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Prólogo



Carecíamos de un libro que nos acerque al conocimiento del diseño de las portadas de los discos de larga duración, vigentes en la segunda mitad del siglo pasado. Daniela Barra Cobo, a través de su obra Gráfica musical, 1960: diseño y música popular ecuatoriana llena este vacío. Esta es una obra pionera y un gran aporte a la cultura, la historia del diseño gráfico en el Ecuador, la fotografía, la serigrafía, la discografía y la música popular ecuatoriana. A través del análisis estético visual y el estudio semiótico de las portadas de discos de larga duración (LP), producidos en la década de los años sesenta del siglo XX, la autora llega a conclusiones reveladoras que iluminan un tópico desconocido y olvidado.


Este libro dedica un apartado al estudio de la música popular, el mestizo, el indígena y personajes involucrados en las producciones discográficas. Para comprender el discurso de la época, se analizaron los diseños y las temáticas presentes en varias portadas de discos, principalmente del sello Granja de la ciudad de Quito.


Hay varias paradojas y contrastes como resultado de la investigación, puesto que un alto porcentaje de la población ecuatoriana tiende a omitir o desconocer a sus ancestros; en el diseño de numerosas portadas de discos ocurre lo contrario, puesto que es recurrente la presencia indígena. Además, mediante el diseño de “edificios coloniales, monumentos y plazas” se evidencia la “hibridación”, una “mezcla de elementos unificadores y contrapuestos en ideologías”. En esa búsqueda de impacto o trascendencia internacional, algunas portadas de discos también incluyen temas con “características tomadas de la industria del entretenimiento internacional”.


La autora de este libro, en el desarrollo de su trabajo, presenta una excelente bibliografía relacionada con el tema propuesto, la misma que se complementa con una serie de entrevistas a melómanos, musicólogos, historiadores del arte, músicos ecuatorianos y personajes vinculados con la industria fonográfica.


En el apartado “La discografía ecuatoriana de la década de 1960”, a partir de una veintena de sellos discográficos, con énfasis en la empresa Discos Granja de Luis Aníbal Granja Almeida, se analiza con esmero, una etapa del desarrollo de la fonografía ecuatoriana. Hay un acercamiento a la música popular, la música mestiza y los “cambios de hibridación entre lo moderno y lo tradicional”, que se reflejan en el lenguaje del diseño de las portadas. En este apartado también se explica sobre los géneros musicales mestizos: el pasillo, el yaraví, el yumbo, el danzante, la tonada, el carnaval, el albazo, el aire típico, el sanjuán, el pasacalle, el fox incaico y la bomba.


El corpus del libro incluye “El diseño y la música popular ecuatoriana de los años sesenta. Categorización de la temática del diseño de las portadas. Clases y análisis de contenido”, en este apartado se plantea un análisis cualitativo y de contenidos del diseño de las portadas. A partir de las categorías encontradas, se trata de “entender el discurso gráfico dentro del contexto histórico que se estaba viviendo” (p. 93).


En las fichas usadas por Daniela Barra Coba, cada categoría tiene su intención. Del catálogo seleccionado de Discos Granja, para construir el discurso de época, en el análisis de contenido se usó las siguientes categorías temáticas: precolombinismo, donde la intención fue “poner en valor con la reutilización de elementos precolombinos” (p. 120). Para el indigenismo, costumbrismo, paisajismo indígena, paisajismo urbano colonial y monumentalismo, la intención fue dar visualización. Para el retrato industria entretenimiento internacional, la intención se manifestó a través de la “apropiación de una estética/dar visualización” (p. 164); y, para el entretenimiento internacional, la intención fue la creación de estatus.


Se concluye que el diseño de la discografía de la música popular ecuatoriana de los años sesenta,




es impuesta por el poder de una industria nacional y extranjera de la época, pero siempre buscando elementos localistas. Sus portadas tienen hibridaciones entre lo propio y lo ajeno que se extienden hacia una actitud cultural de gusto por la otredad. […] Las imágenes de estas portadas son un objeto comercial, que tienen una parte de folclorización por el turismo y por el crecimiento de la industria discográfica nacional hacia el mundo. (2022, p. 28)





Felicito a Daniela Barra Cobo, por su significativo aporte. Su obra, sin lugar a duda, será una importante fuente de investigación.


Mario Godoy Aguirre
Montgomery Village, Maryland, EE. UU.





Introducción



En el Ecuador, la década de 1960 fue una época de cambios, tanto políticos como culturales. Entre 1960 y 1972 se sucedieron siete gobiernos, de los cuales únicamente dos provinieron de elecciones democráticas. En estos hubo varios cambios de carácter progresista, por ejemplo: 1) en 1961, el gobierno del presidente Carlos Julio Arosemena Monroy defendió las libertades a partir de la educación pública, las nuevas leyes de trabajo (40 horas de trabajo semanales) y la construcción de viviendas económicas; 2) en 1964, tras su destitución, la Junta Militar de Gobierno obtuvo el poder e implementó la Ley de Reforma Agraria, que fracasó porque muchas personas adquirieron títulos de propiedad, pero sin medios para la producción agrícola; 3) a partir del plan de la Comisión Económica para América Latina (CEPAL) se promovió el desarrollo a través del modelo económico de industrialización por sustitución de importaciones, lo que significó una mayor prioridad al crecimiento de la industria mediante recursos, facilidades tributarias y leyes de protección (Ayala Mora, 2008).


Esta última transformación fue aprovechada por varias empresas de la industria discográfica, ya que fue posible traer al país mejores máquinas para grabar, hacer el máster y duplicar el disco de vinilo. Antes de este impulso, las máquinas disponibles no grababan en estéreo y los masters y el prensaje de discos se fabricaban en otros países. Los discos llegaban después de meses a Ecuador, y algunas veces no llegaban porque venían en barcos que tenían problemas debido a la Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Así, en Guayaquil, los empresarios Luis Pino Yerovi —con la fábrica de discos IFESA y el sello Orión (1946)— y José Domingo Feraud Guzmán —con la fábrica de discos FEDISCOS y el sello Ónix (1964)— trajeron toda la tecnología y los equipos necesarios para la producción del disco de vinilo y la distribución discográfica en el país (Wong, 2012, p. 107). Estas dos empresas crearon la cadena industrial de discos, porque eran dueños de las fábricas, de los estudios de grabación, de los almacenes de discos, de algunas emisoras de radio, de las revistas sobre cultura y música donde se hacía la promoción, así como de la empresa encargada de la recaudación y distribución de los derechos fonográficos. En Quito tenía lugar la fábrica FADISA (1952), de Trajano Recalde, con el sello Rondador, quien también era propietario de la cadena industrial de esta ciudad. Además de estos tres empresarios, se crearon para entonces otros sellos discográficos que grababan en el país. El prensaje se hacía en estas empresas o en otros países, como Estados Unidos. Algunos ejemplos de este escenario son CAIFE (1950), de Carlos Rota, que fabricaba en IFESA; Discos Granja (1949), de Luis Aníbal Granja en IFESA; y Discos Aguilar (1954), de Luis Felipe Aguilar, quien al principio hacía el prensaje en FEDISCOS y luego en su propia fábrica.


Como plantea la musicóloga Ketty Wong (2012, p. 108), IFESA y FEDISCOS produjeron una gran cantidad de música popular ecuatoriana, pero también tuvieron licencias para grabar discos de música internacional. El país alentó la inversión extranjera y, para finales de la década de 1960, el crecimiento de la agricultura descendió y la industria creció a partir de la diversificación económica empresarial y continuó su crecimiento con la creación de más sellos discográficos. A causa de ello, comenzó la fascinación de los artistas por otros medios, como la televisión, la radio y las revistas; los cuales fomentaron el arte y la industria. Por ejemplo, en 1964 se instaló la primera antena para la televisión y “entra en funcionamiento Telecuador (canal 6 en Quito y 4 en Guayaquil), el primer canal comercial del Ecuador de propiedad privada” (Ortiz, 2016, p. 139). En 1967 apareció Ecuavisa; dos años después, TC Televisión. Se crearon más radiodifusoras como Radio Pacífico (1960), de Juan Córdova Sola; Radio Éxito (1961), de José Rodríguez Santander, con el programa artístico llamado La hora del éxito; Radio Francisco Stereo (1961), del Padre Francisco Fernández; entre otras. Un elemento clave del crecimiento de las radios fue que, en 1958, se introdujo el transistor en el país, el cual aportó transportabilidad a la radio, es decir, era posible escuchar la radio en cualquier lugar, incluyendo los automóviles. Asimismo, IFESA publicó en Guayaquil una revista bimensual llamada Revista estrella (1966), sobre temas de música, cantantes y compositores ecuatorianos. Todo este nuevo mundo hizo que los artistas crecieran con la industria cultural.


¿Qué buscó y cómo se desarrolló la industria discográfica de la MPE en la década de 1960? Fue a partir de los sellos, músicos y ritmos musicales y buscó ser parte del movimiento cultural internacional. En esta década, a su vez, las disqueras multinacionales se interesaron por Latinoamérica. La industria extranjera, junto a los empresarios nacionales, buscó enfocar los esfuerzos en un tipo de música por país para acercarse al público y poder entrar con su catálogo discográfico internacional (Wong, 2011, p. 177). En Ecuador, por ejemplo, esto trajo como consecuencia que la industria y la cultura de la música popular se construyeran a partir del pasillo.




El pasillo es un poema musicalizado con textos influenciados por la poesía modernista, una corriente literaria que se caracteriza por la consonancia y finura de sus versos. Su ritmo ternario tiene una rítmica distintiva que se deriva del vals europeo (dos corcheas seguidas por un silencio de corchea, una corchea y una negra). El acompañamiento típico está formado por una guitarra y un requinto, aunque versiones instrumentales para piano, órgano, estudiantinas y bandas militares han sido populares a lo largo del siglo XX. (Wong, 2011, p. 182)





Las teorías de los sociólogos Adorno y Horkheimer (1988), sobre las industrias culturales (presentes a lo largo de este texto), explican cuán dominantes fueron las disqueras en la producción 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 más poderosos de la industria” (p. 166). El pasillo significó, por lo tanto, el 80 % de la discografía, con apenas el 20 % para otros ritmos, como el albazo, el sanjuanito, el pasacalle, el yaraví, el aire ecuatoriano y otros ritmos latinoamericanos (Wong, 2012, p. 108). El pasillo, que se escuchaba en las casas, las radios y las fiestas, pasó a ser parte de la identidad nacional, sobre la base de una construcción que “ha sido moldeada sobre la base de la ideología del mestizaje, un discurso que celebra la mezcla racial y cultural de la población blanca mestiza, pero excluye a los grupos no mezclados, es decir, a los indígenas y afroecuatorianos” (Wong, 2012, p. 21). El pasillo, al alejarse de su raíz indígena para ser mestizo, pasó a ser el símbolo musical del Ecuador a nivel internacional.


No obstante, aunque el alejamiento de las raíces indígenas se dio en el pasillo, la presencia del indígena en las portadas de estos discos fue bastante utilizada. Este hallazgo plantea la siguiente pregunta: ¿cuáles son las temáticas que se encuentran en la gráfica de estos discos y por qué son parte de esta discografía? La duda lleva a la búsqueda de esta discografía por varias ciudades y coleccionistas del Ecuador. Sin embargo, no ha sido fácil hallar estos discos porque, en muchas ocasiones, son elementos que han tenido que ser desechados y eliminados por falta de espacio, quedándose únicamente con la música digitalizada. Además, varios de estos discos no tienen el año de edición. No obstante, y después de un análisis de todos los detalles, textos y relaciones con la historia de los músicos, se lograron encontrar 167 discos, los cuales representan el corpus de esta obra.


Como se dijo anteriormente, el formato utilizado en esta época era el disco de larga duración (LP), que se convirtió en un escaparate de la cultura musical, con portadas muy representativas del medio, hechas con serigrafías. El amplio tamaño de los empaques de estos discos permitió visibilizarlos como elemento industrial de una cultura de masas (López Medel, 2009). En las portadas de los discos, se observó una variedad de gráficas con imágenes de indígenas, pero también de costumbres de las ciudades principales. Asimismo, hay imágenes profusas de edificios coloniales, monumentos y plazas, pero también algunas similares a aquellos elementos que se solían utilizar en la industria del entretenimiento internacional.


Sin embargo, se propone una apropiación y una lectura de la gráfica bajo una mirada de otro tipo, que no tiene relación con el mestizo, quien por lo general era el compositor, escritor o intérprete en esta discografía. Existe una mezcla de elementos más profundos, como el concepto que plantea Néstor García Canclini (1997) sobre la hibridación, que es “una palabra más versátil para dar cuenta tanto de esas mezclas ‘clásicas’ como de los entrelazamientos entre tradicional y lo moderno, y entre lo culto, lo popular y lo masivo” (p. 111). Estas portadas plantean un discurso que contiene una mezcla de elementos unificadores y contrapuestos en ideologías, pero ¿qué ideas motivaron al discurso del diseño de las portadas de la discografía de música popular ecuatoriana en la década de 1960?


¿Qué busca y cómo se desarrolla la industria discográfica de la música popular ecuatoriana en la década de 1960? En el capítulo “Discografía ecuatoriana de la década de 1960” se baraja la hipótesis de que esta se desarrolló a partir de los sellos, los músicos y los ritmos musicales, y pretendió ser parte del movimiento cultural internacional, propio de esa década. En el apartado “Música popular ecuatoriana” se discute sobre los personajes involucrados en estas producciones (por un lado, el mestizo y por otro el indígena). De esta manera, se evocan varias investigaciones, empezando por investigadores como Kingman (2002), Chisaguano (2006), Dávalos (2002), entre otros.


Con el fin de precisar conceptualmente la llamada música popular ecuatoriana, se partió de perspectivas como la de Ketty Wong (2012), quien enfoca su investigación en las controversias de la música y la identidad ecuatoriana. Para esta autora, esta última es una identidad mestiza y explica por qué el pasillo fue aceptado como parte de esta idiosincrasia. 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 indígena. Afirma que la cultura tiene un discurso público que está dado por las clases dominantes a partir de instituciones públicas como el Estado, la Iglesia, las escuelas y los medios de comunicación. Pero también tiene un discurso privado que es la variedad de sentimientos y pensamientos individuales subjetivos, que no necesariamente están en las versiones públicas.


Otro punto de vista es el de Mario Godoy (2012), quien, en su Historia de la música del Ecuador, expone un desarrollo importante de la música popular dentro de la historia de la música, cuya industria discográfica se extiende hasta la actualidad. Su obra se puede catalogar como un tipo de enciclopedia de la música del Ecuador, donde se clasifica la información según las culturas, los cantos ancestrales, la música en la Colonia, las regiones (andina, amazónica y negra: Chota y Esmeraldas), la sociedad quiteña en los siglos XVI y XVII, la música religiosa, los autores y los compositores por épocas, los ritmos, y los repertorios musicales mestizos. Esta última clasificación incluye información condensada sobre los distintos ritmos a partir de los discos.


En la misma línea, Pablo Guerrero (2004), en su Enciclopedia de la música ecuatoriana, aporta un elemento de “multimusicalidad”, dado el carácter de país multicultural, que ha recibido, a su vez, influencia de músicas del extranjero. Este autor ofrece varias explicaciones sobre los distintos estilos musicales.


Otra perspectiva interesante la arroja Segundo Luis Moreno (1996) en su obra La música en el Ecuador (1930). Se trata de una investigación enfocada en los ritmos musicales del país, sus características, evoluciones y cambios. Un análisis similar pero más actualizado sobre cómo son, cómo han ido modificándose los ritmos musicales y cómo han surgido otros a lo largo del tiempo se halla en la obra de Juan Mullo (2009), Música patrimonial del Ecuador. El autor hace referencia a la música ecuatoriana del siglo XX, dando significado a los componentes mestizo, popular e indígena. Por otro lado, Oswaldo Carrión (2002), en Lo mejor del siglo XX, música ecuatoriana ofrece una muestra de lo más representativo de la música ecuatoriana, basada en una encuesta nacional, y analiza los ritmos musicales y los temas más conocidos. De manera muy similar, Julio Bueno (2010), en Sistematización musicológica intenta encontrar un sistema acerca de cómo se divide y se forma la música ecuatoriana.


En el apartado “Industria discográfica de la música popular ecuatoriana” se busca entender cómo funciona, desde lo que plantean las teorías de las industrias culturales de Theodor Adorno y Max Horkheimer; la investigación del estadounidense Keith; el análisis de Nicolas Garnham; la mirada de Néstor García Canclini; y el trabajo de Jesús Martín Barbero (1987) con Industria cultural: capitalismo y legitimación.


Para una mirada conceptual más específica y localizada en el ámbito nacional, se recurrió a los trabajos de autores como Jorge Altamirano (2008), que propone, de forma general, algunas definiciones de música y analiza la transformación de la industria discográfica. Alejandro Pro Meneses (1997) enfocó su investigación en la discografía y hace una reseña de las grabaciones musicales en el siglo XX del pasillo. También relaciona la historia de la radiodifusión como parte del crecimiento de la actividad en grabaciones y programas en vivo con artistas. Toda esta descripción histórica se presenta desde el punto de vista de la producción musical. Mario Godoy (2012), quien ofrece una segunda parte de su trabajo en 2017, Contribución al estudio de la historia de las músicas del Ecuador (industria discográfica), esboza un recuento de la historia de las disqueras, de los sellos discográficos y de las empresas dentro del ámbito de la industria.


Asimismo, y para de entender en mayor profundidad la industria discográfica ecuatoriana y hallar detalles relevantes, se implementaron entrevistas a músicos y personajes que habrían participado de alguna manera u otra en dicha industria.


En “Diseño de las portadas de discos de la música popular ecuatoriana de la década de 1960” se analiza el diseño y las temáticas presentes en la gráfica de la discografía, a fin de comprender el discurso de la época. ¿Qué temáticas se encuentran en la gráfica de estos discos y por qué son parte de esta discografía? Es interesante resaltar que las temáticas de las gráficas de los discos de la música popular ecuatoriana, en esta década, no solo fueron indigenistas o monumentalistas, sino que incluían también características tomadas de la industria del entretenimiento internacional, ya que con ellas se buscaba trascender internacionalmente a partir de lo nacional.


Así, se analizará todo el catálogo y las categorías de los distintos sellos discográficos de las portadas que se recopilaron. Se pudo observar que la mayoría de discografía corresponde al sello Discos Granja, es por esta razón que he decidido detenerme a analizar este material. En el apartado “Discurso de lo exótico y lo moderno en las portadas” se analizan estos dos grandes discursos, desde las categorías encontradas y la relación entre lo nacional e internacional.


Parte esencial de las fuentes aquí incluidas son las entrevistas a historiadores de arte ecuatoriano, así como la bibliografía para abordar las categorías propuestas. Además, se hizo una exhaustiva revisión en las distintas etapas del indigenismo, como categoría general que incluye cualquier elemento que tenga que ver con dicha clasificación; y, de la misma manera, este libro se documentó con investigaciones del monumentalismo y retrato internacional.


Para finalizar, se intenta articular las categorías anteriores dentro de los discursos de lo exótico y lo moderno. Para cumplir esta finalidad, se consultó, en el exotismo, la obra de Edward Said y Jean-Francois Staszak (2008), que plantea por un lado que “al igual que la construcción de la otredad, el exotismo se caracteriza por la asimetría de la relación de poder, [...] el exotismo se caracteriza por dar valor al otro” (p. 6); por otro lado, se evocan los pensamientos de Eduardo Mendieta (2006), quien aborda lo exótico desde Latinoamérica, y se revisa la obra de Jill Fitzell. Así, para acercarnos a lo moderno, contamos con la obra de varios autores como Bruno Latour, García Canclini y Jorge Larraín. En cuanto al folclorismo, se incluyen las investigaciones de Josep Martí, Alejo Carpentier, Marcelo Zamora y Lyaxel Cojtí.





Discografía ecuatoriana de la década de 1960




Música popular ecuatoriana



Para entender el producto que contiene estos empaques y sus diseños (material discográfico) es necesario analizar la música popular ecuatoriana, sin dejar de lado la tarea primordial de ubicar quiénes fueron los gestores de esta expresión cultural. El análisis estético visual de esta obra se cruza con las implicaciones sociales que se generan en las representaciones. Al analizar el diseño de las portadas de discos se está 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 representación: “Primero, está ‘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 representación se basa en una clasificación que comparte una sociedad que tiene una cultura en común, cada individuo lo puede interpretar de manera distinta dentro de mapas conceptuales similares. Estas categorías, muchas veces, se crean a partir de relacionar semejanzas y diferencias entre conceptos.


Para Hall (1997a), “la relación entre las ‘cosas’, conceptos y signos está en el corazón de la producción 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). Así, para efectos del caso, la representación también une tres mundos: el lenguaje del diseño de las portadas, el arte y la música. A nivel del lenguaje, en un rastro histórico se han encontrado visualmente estos elementos en representaciones del mestizaje y del indígena. Ello se describe con un lenguaje de conceptos bajo los cuales se ha expresado la representación gráfica de portadas de discos. Estas gráficas producen significados en la sociedad ecuatoriana, que nacen a partir de la relación entre el indígena 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). Según Roland Barthes (1986), las representaciones tienen dos niveles: la denotación, que se refiere a la descripción, y la connotación, que tiene relación 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 cambiarán entre culturas y entre períodos” (Hall, 1997a, p. 61).


Entender quiénes eran los mestizos y los indígenas es entender cómo se generaron estos sistemas de representación. Como plantea Manuel Espinosa (2003), el ecuatoriano viene de la mezcla de tres razas principales, que son la caucásica o europea, la negra o africana y la americana:




De la mezcla de las tres razas nacen otras subrazas que se distinguen con los nombres de mulatos, zambos, mestizos o cholos: los primeros nacen de la unión de negro e indio, los segundos de negro y blanco; y los terceros de blanco e indio. (p. 33)





El Artículo 1 de la Constitución de 1998 declara al Ecuador como un país pluriétnico y multicultural. Por su parte, Silverio Chisaguano (2006) afirma que la interculturalidad “es una de las premisas fundamentales que el movimiento indígena ha impulsado como parte de su proyecto político, invocando reconocimiento social y aceptación 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 país multicultural y pluriétnico como Ecuador, que ha construido su identidad con base en la ideología de la ‘nación mestiza’, pero que ha buscado su esencia en la herencia hispánica” (p. 2). De acuerdo con esto, lo nacional, por lo tanto, está sujeto al mestizaje, pero con una inclinación en lo español y no en lo indígena. Por su parte, Eduardo Kingman (2002) señala 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 políticas y dispositivos destinados a la ‘civilización’ y ‘urbanización’ de la población” (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 práctica su interpretación ha dado lugar a una suerte de diversificación desde diferentes aristas, según quién o campo social que lo aborda o utiliza.


En términos más académicos y con el fin de entender mejor el significado histórico del mestizaje, es necesario comprender quién era el indígena ecuatoriano. Para empezar, Ibarra (1999) menciona que “en los conceptos del Estado, se creó en el siglo XIX la noción de raza, para definir a los distintos grupos étnicos nativos existentes en el Ecuador” (p. 73). Esto dio lugar a un indígena genérico, al tiempo que clasificaba socialmente a los demás: los blancos y los mestizos. Espinosa (2003), a su vez, explica que “el término ‘indio’ se utilizó en el Quito de la primera mitad del siglo XX para llamar a los indígenas que llegaban de manera temporal a la ciudad sin abandonar su residencia en el ámbito rural” y que permanecen en la ciudad temporalmente (p. 41). Ibarra (1999) amplía la descripción diciendo que “concebían al indio con ciertos rasgos físicos, vestido, lengua y una cultura material identificada en la alimentación y la vivienda; se asumía que el hábitat natural eran las zonas más altas de la Sierra” (p. 74).


Aunque estos rasgos contribuyen a identificar al indígena, no es posible esbozar una descripción general que lo defina, dado que cada pueblo ostenta elementos culturales propios y específicos. Además, tal como Chisaguano (2006) explica, “el término indígena está relacionado con la presencia de los primeros habitantes de América, […] antes de la llegada de los invasores europeos” (p. 10). El mismo movimiento indígena 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 únicos.


Por esta razón, se consideran indígenas a las personas que se autoidentifican como indígenas en los censos poblacionales del país. Al comparar los censos de los años 1950, 1990 y 2001 en el Ecuador, se puede observar que el número de personas que se autodenominan indígenas son 343 745, 362 500 y 830 418 respectivamente (Chisaguano, 2006). Así, hay un descenso en la población indígena entre los años 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 población nacional. No obstante, para el año 2001 la cifra muestra un aumento muy alto. Esto significa que hubo un crecimiento del 44,6 % de individuos con respecto a la población total que se autodenominaban indígenas. 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 sí. La lengua es un importante factor identificador, sobre todo en un país muy pequeño que ostenta una gran variedad de lenguas nativas. Según Chisaguano (2006), “en el Ecuador existen 13 lenguas indígenas reconocidas oficialmente, las que pueden ser utilizadas respectivamente por cada una de las nacionalidades o pueblos indígenas” (p. 11).


A continuación, un cuadro ilustrativo de las 13 nacionalidades indígenas y sus lenguas, según datos arrojados por el censo de 2001: ocho de la Amazonía, cuatro de la región Costa y una de la región Sierra. Esta última no solo contiene la mayor población, sino que ocupa la mayor extensión territorial e influencia cultural.


Tabla 1
Lista de nacionalidades indígenas, lenguas y ubicación según censo 2001






	Nacionalidad


	Lengua


	Ubicación: provincia







	Achuar


	Achuar


	Amazonía: Pastaza y Morona Santiago







	Awa


	Awapit


	Costa: Esmeraldas; Sierra: algunos cantones del Carchi







	A’l Cofan


	A’lngae


	Amazonía: Sucumbíos







	Chachi


	Cha’palaa


	Costa: Esmeraldas







	Epera


	Sia pedee


	Costa: Esmeraldas; Sierra: Pichincha







	Huaorani


	Wao Tiriro


	Amazonía: Pastaza, Napo y Orellana







	Secoya


	Paicoca


	Amazonía: Sucumbíos







	Shuar


	Shuar


	Amazonía: Pastaza, Morona Santiago, Zamora Chinchipe, Sucumbíos y Napo







	Siona


	Paicoca


	Amazonía: Sucumbíos







	Tsa’chila


	Tsa’fiqui


	Sierra: Pichincha (Santo Domingo de los Colorados)







	Shiwiar


	Shiwiar


	Amazonía: Pastaza







	Zápara


	Zápara


	Amazonía: Pastaza







	Quichua pueblos


	Quichua


	Sierra y parte de la Amazonía







	Saraguro


	Quichua


	Sierra: Loja; Amazonía: Zamora Chinchipe







	Cañari


	Quichua


	Sierra: Cañar







	Puruhá


	Quichua


	Sierra: Chimborazo







	Waranka


	Quichua


	Sierra: Bolívar







	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 Amazonía


	Quichua


	Amazonía: Pastaza, Napo, Sucumbíos, Orellana
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