letra. Esta cancion es
como un himno ecuatoriano que evoca el pasado precolombino de la region

andina.

Indigenismo: dar visualizacion

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Indigenismo: dar visualizacion al indigena.

INFORMACION
Cédigo: 45-501 Aiio: n/a

Titulo: Musica Ecuatoriana

LUIS ANIBAL GRANJA

y see orguesta

e s —

Artista: Luis Anibal Granja y su Orquesta

INTERROGACION
Pasitlo

Ritmos musicales: pasillo (2), vals criollo,
tonada.

* .
EL PANUELO
Valia Criofls

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
verde y blanco

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del retrato de un indigena con poncho sosteniendo una flauta y su mirada es
al frente. De esta manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. No se
reconoce de qué cultura proviene, y es una apropiacion de la imagen del indigena para
caracterizar, identificar y vender.

Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Indigenismo: dar visualizacion al indigena.

INFORMACION
Cédigo: 12019 Afo: 1965

Titulo: Amor indiano

Artista: Duo Benitez Valencia
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Ritmos musicales: pasillo (5), danzante,
sanjuanito, albazo, vals, yaravi, pasacalle. AM D R

Técnica de representacion: ilustracion INDIANO

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del retrato de una pareja de indigenas, de esta manera tiene una identidad
que puede ser diferenciada en la industria. EI hombre con poncho y sombrero de la cultura de
Natabuela-Imbabura tocando el rondador. La mujer mira al hombre, tiene un pafiuelo en su
cabeza, un collar dorado de mullos y una fachalina en sus hombros. Aqui hay una apropiacion
de la imagen del indigena para caracterizar, identificar y vender. Es una portada firmada por el
caricaturista E. Diez.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Indigenismo: dar visualizacion al indigena.

INFORMACION
Cédigo: 12020 Afo: 1963

Titulo: Arpegios del alma

LW
&y 7
L CRANUPA

Artista: Luis Anibal Granja y su Orquesta

Ritmos musicales: pasillo (3), albazo,
chilena, sanjuanito, cancion andina, yaravi,
pasacalle, danzante.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
café

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del retrato de dos musicos indigenas, de esta manera tiene una identidad que
puede ser diferenciada en la industria. Los dos estan vestidos con ponchos, camisa blanca,
pantalén blanco y sombreros que parecen ser de la cultura Otavalo-Imbabura. El uno toca el
arpa y el otro la guitarra. En la esquina inferior derecha hay una vasija. Aqui hay una
apropiacion de la imagen del indigena para caracterizar, identificar y vender. Es una portada
firmada por el caricaturista E. Diez.

Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA
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CATEGORIA

Indigenismo: dar visualizacion al indigena.

INFORMACION
Cédigo: 12024 Afio: 1965

Titulo: Lefia verde

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (6), tonada (3),
albazo.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
verde y naranja

Sintaxis del titulo: relacion con la canciéon
y la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del retrato de una pareja de indigenas, donde la mujer esta en primer plano
con un pafuelo en su cabeza, sus ojos tienen lagrimas y hay humo alrededor de ella. De esta
manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. En esta caso, la forma
como esta dibujada la mujer con colores diferentes da una sensacion de misterio. El hombre
toca la guitarra y esta con poncho y sombrero, pero esta en el fondo y lejos de ella. Aqui hay
una apropiacién de la imagen del indigena, pero hay una exotizacién porque parece ser lejana
en tiempo y lugar.

Tabla Portada 5 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA ‘

Indigenismo: dar visualizacion a la chola.

INFORMACION
Cédigo: 12027 Afio: 1965

Titulo: Primor de chola

Artista: Hermanos Villamar

Ritmos musicales: pasillo (6), tonada,
albazo, sanjuanito, vals.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
verde y naranja

Sintaxis del titulo: relacién con la cancién

INTENCION CON LA CATEGORIA -

Dar visualizacion del retrato de una chola cuencana, que es una mujer mestiza campesina que
usa un traje tipico de la Provincia del Azuay. De esta manera tiene una identidad que puede ser
diferenciada en la industria. Aqui hay una apropiacion de la imagen de la chola para
caracterizar, identificar y vender.

Este tipo de indigenismo, mas cercano a Camilo Egas, intenta dar

visualizacion de la imagen del indigena, con lo cual tiene una identidad que puede
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ser diferenciada en la industria. También existe una apropiacion de la imagen
porque esta fuera del contexto cultural para caracterizar, identificar y vender. Son
cinco las portadas encontradas y todas son ilustraciones. Sus imagenes tienen un
contraste fuerte de color con un delineado de sus formas, pero las cinco imagenes
tienen un estilo de ilustracion muy distinto cada una. Las imagenes de los
indigenas aqui son de culturas distintas y se reconocen por su vestimenta. La

musica grabada tiene un promedio de cuatro a seis pasillos por disco.

En la portada del disco Arpegios del Aima (Indigenismo portada 3) estan
los musicos y la vasija como elementos iconograficos de grafica popular, mucho
mas simplificado; no se ven los rasgos fuertes en los indigenas, pero si el
vestuario, con ponchos, trenza y sombreros. En esta portada esta la firma del
artista E. Diez que fue un caricaturista en la década de 1920 en la revista
Caricatura. De igual manera, la portada de Amor Indiano (Indigenismo portada 2)
tiene la firma de E. Diez y “los rasgos de la indigena son llevados hacia una
estetizacion que es mas exotizante” (T. Pérez, comunicacion personal, 23 de
agosto de 2017). Este tipo de peinado y la forma de la obra se ve también en el
arte de Camilo Egas y de Bolivar Mena Franco en la década de 1920, pero ellos

no la exotizaban.

La portada del disco Lefia verde (Indigenismo portada 4) es una indigena
con un tipo de turbante y ojos almendrados al estilo de la estética arabe
exotizada, pero no es una mujer arabe porque el turbante en Arabia lo usan los
hombres. Trinidad Pérez (2017) explica que “este disefio no es una grafica
popular de la calle, son artistas y gente formada los que hacian estas portadas.
Los detalles, el cuerpo inclinado, son un disefio muy trabajado” (T. Pérez,
comunicacion personal, 23 de agosto de 2017). Por otro lado, y muy distinto a lo
anterior esta el disco Primor de chola (Indigenismo portada 5), que es una imagen

de una nifa al estilo de cédmic, parecido al estilo de la pequefa Lull™.

' La Pequena Lulti fue un comic que salié a la luz en 1935, pero cuyas historias se publicaron en
una revista semanal desde 1945, pasando por varias etapas hasta aparecer como serie de
television en 1976.
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Costumbrismo

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA =

Costumbrismo: elementos de las fiestas
indigenas.

INFORMACION
Cédigo: M12001 Afio: 1960

Titulo: Danzante

Artista: Luis Anibal Granja y su Orquesta

Ritmos musicales: n/a

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
rojo y azul

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen
porque es el personaje

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion de las costumbres de las fiestas de los pueblos indigenas a partir de un retrato
de dos danzantes, que es un personaje. De esta manera tiene una identidad que puede ser
diferenciada en la industria. Tiene un traje multicolor que esta cargado de simbolismo. Baila
todos los afos para el sol y la lluvia. Su cara esta cubierta por una mascara que le da un
anonimato mistico. En su traje hay monedas, espejos y plumas vy los trajes son muy elaborados
y caros. Es un honor ser un danzante en las fiestas. Hay un tambor, ya que el ritmo musical
danzante se interpreta con pingullo y tambor. Hay una utilizacién del folklore indigena con
elementos simplificados para que sean mas amigables las imagenes en la industria.

Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA o Sk
Costumbrismo: elementos de la musica ]
indigena. i

INFORMACION
Cédigo: M12006 Aio: n/a

Titulo: Canciones del Ecuador

GRANI

LOKNG-DLAY
35% RPM

Artista: Luis Anibal Granja y su Orquesta

Ritmos musicales: pasillo (4), albazo,
tonada, sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustracién

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica B - o ; , ‘

Dar visualizacion de las costumbres de la musica indigena con la guitarra y el rondador. De esta
manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. No esta la imagen del
indigena, pero estan sus manos abiertas, como pintaba Oswaldo Guayasamin. De esta manera
tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. Hay otros elementos, como dos
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canarios, flores y corazones. Hay una utilizacion de iconografia del folklore musical ecuatoriano
con elementos simplificados para que sean mas amigables las imagenes en la industria.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de las artes
indigenas.

INFORMACION
Cédigo: 12002 Aiio: 1960

Titulo: Folklore

Artista: Hermanas Mendoza Suasti

Ritmos musicales: pasillo (4), albazo (5),
yaravi, sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
negro y azul

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion de las costumbres con el retrato de mujer indigena que esta rodeada de
muchos elementos simbdlicos de las artes. De esta manera tiene una identidad que puede ser
diferenciada en la industria. Los iconos encontrados son: la danza con la mujer bailando
descalza, el teatro con la mascara, la musica con la guitarra y la fiesta con las flores y la
pancarta. También hay una vasija como simbolo indigena. Hay una utilizacién de la iconografia
del folklore de las artes con elementos simplificados para que sean mas amigables las
imagenes en la industria. Portada firmada por el artista Leonardo Tejada.

Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA

ATEGORIA s SR SRR
o§tuismo: elementos de las fiestas E“S@MWNUR HWU@M %
indigenas. ﬂ, EEMA@@R Rac g

INFORMACION
Cédigo: 12003 Afo: 1959

Titulo: Souvenir Musical del Ecuador

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (4), albazo,
pasacalle, yaravi, tonada, habanera.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color: 3 i
amarillo y naranja /ﬂﬁ/ﬁﬁ/fd/ﬁfﬂlf
Lenile y?/dcm:m !

Sintaxis del titulo: relaciéon con la empresa

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion de las costumbres de la fiesta donde se ven mujeres indigenas y hombres con
instrumentos, como la guitarra el bombo y el contrabajo. De esta manera tiene una identidad
que puede ser diferenciada en la industria. Detras se ve un pueblo y hay una utilizacion del
folklore de las fiestas indigenas con elementos simplificados para que sean mas amigables las
imagenes en la industria. Portada firmada por el artista Leonardo Tejada.
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Tabla Portada 5 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA e —

Folklorismo: utilizacién de elementos de la
musica indigena.

INFORMACION e i -
Codigo: 12004 |Aﬁo:1965 = MUSICA

Titulo: Musica instrumental ecuatoriana

Artista: Quinteto sinfénico de Luis Anibal
Granja

Ritmos musicales: pasillo (3), zapateado,
aire tipico, fox incaico, aire tipico, danza,
pasacalle, sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
verde, rojo y amarillo

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacién de las costumbres de la musica ecuatoriana con tres musicos rodeados de
distintos instrumentos, como la guitarra, el rondador y el bombo, pero también hay otros
instrumentos, como la trompeta, el acordedn y el contrabajo. De esta manera tiene una
identidad que puede ser diferenciada en la industria. Hay una utilizacién de la iconografia del
folklore de la musica indigena con elementos simplificados para que sean mas amigables las
imagenes en la industria. Portada sin firma, pero es la misma estética de las otras portadas del
artista Leonardo Tejada.

Tabla Portada 6 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de las fiestas
indigenas.

INFORMACION
Cédigo: 12006 Afo: 1960

Titulo: Festival Andino

Artista: Hermanas Mendoza Suasti

Ritmos musicales: pasillo (6), sanjuanito
(3), albazo, tonada.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
azul y rojo

Sintaxis titulo: relacion con la imagen Hnas. MENDOZA SUAS

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion de las costumbres de las fiestas indigenas donde se ven dos mujeres llevando
elementos del folklore de los pueblos, que es una estatuilla del Divino Nifio y un cirio de vela.
Esta fiesta es el Pase del Nifio, que se realiza entre Navidad y Reyes en varias culturas de la
Sierra ecuatoriana, donde se mezcla la tradicion catolica e indigena. Se ve a través de una
ventana un grupo de indigenas, la iglesia del pueblo y los Andes ecuatorianos en el fondo. De
esta manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. Hay una utilizacion
de la iconografia del folklore de las fiestas indigenas con elementos simplificados para que sean
mas amigables las imagenes en la industria.
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Tabla Portada 7 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de la musica y
danza indigena.

INFORMACION
Cédigo: 12007 Aiio: 1960

Titulo: Hoguera de Sentimiento

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (6), pasacalle,
albazo, tonada, aire tipico.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
negro y rojo

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion de las costumbres de la musica y de la danza indigena con el retrato de mujer
indigena en gesto de sufrimiento, cabeza inclinada y manos levantas, que dan una sensacion
de baile. De esta manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. Hay
muchos simbolos metaféricos, como el corazoén, el pentagrama con notas musicales, un arpa y
una simplificacion de llamas de fuego con colores intercalados. Hay una utilizacion de la
iconografia del folklore de la danza y la musica indigena con elementos simplificados para que
sean mas amigables las imagenes en la industria. Portada firmada por el artista Leonardo
Tejada.

Tabla Portada 8 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de la musica
ecuatoriana.

INFORMACION
Cédigo: 12014 Aiio: n/a

Titulo: Trios ecuatorianos

Artista: Los Indianos, Los Diplomaticos,
Los Latinos del Ande
Ritmos musicales: pasillo (8), vals,

SELLO

danzante, albazo, sanjuanito. Sad ) - oK om0

ECUATORIANO

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
naranja y verde

Sintaxis del titulo: relacion con artista

INTENCION CON LA CATEGORIA - A

Dar visualizacion de las costumbres de la musica ecuatoriana a partir de los trios. De esta
manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. Se ven tres guitarras en
diagonal que apuntan al mapa de Ecuador con la parte de la Amazonia que se perdi6é en la
guerra ante Peru. Hay una utilizacion de elementos del folklore ecuatoriano en la musica con
elementos simplificados para que sean mas amigables las imagenes en la industria.
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Tabla Portada 9 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de las fiestas
indigenas.

INFORMACION
Cédigo: 12035 Afo: 1968

Titulo: Fiesta ecuatoriana Vol. Il

Artista: Los Barrieros

Ritmos musicales: pasillo (1), aire tipico
(3),

Sanjuanito (3), zapateado, danzante,
albazo.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen y color:
azul y café

Sintaxis del titulo: relacion con Ia imagen
Dar visualizacion de las costumbres de las fiestas indigenas a partir del retrato del personaje del
Rey Mago. Este personaje es parte de la fiesta del Pase del Nifio que se realiza entre Navidad y
Reyes en varias culturas de la Sierra ecuatoriana, donde se mezcla la tradicion catdlica e
indigena. El esta subido en un caballo y hay indigenas caminando alrededor del él. De esta
manera tiene una identidad que puede ser diferenciada en la industria. Hay una utilizacién de
elementos del folklore de las fiestas indigenas con elementos simplificados para que sean mas
amigables las imagenes en la industria.

Tabla Portada 10 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Costumbrismo: elementos de las fiestas
indigenas.

INFORMACION
Cédigo: 12037 Aiio: n/a

Titulo: Los Auténticos

Artista: Los Auténticos

Ritmos musicales: pasillo (2), sanjuanito
(3), pasacalle, albazo, tonada, danzante,
yaravi.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con el artista

INTENCION CON LA CATEGORIA ' -

Dar visualizacion de las costumbres indigenas. Hay un grupo de indigenas de Otavalo-Imbabura
caminando por un camino, pero también un personaje disfrazado, a caballo, con una sombrilla
que no se distingue qué personaje es. De esta manera tiene una identidad que puede ser
diferenciada en la industria. Hay una utilizacion de elementos del folklore de las fiestas
indigenas con elementos simplificados para que sean mas amigables las imagenes en la
industria.
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Se encontraron diez portadas que utilizan el costumbrismo en su imagen.
Este tipo de costumbrismo no es exactamente igual al de finales del siglo XIX,
porgue tiene que ver con ensefiar las costumbres de distintos espacios culturales
o artisticos y no como registro clasificatorio de los indigenas y sus vestimentas.
“El costumbrismo ... muestra una galeria de personajes populares, captados en
su pintoresca presencia, pero en gran medida, callados, carentes de un discurso
propio que no narra grandes historias; retrata si, caricaturiza, relieva los rasgos
pintorescos de sus modelos” (Ubidia, 1999, pp. 63-64). Esta es una tendencia
artistica y literaria que utiliza las costumbres tipicas de un lugar o de un grupo
social como tema principal de su obra. Tiene una intencién de dar visualizacion a
las costumbres de la musica y de las fiestas, pero también esta la utilizacion del
folklore con elementos tipicos de la cultura para resaltarla, para dar una identidad
gue puede ser diferenciada en la industria. De las diez portadas, ocho son
ilustraciones y dos fotografias. Hay cinco portadas que presentan las fiestas con
sus personajes y las otras cinco hablan de la musica o las artes a partir de
elementos tipicos del folklore de forma simplificada. En cinco portadas esta la
guitarra como elemento iconografico de la musica ecuatoriana. En ocho imagenes
se ve la presencia del indigena, y en las ilustradas no se reconoce de qué cultura
son. En todos los discos hay una variedad de ritmos musicales y en todos hay
varios pasillos. También existe la utilizacion del folklore indigena con elementos

simplificados para que las imagenes sean mas amigables en la industria.

Aqui se encontraron cuatro discos del artista Leonardo Tejada (1908-
2005), quien fue parte del arte indigenista y luego folklorista. En sus portadas se
ve la utilizacion de muchos elementos iconograficos del folklore, como las flores
para adornar, o elementos de la danza o la musica. En las cuatro portadas, la
estética de la mujer es la misma. Una de sus portadas, Folklore (Costumbrismo
portada 3), tiene varios elementos iconograficos, como la bandera, la mujer
bailando, la guitarra y una mascara de teatro. La idea de danza, musica y teatro
evocan el folklore como elementos de identidad. Tejada hizo estas portadas,
ademas de portadas de libros, porque generalmente existian relaciones entre los
artistas y los musicos o poetas; por ejemplo, Tejada conocia el circulo de artistas

de Quito muy bien y era vecino del musico otavalefio Gonzalo Benitez (1915-
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2005). Ambos vivieron en el barrio La Floresta en Quito, donde también vivia Luis
Anibal Granja, y se visitaban regularmente. La portada Musica instrumental
ecuatoriana (Costumbrismo portada 5), también es de Tejada, pero en este caso
hay muchos elementos hechos con lineas y colores cruzados, que es una
simplificacion de imagenes de los musicos y sus instrumentos. También se
encuentra Hoguera de Sentimiento (Costumbrismo portada 7), pero ya no esta
solamente delineada y tiene color. Alrededor de ella hay varios iconos que
representan la hoguera, pero el arpa, el corazon y el pentagrama con las notas
musicales representan el sentimiento de la musica. Es una portada con muchos
iconos representativos del mensaje. Por otro lado, en Souvenir Musical del
Ecuador (Costumbrismo portada 4) los hombres estan vestidos de ternos, y se ve
como una fiesta de pueblo. La idea de souvenir es la idea de la musica
relacionada con el turismo, donde uno se puede llevar un disco como recuerdo,
que es un souvenir musical. Estas cuatro portadas de Tejada no muestran una
fiesta en especifico y se enfocan mas en generalizar la fiesta, el arte y la cultura

con elementos del folklore.

Por otro lado, estan las portadas que muestran alguna fiesta tradicional del
pais, como la portada Festival Andino (Costumbrismo portada 6), que presenta la
costumbre de la fiesta del Pase del Nifio que sucede entre Navidad y Reyes en
varias partes del Ecuador. Aqui se ven dos mujeres en el interior con el nifio
Jesus, llevado en procesion a la iglesia que se ve a través de una ventana. Afuera
hay un grupo de indigenas caminando a la iglesia, y un paisaje de las montanas
de los Andes detras. También, la portada de Fiesta ecuatoriana Vol. I
(Costumbrismo portada 9) es la foto del Rey Mago, que es un personaje de la
misma fiesta, descrita en el disco anterior. En cambio, esta la portada del disco
Trios ecuatorianos (Costumbrismo portada 8), que tiene tres guitarras en diagonal
que apuntan al mapa del Ecuador?®, el cual se dibujaba antes de que Peru ganara
una parte de la Amazonia. Este mapa, hasta que se cerré la frontera, era

continuamente reeditado. La identidad ecuatoriana se basada en el conflicto con

20 | a guerra entre Ecuador y Pert: “En 1941 se produce la invasion peruana y en enero de 1942
se le ‘impone’ al pais el irrito Protocolo de Rio, a nombre de la solidaridad americana, donde se
nos despoja de mas del 50% del territorio nacional” (Meneses, 1997, p. 91).
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Peru y el mensaje que se mantenia era que Ecuador es y sera siempre
amazoénico. Estos debates también estaban planteados en la musica popular
ecuatoriana. Por ultimo, esta el disco que evoca la musica andina, como
Canciones del Ecuador (Costumbrismo portada 2), que tiene unas manos abiertas
al estilo de Guayasamin. Hay un rondador y elementos decorativos, como

canarios, flores y corazones, que evocan la musica andina.
Paisajismo indigena

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA F' ,

Paisajismo indigena: montanas de los
Andes con pueblo indigena.

INFORMACION
Cédigo: 45-503 Aio: n/a
Titulo: Plegaria Andina

Artista: Luis Anibal Granja y su Orquesta

Ritmos musicales: pasillo (2), pasacalle,
sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
azul y vino

P

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacién del paisaje andino, donde se ven las montafas nevadas, un pueblo, y como
parte de este paisaje esta una pareja de indigenas y su ganado. En cada casa hay una cruz
blanca en el tejado y se mezcla la tradicion catdlica e indigena. Hay un sentido de pertenencia y
orgullo del lugar que les diferencia del resto del mundo como las montafnas de los Andes
ecuatorianos.

Tabla Portada 2 Discos Granja - IFESA

CATEGORIA
Paisajismo indigena: montanas de los
andes con un pueblo, pero con instrumentos

de la musica indigena
INFORMACION
Cédigo: 45-518 Aio: n/a

Titulo: Musica Ecuatoriana

Artista: Banda Municipal de Quito

Ritmos musicales: tonada (3), pasacalle
(2), albazo.

Técnica de representacion: ilustraciéon
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Predominancia grafica: imagen y color:
naranja y amarillo

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion del paisaje andino, donde se ven las montanas nevadas y un pueblo, pero en
primer plano estan cuatro instrumentos musicales del folklore indigena, que son: guitarra,

bombo, rondador y quena. Hay un sentido de pertenencia y orgullo del lugar que les diferencia
del resto del mundo, como las montafias de los Andes ecuatorianos en relacion con la musica.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Paisajismo indigena: montanas de los
andes con tres musicos indigenas.

INFORMACION
Cédigo: 12005 Afo: 1965

Titulo: Brisas de Paramo

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (5), tonada,
albazo, sanjuanito, yaravi, chilena,
tradicional.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion del paisaje andino, donde se ven las montanas en un atardecer, y como parte
del paisaje estan tres nifios indigenas tocando instrumentos de viento andinos, como la quena y
los rondadores. Ellos estan descalzos y la vestimenta es de distintas culturas de la Sierra,
debido al color de los ponchos y los diferentes sombreros: Chibulero-Tungurahua, Panzaleo-
Cotopaxi y Otavalo-Imbabura. Hay un sentido de pertenencia y orgullo del lugar que les
diferencia del resto del mundo, como las montafias de los Andes ecuatorianos.

Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
Paisajismo indigena: montanas de los
andes nevadas con un musico indigena y
una llama.
INFORMACION

180



Cédigo: 12026 | Afio: 1964
Titulo: Pentagrama de los Andes

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (5), albazo (3),
pasacalle, chilena, vals, sanjuanito.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion del paisaje andino, donde se ven las montafas nevadas, y como parte del
paisaje esta un indigena de la cultura Natabuela-Imbabura tocando la quena de perfil,
acompafado de una llama que mira al frente. Hay un sentido de pertenencia y orgullo del lugar
que les diferencia del resto del mundo, como las montafias de los Andes ecuatorianos.

Tabla Portada 5 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Paisajismo indigena: montanas de los
andes nevadas.

INFORMACION
Cédigo: 12016 Afo: 1965

Titulo: Amanecer del ande

Artista: Hnas. Mendoza Suasti y Conjunto
de Luis Anibal Granja

Ritmos musicales: pasacalle, tonada,
albazo, sanjuanito, alza.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del paisaje andino donde se ven las montafas nevadas. Hay un sentido de
pertenencia y orgullo del lugar que les diferencia del resto del mundo, como las montafias de los
Andes ecuatorianos.

Paisajismo urbano colonial

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA
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CATEGORIA

e e
Paisajismo urbano colonial: casas con :

balcones y caminos empedrados

INFORMACION
Cédigo: 12013 Ano: 1965

Titulo: Canciones del alma

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (12)

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y
tipografia

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion al paisaje urbano, con las casas con tejas, balcones en las ventanas y
caminos de piedras que se encuentran en muchos barrios coloniales tradicionales de cualquier
ciudad del Ecuador. Hay un sentido de pertenencia y orgullo del lugar que les diferencia del
resto del mundo, como la ciudad colonial ecuatoriana.

El paisajismo tomado desde el arte utiliza la naturaleza como elemento
para expresarse, pero en este caso ubica al indigena como parte del paisaje. En
estas portadas se encontraron cinco con paisajismo indigena andino y un
paisajismo urbano colonial. La mayoria tiene la intencion de dar visualizacion a los
Andes, pero incorporando siempre, como parte del paisaje, algun elemento
indigena que da un sentido de pertenencia al Ecuador andino. Todas son
ilustraciones y los estilos de cada una son muy distintos. En tres portadas se ven
instrumentos musicales y en cuatro las montafias estan nevadas. Con respecto a
la musica, dos de los discos con paisajismo andino no tienen pasillos, y en el
paisajismo urbano colonial los doce temas son pasillos. La intencion es dar un

sentido de pertenencia y orgullo del lugar que les diferencia del resto del mundo.

La portada Pentagrama de los Andes (Paisajismo portada 4) es un
paisajismo super estereotipado con el indigena sentado haciendo musica y la
llama junto a él. Tal como expone Trinidad Pérez (2017), “la forma de pintar al
indigena en esta portada y el tipo de nube es como pintaba Egas y algunos otros
artistas que vienen del paisajismo de la década de1920” (T. Pérez, comunicacion
personal, 23 de agosto de 2017). En Brisas del Paramo (Paisajismo portada 3) se

ve toda una larga tradicion del costumbrismo de comienzos del siglo XX, con
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algunos pintores, como Joaquin Pinto (1842-1906), que hacian este estilo de
vifietas. En Musica ecuatoriana (Paisajismo portada 2) se utilizan elementos
tipicos que representan lo ecuatoriano, como los instrumentos, las montafas, las
iglesias y el pueblo. En otras portadas son mas elaborados, como Plegaria Andina
(Paisajismo portada 1), que “es una serigrafia hecha por alguien que ha trabajado

en el disefio” (T. Pérez, comunicacion personal, 23 de agosto de 2017).

Por otro lado, esta la portada del disco Canciones del Alma, (Paisajismo
urbano colonial 1), que es un paisaje urbano colonial con las caracteristicas de los
paisajes que se empezaron a pintar en la década de 1920. Algunos pintores son
Sergio Guarderas (1901-1999), José Enrique Guerrero (1905-1988), entre otros.
Este tipo de paisajes se basan en pintar rincones de las ciudades con las calles
empedradas, las casas con tejas y sus balcones. Estos artistas también fueron
parte del monumentalismo, porque parte del paisaje urbano que ellos pintaron

incluian los grandes y emblematicos monumentos coloniales de las ciudades.

Monumentalismo

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Monumentalismo: colonial con edificios y
cupulas de iglesias en dibujo geometrizado.

INFORMACION
Cédigo: M12046 Aio: n/a

Titulo: Sinfonia Ambatena

Artista: n/a

Ritmos musicales: n/a : = S
Técnica de representacion: ilustracion ’ nnmmﬂ umﬂmmn 3 l:

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de

musica L.P. 12046
INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion de una simplificacion de los edificios e iglesias coloniales de Ambato. Sentido
de pertenencia por la ciudad, pero también creacion de estatus porque se ven edificios
emblematicos. Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad
moderna, que ademas es unica.
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Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Monumentalismo: monumento a la Mitad del
Mundo en Quito.

INFORMACION
Cédigo: 12011 Aio: n/a

Titulo: Ritmos Equinocciales

Artista: n/a

Ritmos musicales: n/a

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

L. P. 12011
Dar visualizacion al monumento a la Mitad del Mundo que resalta la ubicacion exacta de la linea
ecuatorial. Sentido de pertenencia por la ciudad, pero también creacién de estatus porque es un
monumento emblematico del pais. Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de
una gran ciudad moderna, que ademas es unica.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA — s C————— |

Monumentalismo: colonial de monumentos 4
emblematicos de la ciudad de Quito.

INFORMACION
Cédigo: 12012 Afio: 1965

Titulo: Remembranzas musicales de
nuestro Quito

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (7), pasacalle,
albazo, yaravi, aire tipico.

Técnica de representacion: ilustracién

Predominancia grafica: imagen y
tipografia nrlr'r' | A e F‘—

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen y : % : TTTTRdddddd dda la
el t|po de musica

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion a las iglesias y conventos coloniales mas importantes de Quito: Iglesia de La
Compaiiia, Iglesia de Santo Domingo, Iglesia de San Francisco, Catedral y Convento de San
Francisco y Palacio Arzobispal. Hay un sentido de pertenencia por la ciudad, pero también
creacién de estatus porque son las iglesias coloniales mas emblematicos de la ciudad. Estas
tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna, que ademas es
Unica.

Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
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Monumentalismo: colonial con la Plaza de la
Independencia, pero esta la Banda Militar
tocando en la plaza.

INFORMACION
Cédigo: 12015 Afo: 1965

Titulo: Tiempos idos

Artista: Banda Municipal de Quito

Ritmos musicales: pasillo (1), albazo (4),
pasacalle, danzante, sanjuanito, chilena.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relaciéon con sentimiento

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacién a la Banda Municipal en plano general tocando en la Plaza de la
Independencia de Quito, y a la montafa en la parte posterior. Los musicos mas cercanos estan
de espaldas y el director sobresale de frente. Que la banda toque en las plazas es una
costumbre quitena que da un sentido de pertenencia a la ciudad, pero también creacion de
estatus, porque es la plaza mas importante de la ciudad. Estas tres intenciones presentan el
orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna, que ademas es Unica. Portada firmada por el
caricaturista E. Diez.

Tabla Portada 5 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Monumentalismo: colonial con la Plaza de
San Francisco, pero hay gente congregada
viendo la banda militar.

INFORMACION
Cédigo: 12018 Aiio: n/a

Titulo: Tiempos idos Vol. 2

Artista: n/a

Ritmos musicales: n/a

Técnica de representacion: ilustracién

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacién con sentimiento

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion de la Plaza de San Francisco donde hay mucha gente congregada viendo un
espectaculo de la banda municipal, porque se ve al director de la banda que sobresale. Que la
banda toque en las plazas es una costumbre quitefia que da un sentido de pertenencia por la
ciudad, pero también creacion de estatus porque es una de las plazas mas importante de la
ciudad. Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna,
que ademas es unica. No hay firma en esta portada, pero es el mismo estilo de la anterior, que
es el caricaturista E. Diez.




Tabla Portada 6 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Monumentalismo: colonial de monumentos
emblematicos de la ciudad de Guayaquil.

INFORMACION
Cédigo: 12022 Aio: n/a

Titulo: Serenata Huancavilca

Artista: Pepe Jaramillo

Ritmos musicales: pasillo (6), vals (5),
cancion.

Técnica de representacion: fotografia y
ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
azul y amarillo

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

Dar visualizacion a dos monumentos de la ciudad de Guayaquil, que son: Torre Morisca con
Reloj Publico y Hemiciclo de la Rotonda en el malecdn. Hay un sentido de pertenencia por la
ciudad, pero también creacion de estatus porque son dos monumentos emblematicos de la
ciudad. Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna,

que es Unica.

Tabla Portada 7 Discos Granja — IFESA

CANTARES

Monumentalismo: colonial de monumentos
emblematicos de la ciudad de Quito.

INFORMACION
Cédigo: 12025 Aiio: n/a

Titulo: Cantares de Anoranza

Artista: Luis Alberto Valencia

Ritmos musicales: pasillo (6), vals (4), aire
tipico, sanjuanito, aire nacional.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
rojo y amarillo

Luis Alberto Valencia

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA I B ' -

Dar visualizacion de la Iglesia de San Francisco, pero en épocas anteriores porque hay una
carrosa con caballo. También esta el retrato del musico en mayor proporcién tocando la
guitarra. Hay un sentido de pertenencia y anoranza por las costumbres de la ciudad, pero
también creacién de estatus porque es una iglesia emblematica de la misma. Estas tres
intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna, que ademas es
Unica.

Tabla Portada 8 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
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Monumentalismo: colonial de monumentos
emblematicos de la ciudad de Quito y el
Panecillo.

INFORMACION
Codigo: 12030 Aiio: n/a <

Titulo: Campanil Quitefio

Artista: Locos del Ritmo, Duo Ayala
Coronado, Hermanos Villamar, Duo Duarte
Galindo

Ritmos musicales: albazo, tonada,
pasacalle, sanjuanito, aire tipico.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacién de las iglesias coloniales mas importantes de Quito, asi como del Panecillo
que esta detras, y de la silueta de la cruz y el monumento a Simén Bolivar que estan delante.
Hay un sentido de pertenencia por la ciudad, pero también creacion de estatus porque estan
muchos de los monumentos y lugares emblematicos de la ciudad. Estas tres intenciones
presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna, que ademas es unica.

Tabla Portada 9 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA A A Qu " _T e "A ~

| GRANJIA

Y1)
Monumentalismo: colonial de la Catedral de

Quito y la Plaza de la Independencia.

INFORMACION '_
Cédigo: 12032 Afio: 1967

Titulo: Alma de mi Tierra

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (7), albazo (4),
yaravi.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen y color:
gris

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion de la Catedral de Quito y de la Plaza de la Independencia. Se ve gente en la
plaza y un cielo nublado. Hay un sentido de pertenencia por la ciudad, pero también creacién de
estatus porque es la iglesia y la plaza mas importantes de la ciudad. Estas tres intenciones
presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad moderna, que ademas es unica.

Tabla Portada 10 Discos Granja — IFESA
CATEGORIA

Monumentalismo: colonial de la Plaza de
San Francisco y su pileta central.
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INFORMACION
Cédigo: 12036 Ano: 1968

Titulo: Tradiciones ecuatorianas

Artista: Duo Aguirre Prado, Duo Uquillas
Valencia, Virginia Cisneros y Orquesta Luis
Anibal Granja

Ritmos musicales: pasillo (5), albazo (4),
sanjuanito.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA

Dar visualizacion de la pileta colonial de la Plaza de San Francisco con otros edificios detras.
Hay un sentido de pertenencia por la ciudad, pero también creacion de estatus, por ser una de
las plazas mas importantes de la ciudad. Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte
de una gran ciudad moderna, que ademas es Unica.

Aqui se hallan graficas e imagenes de los elementos arquitecténicos mas
emblematicos de las ciudades; esto se llama monumentalismo, que es el gusto
por los monumentos y objetos muy grandes e impresionantes. El
monumentalismo no solo es la idea de tamafio grande, pero también de belleza y
admiracién, es parte del orgullo de la gente (Cardenas, 2015). Se encontraron
diez portadas que tienen monumentalismo: nueve son de monumentalismo
colonial y tres se relacionan con las costumbres quitefias o quitefiismo. De estas
portadas, ocho son en Quito, una en Ambato y una en Guayaquil. Las ocho
primeras son ilustracion y las dos ultimas, fotografia. Su intencion tiene que ver
con dar visualizacion a los monumentos mas emblematicos, lo cual da un sentido

de pertenencia al lugar que esta representado.

Parte importante del monumentalismo es la creacion de estatus, porque
estos monumentos fueron creados como una expresion de poder. Se caracteriza,
ademas, por causar impresion al espectador haciendo que se sienta pequeno.
Estas tres intenciones presentan el orgullo de ser parte de una gran ciudad
moderna, que ademas es unica. Con respecto a la musica, se puede observar que
si los intérpretes son bandas o grupos orquestales, no hay mucho pasillo, pero los

duo o solistas grabaron en estos discos un promedio de seis a siete pasillos por
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disco en esta categoria. En estos discos no se encuentra ninguna imagen de

indigenas o elementos relacionados con los indigenas.

La portada del disco Alma de mi Tierra (Monumentalismo portada 9) tiene
la foto de la catedral, y en Remembranzas musicales de nuestro Quito
(Monumentalismo portada 3) estan todas las iglesias mas importantes, incluida la
Catedral. Al respecto, Trinidad Pérez (2017) afirma que “es la nostalgia del Quito
hispano del pasado; se puede pensar que el pasillo también se lo vivia como algo
del pasado” (T. Pérez, comunicacion personal, 23 de agosto de 2017). En el afio
de 1934 se decidio reinstalar y volver a implementar las fiestas que celebran la
fundacién espafiola de Quito, parte del orgullo de la identidad quitefia. Es
producto de una ideologia hispanista, en la que el politico, historiador, arquedlogo
y coleccionista de arte ecuatoriano Jacinto Jijon y Camayo (1890-1950) y su
grupo trabajan para evocar el imaginario hispanista, y parte de eso es la
celebracion. Es mas, proponen la inclusion del baile y la musica de pasodoble o
flamenco. Como se ve, es una clara ilustracion de la discusion del casco histérico
de Quito como identidad nacional, que es parte del hispanismo. Existia ya una ley
de patrimonio cultural, y en la década de 1960 se vuelve a ver una conciencia de
conservacion del patrimonio colonial. Este casco historico es parte de un paisaje
urbano propio del mestizo. Es un paisaje cotidiano que es parte del mestizo de la
ciudad. En estas portadas se ve la utilizacion de los edificios y de los monumentos

de Quito que se ven en el monumentalismo.

Por otro lado, esta la portada del disco Ritmos equinocciales
(Monumentalismo portada 4), que se aleja de lo colonial, pero que plantea lo
equinoccial, ya presente en esta época, y que es una parte importante del
imaginario de la gente porque el nombre de nuestro pais surge a partir de la linea
ecuatorial. En 1936, el gedgrafo ecuatoriano Luis Tufifio localizé las sefiales de la
linea equinoccial dejadas por la Mision Geodésica, dando lugar a la construccion
de un monumento de diez metros de altura en San Antonio de Pichincha. Esta
idea ha marcado y es parte de la identidad nacional, representada en obras de

arte, en la literatura y en estas portadas.
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Dentro del monumentalismo hay tres portadas que también tienen
quiteilismo en su imagen. Este concepto tiene que ver con usar elementos tipicos
de Quito para mostrar con orgullo las costumbres de su gente (Ubidia, 1999). En
la portada del disco Tiempos Idos (Monumentalismo portada 4), firmada por el
artista E. Diez, estan los musicos de la banda tocando de manera tradicional en la
Plaza de la Independencia, como un legado del pasado. El quitefismo esta
relacionado con la idea del emblematico personaje del Chulla Quitefio?’ y con las
serenatas que hasta la década de 1970 se mantenian. Son motivos culturales que
estaban presentes y seguian vigentes. Estan también las portadas Tiempos Idos
Vol. 2 (Monumentalismo portada 5) que es la misma idea de la portada anterior y
la portada Cantares de Afioranza (Monumentalismo portada 7) que maneja

elementos del pasado y la serenata.

Retrato industria entretenimiento internacional

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Retrato industria entretenimiento
internacional: mujer con estética Hollywood

INFORMACION
Cédigo: 12017 Ano: 1965

Titulo: Serrania Sentimental

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (7), albazo,
yaravi, cancion pampera, vals.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
azul

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

f o
[0}

INTENCION CON LA CATEGORIA
Apropiacion de una estética de las actrices de las peliculas de Hollywood, con el peinado, los

rasgos fisicos y pose de las manos, a fin de mimetizarse en la industria. También esta un duo
de musicos vestidos de traje, que estan lejos, atras, tocando las guitarras al estilo de serenata

21 El Chulla Quitefio es un personaje que “pasé a encarnar los valores basicos de la llamada
‘quitefiidad’: valoracion y conocimiento minucioso de los lugares de la ciudad, una gran capacidad
humoristica (sal quitefia), excesivo cuidado de la apariencia personal y su vocacion por el disfrute
de la vida” (Espinosa Apolo, 2003, p. 50). El chulla quitefio mas conocido fue Don Evaristo Corral y
Chancleta, interpretado por Ernesto Alban, prototipo del chulla quiteiio creado por Alfonso Garcia
Mufoz en la década de 1930.
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quitefia. Aqui se ve creacion de estatus porque se maneja una imagen de la industria del
entretenimiento internacional, pero con relacién a la musica ecuatoriana.

Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
Retrato industria entretenimiento
internacional: manos de mujer con estética

Hollywood
INFORMACION .
Cédigo: 12021 Afio: 1965 ,

Titulo: Ofrenda

Artista: Olguita Guevara

Ritmos musicales: pasillo (6), vals (4),
albazo.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
amarillo y verde

Sintaxis del titulo: relacion con la imagen

INTENCION CON LA CATEGORIA
Apropiacion de una estética y pose de las manos de las actrices de las peliculas de Hollywood
sosteniendo una rosa, a fin de mimetizarse en la industria. En el fondo estan las montafas de
los Andes ecuatorianos que dan un sentido de pertenencia. Aqui se ve creacion de estatus
porque se maneja una imagen de la industria del entretenimiento internacional, pero con una
locacion ecuatoriana.

Tabla Portada 3 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Retrato industria entretenimiento
internacional: mujer con estética Hollywood

INFORMACION
Cédigo: 12023 Afo: 1965

Titulo: El duo del corazén

Artista: Hermanas Mendoza Suasti

Ritmos musicales: pasillo (6), pasacalle,
vals, sanjuanito, albazo.

Técnica de representacion: ilustracion

Predominancia grafica: imagen y color:
amarillo y morado

Sintaxis del titulo: relacion con el artista

INTENCION CON LA CATEGORIA
Apropiacion de una estética de las actrices de las peliculas de Hollywood con el peinado, los
rasgos fisicos y la pose de las manos con dos corazones, a fin de mimetizarse en la industria.
También esta la mitad de una guitarra acustica tradicional. Aqui se ve creacién de estatus
porque se maneja una imagen de la industria del entretenimiento internacional, pero en relacién
a la musica ecuatoriana.
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Tabla Portada 4 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
Retrato industria entretenimiento

internacional: musicos en estudio de
grabacion o radio

INFORMACION
Cédigo: 12029 Ano: 1966

Titulo: Pasillos del recuerdo

Artista: Duo Benitez Valencia

Ritmos musicales: pasillo (12)
Técnica de representacion: fotografia
collage

Predominancia grafica: imagen y color:
negro y vino

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de

musica VALENCIA

e —

r i

INTENCION CON LA CATEGORIA

Apropiacion de una estética de un tipico retrato de musicos en estudio de grabacién o en la
radio mientras estan grabando con un micréfono, a fin de mimetizarse en la industria. La
fotografia tiene un tratamiento de duotono de rojo y negro. Aqui se ve creacion de estatus
porque se maneja una imagen de la industria del entretenimiento internacional. También da
visualizacién de los musicos. Esta foto es un emblema del Duo y ha aparecido en muchos
discos, afiches y medios de comunicacion. Portada firmada por el caricaturista E. Diez.

Tabla Portada 5 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Retrato industria entretenimiento
internacional: musicos uniformados.

INFORMACION
Cédigo: 12031 Ano: n/a ‘

Titulo: Fiesta ecuatoriana

Artista: Los Barrieros

Ritmos musicales: albazo, tonada,
sanjuanito, chilena, aire nacional.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen y color:
verde y gris

Sintaxis del titulo: relacion al tipo de
musica

INTENCION CON LA CATEGORIA
Dar visualizacion del grupo de musicos uniformados en alguna ciudad. Apropiacion de una

estética tipica de la industria musical de retrato de los musicos, a fin de mimetizarse en la
industria.

Tabla Portada 6 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
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Retrato industria entretenimiento
internacional: cantante posando.

INFORMACION
Cédigo: 12034 Aiio: n/a

Titulo: Caricias y recuerdos

Artista: Olguita Guevara

Ritmos musicales: n/a

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen y
tipografia

Sintaxis del titulo: relacién a un
sentimiento

1CV L'
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INTENCION CON LA CATEGORIA ' ' '

Dar visualizacion a la cantante con su retrato.

Entretenimiento internacional

Tabla Portada 1 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA

Imagen industria entretenimiento
internacional: instrumentos musicales con
cruce de formas y colores

INFORMACION
Cédigo: 12028

Titulo: Tiempos idos vol.3

Afo: n/a

Artista: Banda Municipal de Quito

Ritmos musicales: pasillo (1), pasacalle,
albazo, tonada, cachullapi, sanjuanito,
danzante, aire tipico.

Técnica de representacion: ilustraciéon

Predominancia grafica: imagen y color:
naranja y verde

Sintaxis titulo: relacién con un sentimiento

[IENMPUS 1DDST

INTENCION CON LA CATEGORIA

Creacion de estatus porque se maneja una imagen de instrumentos de metales de viento con
un dibujo de la silueta en distintos colores de la industria del entretenimiento internacional,
buscando posicionarla en la industria ecuatoriana como parte de esta.

Tabla Portada 2 Discos Granja — IFESA

CATEGORIA
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Imagen industria entretenimiento
internacional: instrumentos musicales que
se usan en varias musicas y no autoctonos.

INFORMACION '
Cédigo: 12033 Aio: 1967

Titulo: Tiempos Idos... Vol. IV

Artista: Banda Artistas Unidos

Ritmos musicales: albazo (4), sanjuanito
(4), tonada, pasacalle, danzante.

Técnica de representacion: fotografia

Predominancia grafica: imagen y color:
rojo

Sintaxis del titulo: relacion un sentimiento

INTENCION CON LA CATEGORIA

Creacion de estatus porque se maneja una imagen de los instrumentos de viento de metal de la
industria del entretenimiento internacional, buscando posicionarla en la industria ecuatoriana
como parte de esta.

Por ultimo, se ven también graficas similares a elementos que se utilizaban
en la industria del entretenimiento internacional para mimetizarse en la industria
discografica mundial. Se encontraron seis portadas de discos con retratos y dos
imagenes que no son retratos, pero son de instrumentos musicales. Estas
imagenes tienen una intencion de creacion de estatus, ya que verse como una
industria fuerte y profesional a la par de cualquiera en el mundo le da prestigio a
la empresa y al artista. Pero, al mismo tiempo, hay una apropiacién de la imagen
de una industria existente en el mundo para poder implantarse mas rapido.
Proponer elementos nuevos y no conocidos en el mundo puede dar identidad,
pero también da mas trabajo poderlos posicionar. En el caso de los retratos de los
artistas, tiene que ver también con dar visualizacion al artista principal que grabd
el disco. En esta clasificacion hay mas pasillos grabados, excepto los discos
instrumentales en que se graban menos pasillos. En cuatro hay instrumentos
musicales, en dos guitarras y en dos instrumentos de viento de metal. Aqui no se

encuentran indigenas ni elementos relacionados con el indigena.
Estas portadas tienen un sentimiento romantico, como Serrania

Sentimental (Retrato internacional portada 1), que parecen las portadas de las

novelas de Corin Tellado de la década de 1950, o los peinados y poses de

194



artistas de Hollywood, como Rita Hayworth, Sofia Loren o Marilyn Monroe, pero
detras hay un duo de musicos con sus guitarras dando una serenata tradicional.
De igual forma, Ofrenda (Retrato internacional portada 2), que tiene unas manos
estilizadas que sostienen una rosa, pero atras el paisaje de montafias andinas
como elemento de identidad ecuatoriana. En el caso de la portada Pasillos del
Recuerdo (Retrato internacional portada 4), se trata de recortes de las imagenes
del Duo Benitez y Valencia llevados a una serigrafia. Esta fotografia se ha usado
mucho en varias portadas de discos y contraportadas, pero con distintos colores.
Es una de las fotografias iconicas del Duo, que tiene un estilo mas comercial e

internacional con la foto de los dos musicos y el micréfono.

Por otro lado, estan las portadas de la industria del entretenimiento, pero
que no son retratos, como Tiempos Idos Vol. 3 (Internacional portada 1). Carmen
Fernandez-Salvador (2017) explica que esta “tiene una influencia cubista que era
normal para la época a nivel mundial” (C. Fernandez-Salvador, comunicacion
personal, 5 de junio de 2017), en la que se ve la silueta de los instrumentos de
viento de metal al estilo de las portadas de jazz de Columbia Records. De igual
forma y con la misma idea esta en fotografia de los mismos instrumentos en el

disco Tiempo Idos Vol. IV (Internacional portada 2).

De las cuarenta y tres portadas de Discos Granja de la década de 1960, se
encontro que veinticuatro tienen elementos en relacion con el indigena,
diecinueve tienen otras tematicas y, de estas, diez son del monumentalismo. Lo
que se ve en estas portadas es la importancia y continuidad de la grafica en las
distintas épocas artisticas del siglo XX. “Se esta recurriendo a los artistas visuales
porque para la década de 1960 todavia no habia Facultad de Artes y era Escuela
de Bellas Artes” (T. Pérez, comunicacion personal, 23 de agosto de 2017). Para
fines de esta década se transforma en facultad, donde aparecen otras
especializaciones, pero desde inicios de la década de 1920 existia la caricatura 'y

la grafica que se funda con el taller litografico de Castells?.

22 Litografia en el Ecuador desde 1904 con Miguel Castells.
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La mayoria de estas graficas utiliza elementos indigenas porque son los
mas reconocibles e identificables para el mundo como ecuatoriano, aunque la
mayor parte de estos musicos eran mestizos, al igual que la musica. Esto significa
que estas imagenes no son el reflejo de quienes pertenecen a la industria. En
estas portadas la grafica esta bajo una mirada de otro que no tiene relacién con el
mestizo. Lo interesante de estas portadas es que sus graficas tienen una variedad
de componentes que crea una mezcla para que no se enmarque unicamente en lo
mestizo. Podemos plantear esta variedad a partir del concepto de culturas
hibridas, de Néstor Garcia Canclini (1997), porque tiene mayor versatilidad para
entender las mezclas interculturales, que con el término mestizaje, en el que se
limita mucho al espacio racial. Garcia Canclini (1997) plantea que penso “que
necesitdbamos una palabra mas versatil para dar cuenta tanto de esas mezclas
‘clasicas’ como de los entrelazamientos entre tradicional y lo moderno, y entre lo
culto, lo popular y lo masivo” (p. 111). Muchas veces la hibridacion se da a partir
de los grupos de poder que tratan de buscar lo moderno pero sin desprenderse de
lo tradicional. Es un “intento de reconvertir un patrimonio ... para reinsertarlo en
nuevas condiciones de produccion y mercado” (Garcia Canclini, 1997, p. 113). No
obstante, muchas veces esta hibridacién también cambia a partir de la necesidad
econdmica, como por ejemplo un grupo de indigenas que se adaptan a sus
saberes en las artesanias para que sean consumidas por los extranjeros locales o
internacionales. Generalmente las hibridaciones se dan entre lo propio y lo ajeno.
Estas portadas plantean una hibridacion porque tienen elementos unificadores y
contrapuestos en ideologias. Su hibridacion se encuentra en la musica con
respecto a la grafica y en la variedad de tematicas graficas de las portadas que

plantean distintos enfoques de lo nacional.

En las portadas con elementos indigenas se encontré que su mayor
intencidn era dar visualizacion a las culturas indigenas, pero muchas son
imagenes del indigena genérico, cuya cultura se puede reconocer a partir de su
vestimenta. Las culturas mas representadas en estas portadas son de los
indigenas del norte del pais, y esto se da porque ellos han sido buenos
comerciantes, porque su cultura se ha movido internacionalmente y porque varios

personajes de esta industria provienen de ciudades del norte. En estas portadas
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hay también un sentido de pertenencia por el origen, pero también una utilizacion
del folklore indigena como elemento identitario. Todo esto se da porque en la
década de 1960 el indigenismo se ha oficializado al extremo. Tal como lo relata
Trinidad Pérez (2017): “Guayasamin llega a ser presidente de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana por breve tiempo, pero él en realidad domina la Casa de la
Cultura por mucho tiempo” (T. Pérez, comunicacién personal, 23 de agosto de
2017). En esta época se da una efervescencia politica de izquierda que buscaba
que se mantuviera la representacion del indigena. Se discutia la reforma agraria,

que era una forma de apoyo a la gente del pueblo y a los indigenas.

Por otro lado, en las ciudades vivian muchos indigenas que migraban, pero
el citadino ignoraba su presencia y por eso no aparecen en el monumentalismo.
Para la década de 1960 se tenia la idea de que la ciudad representaba la
modernidad, pero el indigena no entra dentro de esta. En las portadas
monumentalistas, su mayor intencion era una creacion de estatus como ciudad
moderna, pero a partir de las iglesias coloniales que evocaban al hispanismo.
También se utilizaban estas imagenes para marcar un sentido de pertenencia a
esta cuidad catdlica, colonial e hispanista, dando una visualizacidon de estos

maravillosos monumentos.

Todo este contexto de la década de 1960 crea una dicotomia entre las
imagenes de los indigenas, por un lado, y la de esconderlos, por el otro, ademas
de tener una hibridacion entre ser modernos pero sin dejar todos los elementos de
la tradicidn. La denotacion del disco y su tapa es un contenedor de musica hecha
en Ecuador por ecuatorianos, pero la connotacién abre a los conceptos de lo
nacional y de lo moderno. Los opuestos binarios son cruciales en la clasificacion
porque ayudan a marcar una clara diferencia entre las cosas para poderlas
clasificar. La forma binaria de representacion es dos cosas opuestas al mismo
tiempo (bueno/malo) es lo que Barthes (2003) llama mito. Tener en claro estas
dos categorias ayuda a analizar qué es lo que se planteaba en esa época como
elementos de identidad o diferenciadores. Hall (1997a) plantea que ser diferente

es la idea de algo malo y erroneo, pero también es poderoso y extrafiamente
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atractivo, porque es prohibido. Estos elementos hacen que lo diferente se vuelva

exotico.

En conclusidn, el disefio de la discografia de la musica popular ecuatoriana
en la década de 1960 es impuesta por el poder de una industria nacional y
extranjera de la época, pero siempre buscando elementos localistas. Sus
portadas tienen hibridaciones entre o propio y lo ajeno que se extienden hacia
una actitud cultural de gusto por la otredad. Es una actitud cultural de gusto por lo
extranjero que el mestizo encuentra en las otras culturas ecuatorianas. Se ve un
paralelismo de estas portadas con las obras de arte plastico de las décadas
anteriores, pero con posibilidad de manipulacion de la industria en la creatividad
artistica del disefio de sus portadas. La musica y sus graficas tienen una
hibridaciéon que se da a partir de los grupos de poder que tratan de buscar lo
moderno, pero sin desprenderse de lo tradicional. En estas portadas se encuentra
“la idea de lo exdtico en un pais tan desconocido para el propio habitante, pero
tan rico y variado” (Kennedy, 2005, p. 278). Las imagenes de estas portadas son
un objeto comercial, que tienen una parte de folklorizacion por el turismo y por el

crecimiento de la industria discografica nacional hacia el mundo.

4.3. Discurso de lo exético y lo moderno en las portadas

Lo exdtico significa que “pertenece a un pais o civilizacion lejana y
extranjera, demarcado por las normas establecidas por Occidente” (Staszak,
2008, p.1). El exotismo son las caracteristicas de lo exatico en cosas, lugares o
personas, pero no como atributo y si como una construccion superpuesta de
simbolos impuestos por el punto de vista del extranjero. En el Escrito sobre el
Exotismo?3 de Victor Segalen (2017), se dice que el exotismo es una estética de
lo diverso, y esto es “todo lo que hasta hoy se llamo extranjero, insélito,
inesperado, sorprendente, misterioso, amoroso, sobrehumano, heroico y aun
divino, todo lo que es Otro” (Segalen, 2017, p. 10). El plantea que conocer otras

culturas debe ser desde adentro y no con una mirada reduccionista desde afuera.

23 Este escrito lo escribié entre 1904 hasta 1918; después fue publicado en 1978 y reeditado en
varias ocasiones como la de Cuadernos de Horizonte en 2017.
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El exotismo “pone de relieve el sabor mismo del juego y de sus leyes: la
embriaguez que siente el sujeto al concebir su objeto; al reconocerse diferente del
sujeto; al sentir lo Diverso” (Segalen, 2017, p. 16). Segalen fue un viajero que
vivio el impacto de encontrarse con algunas culturas orientales, y por eso dice que
para conocerlas hay que “estudiar cada uno de los sentidos en relacion con el
exotismo” (Segalen, 2017, p. 19), para asi entender esa cultura y no ser solo un

transeunte.

Los europeos en el siglo XIX viajaron a Oriente y encontraron otras culturas
que comenzaron a investigar. Estos exploradores publicaron sus experiencias de
las costumbres extrafias y exoéticas que encontraron en estos viajes que se
realizaron a partir de las campanas napolednicas en Egipto y el Lejano Oriente.
“Este periodo coincidié con un culto de lo exdtico que estaba vinculado con el
movimiento conocido como ‘orientalismo™ (Fitzell, 1994, p. 36). Estas
publicaciones intentaban desarrollar un conocimiento de estas culturas, pero al
mismo tiempo y de forma opuesta querian crear un deslumbramiento por lo
encontrado. El exotismo es parte también de los estudios del orientalismo, y
desde el pensamiento de Edward Said (2002), se plantea que este fue creado a
partir de Europa y “es una escuela de interpretacion cuyo material es Oriente, sus

civilizaciones, sus pueblos y sus regiones” (Said, 2002, p. 273).

El orientalismo de principios de siglo XX tenia las ideas de Oriente que se
basaban en “sensualidad, su tendencia al despotismo, su mentalidad aberrante,
sus habitos de imprecisidon y su retraso” (Said, 2002, p. 276). La idea de Oriente y
Occidente crea complicidad, pero siempre asimétrico, porque uno tiene el poder y
el otro el silencio. El planteamiento del occidentalismo no solo habla de la
construccion de la idea fantasiosa de Oriente, sino también de no pertenecer al
Otro. Se crea la idea de Occidente a partir de alejarse de la idea construida de
Oriente. “El orientalismo, en tal sentido, es un dispositivo, es decir, un artefacto de
poder-conocimiento que convierte las culturas y sus territorios en objetos de
conquista y consumo imperiales” (Mendieta, 2006, p. 71). El Otro es valorado
como exotico a partir de “estereotipos, como moda tranquilizadora que sirve para

consolar el Ser en su sentimiento de superioridad” (Staszak, 2008, p. 1). La
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construccion del Otro siempre fue para crear una jerarquia de un grupo sobre el
otro, que se basaba en ellos y nosotros. El Otro se construye a partir de la
existencia de uno mismo y viceversa, pero siempre es una relacién asimétrica de
poder. “Todos los grupos tienden a valorarse y diferenciarse de los Otros que
ellos devaluan” (Staszak, 2008, p. 3).

A partir del orientalismo nace la idea del latinoamericanismo, que “ha sido
retratado por al menos cuatro agentes de imaginacion importantes: la misma
Latinoamérica, Estados Unidos, Europa y, mas recientemente, los latinos”
(Mendieta, 2006, p. 76). Existen varios conceptos de lo que significa ser
latinoamericano, pero en todo caso son ideas planteadas a partir del poder: “Las
culturas mas avanzadas raramente han ofrecido al individuo algo diferente que
imperialismo, racismo y etnocentrismo a la hora de tratar con las ‘otras’ culturas”
(Said, 2002, p. 275). Estados Unidos y Europa establecen la idea de ser la
civilizacion y la cultura que se contrapone con lo vulgar y carente de raices
culturales de Latinoamérica. Se dio un enfoque de “un latinoamericanismo
tercermundista, o una forma de romantizacion del primer mundo y exotizacion de
lo latinoamericano” (Mendieta, 2006, p. 79). Por otro lado, esta también el
latinoamericanismo que se basa en una autoexotizacidén de sus culturas. Por
ejemplo, en Ecuador podria ser el indigenismo, por ser los ecuatorianos quienes

dan los valores del Otro al ecuatoriano indigena.

El orientalismo tiene mucha relacion con el indigenismo porque en los dos
casos se da a partir de la idea del Otro. Los europeos exotizaron a Oriente y
marcaron la idea del orientalismo, al igual que los mestizos utilizaron la imagen
del indigena para crear el indigenismo. Pero, ¢ el mestizo exotizé al indigena para
crear el indigenismo? “Ellos de principio definieron lo que les pertenecia como el
Otro, pero este Otro era parte de su propia realidad” (Pérez, 2006, p.101). En el
paisajismo se puede ver que el indigena era parte del paisaje y se pintaba al
indigena como un elemento romantico que pertenecia al paisaje andino, pero
lejano. En el costumbrismo ecuatoriano, los viajeros hacian un registro de los
indigenas para llevar a Europa y contar sobre sus viajes de estas culturas

exoticas, pero los pintores costumbristas ecuatorianos usaron elementos del
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folklore indigena para resaltar y de cierta forma exotizar al indigena para hacerlo
mas atractivo. Por ejemplo, la obra Orejas de palo (1904) de Joaquin Pinto que es
un hombre indigena con poncho, descalzo, que carga un barril de madera en su
espalda con una correa desde su pecho y que camina al lado de una fuente de
alguna plaza colonial (imagen capitulo anterior). En el indigenismo que da
visualizacion, como el de las pinturas de Camilo Egas, su esencia no es exotizar,
sino exponer la imagen del indigena genérico que se deslinda de la realidad,
pintandola muy suave y amena. Por ejemplo, en la obra San Juanito (1917) estan
dos hombres indigenas a los lados vestidos de poncho, tocando los instrumentos
de viento, quena y rondador, dos mujeres indigenas haciendo una danza y todos
estan descalzos (imagen capitulo anterior). Esta forma de visualizacién del
indigena esta pensada de una manera romantica que puede llegar a ser exotismo.
También utiliza elementos del folklore indigena como instrumentos musicales o
flores, lo cual lleva a pensar que no es una exotizacion y si una folklorizacién del
indigena. De igual manera, esta el precolombinismo, que no tiene que ver con la
exotizacién, pero si con la utilizacion de elementos iconograficos de los Incas y
los folkloriza. Por ultimo, esta el realismo social, que en principio muestra la
realidad de los indigenas; pero ¢ mostrar la realidad es exotizarla? Luego, sin
embargo, para la década de 1960, se reutilizo la imagen con esta misma tematica,

ya que se volvié moda, cosa que construy6 una folklorizacion de esa imagen.

El folklorismo es una corriente nacionalista de Latinoamérica que nacio en
la década de 1920, pero para la década de 1960 algunos investigadores
alemanes utilizaron este término para el uso de una tradicion popular fuera del
contexto en que se desarrollé (Carpentier, 1984). Consiste en la “antigiiedad,
genuinidad, ruralidad, etnicidad (aunque aun no se usase entonces este término)
0 exotismo, criterios que se encuentran intimamente relacionados entre si, y que
forman lo que podemos denominar ‘valor folklorico’ de un hecho cultural
determinado” (Marti, 1999, p. 95). La diferencia es que el folklorismo “presenta a
la tradiciébn como objeto estético, ludico y de consumo, y es ademas un poderoso
canalizador de sentimientos etnicitarios.” (Marti, 1999, p.105). Un elemento
cultural pasa a ser objeto del folklorismo cuando sufre algunas transformaciones

para dar un nuevo uso social. Estas transformaciones generalmente son
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homologacion, tipismo y pulimentacion de los objetos. La homologacién consiste
en igualar a una sola idea el objeto; el tipismo busca resaltar y exagerar los
rasgos mas comunes; y la pulimentacion intenta pulir y quitar los rasgos que no
son aceptados por el receptor (Marti, 1999). El folklorismo esta en la mayor parte
de las manifestaciones culturales debido a la industria, el turismo y el cambio de
vida de la gente, como por ejemplo la imagen turistica promocional para visitar las
fiestas de alguna cultura, o elementos del vestuario indigena hecho

industrialmente, como las fajas de colores.

El folklorismo es un intento de recuperar las tradiciones, pero tiene una
manipulacion directa o indirecta que se crea en esta busqueda: “Lo que se haga o
deje de hacer con la tradicidén es algo que, al fin y al cabo, atafie a los propios
agentes sociales, y esta tradicion no es patrimonio exclusivo de nadie en
particular” (Marti, 1999, p. 97). La folklorizacion no es buena ni mala, es solo un
cambio de estado de una cultura u objeto cultural. “Las manifestaciones culturales
son dinamicas y cambiantes y su representatividad depende tanto del nivel de
vigencia como de la funcion sociocultural y simbdlica que tiene para sus
portadores” (Valencia y Morales, 2014, p. 5). El problema que puede haber con la
folklorizacidon es cuando las investigaciones sobre las tradiciones no toman en
cuenta los cambios dados en el transcurso de la historia y los plantean como
tradiciones originarias. Esto se puede dar en uno o varios productos concretos,
que a su vez se vuelven representaciones visibles y reales de una cultura o
culturas. Ademas, el folklorismo crea un modelo de nacibn homogénea “donde las
otras identidades culturales no nacionales son folklorizadas” (Zamora y Coijti,
2005, p. 915). Se utiliza la idea del patrimonio cultural en el turismo y en el
mercado, pero como algo del pasado y no de lo actual. Al final se puede definir
que el follklorismo es tomar algo del pasado para volverlo actual, pero sacandolo
del contexto y cambiando sus formas para que sea atractivo. Son elementos

utilitarios que ademas tienen que ser aceptados por parte de la sociedad.
Entonces, el disefio de las portadas de la industria discografica de la

década de 1960 que utiliza la imagen del indigena ¢es una exotizacion o una

folklorizacion? “El desarrollo del turismo en masa de la década de 1960 uso el
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exotismo para nivelar el campo de juego como un recurso importante para
muchos paises” (Staszak, 2008, p. 6). Aqui no es como el denigrante exotismo de
principios del siglo XX, porque aqui se lo utiliz6 para transformarlo en mercancia y
vender la imagen de lo distinto como algo atractivo. Las industrias recurrieron a
estas imagenes para poderse vender y competir a partir de lo novedoso y distinto.
Por ejemplo, la portada del disco Sol Aborigen de Discos Granja (12001) tiene
una copia exacta con el sello colombiano Real Medellin, la cual muestra una
imagen precolombinista del guerrero inca, no muy utilizada en esta época en la
industria. En el caso de estas portadas se usaba la misma estrategia, pero desde
el folklorismo, ya que los indigenas no eran lejanos ni distantes, ya que eran parte
de la convivencia. Si bien ha existido una distancia debido al blanqueamiento o a
la diferenciaciéon de clases, los mestizos han utilizado elementos de las culturas
indigenas como palabras, objetos y tradiciones en su vida diaria. En mayor o
menor medida, todos comparten los espacios y la cultura. No es exotizacion
desde la produccion porque la gente de la industria discografica no esta lejana en
distancia ni en costumbres de las culturas indigenas, pero si es una folklorizacién
de la imagen del indigena porque es una utilizacion de sus elementos que los

sacan de contexto.

La imagen de estas portadas no reclama ni exige, solo se muestra para
poder vender los discos, tanto a la sociedad mestiza nacional como a la
internacional. “Lo indio fue el ancla que proveia una identidad sélida y estable”
(Majluf, 1994, p. 625). Tener una imagen en relacion con el origen y las raices,
que ademas es vistosa y concuerda con las raices musicales, logra la aceptacién
de las sociedades. En las portadas se trabajaba lo vistoso de los indigenas, que
termina siendo una folklorizacion muy atractiva de estas culturas. Por mas que la
industria haya tenido buenas intenciones con estas representaciones, igual sigue
habiendo un problema, porque si un grupo no tiene la capacidad de
autorrepresentarse por su lugar en la sociedad, y otros lo pueden hacer, se trata
entonces de un asunto de poder. Ninguna de estas portadas tiene la imagen de
denuncia del realismo social. Hay tres imagenes con rostros duros que manejan la
idea del guerrero heroico y fuerte, pero el resto tiene una idea de visualizacion de

lo pintoresco, romantico y tranquilo. La industria cre6 estas imagenes folklorizadas

203



que podian ser vistas en el mundo como exaoticas, por ser culturas lejanas a ellos,

pero no es una exotizacién desde la creacién en la industria nacional.

Para entender un poco mas esta discusion, se comparan dos discos del
sello discografico Granja, grabados por el Duo Benitez Valencia en el mismo afo,
que tienen imagenes de una pareja de indigenas. La mitad de los temas grabados
en ambos discos son pasillos, la otra mitad ritmos mestizos y también andinos,
pero en los dos hay muchos temas de amor y desamor. Visto desde una
perspectiva descriptiva comparativa se pueden observar muchos elementos
similares, pero en su estilo grafico y de mensaje son muy distintos. El primer disco
es Amor indiano (fig.21) que tiene el retrato ilustrado de una pareja de indigenas,
en primer plano, con un rondador; la mujer tiene un pafiuelo en su cabeza y el
hombre un sombrero; los colores utilizados son los de la bandera ecuatoriana,
que son los primarios: amarillo, rojo y azul. El segundo disco es Leria verde (fig.
22) que tiene, de igual forma, la pareja de indigenas, pero con un instrumento de
cuerdas; solo la mujer esta en primer plano y el hombre en la lejania; sus colores
cambian a dos colores secundarios: verde y naranja. En este disco, el titular se
aleja de lo indigena, pero se basa en el nombre de la cancion principal que esta a
ritmo de tonada y que cuenta que el hombre pide a su mujer que le entierren en el
fogdn, y que cuando ella cocine se acuerde de él, pero cuando llore diga que es
por el humo que crea la lefia humeda y verde. El primer disco es figurativo, con
una tematica que tiene que ver con dar visualizacion directa de una pareja de
indigenas donde se resaltan los elementos del follkore, como el rondador, el
sombrero de la cultura de Natabuela-Imbabura, el collar y sus telas bordadas. El
segundo disco, en cambio, por los colores no realistas y el tipo de grafica, sobre
todo de la mujer, se transforma en imagenes fantasiosas que ilustra a la indigena
con el humo, como un ser que no pertenece a nuestro mundo, haciéndola parecer
lejana en tiempo y lugar: la exotiza. Asi, en el primer disco, se adorna la imagen
con varios elementos que lo llevan a una folklorizacion, mientras que en el

segundo hay una imagen mas lejana que lo lleva a la exotizacion.

En consecuencia, se puede inferir a través de este ejemplo que estas

portadas juegan con el folklorismo y el exotismo. Sin embargo, como se vio en el
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capitulo anterior, Lefia verde es la unica que maneja esta estética exotica porque
el resto tiene mayor acercamiento a la imagen de Amor Indiano que resalta el
folklore. Analizar esta imagen de otra manera, ademas del indigenismo o de la

folklorizacién, enriquece nuestro estudio sin romper la matriz.

Figura 21. Discos Granja: 12024 Amor indiano, Figura 22. Discos Granja: 12019 Lefa verde,
Duo Benitez Valencia, 1965 Duo Benitez Valencia, 1965

Por otro lado, se ha planteado al indigena como un elemento que no
concuerda con lo que se identifica con lo moderno. Es por esta razon que se los
borraba de las fotografias de ciudades de principios del siglo XX. “La grandeza
del indio, pasa a ser parte unicamente del pasado, exaltada por motivos de orgullo
patridtico, pero esa civilizacion se entiende (para los mismos no-indios) como
anomala en el contexto de la modernidad” (Ordéfiez Charpentier, 2000, p. 81). Ya
para mediados del siglo XX, sin embargo, la postura de defender y denunciar la
situacion del indigena estaba de moda y se la veia como una posicion progresista.
Dar visualizacion al indigena en estas portadas pretendia ser parte de este

pensamiento integrador del indigena a partir de la modernizacion.
Ser moderno ha creado controversias porque no se ha logrado definir

exactamente qué es y con respecto a qué. Tiene que ver con la economia, con las

ideologias politicas, pero también con las identidades culturales. Lo moderno
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tiene muchas formas de pensarse y desde distintas perspectivas. Desde
Latinoamérica, ser modernos se da en comparacién con Europa o Estados
Unidos. Algunos investigadores piensan que Latinoamérica no ha tenido una
verdadera modernizacion cultural porque no ha logrado desarrollar plenamente
las operaciones de la modernidad europea. “No pudieron formar mercados
autonomos para cada campo artistico, ni consiguieron una profesionalizacion
extensa de artistas y escritores, ni fueron acompafnadas por un desarrollo
economico capaz de sustentar los esfuerzos de renovacion experimental y
democratizacién cultural” (Garcia Canclini, 1989, p. 167). Pero también se plantea
que Latinoamérica simplemente ha tenido un proceso diferente en su
modernizacion, porque para la mitad del siglo XX “la modernidad politica y
econdmica empezo a implementarse en la practica ... surgieron sin embargo las
dudas culturales acerca ... de si era acertado que nos modernizaramos siguiendo
los patrones europeos y norteamericanos” (Larrain, 1997, p. 13). El modelo de un
pais o region, en cualquier area, no es necesariamente adecuado para otro pais,
ni tampoco se lo puede extrapolar, ya que cada pais es distinto en su historia,
gente y formas. Para entender mejor estos procesos es necesario “distinguir la
modernidad como etapa histérica, la modernizacién como que trata de ir
construyendo la modernidad, y los modernismos, proyectos culturales que se
relacionan con diversos momentos del capitalismo” (Garcia Canclini, 1989,

p. 166).

Por otro lado, Bruno Latour (2016) dice que lo moderno es “el vinculo de
todo un conjunto de propiedades y bienes, pero también de posturas, con
respecto a la religion, las costumbres, la naturaleza, etc. ... El punto de la
modernizacion consiste en afirmar que hay un orden congruente entre ellos”
(Latour, 2016, p.17). Este autor plantea que hablar de lo moderno es como un
grito que exige modernizarse, que por lo demas nace a partir de los que son
modernos y reclaman a los que no lo son. El proceso de la modernizacion es
organico y siempre esta en constante cambio, no hay una sola forma de

modernizacion.
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En las portadas de los discos se puede ver que el monumentalismo de las
iglesias coloniales trata de plantearse como modernas, porque son parte del
hispanismo. Estar en Ecuador y tener a Europa como modelo era acercarse a lo
moderno. Este pensamiento se daba en muchos campos en el pais y en varias
partes de su historia. Por ejemplo, la musica con el pasillo, en el que sus letras
vienen de la estructura poética francesa y el ritmo esta relacionado con el vals
europeo. Ahora, lo extrafio es que los monumentos en estas portadas
generalmente eran de iglesias. Latour (2016) afirma que “dentro del argumento
que insta a la modernizacion aparece una relacion con lo religioso, definido por el
término absolutamente clasico y controvertido de se-cula-ri-za-cion” (p.18), lo que

significa que la modernizacion se aleja de lo religioso y deja atras el pasado.

Por otro lado, Néstor Garcia Canclini (1989) explica que existen cuatro
procesos basicos que definen lo que es ser modernos: un proyecto emancipador
que se refiere al alejamiento de los campos culturales de la religion; un proyecto
expansivo que propone que exista una circulacion y consumo de los bienes; un
proyecto renovador que tiene relacion con el primero y busca reformularse; y un
proyecto democratizador que plantea la difusion del arte y confia en la educacion
para lograrlo. Segun este autor, resulta muy complicado o casi imposible lograr el
cruce y aplicacion de estos cuatro procesos debido a las caracteristicas y los

distintos intereses de sus actores.

En la misma linea, Latour (2016) plantea que “modernizar presupone poner
una serie de elementos en linea, es decir, “si esto, entonces aquello”, y todo de
manera coherente para el avance” (p. 19). Esta idea crea un condicionante para
que se desarrolle y por eso él propone el término componer, que significa
combinar o adecuar diversas partes en relacion al espacio. De esta manera, el
desarrollo de la modernizacion es una combinacion de distintos elementos para
distintos casos. En estos discos se puede ver la combinacién de la industria con la
imagen hispanista colonial y el pasado religioso, como por ejemplo la imagen de
la portada del disco Remembranzas musicales de nuestro Quito (fig. 23). Esta
imagen es un collage de fotografias e ilustraciones de seis de las iglesias mas

importantes de la capital. Otro ejemplo, el disco Aima de mi Tierra, es una
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fotografia del frente de la Catedral de Quito y una pequefa parte de la Plaza de la
Independencia. Los dos discos son grabados por el Duo Benitez Valencia, y en
ambos se incluyen siete pasillos; pero el primero es de 1965 y el segundo es de
1967. Todos estos monumentos se los toma por una estética hispanista, pero
¢también por una representacion religiosa? Hasta principios del siglo XX con la
Revolucién Liberal, la religion catélica en Ecuador habia tenido a su cargo la
formacion del pensamiento de los ecuatorianos (Hurtado, 2007). El ecuatoriano
usaba la religion en la creacion de estatus, pero también para sentirse parte de
esta gran ciudad y como simbolo de elegancia. Por esta razon, toda la
composicién de estos elementos presenta una idea de ser parte de la

modernidad, aunque la religion esté en la imagen.

4 i AR "‘-"“i

Figura 23: Discos Granja: 12012 Remembranzas Figura 24. Discos Granja: 12032 Alma de mi tierra,
musicales de nuestro Quito, Duo Benitez Valencia, 1967
Duo Benitez Valencia, 1965

En conclusién, la posicion tanto del indigenismo como la del hispanismo
eran de rechazo a la modernizacién, puesto que para los indigenistas, la
recuperacion de las tradiciones olvidadas era su bandera, mientras que los
hispanistas se aferraban al mantenimiento de los valores religiosos. Todo esto se
contradice en el marco de la industria discografica, porque en ella se evidencia el
orgullo de cada uno por su tradicidén indigena e hispana, lo que paraddjicamente

da como resultado un pensamiento progresista y moderno que no quiere dejar
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atras sus tradiciones. Ambos grupos buscan dar visualizacién a todos esos
elementos, contenidos en esta musica e imagen en el mercado nacional e
internacional, pero creando una identidad en el mercado de esta gran industria
democratizadora de la cultura. Ademas, la modernidad Latinoamericana “es una
mezcla, es hibrida, es fruto de un proceso de mediacién que tiene su propia
trayectoria; no es ni puramente endoégena ni puramente impuesta; algunos la han
llamado subordinada o periférica” (Larrain, 1997, p. 14). Estos cruces han hecho
que lo moderno sea hibrido y tenga elementos indigenas y coloniales que se
entrecruzan con el mestizo. Asi, por ejemplo, el ecuatoriano tiene en su casa
muebles coloniales, decoracion de artesanias indigenas, un equipo de musica, lo
cual en conjunto representa su identidad moderna. Garcia Canclini (1989) lo

explica de esta forma:

Ser culto, e incluso ser culto moderno, implica no tanto vincularse con un repertorio
de objetos y mensajes exclusivamente modernos, sino saber incorporar el arte y la
literatura de vanguardia, los avances tecnologicos, a matrices tradicionales de
privilegio social y distincion simbdlica. (p. 172).

Por ultimo, no existe una verdadera exotizacion en las portadas y si
folklorizacion con la idea de exotizar hacia el mundo, pero al interior hay una
admiracién y utilizacion de todos estos elementos indigenas. Las imagenes de
estas portadas son objetos estéticos, ludicos y de consumo que logran
representar cosas tipicas, quitando lo feo y con una imagen mas cercana a la
internacional. Estas portadas crean una relacion de identidad con el Ecuador, una
identificacion dentro de Latinoamérica y una atraccién en las otras partes del
mundo, porque son atractivas y vistosas, pero estan manejadas de una forma
suave y amigable. Al mismo tiempo, son creadas en el poder que tenian los que
hacian esto y creaban la idea de nacién y de etnicidad (indigena y mestiza). Por
otro lado, lo moderno es la idea que abraza a todas las imagenes de las portadas
de los discos de la industria de la musica popular ecuatoriana en la década de
1960, y siempre demostrando el progreso de ideas, de ciudad y de tecnologia
para construir lo nacional. Se es moderno porque se tiene una ciudad con

monumentos imponentes, se es moderno porque se tienen ideas progresistas de
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unidad con los indigenas y se es moderno porque se es parte de la industria

internacional, pero sin dejar de lado algun elemento de la tradicion.
Conclusiones

Esta investigacién tuvo como principal objetivo analizar los disefios que
acompanfaron las portadas de la discografia de la musica popular ecuatoriana en
la década de 1960, con el animo de entender en qué forma los discursos
plasmados en dichas portadas ayudaron a construir un imaginario de lo nacional.
Para alcanzar el objetivo planteado, en una primera parte del capitulo Discografia
ecuatoriana de la década de 1960 se condujo un analisis acerca de la musica y
los ritmos que involucran el alma de estos discos. Gracias al consenso y cruce de
investigaciones de varios musicélogos, se pudo evidenciar que el ritmo mas
popular de la musica popular ecuatoriana es el pasillo, el cual gozé de una
enorme difusion a través de musicos, emisoras de radios y, por supuesto, sus
discos. El ciudadano ecuatoriano en general tenia mucha relacion y aprecio por el
pasillo, ya que este fue protagonista de numerosos espacios de la vida social,
pero también porque fue el ritmo preferido de la industria para la difusion
internacional. Se expuso ademas como, entre la amplia gama de ritmos
ecuatorianos existentes, algunos se acercan mas a los sonidos indigenas, como
los sanjuanes, las tonadas, los danzantes o los yumbos, mientras que otros tienen
mas afinidad con el mestizo urbano, como los pasillos, los albazos, los valses o

los pasacalles.

En la segunda parte de este capitulo se elabor6 una clasificacion de la
produccion discografica a partir de los sellos, de los musicos y ritmos musicales,
con el proposito de caracterizar la industria de la época. En un principio se
encontrdé un universo de 300 discos, los cuales aparentemente pertenecian a la
década de 1960. Sin embargo, como resultado de una busqueda muy minuciosa,
se descubri6é que en realidad solo 166 discos formaban parte de este catalogo.
Este contraste se explica dada la informalidad de la industria discografica de la
época y en razon a que: 1) algunos de los sellos discograficos no eran
ecuatorianos, pero grababan musica ecuatoriana; 2) algunos discos no tenian el

afio de edicion, pero gracias a un cruce de datos fue posible definir que eran de la
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década de 1970; y 3) se constatd que habia una alta reedicion de discos. Esto
ultimo obedece a que la industria suele utilizar lo ya existente, dado que es mas
rentable. En efecto, producir cosas nuevas genera mas tiempo y dinero. Por este
motivo, muchos de estos sellos discograficos tenian dos cddigos, que eran las
reediciones de los discos que funcionaron bien en el medio (fenébmeno que no
deja de ser una contradiccién frente a los valores culturales de uso que siempre
estan en constante busqueda de crear productos nuevos). Si bien esto es parte
de un proceso de la industria cultural, también es una pérdida de la misma,
porque se convierte a la postre en industria del entretenimiento, en donde lo mas
importante es lo rentable y no la cultura. Otro componente rentable de esta
industria era tener un publico masivo con un gusto homogéneo, cosa que en la
industria discografica ecuatoriana se logro a partir del pasillo. Si bien es cierto que
existe una pugna de poder entre la cultura y la industria, no se puede desconocer
que son a su vez dependientes una de la otra. Por ejemplo, el pasillo fue parte de
la vida de la gente porque narraba sus historias y sentimientos; sin embargo, al
momento en que llega la industrializacién de la musica, se echa mano de este
elemento cultural para potencializarlo, logrando por ende plantar el pasillo en el
imaginario de la gente. De la musica grabada en esta discografia, el 40 %
correspondia a pasillos y el 60 % a todos los demas ritmos ecuatorianos y
latinoamericanos. Se pudo constatar que, en varios de los discos, todos los temas
grabados eran pasillos, a excepcion de aquellos de musica instrumental, cuyo
repertorio de musica presenta un amplio abanico de sonidos que se acercan mas

a las raices culturales indigenas.

En la década de 1960, las emisoras de radio y los discos constituyeron los
medios que cumplieron un papel unificador para democratizar la musica y facilitar
la homogeneizacion de la cultura. En esta discografia, los sellos mas poderosos
dentro del catalogo fueron: Discos Granja, Onix y Orion. De los veinte sellos
encontrados en esta década, quince fueron fabricados por IFESA, pero
FEDISCOS fabrico todos los discos de su sello Onix. Los musicos mas grabados
en esta discografia fueron el Duo Benitez Valencia, con un total de veintiséis

discos en seis sellos discograficos, y el artista Eduardo Zurita, quien con su sello
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Candil alcanzé el mayor numero de copias vendidas. Sus primeros cuatro discos

vendieron mas de 80.000 copias.

Por otro lado, a través de las anécdotas leidas y contadas en las
entrevistas, se advierte que el funcionamiento de esta industria estaba mas
relacionado con la intuicidon que con las certezas, pero si con enorme aprecio por
la musica popular ecuatoriana. Asi, por ejemplo, gran parte de los estudios de
grabacion se encontraban en lugares que no tenian las condiciones acusticas
necesarias para conseguir un producto profesional; no obstante, sus técnicos, que
eran tan ingeniosos, lograban producir un sonido impecable para la época. De
igual forma, el nivel de los musicos era muy alto porque ensayaban con mucho
rigor y empefo para no cometer errores en la grabacién, ya que cada
equivocacion significaba botar un disco master a la basura. La musica que se
grababa se elegia a partir de conversaciones entre el duefio, el productor y los
musicos, y no a partir de un estudio de mercado; sin embargo, ellos entendian
cémo llegar a todos los rincones del pais. A los musicos les pagaban bien, pero
sobre todo los cuidaban y los trataban como personajes importantes del pais. Era
una industria agil en produccion porque todos eran cercanos. Los empresarios,
musicos, compositores, artistas, fotografos y escritores estaban siempre en

contacto, intercambiando ideas en tertulias o reuniones sociales.

En el capitulo Disefio de las portadas, en la primera parte se realizd un
analisis de contenido de 62 portadas, seleccionadas de todos los sellos
discograficos hallados en la década de 1960. Aqui se pudo encontrar y comprobar
la existencia de las categorias indigenista, monumentalista e imagen
internacional, pero se ampliaron las categorias porque se encontraron también las
de paisajismo, costumbrismo y precolombinismo. La mayoria de las portadas
tenia la imagen del indigena o de algun elemento indigena. Se hallé que las
técnicas mas utilizadas fueron la fotografia y la ilustracion, y que la predominancia
grafica fue el retrato. Gran parte de los titulos en estos discos tiene relacion con el

tipo de musica y la imagen de la portada.
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En la segunda parte se analizé todo el catalogo de Discos Granja, el cual
consiste en 44 portadas. Aqui se evidencio que las nuevas categorias son parte
del indigenismo —tomado como categoria general de imagenes que tienen
elementos en relacion con el indigena— y cuya cronologia es: paisajismo (finales
del siglo XIX), costumbrismo (principios del siglo XX), indigenismo (a partir de
1920) y precolombinismo (1950-1960). También se encontré qué el
monumentalismo, en estas portadas, eran en su mayoria de monumentos
religiosos coloniales. Por ultimo, la mayoria de las portadas internacionales eran
retratos que tomaban elementos de la industria del entretenimiento de Hollywood
y México, la cual tuvo mucha cercania e influencia. De esta manera, se pudo
analizar el disefio a partir de las categorias para tratar de entender la construccién
del discurso de la época. La mayor intencion de estas portadas era dar
visualizacion al indigena de los Andes, a los monumentos de las ciudades y al
retrato de los artistas, pero al mismo tiempo dar un sentido de pertenencia, por
ser parte de estos lugares o costumbres. Asimismo, existe una intencién de
creacion de estatus por parte de las empresas y de los artistas, por ser parte de

una industria internacional y de una gran ciudad.

Las portadas plantean una hibridaciéon en todo sentido, porque expresan lo
mas innovador en tecnologia de la industria, pero al mismo tiempo costumbres
folkléricas; hablan de los monumentos religiosos de las ciudades coloniales, pero
también de los paisajes andinos; muestran retratos de la cultura del
entretenimiento, pero también imagenes de indigenas. Todo esto es reconocible e
identificable como ecuatoriano para el mercado nacional e internacional, pero a la
vez comporta un manejo genérico y suavizado de la imagen folklorizada. La
musica y sus graficas construyen una hibridacion, plasmada en una busqueda de

lo moderno que no quiere desprenderse de lo tradicional.

En la ultima parte de este capitulo se analizaron los discursos sobre lo
exotico y lo moderno en el disefio de las portadas, a fin de entender su relacion
con lo nacional e internacional. Aqui existia la idea del indigena como el Otro a
partir del mestizo, que en el latinoamericanismo se vio como una autoexotizacion,

aunque dentro de las artes y de la industria musical de la década de 1960 las
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culturas indigenas se compartian y valoraban. La imagen del indigena, a partir de
Guayasamin y de otros artistas, se vuelve parte del discurso de moda en la época
y deja de ser extranjero, misterioso, inesperado, que son los adjetivos del
exotismo. Lo exdtico de estas imagenes podia verse desde afuera de Ecuador por
desconocer y ser lejano de estas culturas, pero desde adentro y desde la
produccion, las imagenes no eran exotizadas, puesto que los indigenas fueron
parte de la vida de los personajes de esta industria: no eran culturas lejanas que
no tenian relacion. Sin embargo, si sacaron de contexto sus elementos y los
folklorizaron. La forma de su imagen se simplifico y se generalizé para que sea

mas aceptada por todas las sociedades.

Por esa razén, la hipotesis planteada al comienzo de la investigacion, a
saber: “los disefos de las portadas de discos de la musica popular ecuatoriana
durante la década de 1960 construyen un discurso exotico y moderno de lo
nacional para ser parte de lo internacional, a partir de las representaciones del
indigenismo, el monumentalismo y las graficas de la industria del entretenimiento
internacional”, es parcialmente valida, ya que el discurso no fue exotico, sino en
realidad una folklorizacion de los elementos indigenas. El valor folklérico consiste
en la antigliedad, la etnicidad y la genuinidad de elementos tipicos, simplificados y
genéricos de los indigenas sacados de contexto. Esto no significa que sea un
discurso folklorista, porque tiene que ver con dar visualizacion al indigena en esta
industria, manejada desde el poder de un grupo de empresarios y artistas
mestizos, que es parte de la idea de integrar al indigena a partir del pensamiento

modernizador.

Las portadas son un objeto comercial que forman parte de una industria
discografica en crecimiento y un turismo cultural que busca identificar a esta
cultura musical. Pero también arrojan cierta dicotomia, ya que muestran imagenes
del monumentalismo de las iglesias coloniales, junto con imagenes de las culturas
indigenas del norte de los Andes ecuatorianos. Esto significa que, por un lado,
estan las ideas del hispanismo y, por el otro, del indigenismo, donde ambas
representan los polos opuestos en el pensamiento de lo nacional en Ecuador.

Para completar, junto con ellas aparecen las idealizaciones de la industria del
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entretenimiento del mundo, con retratos que no buscan posicionar la identidad
ecuatoriana, aunque en el fondo siempre con algun elemento tradicional. Estas
tres posturas pretenden dar visualizacion a los distintos temas (la gran ciudad, las
culturas indigenas vy los artistas), pero también un sentido de pertenencia a las
ciudades y las costumbres culturales, sin olvidar la intencion de crear estatus
mediante el monumentalismo y la imagen internacional. Sus creadores buscaron

hacer estos disefios para poder venderse y competir a partir de lo distinto.

En sintesis, toda esta hibridacion de lo nacional conducia a un deseo de
mostrarse moderno. La identificacion se construia con la idea de estar a la par en
la industria discografica mundial, vivir en una gran ciudad y presentar un
pensamiento progresista integrador como discurso de lo nacional, esto sin dejar
de ser unicos por sus ciudades, paisajes, culturas ancestrales, costumbres,
artistas y musicas. La presente investigacion es un esbozo de cémo podemos
entender una historia nuestra, de pensamientos y discursos, a partir de imagenes
impuestas en un medio especifico de una industria cultural. Se pueden ver las
influencias de estilo y de pensamiento de los artistas plasticos sobre el disefio. Se
dilucida una retrospectiva del arte ecuatoriano en el disefio de las portadas de
musica popular ecuatoriana de la década de 1960, pero también una utilizacion de

elementos del imaginario colectivo para reiterarlos.

Con base en todo lo anterior, es posible abrir un abanico interesante de
lineas de investigacion futuras, que sin duda podran enriquecer la vision de este
trabajo. Para empezar, un analisis minucioso de la musica de cada disco a fin de
indagar aun mas su relacion con el disefio de la portada. De igual forma, una
profundizacion en la investigacion de las contraportadas de los discos y de sus
textos escritos a partir de un analisis exhaustivo del discurso de estos
documentos. Dado que las industrias culturales no son neutras y fueron las que
construyeron esta idea de lo moderno, queda pendiente discutir quién tiene el
poder para decir qué es nacional, qué es moderno, etcétera. Por ultimo, analizar
el cambio dramatico del disefio en las posteriores décadas y el respectivo cambio

de discurso.
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