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EDITORIAL·· 

Con motivo del Bicentenario del Libertador Simón Bolz'var, el IADAP ha desarrollado este año una 

serie de actos con los que, en forma efectiva, ha querido conmernorar el nacinúento del hombre 

que inspiró la creación de una patria andina. 

Es así como ha inaugurado nuevas subsedes en los dz'versos fJaÍSes bolz'varz"anos, ha organz"zado cur

sos internacz"onales sobre admz'nistración de centros culturales y está preparando programas esf-)ecí

ficos para las subsedes, h.z"tos de luz y arte j1orecz"dos de la súnz'ente libertaria que sembró Bol{var. 

Cabe destacar de manera especz'al la partz"cipación del IADAP en los actos conmemorativos del 

Bicentenario Bolivariano, con la Úttervencz"ón de la Unidad de Dzfusz"ón Cultural del Instituto en, 

el Concurso sobre la "T'igencia de las Ideas Polz'ticas de Bolívar en nuestro tiempo" .. organz"zado 

por el Colegio de Periodistas de Pichincha. Los autores del reportaje galardonado, el se1ior Juan· 

J. García y señora Aída llernández, han logrado interpretar cabalmente el concepto que el IADAP 

tiene sobre las ideas y proyecciones bolivarianas, razón por la cual reproducimos como pensamien-· 

· to editorial del IADAP, el parte de guerra de la segunda independencia del hombre andino, que 

pe1·tenece a dicho trabajo. 

Señor General 
Simón Bolívar 

Boanerges .Alideros 

Gestor de la Primera Independencia de la Patria Andina. 

General: 

•. T 
r 

Elevo a su conocimiento el parte inicial de guerra por la nueva independencia de los países que fue
ron liberados del yugo español. Esta es la voz del hombre andino, aún no liberado del yugo econó-. 
mico, ni de la injusticia social. Es la voz del hombre que nace del maíz y de la altura, con el ap~r
te aluvial de diversas culturas, que ha sido transformado por el tiempo, el sol y la lluvia en este 

) ' 

hombre que va a ser descrito en n1i palabra: Esto es lo único que tenemos para la segunda batalla 
por la independencia total, mi General. 

.. 

¡. 
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El hombre andino, y tropical --ancestro de soles madurados en ~ierra virgen, factor poderoso de la 
nueva idea de justicia y de verdad-- el hombre andino y tropical flagelado por los trópicos y los 

equinoccios, protagoniza en esta hora un nuevo dratna social. 

Este es el hombre: He aquí el nuevo varón del dolor y la verdad, nuestra respuesta a las inquietu
des sociales, urgencias políticas y filosóficas que convulsionan el siglo. Este el hombre que espera 

su resurrección: Su nueva y definitiva liberación. 

Aún tenemos fé, aún tenemos angustia, mi General. Aún tenemos hambre y esperanza, sed y mi

seria. Y toda la fuerza telúrica del Ande acumulada en nuestros brazos, y en nuestro pensamiento. 

La revolución, que usted ya la inició, mi General, aún no ha terminado; pero habrán de concluirla 
estos hombres. Quiénes? 

El cholo desarraigado del ca1npo, que se ha refugiado en la gran mentira de la ciudad y naufraga 
en las fauces de las avenidas. El cholo, un marginado social que tiene poco pan y mucho frío, 
pero que al fin, ha anclado en el atracadero de los hombres: La esperanza y la mujer. 

El montubio que amarra su fatiga junto al río ha aprendido a bogar en el más peligroso de los ríos, 
esquiva los remolinos que le acechan en bocanas y llega remolcando su carga hasta el n1ar. 

Y el hombre cuyo rostro emerge de la bru1na del páramo con el duro perfil que la historia y la 

leyenda fabularon a través de esa sombra. 

Somos nosotros, mi General, quienes tenemos la responsabilidad de dar una respuesta a los interro
gantes planteados por las nuevas generaciones, hijas también de su espada, nlÍ General Simón Bo

lívar. 

Somos nosotros quienes hemos de continuar con la tarea revolucionaria: Porque nuestro destino 
es la. libertad. 
\ 

Es el claro perfil del hmnhre de esta tierra que se proyecta como un signo de redención sobre el 
horizonte de América. Y ese rnismo perfil rubrica nuestro compromiso con la historia y con ~1 
hombre tropical y andino. 

Que ese reclamo penuanente de justicia sea cumplido! 

Por ello vamos a pelear, mi General, por la nueva independencia: Viva la Patria! 
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Discurso del Director 
Ejecutivo del IADAP 

SANTIAGO DE CHUCO, LIMA-PERU 

La humanidad busca, con 

desesperada ansiedad, un 

nuevo camino por el cual 

transitar con sus incontables 

muertes y desdichas cotidia

nas, y· su carga de ilusiones 

y esperanzas perrnanentes. 

El hombre ha vivido, entre 

el ensueño y la soledad, en

tre el fracaso y la quimera, 

delineandc su larga historia, 

cuajada de pasados. aluci

nantes y dramáticos presen

tes, para chocar con un 

porvenir donde se levanta el 

si ni estro fantasma· del ham

bre, de la opresión y de la 

guerra que ruge en la entra

ña de los neutrones, amena-.~ 

zando el naufragio de la vi

da en la infinitud· de las ti

nieblas. 

Mientras los países desarro

llados, ,afiebrados por las 

más sofisticadas armas des

tructivas amenazan con la 

muerte total, la respuesta la-

tinoamericana, nuestra res

puesta, es la vida. 

Por esto estamos aquí, en el 

Segundo Congreso Andino 

de Artesanos y 1\rtistas Po

pulares, buscando la unidad 

y la paz para nuestros pue

blos, en el corazón heroico 

de esta nación que supo con 

orgullo defender su sobera

n la y plantar fi rrne su ban

dera en el viento de las 1 i

bertades. 

Justamente en Panamá, 

donde hace rnás de un siglo 

y medio, Bollvar, el gran 

revolucionario, vislumbró 
con la lucidez de los grandes 

iniciados, el único y defini

tivo camino para nuestros 

pueblos: La integración La

tinoamericana. 

"Yo deseo más que otro a 1-
guno ---decía Bolívar·-- ver 

formarse en América la más 

grande nación del mundo, 

menos por su extensión y 

riqueza que por su libertad 

y su gloria". 

Y nosotros sabemos que 

,L\mérica, nuestra América 

actual, violentada por el 

dolor y la miseria, sigue 

necesitada de libertad y de 

gloria. 

Ornar Torrijas, el otro gran 

latinoamericano, que con

quistó la libertad y la gloria 

con su propia vida, buscó la 

fraternidad de los pueblos 

americanos con universal 

concepción de lucha. 

Por eso dejó dicho para la 

historia: 

''Panamá entie.nde muy bien 

la lucha de los pueblos que 

sufren la humillación delco

!onialismo; de los pueblos 

que nos igualan en restric

ciones y servidumbre; de los 

pueblos que se resisten a 
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aceptar el imperio de la 
fuerza sobre el débil como 
norma de convivencia; de 

los países que están dispues

tos a pagar cualquier cuota 

de sacrifico para no ser so

metidos por _los podero

sos ... de las masas i rreden

tas que pagan con su sangre 

la erradicación de la mise

ria, la justicia, la desigual

dad a las que les han some

tido los poderosos, nacio
nales o extranjeros, porque 

la oligarquía no tiene nacio

nalidad. El colonialismo es 

la cárcel del hombre libre". 

Estos dos grandes del pensa

miento libertario, saben que 

nuestros pueblos pueden ser 

despojados de todo, menos 

de su fe, de sus ideales, de 

su vocación democrática. 

Eso es América, libertad y 

sueño, ideal y lucha. 

Nuestros caminos son con

vergentes y nuestra búsque

da es la misma. Nuestras 
raíces son iguales, pero infi
nitas en sus formas y múlti

ples en sus concepciones. 
Nuestro destino es el mismo 
en su permanente devenir, 

entre la magia y la realidad, 

entre la nostalgia y la anH 
cipación, con la dinamia 

eterna semejante al manar 

incesante de la vidal. 

El porvenir es de los hom

bres que han podido presen

tir su propia grandeza. 

Estamos aquí porque senti

mos necesidad de la unidad 

continental, que nos permi

te una lucha solidaria y defi

nitiva, con indestructible es-

peranza en el futuro. 

La verdad de nuestros pue

blos está evidenciada en la 

dura realidad de los trabaja

dores de la cultura popular, 

en su combate diario por 

abrir caminos en un mundo 

de injusticias dolientes y 

atroces marginaciones. 

Profundizar la unidad, co
mo fuerza que definirá un 

nuevo orden socio-económi

co-cultural de América, es 
nuestra obligación; es nues

tro deber, nuestra fe, nues

tra dignidad conciente de 

hombres nuevos del Nuevo 

Mundo. 

Estamos construyendo, con 

nuestras propias fantasías y 

verdades, un nuevo signo de 

Patria en América Latina. 

Hacia allá confluyen nues

tros esfuerzos unificados. 

Es difícil vencer, pero ven

ceremos. 

Asistimos a la agonía de un 

poderoso sistema económi
co y el necesario advenimi

ento de otro orden, más jus
to y más humano parJ las 

grandes rr.ayorías. 

Debemos hacer conciencia 
de que la situación crítica 

de nuestros pueblos necesi

tan de soluciones propias 

y conjuntas, para salir del 

caos· económico y del caos 

de valores que hoy sacuden 

nuestras sociedades y las su

jetan al vendaval arrasador 

del tiempo. 

Tenemos que hacer de la 

ciencia la técnica y el arte, 

instrumentos al servicio del 

hombre, en función social, 

y en ella está implícita la 

verdad humana. 

Centro América es la chispa 

de un incendio compartido 

en sacrificio y en destino. 

All 1 está América, erguida 

·bajo el sol vertical de su 

propia liberta d. 

All 1 está América, en pie de 
lucha, y con ella el rostro 

ensombrecido de sus Patrias 

se lava de culpa cada d la. 

Esta es la verdad de Améri

ca. Esta su dignidad, su li

bertad, su gloria. Y un día, 

un día de estos, toda Amé

rica despertará con un alba 
de total liberación, saltando 

el tiempo y las distancias 
con inmutable heroísmo, 

porque América es el tránsi

to de una geografía y una 

sangre hacia la dignidad hu

mana. 

Ya lo dijo Torrijas, en la 

Plaza de la Revolución en 

Managua: .. Por cada metro 
cuadrado de esta plaza, 

actualmente se encuentra el 

mayor porcentaje de digni

dad popular que hay en 

América". 

No podemos equivocar el 

camino. Hay que andar en 

la dirección correcta. Es la 

hora crucial de nuestros 

pueblos. 

Cuántos héroes anommos 

caldos en el largo combate 

de América, despertando el 

valor de las multitudes, 

renovando la historia, recla

mando para sí a un tiempo 

mismo, el imperio de la li-



bertad unificada y popular. 

América la mítica, la utópi .. 
ca, forjada con las manos 
del hombre labrador, del 

que modela con la arcilla y 

la madera, del hombre de 

los muelles sudorosos, de 

la lavandera que quiebra sus 

manos en el agua de los ríos 

y tiende sus sueños en las 

ropas multicolores, bajo esa 

locura de sol que es nuestra 
América. 

Hoy es un día especial de . 
nuestros pueblos. De aquí, 
de Panamá, saldrá la fuerza 

que congregue difinitiva

mente a los trabajadores de 
la cultura popular andina, 

concientes de su responsa
bilidad y ciertos de que su 
organización, en gran medi

da, significa el porvenir de 
nuestras Patrias. 

Esta es la aspiración del 1 ns
tituto Andino de Artes Po-

9 

pu lares del Convenio "An

drés Bello". Este su saludo 
y mensaje al pueblo y go

bierno panameño y a los 
compañeros delegados al 
Congreso: 

Tomemos la bandera dejada 
por Bol (var, sigamos la ll'nea 

trazada por Torrijas, y mar

chemos a la cita que tene

mos en sus ideales, en acto 
de fe, unidad y libertad la

tinoamericana. 

Boanerges Mideros 

DIABLO HUMA, PROVINCIA IMBABURA- ECUADOR 



Hacia la dignificación 
del trabajo manual 

ARTESANIAS ANDINAS EN PANAMA 
MUJER NATIVA OV!LLANDO, NATABUELA- ECUADOR 

Artesaní3s andinas se expo
nen permanentemente en el 
1 nstituto Nacional de Cultu
ra (1 NAC) de Panamá, a par
tir del 15 de diciembre de 
1982. 

La idea había venido madu
rando con lentitud y proli
jidad, y forma parte de un 
plan más amplio, destinado 
a promover las artesanías de 
todos los países andinos y 
buscarles, si posible fuere, 
más amplios mercados en o
tros continentes. 

Por ahora ia 11 í está, dado 
ya el primer paso!. Una am
plia sala del INAC resultó 
estrecha para acoger la pri
mera muestra representati
va y selecta, de artesanías 
típicas de cada país andino. 
Por Ecuador se encuentran 
representadas las tallas de 
madera de San Antonio de 
1 barra. lQuién no las cono
ce?. 

Varias figurillas de .. masa
pán" de Soledad Pozo, 
nuestra ilustre vecina de 
Calderón. 

De Pujilí, de parte de José 
Olmos queda, en cerámica, 
un típico pueblito de nues
tra Sierra, con una pila en 
media plaza, iglesia y escue
la, más las diminutas casi
tas que alinean las calles. 
Se expone también una fies
ta de pueblo, de Galarza, en 
plata y metales. Las figuras 
de la gente, con toreros y 
danzantes, levantan del sue
lo no más de dos centíme- · 
tras y al mecer la pequeña 
plancha de piedra pómez, 
en que se incrustan, adquie
ren el movimiento de la fies
ta, en la vida real. Las casi
tas y la iglesia, en metal 
amarillo y rojo, poseen lon
gitudes de entre tres a seis 
centímetros. Una miniatu
ra que en total cabe en la 
palma de la mano y ostenta 
una calidad de orfebrería. 

La muestra ecuatoriana de 
artesanías pretende atender 
a la variedad: tejidos borda
dos del austro e 1 mbabura, 
fajas policromadas de nues
tros indios, sombreros de 
paja toquilla, junto con 
otros objetos decorativos y 

prácticos de Montecristi, ce
ramica en variadas formas, 
cuadros de la pintura Naiv 
de Tigua; y, del Oriente 
ecuatoriano: papagayos, en 
balsa; arcos y flechas en 
chonta. 

De todos los paises andinos 
se presentaron objetos igual
mente bellos, y los delega
dos del Congreso sirvieron 
en forma tan cualificada y 
tan fugáz de guías y maes
tros lTodo lo que aprende 
de un pueblo a través de su 
arte que concretiza en un 
núcleo de belleza tanto de 
historia, antropologla, or
ganización social, frustracio
nes y sueños?. Oportunidad 
habrá de recoger en las pági
nas de esta revista aquellas 
obras con su adecuada pre
sentación. 

DIGNIFICACION DEL 
TRABAJO MANUAL 

Naturalmente, dejo de enu
merar la mayor parte de los 
objetos. Al fin y al cabo, 
esto no es un catálago, sino 
una noticia que se encamina 



a contribuir a la dignifica
ción del trabajo manual. 
Paso por alto, por ejemplo, 
una joya artesanal de extra-

. ordinario relieve en toda la 
exposición, la talla policro
mada en madera, réplica de 
1~ Vir,Qen de Quito, de 
Legarda. La réplica tiene 
por autores a don Manuel 
Mantilla Mata y su esposa 
Doña Susana. 

La prepararon especialmen
te para Panamá, después de 
que Susana volvía de Río de 
Janeiro, con otras esculturas 
similares de la Virgen de Le
garda, que había llevado pa
ra una exposición interna
cional, a que fuera invitada. 
Don Manuel Mantilla nos 
cuenta de los sitios en el 
mundo, desde Estocolmo a 
Panamá, que lucen la peque
ña estatuita, que en edición 
gigante decora el Panecillo. 
En ella se ha especializado 
y es uno de sus timbres de 
orgullo de artista. 

Que reconfortante resulta 
visitar a este hombre de mi
rada vivaz, inquieto, de son
risa extendida, que te recibe 
en su casa· de los Chillas, 
vestido de delantal y en ple
no trabajo de sus manos. 

iSí! se trata de él mismo. 
De la familia del Diario El 
Comercio. Hombre de for
tuna y de cultura, decorado 
con títulos universitarios 
extranjeros, y se ha dedica
do a las artesanías, con de-

lantal y arcilla en las manos. 

HA Y QUE CAMBIAR DE 
CURSO 

Sabogal Wiesse, un experto 
en cerámica, que visitó el 
Ecuador, expresa una ver-

. dad de la que tenemos con
ciencia histórica .. El sistema 
de educación en vigencia de 
titulación académica indis
pensable, tiende a convertir
nos en .. doctores" manual
mente inútiles". 

Hay que cambfar de curso. 

Trágicamente, nos está ayu
dando en este punto el des
calabro económico que vive 
el país. Conozco a un exce
lente mecánico de automo
tores que, egresado como 
es, de la Politécnica Nacio-
nal, ha abierto su taller, pre
firiendo el mono azul, la 
grasa y las tuercas al traje 
de casimir en la oficina de 
sueldo fijo. Y le va muy 
bien. lCómo podría ser en 
otra forma? aplica lo que 
aprendió científicamente 
en su área donde campea 
el empirismo. 

Pero los remanentes del co
lonialismo con que nacemos 
sellados, a marca de fuego, 
tiende a mantenernos como 
señoritos dign ísimos y orgu
llosos que se ofenden en uti
lizar sus manos. Candidatos 
a la burocracia. 

11 

Las artesanías funcionan 
como un antídoto. Y la e,x
po.sición que acaba de inau
gurarse en Panamá añade 
vigor al antídoto. iTalento 
es lo que allí figura!. 

UN MUSEO ANDINO DE 
ARTESANIAS 

La sala que mencioné del 
1 nstituto Nacional de Cultu
ra de Panamá, está llamado 
a transformarse en el Museo 
Andino de Artesanías, en 
este país hermano, puente 
del mundo y crisol donde 
se funden la sangre hispá
nica, con el comercio, la 
tecnología, el turismo y la 
lucha libertaria que inicia
ra Bolívar. 

No son sueños a larguísi
mo plazo. El Doctor Dió
genes Cedeño Cenci ex-rec
tor de la Universidad de Pa
namá y actual Director del 
1 NAC se encuentra gestio
nando del Gobierno de Pa
namá, el traspaso de una de 
las casas, de lo que fue zona 
del Canal y que está siendo 
revertida a la soberanía na
cional, para que se la dedi
que a este Museo Andino, 
símbolo y enseñanza de lo 
radical de nuestros pueblos, 
llamados a la comunidad in
tegrada con que soñó Bol í
var en el Congreso Anfictió
nico de Panamá. 

Orlando Sandoval 



INDIGENA DEL ALTIPLANO, BOLIVIA 

El Segundo Congreso Andino de Artesanos y 
Artistas populares de los países signatarios 
del Convenio "Andrés Bello", reunidos en Pa
namá entre el13 y 15 de diciembre de 1982. 

Acogidos por el calor humano coincidente 
con el cálido ambiente de su geografíaj 

Inspirados en el espíritu de lucha liberadora y 
reivindicadora del pueblo de Panamá para al
canzar su total soberanía que respaldamos so
lidarianlente; . 

Convencidos de que la lucha del pueblo pana
meño ha convertido el tajo hiriente que 
dividió sus entrañas, en puente que ha unido 
los pueblos latinoamericanos para reafirmar su 
Patria Unica; 

Abrigados por una Patria Común Latinoameri
cana, nos expresamos en un mismo "lenguaje 
conformado por nuestra manera de soñar, de 
sufrir y de luchar; este mismo lenguaje que 
nos sirve ahora, para declarar aquí la solidari-

Conclusiones 

dad de nuestros corazones y de nuestras men
tes, con el presente y el futuro de la revolu
ción latinoamericana, ese impresionante he
cho cultural, en el que conviven, día a día el 
coraje y el amor. La cultura tiene un papel en 
esta lucha y lo está cumpliendo; ella contribu
ye al descubrimiento y la confirmación coti
diana de todo aquello que nos une, por 
encima de las secuelas del colonialismo y los 
empeños constant~s del imperialismo para di
vidimos y debilitarnos". 

El arte popular nuestro, expresión recia y vi
tal, nos ha reunido con un objeto común: 
"defender la soberanía de los pueblos de 
Nuestra América. En ella radica nuestra iden
tidad, única y diversa a la vez. Y ella es fuen
te de esperanza y de firmeza para seguir lu
chando por un mundo mejor, en el que convi
van toda la imaginación y el coraje y toda la 
alegría y la belleza que nos pertenece"* 

* Documento de Managua 



Luego de haber expuesto, escuchado y delibe
rado el II Congreso de Artesanía y Arte Po
pular, concluye: 

1.- El afán comercialista de las empresas 
que explotan las expresiones culturales 
de nuestros pueblos indoamericanos, des
figuran y distorsionan la forma y conte
nido de la artesanía, de la expresión oral, 
de la música y danza folklórica y tradi
cional, desvirtuando la identidad nacio
nal. 

2.- En los actuales momentos, los medios de 
difusión colectiva (radio, televisión, 
prensa, cines, industrias fonográficas 
etc.) constituyen los principales vehícu
los de la penetración cultural, y un meca
nismo de colonización que atenta contra 
la soberanía y la personalidad cultural de 
nuestros pueblos. 

3.- Los monopolios que ejercen control so
bre los órganos de difusión y empresas 
vinculadas con los espectáculos artísti
cos, guiados por el afán de lucro, en tér
minos de facilismo, discriminan y despla
zan a los intérpretes nacionales dando 
preferencia a los artistas foráneos propi
ciando la desocupación e impidiendo la 
creación de fuentes de trabajo, y estimu
lan una forma de Arte Diversionista y 
Alienante, facilitando así la importación 
de modelos de cultura capitalista que 
sirven a la prenetración ideológica. 

4.- Los organismos oficiales e instituciones 
vinculados con el quehacer cultural, en 
razón de estar dirigidos por personas for
madas con valores ajenos a la realidad 
popular y nacional, o carecen de sufi
ciente idoneidad, subestiman o descono
cen las expresiones artísticas populares, 
negando el apoyo necesario para su desa
rrollo. 

El Congreso resuelve acoger en las partes com
plementarias y no contradictorias las reco
mendaciones presentadas por las 3 comisiones 
de trabajo en su orden: 
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1.- Comisión de Artesanías 
2.- ~omisión de Música y Danza 
3.- Comisión de Literatura Oral y Teatro 

lra. Comisión: De Artesanías 

Aspectos de Organización 

1.- Solicitar al IADAP a través de sus sedes _ 
nacionales la realización de un Censo At-__~ 
tesanal con el fin de tener un panoram~ 
general del potencial artesanal. ' 

2.-

3.-

Las organizaciones de artistas y artesanos': 
populares serán ajenas a sectarismos y di- . -·. 
ferencias políticas, religiosas, étnicas. o . 
de cualquier otra índole. 

La Confederación Andina de Artesanos ,y._ 
Artistas Populares, hará suyos los post'u:: 
lados contenidos en la Declaración Uni~; 
versal de Los Derechos Humanos. · • 

Aspectos de Comercialización 

4.- Solicitar al IADAP a través de sus Sedes 
Nacionales coordine con las respectiva~ 
autoridades, la orientación necesaria por 
medio de cursos de capacitación en las,· 
materias de Costo, ~ercadeo, Técnic~ . 
de Comercialización Interna y Externa.· /-. 

5.- Recomendar al IADAP el estudio de un·,. 

. 1 

cronograma y reglame-nto de Ferias In~ _ 

... 

ternacionales de Artesanías a fin de pro-~ -· ·. 
mover y dar acceso a los productos ar~·e::- · _.' · .:: · ·' 
sanales al mercado Internacional. . . ¡ . 

~; ~¡. 

6.- . Sugerir al IADAP la elaboración de un. 
Catálogo (amplio en su contenido) de 1~~·. 
productos artesanales que existen _~n la. 
Subregión Andina. ·. "'. 

7.- Recomendar al IADAP la creación de un>. 
Museo de Muestras Permanente de aque-_~. 
llas piezas artesanales de gran valor artís--~ . 
tico y cultural que se encuentran en peli-. · 
gro de desaparición definitiva. · Refiriél).~ . , . 
donas concretamente a las producidas 
por artesanos de avanzada edad. - , 

~. : ' 

-¡ , 
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Aspectos de Legislación de protección al arte
sano 

8.- Sugerir a las sedes nacionales del IADAP 
el asesoramiento necesario, a las agrupa
ciones artesanales respecto a la elabora
ción de proyectos que se compilen en 
una Legislación de Fomento, Apoyo y 
Protección del Artesano Popular. 

9.- Recomendamos al IADAP elabore una 
eficaz estrategia de información y divul
gación de los prografuas de Créditos y 
Cooperación que existen en Institucio
nes nacionales e internacionales. 

Aspectos de Capacitación 

10.- Solicitar a través del IADAP la creación 
de escuelas e institutos artesanales, cuyos 
instructores .sean maestros artesanos re
conocidos. 

1 L Solicitar que las becas, asistencia a semi
narios, cursos, congresos etc., sean de 
amplia difusión y sean otorgados 
mediante evaluaciones a artesanos autén
ticos. 

12.- Solicitar a traves del IADAP que los or
ganismos nacionales e internacionales 
que mantienen programas de coopera
ción en los aspectos concernientes a la 
problemática artesanal incrementen y di
fundan sus planes y programas para que 
todo el artesanado tenga conocimiento y 
acceso a esos planes. 

2da. Comisión: Música y Danza 

1.- Recomienda in1pulsar la organización a 
nivel sub-regional de los artesanos y ar
tistas populares que constituyan un fren
te de defensa de la soberanía y de la 
identidad cultural de nuestros pueblos 
y desarrollen acciones tendientes a rei
vindicar sus legftimos derechos. 

2.- Recomienda propender a la formación 
de organizaciones gremiales de los in tér-

pretes, autores y compositores popula
res en cada uno de los países signata
rios del Convenio Andrés Bello, con 
miras a s.u integración a la Confederación 
de Artesanos y Artistas Populares de la 
sub-región. 

3.- Recomienda in1pulsar la creación de or
ganismos que orienten, conserven y con
trolen la autenticidad de nuestras expre
siones culturales, respetando su tradicio
nalidad para evitar la desfiguración y dis
torsión de su forma y contenido. 

4.- Recomienda exigir a los gobiernos signa
tarios del Convenio Andrés Bello que 
dicten disposiciones legales de defensa a 
la actividad artística de los intérpretes 
que amplíen sus fuentes de trabajo y 
permitan desarrollar su tarea cultural en 
espacios dedicados a este objeto en todos 
los medios de difusión colectiva (cine, 
teatro, radio, televisión, centras turísti
cos, lugares de espectáculos, hoteles, res
taurantes, etc.). Para efectos de las dis
posiciones legales de protección se ha de 
entender por música ... y danza popular, 
en un sentido genérico, tanto sus expre
siones creadas por compositores profe
sionales, como la producida y cultivada 
por la cultura aborigen y la propiamente 
folklórica de tradición oral. 

5.- Recomienda impulsar la creación de me
canismos tendientes a detener la pene
tración cultural, a través de Escuelas de 
Capacitación, Investigación, Musicología, 
programas de promoción y difusión de la 
cultura nacional, etc. 

6.- Recomienda exigir que todos los organis
mos e instituciones vinculadas a la activi
dad cultural, cuenten con la presencia de 
personas idóneas y de representantes de 
los artistas populares organizados. 

7.- Recomienda propiciar el intercambio 
permanente entre los intérpretes popu
lares de los países integrantes del Conve
vio Andrés Bello por medio de festivales, 



programas y encuentros artísticos. 

8.- Recomienda apoyar el proyecto disco
gráfico del IADAP e impulsar la creación 
de los Consejos Nacionales de Música en 
cada País. 

9.- Recomienda prop1c1ar la recopilación, 
edición y difusión, por todos los medios 
escritos y audiovisuales, de las manifes
taciones tradicionales autóctonas para 
evitar que se pierdan o extingan. 

10.- Recomienda que el Congreso resuelva 
pedir a los gobiernos signatarios del Con
venio Andrés Bello se dicte una dispo
sición tendiente a que en la semana con
memorativa del Bicentenario del Liber
tador Simón Bolívar se difunda e inter
prete música únicamente Latinoameri
cana, y desarrollen actividades de conte
nido cultural y popular, a través de to
dos los medios de difusión. 

11.- Que se incluyan como documento de tra
bajo para las Resoluciones del Congreso, 
los anexos presentados por las delegacio
nes de Panamá, Colombia y Ecuador. 

3ra. Comisión: Literatura Oral y Teatro 

Solicitar a los gobiernos de los países signata
rios del Convenio Andrés Bello y a todos los 
organismos nacionales e internacionales, que 
utilizando los sistemas de la educación: 

1.- Estimulen todas las manifestaciones ar
tísticas y populares y folklóricas a tra
vés de talleres, coros, grupos de teatro y 
conjuntos típicos. 

2.- Impulsen métodos de investigación gene
radoras de una actividad que lleve al 
cambio de actitud que respondan ple
namente a nuestra realidad, a fin de al
canzar una entidad cultural con partici
pación de todos los sectores. 

3.- Inciten a la juventud en la búsqueda de 
la tradición popular que responda a los 
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cánones de la tradición de cada grupo ét

nico, teniendo en cuenta que ha de erra
dicar todas las influencias alienantes del 
seudo arte generado por el consumismo 
y centralismo en la despersonificación 
de la urbe contemporánea. 

4.- Establezcan canales de comunicación e 
intercambio entre los centros y perso
nas que realizan la investigación del pa
trimonio cultural popular mediante el 
funcionamiento de una red de informa
ción y documentación así como la orga
nizaci6n de cursos, seminarios y talle
res de capacitación. 

5.- Estudien la posibilidad de incluir en el 
sistema educativo la enseñanza de las 
artes populares tradicionales. 

6.- Difundan la narrativa popular épica de 
los pueblos integrantes del Convenio Cul
tural "Andrés Bello" como forma de rea
firmar la identidad cultural. 

7.- Fomenten el rescate y la investigación de 
la narrativa popular épica en sus lenguas 
originales y organologías propias. 

. 8.- En salvaguarda del acervo cultural verná
culo se dicten leyes que defiendan la au
tencidad de este patrimonio, no permi
tiendo el uso y la explotación del folklo
re por in te reses foráneos y 1 o nacionales 
que los consideran productos exóticos e 
"interesantes", ni permitir que las em
presas obliguen a los artistas populares a 
desvirtuar sus manifestaciones propias. 

9.- Den facilidades para la promoción, inter
cambio de personas en misión cultural 
y libre circulación de bienes culturales 
mediante la reglamentación de los artí
culos 4to y Sto. del Convenio "Andrés 
Bello" los cuales permitirán la realiza
ción de encuentros, festivales y exposi
ciones subregionales con sentido de acer
camiento o integración. 



Directivas 

En la ciudad de Panamá del 13 al 17 de diciembre se realizó el 11 Congreso ·Andino 
de Artesanos y Artistas Populares, con la asistencia de delegados de los países signa
tarios del Convenio "Andrés Bello". 

La directiva del Congreso se conforma así: 

Profesor Roger Miranda (Panamá) 
PRESIDENTE 

Ledo. Eduardo Zurita (Ecuador) 
VICEPRESIDENTE 

~rta. Jenny Cardenas (Bolivia) 
SECRETARIA 

Sr. Alejandro Martínez (Colombia) 
PROSECRET ARIO 

·Pti:'lto especial del Congreso fue la creación de la Confederación Andina de Artesanos 
~y Artistas Populares habiendo sido elegidos las siguientes autoridades del Consejo 
·Directivo. 

Profesor Roger Miranda (Panamá) 
PRESIDENTE 

Ledo. Eduardo Zurita (Ecuador) 
SECR,ET ARIO EJECUTIVO 

VOCALES: 

Srta. J enny Cárdenas (Bolivia) 
Sr. Guillermo Valencia (Colombia) 
Sr. Arnaldo Madariaga (Chile) 
Sr. Oswaldo Villalba (Ecuador) 
Profesor José Sabogal (Perú) 



BORDADO CEREMONIAL. SAQUISILI - ECUADOR 

ORIGEN DEL CUENTO.- El cuento es tan 
antiguo como el hombre. El ser humano, por 
naturaleza, comienza a relatar sus realidades, 
experiencias e imaginaciones, con cierta fanta
sía y solemnidad. Alguien aseguró que, el 
hombre de las cavernas, al volver de una peli
grosa cacería, relató a su esposa y sus hijos, las 
penurias que pasó para conseguir alimentos 
para su familia, dando así origen al cuento. 
Estas narraciones cortas, sencillas e interesan
tes, constituyen los llamados "cuentos popu
lares e infantiles"; los encontramos en todos 
los pueblos del mundo, en su primitiva etapa 
de civilización. 

"Contar es una necesidad del hombre. Por 
eso la perdurabilidad del cuento está asegura
da. Mientras exista el género humano, habrá 
siempre necesidades de expresar la belleza, la 
alegría y el dolor. Siempre habrá alguien que 
vuelva a la forma primitiva y simplemente 
cuente ... " (1). El cuento, en sus orígenes, 
narra el asombro, el miedo, el terror del hom-

EL CUENTO 
POPULAR 

Alfonso Gallegos C. 

bre, frente a los fenómenos de la naturaleza; 
trata de descubrirlos superficialmente y los 
explica mediante la metáfora, así; aparecen 
los mitos. Cuando el hombre se da cuenta 
que frente al medio social que lo rodea, es ne
cesario adoptar una conducta ejemplar que 
sea seguida por sus semejantes, viene la etapa 
de los cuentos morales: fábulas, apólogos, pa
rábolas, con su finalidad didáctica, que dejan 
a su paso valederas normas de conducta y de 
buen comportamiento, para disminuir las 
complicaciones en la vida. 

Los orientales: chinos, árabes y persas, son 
los abanderados que, antes que Occidente, re
lucieron importantes colecciones de cuentos. 
En la Edad Media, el apólogo indio, es tras
plantado a España y origina los cuentos mo
rales o ejemplos. Esta influencia se manifies
ta en "El Conde Lucanor", del Infante Juan 
Manuel, que constituye la primera colección 
de cuentos morales en Castellano. Su carác
ter n1oralizante aparece 13 años después en el 

(1) Angela y Pedro M. Fuentes.- GUIA PARA EL ANALISIS LIT ERAR 10. Biblioteca Estudiantil Atlántida.- Página 67. 
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"Decamerón" de Boccaccio y, más tarde, in
fluye en escritores de la talla de Cervantes, 
Lope de Vega y Calderón de la Barca. 

En el siglo XVII, la literatura europea se nutre 
con la más importante colección de cuentos, 
al traducir "Las Mil y Una Noches". Poste
riormente aparece el cuento moderno con los 
rusos, germanos, ingleses y americanos. Las 
primeras manifestaciones del cuento, en Amé
rica Latina, las encontramos en Perú, en "Can
ciones y Cuentos del Pueblo Quechua", de Jo
sé María Arguedas. 

PRECEPTIVA DEL CUENTO 

PECULIARIDADES DEL CUENTO.- Al 
cuento, algunos autores, lo denominan "nove
la en miniatura" pero, en el fondo, presenta 
ciertas características distintivas, entre las 
cuales citaré las siguientes: 

BREVEDAD.- El cuento es más corto que la 
"novela breve"; se ciñe a la. narración sin in
tempestivas aclaraciones ni digresiones. El 
claro y sencillo estilo, aunque moVido, suelto 
y gracioso, no presenta "hinchazón" ni pre
tenciones. La brevedad que presenta el cuen
to, le adapta al ritmo de la época actual. 

PREDOMINIO DEL ELEI\IENTO IMAGINA
TIVO.- El cuento se caracteriza por el am
plio y libre desarrollo de la fantasía y por el 
puro juego de la imaginación que ofrece un 
extenso campo a la actividad poética. 

INTENCION MORAL Y FILOSOFICA.- Es
ta característica se hace presente, especial
mente, en la fase antigua, en los cuentos po
pulares e infantiles. Actualmente, el cuento 
presenta intenciones socio-económicas o polí
ticas. 

CONDICION SINTETICA.- Proyecta un 
cuadro de la vida real, una experiencia o cual
quier problema social, con rasgos rápidos, con 
pocos personajes y, generalmente, comunica 
una sola impresión. Su condición sintética 
favorece a las pinturas enérgicas y al embelle
cimiento de las formas de expresión. 

VEROSIMIUTUD.- Verdad real y verdad 
poética, se desenvuelven en un cantpo fantás
tico y legendario. La verosimilitud· provoca 
el interés. de los lectores. El cuento es una 
modalidad de la novelística, de profundas raí
ces populares. Fue la primitiva forma de la 
novela. 

.El cuento puede enfocar a un asunto históri
co, legendario o fantástico. En cada caso, de
pende de la narración oral que debe ser con 
arte y maestría. De la habilidad con que es re
latado el cuento, oralmente, depende el éxito 
o el fracaso. 

"El cuento nace cuando deja de existir el mi
to; pierde el mito su función religiosa y ad
quiere otra artística; de sacro se torna profa

no". (2) 

Con estos puntos de vista, coincidió el holan
dés JAN DE VRIES al decir: "El mito es gra
ve y sagrado, es el verbo del culto, el cuento, 
es narración que pretende entretener sin exigir 
el aporte de fe. Utiliza elementos míticos pe
ro con un sentido recreativo". 

En América, no hay un estilo estructuralista 
del cuento al estilo de Proop. Lo encontra-

(2) Proop, Vladimir. TEORIA DE LA LITERATURA DE LOS FORMALISTAS RUSOS. Buenos Aires/ Ed. Signos, 1970 
Página 177. 



m os de diferentes formas y, en ocasiones, fu
sionados dos o ,tres cuentos en uno solo, espe
cialmente, en el cuento popular o de carácter 
folklórico. 

LI~UTES SE~1ANTICOS ENTRE: LEYEN
DA, CUENTO, ~TO, FABULA. 

Establecer marcadas diferencias entre estas 
cuatro formas narrativas, resulta muy com
plejo ya que tienen algunos aspectos comunes. 
"La moderna ·Antropología ha hallado en la 
leyenda, cuento, mito y fábula, rico fuón de 
sabiduría, historia y cosmoramas de las cultu
ras primitivas, y a su estudio se ha dedicado 
apasionadamente". (3) 

"Hay acuerdo, casi general, de definir a la fá
bula como una narración en verso de persona
jes animales y con finalidad didáctica. Caso 
de ser en prosa se suele hablar de cuentos de 
animales". ( 4) 

Más difícil resttlta señalar los límites entre 
cuento, leyenda y mito. Sennep, considera al 
cuento folklórico o primitivo así: "Sería una 
maravillosa y novedosa narración, sin locali
zar el lugar de la acción ni individualizar a sus 
personajes" y continúa. "En la leyenda, el 
lugar se indica con precisión, los personajes 
son individuos determinados, tienen sus actos, 
su fundamento que parece histórico y son de 
cualidad heroica". Al referirse al mito dice: 
"Una leyenda localizada en regiones y tiempo 
fuera del alcance humano y personajes divi
nos" (5) 

La leyenda es considerada como tradición po
pular que circula entre las gentes y se transmi
te de generación en generación. "Se encuen
tran siempre en los orígenes de la historia de 
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los pueblos y resulta difícil separarlas de 
ella" ( 6 ). 

A la leyenda se le conoce también con la de
nominación de "Poema E pico Legendario", 
diferenciándose del poema épico-heroico en 
que ~1 hecho es histórico y, la leyenda narra 
hechos fantásticos fundados en una tradición. 

CONCEPTO 

El cuento está encuadrado en la literatura 
creadora, en los géneros mixtos o compuestos. 

Según GA YOL FERNANDEZ, el cuento es: 
"Un breve relato en prosa de hechos ficticios 
-como en la novela-, pero en que abunda 
más el libre desarrollo imaginativo". ParaJE
SUS MARIA RUANO, cuento es: "redacción 
no muy larga, sencilla, graciosa e interesante 
de un suceso histórico o ficticio". Para Edgar 
Allán Poe, "es una literatura de imaginación 
que desarrolla un solo incidente y que puede 
leerse de un solo tiro". 

Resumiendo estos conceptos y todas las pecu
liaridades antes mencionadas, el cuento es un 
breve relato, ocupado por un único hecho, en 
forma sencilla, graciosa, original e interesante 
de un acontecimiento ficticio o histórico, con 
predominio de fantasía, e imaginación capaz 
de exitar e impresionar al lector. 

CASIFICACION DEL CUENTO 
POR SU FOR~1A 

CUENTO VERSIFICADO.- Es poco usado; 
es estudiado como poema épico menor. 

(3) LEYENDAS ECUATORIANAS. Biblioteca Clásicos Ariel. Tomo 14. página 9. 

(4) LEYENDAS ECUATORIANAS. Biblioteca Clásicos Ariel.- Tomo 14. Página 9. 

(5) Van Sennep. LA FORMACION DE LAS LEYENDAS, BUENOS AIRES. Editorial Futuro. 1943. página 28. 

(6) Diccionario Enciclopédico EDAF. Tomo 6,página 112. 
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CUENTO EN PROSA.- Relato en prosa, con 
las características enunciadas anteriormente. 

POR SU CONTENIDO 
CUENTO POPULAR.- Comprende la fase 
antigua del cuento; predomina la orientación 
moral, son anónimos. Generalmente, se los 
encuentra en las literaturas primitivas de to
dos los pueblos o flotando oralmente en el sa
ber del pueblo. 

CUENTOS INFANTILES.- Integran la fase 
moderna del cuento moral o apólogo, basado 
en la enseñanza. S u trama es sencilla y tiene 
libre desarrollo imaginativo o fantástico. 

CUENTO CONTE~IPORANEO.- Tiene las 
siguientes modalidades: 

Cuento poético.- Se caracteriza por su singu
lar belleza y fantasía. Como modelo tene
mos. "El Pájaro Azul", de Rubén Darío; "El 
Ruiseñor y la Rosa", de Osear Wilde. 

Cuentos fantásticos.- Llamados también de 
misterio; son de tono impresionante, produc
to de una sobria y exquisita imaginación. Al
gunos ·autores le denotninan "La belleza del 
horror". "El hotnbre de Arena" y "El Violín 
de Cremona", de HOFFMANN, son ejemplos 
de esta clase. 

Cueritos realistas.- Destaca notas sico-socia
les; es la auténtica modalidad del cuento artís
tico moderno. Pueden ser sicológicos, humo
rísticos, satíricos, sociales, históricos, costum
bristas, etc. 

·Cuentos regionales.- Se orientan hacia la rea
lidad, con notas de costumbres locales; son 
sencillos en su narración y, en ocasiones, se 
identifican con el cuento folklórico. 

EL CUENTO FOLKLORICO 

CONCEPTO.- Es el relato sencillo y ficticio 
de una extensión relativamente breve. Tiene 
además, rasgos comunes u otros bienes folkló
ricos como la danza, música, poesía, etc. Es
ta categoría narrativa, abarca un gran número 
de variedades, con características diferentes. 

CARACTERISTICAS DEL CUENTO 
FOLKLORICO 

Se transmite por tradición oral a través de los 
tiempos. Marcha paralelo a la fábula; las dos 
formas narrativas son de origen remoto y se 
los encuentra en una y en otra cultura. 

Estas narraciones partieron de la impresión 
que tuvo el hombre primitivo, al enfrentarse 
ante la naturaleza y los animales. Parte de las 
costumbres y siempre han estado expuestas 
a influencias e imitaciones mutuas. 

Según FRANCISCO AY ALA, "El cuento es la 
forma de interpretar y revelar el misterio, ya 
que mantiene el elemento enigmático donde 
se advierte el relato folklórico". (7) 

Para reconocer la estructura del cuento, debe
Inos puntualizar que, tanto la narración como 
los personajes, deben estar orientados hacia el 
misterio y relacionado con la vida humana. 

El cuento está formado, generalmente, por los 
siguientes elementos; acción, suspenso y per
secución. Estas características motivan el in
terés en el lector, partiendo de una fechoría 
y pasando por las funciones intermedias, has
ta llegar a culminar en una etapa feliz de re
compensa, de captura, de reparación del mal, 
de salvación o de auxilio durante la persecu
ción. 

(7) Ayala, Francisco. LA ESTRUCTURA NARRATIVA. Editorial Columbia, 1976, páginas 27. 



Según el criterio de SUSANA CHERTUDE, 
"El cuento folklórico se manifiesta a tra
vés de la palabra hablada, que se transmite 
de generación en generación y viven en la tra
dición oral". (8) 

Es una narración guardada en la memoria del 
relator, que cobra vida cuando éste cuenta an
te un auditorio; se realiza cuando, quien sabe 
el relato, lo dice a otros. Al terminar la narra
ción, la versión no queda fijada como ocurre 
con la palabra impresa. El narrador puede 
contar el mismo cuento, será el mismo relato 
pero, cada vez, realiza una nueva creación, 
una recreación que no coincide de modo ·ab
soluto con la forma de la versión anterior o 
con la siguiente. 

Los cuentos folklóricos son anónimos; tuvie
ron autor en su creación inicial, pero se han . 
sucedido recreaciones del tema en diversos lu
gares y tietnpos. El narrador que no sabe 
quien inventó los cuentos, los hace un poco 
suyos por estar en su memoria; así, los recrea 
en cualquier instante. Menéndez y Pelayo, 
concluye que el cuento vulgar y primitivo, 
"no es más que deshecho de la historia en ve
ces, en otros, puede muy bien constituir el 
germen y fundamento de la historia y la epo
peya. El cuento más antiguo debió ser el mí
tico o heroico". (9) 

Desde las primeras manifestaciones, el cuento 
trae consigo un ejemplo adoctrinador, pero no 
existe en forma independiente, sino que nece
sita de elementos narrativos que surgen de la 
experiencia y llevan en sí un fin. En los cuen
tos europeos primitivos de la Edad Media, tie
nen la consigna de introducir en la acción, las 
intrigas que asumen la función organiz~dora 
del cuento que va despertando el interés a lo 
largo de la leve trama general. 
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Otros cuentos llevan en su contenido normas 
de comportamiento ~oral; cuyos personajes 
son adecuados para cada caso .. 

CLASIFICACION 

De acuerdo a su contenido, el cuento folkló
rico, se clasifica en los siguientes grupos: 

Cuentos maravillosos de magia.- Presentan 
seres, acciones y objetos maravillosos; el mun
do mágico o fantástico que presenta, tiene 
una secuencia de episodios. "La alfombra má
gica". "La piedra preciosa", son muestras de 
esto. Es ·el relato más estudiado y ha provoca
do varias controversias científicas. 

Cuentos novelescos.- A diferencia del ante
rior, estos cuentos, ocurren en el mundo real 
pero maravilloso por su riqueza episódica. Es 
una característica de los pueblos semitas; den
tro de este grupo se incluyen los relatos de 
adivinanzas, dando lugar a resolver a través del 
ingenio y astucia. 

Cuento religioso.- Dentro del aspecto religio
so, con un propósito moralizador, tenemos la 
intervención de los dioses, la Virgen, el Dia
blo, los Santos, etc., dentro de un marco cul
tural, intervienen en el destino de los huma
nos. 

Los chistes e historietas.- Son generalmente 
cortos y con fines humorísticos; están incluí
das las narraciones en torno a un personaje 
ficticio. 

EL CUENTO EN EL ECUADOR 

CONSIDERACIONES GENERALES 

En el campo folklórico, en el Ecuador han de-

(8) Chertudi, Susana. EL CUENTO FOLKLORICO. Editorial Sopena. Buenos Aires. 1969. página 5 

(9) Menéndez y Pelayo. ORIGENES DE LA LITERATUURA ESPAÑOLA. Editorial B.A.C. 1956, página 236 
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saparecido valiosas piezas de este género 
narrativo. 

Hasta la presente, poco se ha hecho por recu
perar algo que está en agonía constante y, de 
no poner la debida atención, morirá sin dejar 
huellas de su existencia. 

Carvalho Neto dice al respecto: "Me pregun
to si en el Ecuador, donde el folklore secreto 
es tan abundante, según testimonios irrecusa
bles, puede realmente poseer un folklore na
rrativo tan inexpresivo", y se responde: "Pe
se a la carencia de fuentes, estoy seguro de 
que en este país abundan mitos, leyendas, 
cuentos y casos y que nuestra ignorancia se 
debe a la ausencia de investigaciones metódi
cas" (10) 

Los esposos Costales, valiosos investigadores 
en el campo folklórico, han recogido mitos, 
leyendas y cuentos entre los salasacas. Entre 
los cuentos encontramos: "El hombre ocioso 
que se convirtió en lobo", "El matrimonio del 
ratón con la viuda salasaca" y "El Alcalde po
bre". 

Los mismos esposos Costales, han selecciona
do para su libro de poesía y cuento quichua 
ecuatoriano, los siguientes cuentos: "Juanchu 
Urungo" y "Juan ·osito" (11), "Rimay rimay 
apu cóndor" ("Habla, habla, señor cóndor") 
(12), "Pucushca huarmi" ("La soltera") (13), 

"Yana misi" ("Gato negro") (14 ). 

Estos cuentos al igual que todos los de Amé
rica, carecen de una estructura definida. Se 
encuentran, en casos fusionados dos o tres 
cuentos en uno solo. Su forma es sencilla y 
no se detienen en explicaciones circunstancia
les o psicológicas. 

Sin embargo, el cuento primitivo ecuatoriano, 
tiene motivos originales, de belleza expresiva 
y un contenido moralizador, como en todos 
los cuentos de esta fase. 

En otro capítulo que constituye el tema cen
tral de esta obra, pondré en consideración un 
amplio repertorio del cuento folklórico reco
gido a lo largo y ancho de la provincia de Pi
chincha. 

CUENTO ECUATORIANO DEL SIGLO XIX 
GENERACION DE 1830- 1860 

La generación decisiva para el relato ecuato
riano es la de los nacidos entre 1830 y 1860. 
En esta generación se presentan dos corrien
tes: la vertiente romántica que comprende a 
los nacidos entre 1830 y 1845 y la vertiente 
pos romántica a los nacidos entre 1845 y 
1860. . 

Son dos las figuras que, en esta generación, al
canzan, paulatinamente y con claridad, deli
mitar los artí~ulos de costumbre o cuadros 
locales pintorescos del cuento. Esta dignidad 
corresponde a José Modesto Espinosa y Juan 
León Mera. 

(10) Carvalho Neto. DICCIONARIO DEL FOLKLORE ECUATORIANO. Editorial, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito 

1964. página 41. 

( 11) Informante: Antonio Cacoango. 80 años. Agricultor. Analfabeto. Comunidad: Calera Yumi, Parroquia: San Juan 

Cantón Riobamba Prov. del Chimborazo. 1955. 

( 12) Informante: Angel Cutiumpala 45 años agricultor. Analfabeto. Comunidad Calera Y u mi. Parroquia San Juan Cantón 
Riobamba Provincia Chimborazo 1959. 

(13) Informante: Manuel Lozano. 50 años. Agricultor. En Calera Yumi. Parroquia San Juan. Cantón Riobamba. Prov. 
Chimborazo. 1959. 

(14) El mismo informante del cuento "R IMAY, R IMAY APU CONDOR". 
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José Modesto Espinosa, por primera vez, en su 
carrera de articulista, se embarca hacia el fan
tástico mundo del cuento y nos lega un famo
so ejemplar: "Memorias del niño Santiago 
Birbiquí" (15). Espinosa, como buen humo
rista, vio con lucidez lo que debía ser el cuen
to ecuatoriano y le dio forma, de acuerdo a 
las exigencias preceptivas que éste exige. 

géneros y modos del relato ecuatoriano, tam
bién llega al cuento, aunque sin mayor éxito, 
pero con ideas claras y consistentes de esta 
forma de relato. Mera llega al cuento. con el 
seudónimo: "Pepe Tijeras", destacánd'ose su 
obra: "Tijerazos y plumadas". 

Juan. León Mera, fundador de todos los sub-

En esta generación tenemos una variedad de 
cuentos y cuentistas, entre los cuales se des
taca las siguientes figuras: 

NOMBRE OBRAS ANOS 

Juan León Mera Tijerazos y Plumadas 1832- 1894 
Juan Montalvo El cura de Santa Engracia 1832- 1889 
José Modesto Espinosa Memorias del niño 

Santiago Birbiquí 1833- 1916 
Francisco Campos Narraciones fantásticas 1841- 1910 
Roberto Espinosa La revista literaria 1842- 1926 
Federico Pro año La muerte de Milord 1848- 1894 
Miguel V al verde Las anécdotas de mi vida 1852- 1920 
Carlos R. Tobar Timoleón Coloma 1854- 1920 
Honorato V ásquez Primavera en Otoño 1855 - 1933 
Angel Polivio Chávez Talión 1855- 1930 
Alfredo Baquerizo M. El Instituto Libre 1859- 1951 
Víctor Manuel Rendón Cuentos del delfín de 

las Peñas 1859- 1940 
. Remigio Crespo Toral Martirio sin culpa 1860 - 1939 

LA GENERACION DEL NOVENTA 

La siguiente generación, denominada: Gene
ración del noventa, no aporta mayormente al 
desarrollo del cuento como estructura, pero, 
significativamente, toma una dirección crio
llista, que dará al cuento ecuatoriano una ex
presión más original. Enfoca, fundamental-

mente, los problemas socio-económicos del 
pueblo, encaminándose hacia el cuento rea
lista. 

NOMBRE 

Trajano Mera 
Virgilio Ontaneda 
Manuel J. Calle 
Luis A. Martínez 

Las figuras más destacas de esta generación, 
son las siguientes: 

OBRAS IMPORTANTES 

El tío Machín 
Reveses de la fortuna 
Raza vencida. 
Disparates y caricaturas 

(15) Biblioteca de AUTORES ECUATORIANOS DE CLASICOS ARIEL. No. 52 páginas 52, 61. 
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José Antonio Campos 
José Antonio Quevedo 
Eduardo Mera 

La pluma blanca 
Cuento Oriental 
Los pobres de espíritu 

Modestp Chávez Franco 
Luis Napoleón Dillon 
Juan Iñiguez V eintimilla 
Gonzalo Zaldumbide 

Broma en todo y cuentos populares 
El león de la montaña 
Prosas de arte 

Parábola de la Virgen Loca y de la Virgen Prudente 

Estas dos generaciones del siglo XIX, especial
mente la última, se proyecta hasta gran parte 
del siglo XX, con una clara dirección realista. 
Adopta un estilo criollo y enfocan, fundamen
talmente, los problen1as socio-económicos del 
pueblo a través del cuento. 

El cuento ecuatoriano del siglo XIX, fue ad
quiriendo forma a base de intuiciones, por el 
propio instinto de nuestros cuentistas. Los in
flujos europeos que llegaron a América, al 
Ecuador, vinieron n1uy tarde. Del modernis
mo, tomaron únicamente algo que creyeron 
ser lo más brillante. 

TIPOS DE CUENTOS CULTIVADOS EN 
ESTA EPOCA 

Los principales tipos de cuentos que se cultivó 
en el siglo XIX y parte del siglo XX, son los si
guientes: 

Costumbrismo.- Se destacan los Mera: Juan 
León, Eduardo, Trajano y Luis A. Martínez, 
en la Sierra y José Antonio Campos en la Cos
ta. 

Cuento Histórico.- Toman como base signifi
cativa, ciertos episodios de las guerras de la in
dependencia. Se destaca Miguel Moreno. 

De miedo y misterio.- "Con procedimientos 
caros al romanticismo español se vuelven con
sejas de aparecidos, muertos que tornan a la 
vida, entierros" (16) 

Historias de amor.- De carácter romántico y 
con elementos fantásticos. 

Cuentos indigenistas.- Basado en tradiciones 
y el diario vivir de nuestros indígenas. 

Cuento exótico.- Que lo escribe fuera del 
país y, lógicamente, se introduce elementos 
exóticos. 

Cuento criollo.- Aflora motivos relacionados 
con la vida de la gente criolla. 

CUENTO DE LA GENERACION DE LOS 30 

Esta generación de cuentistas comprende des
de 1920 y se prolonga hasta 1960. Se agru
pan en décadas de la siguiente rnanera. la de 
los años 20 - 1920 a 1930; la de los años 30 
1930 a 1940; la de los años 40- 1940 a 1950; 
la de los años 50 - 1950 a 1960. 

La primera década presenta, una potente in
fluencia de la generación anterior. Sin embar

go, en la aurora de la década, aparecen obras 
que den1uestran un claro y decidido avance 
del relato ecuatoriano. 

Esta generación cuenta con verdaderas cum
bres como: Leopoldo Benítez Vinueza, Pablo 
Palacio, José de la Cuadra, Demetrio Aguilera 
Malta, Joaquín Gallegos, Enrique Gil Gilbert, 
seguido d~ un nutrido grupo de cuentistas de 
importancia. 

Aparece el cuento ecuatoriano en revistas de 
provincias. Loja se lleva el triunfo: "Savia", 
"Mañana", "Loza". En 1927, Quito y Guaya
quil hacen novedad dentro del cuento, demos
trando madurez espiritual, lingüística y estilís
tica. El realismo indigenista ecuatoriano es el 

(16) Biblioteca de AUTORES ECUATORIANOS DE CLASICOS AR lE L. No. 95 página 13. 



centro principal de atracción. Guayaquil se 
hace presente con el cuento: "La mala hora", 
de Leopoldo Benítez Vinueza, Quito, con 
"Un hombre muerto a puntapiés" del lojano 
Pablo Palacios, que sigue siendo la cumbre del 
cuento hasta nuestros días. 

Los rasgos espirituales y artísticos de esta ge
neración se motiva bajo el influjo de un Ecua
dor transformado por la Revolución Liberal, · 
seguido de otros acontecimientos políticos. 
"Generación fraguada en tiempos convulsos, 
para una aguda inquietud social, generación 
con firme voluntad del populismo artístico, 
decidida a liberar a la literatura de prejuicios, 
convencionalismos, artificios, exotismos y su
perfluidades" (17) 

El cuento aparece con estilo vibrante y fuer
te. El léxico castizo fue reemplazado con la i
rrupción del habla popular, se introduce alte
raciones fonéticas y modismos costeños, qui
chuísmos serranos. 

Esta generación nos entrega un mundo propio 
de los hombres de la tierra, de la clase obrera, 
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del proletariado urbano, y el paisaje en un se
gundo momento, de la clase media baja. Se 
refleja la explotación inmisericorde de la cla
se dominante a la clase desposeída. La igle
sia católica, enquistada en la clase explotado
ra, da las espaldas ante la crueldad e injusti
cia propias del sistema. 

El cuento de esta generación denuncia con 
amplitud y franqueza toda la crueldad y abu

sos cometidos por el terrateniente y secunda
do por las autoridades civiles y eclesiásticas; 
pero no proponen soluciones o medios para 
liberarse. Aparecen ciertas rebeliones del in
dígena o del montubio y sale a flote el pode
do del explotador y la debilidad económica, 
física e intelectual de la clase desposeída. 

Se exalta con minuciosidad los cuadros sexua
les que generalmente, ocurren por el abuso de 
los amos y sus seguidores con la mujer inde
fensa de sus siervos. 

Esta generación ha producido una gran canti
dad de libros de cuentos que, entre otros, son 
los siguientes: 

NOl\IBRE OBRAS 

Palacio Pablo 
Salvador, Humberto 
Aguilera ~taita, Demetrio 
Gallegos Lara, Joaquín 
y Gil Gilbert, Enrique 
De la Cuadra, José 
Muñoz Cueva, Manuel M. 

De la Cuadra, José 
Andrade y Cordero, César 
Cuesta y Cuesta, Alfonso 
Salvador, Humberto 
Icaza, Jorge 
Gil Gilbert, Enrique 

. Dávila Jijón, Enrique 

Fernández, Jorge 
De la Cuadra, José 
Nuñez, Sergio 

Un hombre muerto a puntapies. 
Ajedrez 

Los que se van 
Repisas 
Cuentos morlacas 
Horno 
Barro de siglos 
Llegada de todos los trenes del1nundo 
Taza de té 
Barro de sierra 
Yunga 
El jaichigua 
Am~n~ha~dounh~~bok 
Los.sangurimas 

N o velas del paramo y la cordillera 

(17) Biblioteca de AUTORES ECUATORIANOS DE Cl.ASICOS ARIEL. Tomo No. 93. página 11. 
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Bueno, Gonzalo 
Rumazo Gonzalez, José 
Dávila Jijón, Enrique 
De la Cuadra, José 
Nuñez, Sergio 
l'vtora Moreno, Eduardo 
Avellán Ferrés, Enrique. 
Montesinos Malo, Arturo 
La l'vlota, Iv1. A. 
Iñiguez V eintünilla, Juan 
Larrea Andrade, Hugo 
Rojas, Angel F. 
V era, Pedro Jorge 
Navarro, Humberto 
Cartión, Alejandro 
Silva, José Joaquín 
Corylé, l'vtary 
Dávila Andradc, César 
Ortiz, Adalberto 
!caza, Jorge 
Gallo Subía, Gonzalo 
Vera, Pedro Jorge 
Llerena, José Alfredo 
J\1oncayo Donoso Q., Jorge 
Dávila Andrade, César 
Gallegos Lara, Joaquín 
l\1ontesinos l'v1alo, Arturo 
Icaza, Jorge 
J ácome, Gustavo Alfredo 
Malina Correa, Gilberto 
Gil Gilbert, Enrique 
Ortiz, Adalberto 
V era, Pedro Jorge 

Carrión, Alejandro 
Andrade Dávila, César 

Siembras 
Cuento 
La careta braba· 
Guasinton 
Tierra de lobos 
Hurno en las eras 
Tablero 
Sendas dispersas 
Las huellas de una raza 
Prosas de arte 
Bajo el fulgor de la lámpara 
Un idilio bobo 

La guanwteña 
El barco de papel 
La manzana dañada 
Calabozo 51 
Mundo pequeño 
Abandonados en la tierra 
La mala espalda 
Seis relatos 
Broncano 
Luto eterno 
Segunda vida de una santa 
El baúl maldito 
15 relatos 
Cuentos 
Arcilla indócil 
Viejos cuentos 
Barro dolorido 
Almas conturbadas 
La cabeza de un niño en un tacho de basura 
La entundada 
Un ataúd abandonado 
Los mandamientos de la ley de Dios 

La llave perdida 
Cabeza de gallo. 

Estos libros están citados en su orden cronoló
gico de aparición. 



CUENTO ECUATORIANO CONTEl\IPORA
NEO 

Esta última generación abarca a los realistas 
nacidos entre los años 1920 y 1950~ Como es 
sabido, sucede a una vigorosa generación, la 
de los años 30, que edificaron verdaderos pa
lacios dentro del cuento, no solo ecuatoriano, 
sino latinoamericano. 

El cuento de la generación de los 30, llega has
ta el agotamiento y la saciedad, la nueva gene
ración pens6 que seguir narrando de la misma 
manera ya no tenía sentido, esto -les obligó a 
seguir buscando nuevas formas de expresión. 
Vio con claridad que, la novela y el cuento, 
domina todo el can1po literario y descubren 
que queda como único medio de novedad, de 
interés significativo, la REBELION. 

Al comienzo, la nueva generación, demuestra 
cierto cansancio, ya señalado al final de la ge
neración de los 30. Bellolio en sus primeros 
cuentos no pudo liberarse de esta influencia y 
tuvo que callarse unos años para incorporarse 
a la nueva corriente. Caso idéntico ocurre con 
el "Grupo Caminos", que, salvo pocas excep-

• • • 1 ., 
ctones, stguteron apegaoos a esa generacwn. 

Unos 1 O años de silencio fueron necesarios pa
ra disfrutar de los nuevos logros dentro del 
cuento. 

Esta pujante generación que ha tomado dife
rentes tendencias, muchas. de sus obras son 
inéditas, debido a problemas socio-económi
cos y falta de apoyo de instituciones públi
cas. La mayoría de los realistas son hombres 
nacidos del pueblo, de escasos recursos econó
micos. N o están en capacidad econótnica pa
ra que sus obras se difundan. 

El cuento conten1poráneo o novísirno, dispo

ne de una temática sin fronteras, y con mas 
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naturalidad, denuncian situaciones conflicti
vas socio-políticas-económicas. (Cuentos de 

Martínez Queirolo ), cuentos políticos (de Do
noso Pareja), se deslizan hacia la era tecnoló
gica y cibernética, casos extraños y misterio
sos, análisis de situaciones existenciales, a la 
in1aginación infantil, a las alucinaciones meta
físicas. 

En la e·structura, usan la narración en prime
ra persona; la de primera persona para la se
gunda (narrador en primera persona con inter
locutor imaginario); la primera persona para la 
tercera, (el narrador en primera persona con
fidente o testigo del héroe), tercera directa 
(modo tradicional), manejan el diálogo y mo
nólogo. Se deslizan por diferentes campos 
tanto formales como semánticos, dando una 
riqueza de expresión a nuestra literatura. 

"Como consecuencia del enriquecimiento téc
nico -reflejo o no, esto para el caso ya cuenta 
n1enos-- este relato novísimo decurre por una 
rr1ucho más rica variedad de ritmos narrativos, 
efectos, atnbientes, desarrollos sicológicos, 
juegos, esquemas de construcción" y conti
núa: "Y, consecuencia final de todo, el relato 
novísimo ecuatoriano es mucho más con1plejo 
que el de la generación precedente. Complejo 
como para testin1onio de un Inundo de com
plejidad creciente" (18) 

Esta complejidad ha provocado ciertas confu
siones, especialmente, en casos donde han al
canzado suficiente madurez y han provocado 
la consiguiente desorientación en sus obras. 

Los nombres de cuentistas que merecen el jus
to reconocimiento de esta generación, son los 
siguientes: 

( 18) El Cuento Ecuatoriano Contemporáneo. Colección Clásicos Ariel. Tomo 1 página 17. 
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NOMBRE 

A y ora, Augusto Mario 
Viteri Durand, Juan 

Díaz Icaza, Rafael 
De la Torre Reyes, Carlos 
Rivas Castillo, Alfredo 
Ramirez Estrada, Alsino 
Bellolio, Walter 

Villacís Endara, Carlos 
Donoso Pareja, Miguel 
Martínez Queirolo, José 
Montalvo Jaramillo, M. 
Viteri, Eugenio 
Torres Castillo, Jorge 
Rodríguez Castelo H. 

Alvaro, Hipólito 
Y épez Pasos, Félix 
Terán Egüez, Fausto 
Rumazo, Lupe 
Estrella, Ulises 
Albán Gomez, Ernesto 
Béjar Portilla, Carlos 
Rodríguez Ca~telo, H. 
Rodríguez, Marco A. 
Pérez, Raúl 
Luna, Violeta 
Rivas Iturralde, Vladimiro 
Andrade, Heymann 
Varios Autores 

(Grupo Caminos) 
Varios Autores 

OBRAS 

Escamas de culeb~as/ y otros cuentos 
Aurora/ Tres cuentos por ejemplo/ y un epílogo/ Cuen
tos humorísticos/ Cuentos 
Las fieras/ Los angeles errantes/ Tierna y violentamente 
La máscara 
Cuatro relatos 
La perspectiva 
Los mejores cuentos ecuatorianos/ La sonrisa y la ira/ 
El largo camino de la playa 
Cuentos (El retorno, sudor en las manos)/ El pozo 
Krelko/ El hombre que mataba a sus hijos 
La lluvia muere en silencio 
Uajay 
El anillo/ 12 cuentos 
El muro de cristal/ La olla embrujada 
Caperucito azul/ cuentos d~ niños y de hombres/ 1 O his
torias de amor 
La segunda voz 
Cerote/ La charca 
La rendija 
Sílabas de la tierra 
Tiempos: antes del furor 
Salamandra/ Los mejores cuentos ecuatorianos/ Pandora 
Simón el mago /Osa mayor /Sanballah 
Cinco necromitos/ El secreto del minotauro 
Los cuentos del rincón 
Da llevando 
Los pasos amarillos 
El demiurgo 
Cuentos extraños/ El lagarto en la mano 

Cuentos ecuatorianos 
Diez cuentos Universitarios 



MEDICINA POPULAR 
EN LOSANDES 

Aída Hernández 

"Las culturas aborígenes que aún existen en el mundo están despareciendo con rapidez. Existe 
el peligro de que gran parte de ese conocimiento y práctica de las propiedades curativas de las 
plantas desaparezcan con esas culturas. Aún estamos a tiempo de prestar la atenci6n debida a 
la tradición curativa popular y estudiar algunos ejetnplos de contribuciones farmaceúticas que 
han hecho en el pasado --y pueden continuar prestando- a la medicina moderna y a nuestro co
nocimientos de las plantas"*. 

Esta inquietud, también lo es de altos orga
nismos internacionales .. En un informe, la 
Organización Mundial de la Salud, solici
tó a los organismos médicos "revivir las 
medicinas nativas y dar mayor facilidad, 
ya que las tres cuartas partes de la h umani
dad son atendidas por la medicina tradicio
nal naturista". 

CARACTERISTICAS 

Los estudiosos de la medicina natural iden
tifican a ésta como: 

- Producto de la experiencia de un pue
blo, tiene elementos mágico-religiosos, se 
nutre por la costumbre y con los recursos 
de vida de la comunidad; todos tienen acce
so a sus servicios. 

Domina los secretos de la naturaleza, 
transmite a sus hijos este conocimiento en 
un proceso de educación activa, conoce· to
das las plantas medicinales así como su uso, 
y las tiene clasificadas según las estaciones 
del año ... para ellos una misma planta tiene 
diferentes poderes, según la época en que es 
arrancada. 

- Para curar utilizan hierbas, flores, senli
llas, cortezas y raíces, con propiedades me
dicinales, además de otros recursos como 
masajes, baños, ejercicios, cataplasmas. 

BOLÍVIA es uno de los países más repre
sentativos en este campo, cuyos conoci
mientos, trasmitidos de generación en gene
ración se mantienen. 

* Guía Práctica Ilustrada de LAS PLANTAS MEDICINALES. Barcelona. Ed. Blume. 
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Antes de los INCAS sus conocimientos se 
remontan a la esplendorosa cultural del Ti
huanacu, de los médicos y sacerdotes ko
llas. 

Kolla, significa Dios de la medicina, reme
dio o medicina; kollasuyo, nación de médi
cos. 

La medicina de los kolla es una ciencia, con 
especialización y técnicas precisas de cura
Clan, así: el Dr. Toribio Tapia, destacado 
médico naturista Kolla hace la siguiente 
clasificación: 

Kolla1nana, es el médico herbolario, cuyos 
conocimientos botánicos son impresionan
tes, clasificando en su profesión más de seis 
mil vegetales medicinales. 

Sirkakamana, es el cirujano, realiza inter
venciones quirúrgicas como, la trepanación 
craneana, encefálica, reducciones y osteolo
gía, conocedor profundo del cuerpo huma
no; utiliza el thumi (bisturí) fabricado por 
él, con una aleación perfecta de oro, cobre, 
plata y cuarzo, que no causa infección en el 
paciente. 

Thalantiri, es el médico fisoterapeuta, ke
nesiólogo o quiropráctico, cuyos conoci
mientos de centros vitales del organismo le 
dan oportunidad de activar el fluído circula
torio de la sangre a través del corazón. En 
algunos casos emplea la rnusicoterapia, con 
instrumentos pentatónicos llamados ''khan
tus''. 

Chamakani yatiti, o n1édico magico, es sa
bio, maestro doctor y el diagnóstico infali
ble, es el grado más alto de perfecciona
miento al que llega el médico kolla. 

Antes del arribo de los españoles, los pue
blos andinos no sufrieron flagelos endé-

micos tan tragtcos como los que asolaron 
poblaciones enteras en Europa; la salud del 
pueblo descansaba en la ciencia y el cono
cimiento del médico kolla -médicos herbo
larios y naturistas--. 

Los conquistadores al llegar a esta parte de 
América, encontraron un gran desarrollo 
de la medicina natural, y la cirugía en parti
cular. 

El cronista de la Colonia, P. Berbavé, Cobo 
anota: " ... en el curar heridas conocían 
hierbas extraordinarias y de gran virtud". 

Se dice que Hernán Cortés se hace curar 
con un médico nativo kolla de una herida 
en la cabeza, y escribe al rey Carlos V de 
España, "que no envíe médicos, que los 

·que hay acá son mejores"*. 

El Doctor Tapia afirma que: "La ciencia 
y técnica curativa de los kolla rebasaron 
frontera.S, fue conocida en. otros continen
tes donde salvaron muchas vidas desahu
ciadas por la técnica occidental, en enfer
medades como: poliomielitis, tuberculosis, 
cirrosis hepática, úlceras duodenales, etc. 

El uso de la penicilina y la terramicina co
mo hoy se conocen, eran corrientes, se ob
tenía del fermento o tnoho del plátano ver
de, del maíz y de otros vegetales. La terra
micina se empleó para tratamientos de ar
tritis reumática y otras enfermedades rena
les. 

Las heridas gangrenosas, eran tratadas con 
ungüentos naturales. El paludismo y la 
malaria se controlaron con la quina o casca-
. rilla. Los médicos kolla enseñaron el uso y 
aplicación de otros vegetales tales con1o la 
genciana, el molle, el makapaqui, y una in
finidad de plantas curativas" ( * ). 

* Tapia Valencia Toribio, Medicina del Sagrado Ande, Bolivia, Instituto Nacional de Antropología 1.981. 

Tapia Valencia Toribio, Medicina del Sagrado Ande, Bolivia, Instituto Nacional de Antropología 1.981. 



En el PERU, los incas poseían una pléyade 
de "médicos", hampicamayoc, oquetlupuc, 
o sircac, depositarios de medicina o cirugía 
y, colla-huaya, boticarios itinerantes que 
dispensaban remedios *. 

La medicina más famosa era la coca, que 
generalmente era prescrita por sus propie
dades analgésicas, anoréxicas y estimulan
tes. 

Se dice que usaban un emplasto de coca 
n1asticada para aliviar el dolor antes de las 
trepanaciones, operación bastante común 
entre los incas. 

El principio activo de la coca, la cocaína, 
ha asumido un papel de in1portancia en la 
rnedicina moderna, especialmente en oftal
mología, 

Plantas como la datura y la ipecuana se uti
lizaron mucho por sus propiedades curati
vas; los frutos del hillcautari y la raíz del 
huachancha, se empleaban también como 
abortivo. Las hojas del Mactellu, para tra
tar ciertas infecciones oftáhnicas *. 

En Bolivia y Perú se ton1an infusiones de 
hoja de coca para aliviar molestias comu
nes, en especial las digestivas, también para 
subir la presión. 

De la corteza de varias especies de Cincho
na, se extrae la quinina, planta curativa, 
muy apreciada como febrífugo por los indí

genas ecuatorianos, de quienes los jesuítas 
aprendieron sus propiedades curativas a 

* MINKA No. 5 Cusco- 1- 1.981. 
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prine1p1os del siglo XVII, y la explotaron 
por mucho tiempo. Muy usado para com
batir fiebres como la n1alaria, la fiebre ama
rilla, aún hoy es una droga de origen vege
tal muy importante. 

HOY, el elevado costo de las clínicas y con
sultas médica, imposibilitan el acceso de las 
clases populares al indispensable servicio 
que es la atención médica; las acciones de 
salud de las instituciones estatales, por in
suficiencia de recursos, por falta de una a
decuada infraestructura, no llegan a comu
nidades apartadas y, no se proporciona la 
atención requerida o simplemente no exis
ten medicinas en el pueblo, o su precio es 
muy alto. Es ahí cuando los .conocimientos 
de la naturaleza y sus beneficios, son los 
únicos recursos que utilizan sus habitantes. 

La sociedad ha vuelto sus ojos a esta ciencia 
naturista. Algunos rnédicos titulados han 
profundizado en el estudio de las plantas y 
sus cualidades curativas, pero estos conoci
mientos los explotan para incrementar su 
patritnonio. 

Se habla de enfermos deshauciados, que 
han tenido cura con tratamiento a base de 
"la n1edicina natural" aunque se requiere 
precisar el alcance de los éxitos obtenidos. 
El precio de las plantas y recursos naturales 
es accequible, no así la consulta del médico 
naturista -en la ciudad-, cuyos honorarios 
son muchas veces superiores a los de cual

quier especialista, dentro de las carreras 
universitarias. 



o MENDIGO O CAMINANTE? 
Oswaldo Villalba 

Con el fin de desvirtuar una falsa apreciación relativa a un motivo artesanal que en talla de 
madera se elabora en San Antonio de !barra, conocido con el nombre de "Mendigo", el Pro f. Os
waldo Villalba, encarg~do de la Sub-sede del IADAP en el N arte del país ha preparado este trabajo 
que aclara el verdadero tipo humano que representa, ya que más bien se trata de un "viandante, ca
minante, o vagabundo" que antes era frecuente en los caminos de Imbabura. 

Consideramos que este trabajo, ilustrado por el mismo autor, representa un valioso aporte 
para esclarecer el verdadero origen de este motivo. 

No me refiero a la persona que golpea 
de puerta en puerta pidiendo un mendrugo 
de pan. No. Quiero describir la figura de 
madera tallada, trabajada por los artesanos 
de San Antonio de !barra con gran demos
tración de habilidad, en madera de nogal, 
cedro, sauce o aguacate: El "mendigo". 

El mal llamado "mendigo" es un mo
tivo plasmado en madera, que se convirtió 
en la pieza más representativa de las artesa
nías de este lugar, la mas gustada por los tu
ristas nacionales y extranjeros. Es un hom
bre mayor de 40 años, blanco de facciones, 
naríz y boca de tipo europeo, de luengas 
barbas. Su cabeza está cubierta por un 
sornbrero grande que le protege del sol. 
Lleva a sus espaldas un costal, un atado, sus 

enseres, alpargatas, su mano se apoya en un 
bastón, rama de madera cualquiera y la otra 
sostiene un "pilche" que le sirve para co
mer, para pedir comida, al paso por donde 
viaja. Igualmente pide agua para calmar su 
sed, revitalizar su cuerpo y seguir de largo 
el viaje que se pierde en el tiempo. En la 
mayoría de las veces está ac01npañado por 
un perro, fiel y leal compañero de su aven
tura. 

Esta figura se asentó en San Antonio 
de !barra por la razón que explico a conti
nuación. El pueblo se encuentra, en la mi
tad del camino, era paso obligado de viaje
ros a pie, a caballo, en ferrocarril o carro. 
Hoy la carretera panamericana asfaltada pa
sa por un lado de la población cambiando 



el panorama de años atrás, porque la mayo
ría de los viajeros pasan en automóviles y 
buses. De los viajeros que mencioné, el que 

' llama la atención es el de a pie. 

Hasta hace unos 15 años atrás la pla
za central del pueblo estaba rodeada de ca
sitas, en su mayoría bajas, casi todas con un 

corredor hacia adelante, con pilares de ma
dera, amplios alares, techos de teja. El co
rredor tenía arrimados a las paredes los po
yos que le convertían en lugar de reunión 
de las gentes del pueblo en las noches si
lenciosas, pero sobre todo, ofrecían aloja
miento generoso a todos los caminantes· 
que les sorprendía la obscuridad. San An
tonio ofrecía hospedaje gratuito y acoge
dor, posiblemente cumpliendo con las en
señanzas cristianas de dar posada al pere
grino, dar agua al sediento y dar de comer 
al hambriento. El Caminante se instalaba 
en el corredor, los poyos eran su cama, pe
día un poco de agua a veces comida, al día 
siguiente guardaba sus pertenencias y em
prendía una nueva jornada de camino. Era 
el vagabundo en búsqueda de su destino, 
Otras ocasiones, era el hombre que por 
necesidad se trasladaba de un pueblo a otro 
a realizar compras, a trabajar, en fin, a cum
plir otras tareas. Viajaban entre !barra y 
Otavalo y viceversa o desde muy lejos. 

Mientras esto sucedía en forma rutina
ria, en los talleres de imaginería de la po bla
ción, había discípulos que estaban apren
diendo el oficio de escultores. Les llamó la 
atención el personaje, era pintoresco, poéti
co, un tema social, llevaba en su mente un 
destino secreto, una esperanza incierta, una 
angustia disimulada, una sonrisa de agrade
cimiento por el sentimiento de caridad en
contrada en el pueblo que le ofrecía alber
gue. Les pareció atractivo, se propusieron 
plasmarle en sus inquietudes de aprendices, . 
un poco a escondidas del maestro que creía 
que el arte de la escultura debe representar 
personajes virtuosos, religiosos, bíblicos. 
Creo que fue en el taller de don Mariano 
Reyes, uno de los mejores imagineros que 
ha tenido San Antonio, donde apareció por 
primera vez esta figura cuando uno de los 
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jóvenes que quiso hacer temas diferentes, 
trabajó con preciosismo sorprendente el 
primer "Caminan te'\ 

Al turista le gusta y adquiere la figura, 
pero comete un error que perjudicará a San 
Antonio, a los artesanos y las artesanías al 
bautizar a esta escultura con el nombre de 
MENDIGO, como resultado de una confu
sión. 

Como es una figura de moVlnuento, 
con diversidad de elementos, se presta a las 
más variadas formas de interpretación. A 
veces las guitarras, flautas, rondadores, vio
lines, que lleva~ aumentan el encanto y le 
imprimen mayor expresión de romance y 
bohemia al espíritu del CAMINANTE. 
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Pero, el desafortunado nombre se 
propaga fácilmente. Los turistas buscan 
mendigos, y en forma espontánea crece es
te motivo como expresión artesanal de San 
Antonio de !barra. Hay de todas las cali
dades: de un apegado realismo y de for
mas primitivas y espontáneas. Los prime
ros son realizados por artesanos que hi
cieron un largo período de aprendizaje con 
maestros calificados, de reconocido presti
gio como escultores; los segundos son 
resultado de un hecho artesanal, del hom
bre que ha incursionado en la talla en 
madera, sólo poniendo en juego su observa
ción, y su deseo de dominar la forma con 
un pequeño equipo de herramientas. 

Los de menor precio y calidad cami
nan por las ciudades del País y del mundo. 
El MENDIGO, por ser un elemento univer
sal se le encuentra en todas las ciudades del 
mundo. 

Entonces se vuelve la mirada a San 
Antonio de Ibarra, para preguntarnos por 
qué se trabajan tantos mendigos? Por qué 
esta artesanía interpreta la fig11ra que cons
tituye una lacra social? ... Porque muchos 
olvidaron la historia de su origen y los de
más no la conocieron. 

La fig11ra de madera llamada "mendi-

go" es el CAMINANTE, y esta es la expli
cación. 

El caminante es el resultado de la ob
servación e interpretación de un motivo di
ferente al que se imponía como modelo 
para el aprendizaje de escultura. 

Desde ahora debemos llamarle "cami
nante''. 

Esta singular pieza de la artesanía de 
San Antonio de !barra, no es como se cree, 
ajena a nuestra realidad; es parte de la apa
cible vida de nuestro pueblo que con ojos 
de artista captó su imagen, la plasmó en 
madera y vino a ser parte familiar de San 
Antonio. 

No se encuentra representada en este 
tema la mujer. Me imagino que es porque 
la mujer no sale por los caminos a recorrer 
los pueblos. Así el artesano no tuvo mode
lo para la captación de la figura que debe 
ser la compañera del "Caminante" en la re
presentación escultórica. 

El "Caminante" es la expresión de un 
tema circundante, realidad y sueño; paisaje 
y encanto; unidad y diversidad; parte y 
conjunto; idea y presencia; es el "caminan
te", hombre de paso y huésped familiar 
de la vida artesanal de San Antonio. 



LA PALMA, P ANAMA. 

Arquitectura Nativa. Diseño IndÍ
gena, Material Vegetal. 

Las comunidades darienitas desde 
los tiempos de la Colon_ia tuvieron 
. un carácter de precariedad. En su 
ubicación primaron sólo criterios de 
estrategia y de seguridad. Estrate
gia y seguridad ante los indios, los 
piratas y las inundaciones y ante la 
vida. ·Por eso se establecieron en las 
márgenes de los ríos y en la costa. 

Veamos algunos: 

Yaviza: . se levanta en el cuello de 
botella del río Chucunaque en su 
confluencia con el penúltimo de sus 
afluentes dominando así todo el va
lle del "Dios de los Ríos". 

El Real: en la conjunción de tres 
ríos: El Tuira, el Pirre y el Uruseca. 
Posición dominante del Tuira supe
rior y del valle del Pirre que se in te-. 
rrelaciona con el Valle del río Bal
sas. 

Tucutí: se sitúa en una planicie al 
amparo de las crecidas de los ríos. 
Su posición es de seguridad. Pero 
también queda cerca de la boca del 

LOS POBLADOS 

río Sábalo por cuyo valle se comu
nica con su vecino el río Sambú y 
esto acusa una decisión táctica . 

Jaqué: se establece en la desembo
CQdura del río de su nombre. Le 
defiende la dificultad que opone al 
acceso exterior la braveza de las 
olas en la barra arenosa que se for
ma en la entrada. 

Taimatí y Garachiné: frente al 
mar, con entradas de poco calado, 
vivero de alimentos proteicos y fue
ra de las rutas de zonas codiciadas. 

La Palma: en la ría del Tuira, pare
ciera deber su escogimiento a ser lu
gar (el Darién Harbar de los ingle
ses) donde las naves que ve~ ían de 
ultramar se detenían a esperar ma
rea; donde se detenían las que baja
ban de Sabanas y en cuyas playas: 
la Puntita de Abajo, Punta de Ze
nón, la Puntita de Arriba y en La 
Palma misma ensecaban las naves 
para carenar y para aprovisionarse 
de agua y de leña. 

Teodoro E. Méndez 

Factor determinante fue, pues el 
agua, vale decir, los ríos: para los 
transportes, para la pesca, para el 
laboreo del codiciado oro, pues el 
agua era indispensable ya se lavara 
en bateas o en canalones. 

Por eso todos los poblados darieni
tas quedan en las márgenes de los 
rÍOS; 
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Una prueba de que levantaban po
blados sin miras al futuro, a lo per
petuo, a lo estable, es que los espa
ñoles que introdujeron a América la 
teja como material de construcción 
y la albañilería como arte, las deja
ron en Panamá y en el occidente 
panameño. En el Darién la vivien
da continuó siendo la del indio con 
una sola adición, las paredes y las 
puertas, dictada por la urgencia de 
seguridad para las vidas y para los 
bienes. Vivienda india por su arqui
tectura, y vegetal por los materiales 
empleados, hecha con urgencia, con 
premura, con la técnica y los mate
riales a mano proporcionados gra
ciosamente por el medio circundan
te. 

Sólo se usó piedras y se fabricó cal, 
para la argamasa, en las construccio
nes de defensa, en los fuertes que 
los hubo en Boca Chica y en Boca 
Grande, en la Punta de Setegantí, 
en la Villa del Príncipe, en lpeliza, 
en San Juan de Tacarcuna, en Ya
viza. 

Si era necesario levantar poblados 
como cabezas de playa para afian
zar la conquista, realizar la coloni
zación, organizar el gobierno para 
poder explotar las riquezas a u r ífe
ras, esas comunidades no fueron 
otra cosa que campamentos donde 
los magnates se cuidaban bien en 
las fortalezas. mientras los del pue
blo - ·españoles de abajo, negros, 
mulatos e indios vivían en el mayor 
desamparo--··. Ni aún las iglesias 
fueron otra cosa que grandes case
rones con techo de palma, paredes 
de caña o madera labrada y piso de 
tierra apisonada. 

Tampoco el trazado de los pueblos 
les mereció mayor atención. El ti
po español, de una plaza central a 
cuyo alrededor se levantaba la igle
sia, la casa consistorial, la casa cural 
y las construcciones más importan
tes, sólo se produjo en El Real. En 
los otros, ningún trazado; cada cual 
colocó su casa donde le pareció, co
mo quien va al "común", sin cui
darse de líneas rectas, ni ángulos de 
noventa grados. Y si algunos colo
caban sus viviendas al_go espaciadas, 

lo hacían con el fin de evitar el fis
goneo de los vecinos y no por nin
guna consideración urbanística. 

La distribución de la vivienda era de 
lo más simple. La casa que tenía 
siempre más frente que fondo, se 
dividía en dos partes iguales dando 
las dos a la calle. Una mitad era la 
sala. La otra se dividía a su vez en 
dos mitades, los cuartos, los cuales 
daban a la sala. El del lado de la ca
lle era el de los mayores, el otro, 
el de las niñas. El portal, a todo lo 
largo del frente -corredor- de tres 
pies de ancho, completaba esta es
tructura. A él sacaba el jefe de la 
familia, al anochecer, su taburete 
que recostaba a la pared ITl ientras 
fumaba su pipa. 

En la parte trasera de esta estructu
ra se levantaba otra menor regular
mente de piso de tierra, con una de 
las culatas más largas, en forma de 
caedizo. Allí funcion.aba la cocina 
y el pi ladero. Tenía un jorón o ta
banco al que se ascendía por una 
escalera movible, de balso. En él 
se guardaban las cosechas; se col
gaban a madurar las patriotas pro
tegidas de los murciélagos por una 
cubierta de henequén y de los rato
nes por una tapa de lata de kerosín, 
colocada en la parte superior a ma
nera de escudo. Este era también 
el cuarto de dormir de los hijos 
mayorcitos. Los nenes dormían en 
la alcoba grande. 

Del bosque se obtenía todo el mate
rial para esta vivienda. 

Para el techo, hojas de palma: por
tarrico, cortadera, guágara y bijao, 
poco durable, y nagL,Jala, la hoja de 
la cual se confeccionan los sombre
ros Panamá. 

Los horcones eran, a veces, de 
chunga pero más comúnmente de 
frío, chapicua, guacamachi o de co
razón de tamarindo, que se encon
traba en las rosas después de las 
quemas, que le habían consumido 
la carne. 

Los hijos o pilares eran de amarillo 
y las vigas y soleras de laurel, roble 
o alfag ía, si eran labradas, y de 
mangle, madroño, o yaya, si eran 
rollizas. 

Antes de que el darienita aprendiera 
a aserrar usaba para los pisos, made
ra labrada y antes de esto, palmas 
picadas ---jira y maquenque---· y aún 
menos· que eso, simplemente tierra 
apisonada. 

Las paredes eran de caña blanca y 
las "latas" con que las sujetaban 
eran bandas de cañabrava rajadas de 
una y media pulgada de ancho. 

Latas iguales se usaban en el techo 
para engarzar las pencas. 

Todas las amarras, tanto en las pa
redes como en el techo, se hacían 
con bejuco real partido por la mi
tad, longitudinalmente y eran h~ 
chas con tal destreza que nunca se 
soltaban, ni se aflojaban. 

Los parales eran de madroño, man
glillo o mangle y había casas que los 
lucían de huesito, afianzados a las 
soleras también con bejuco mien
tras que para asegurarlos al piso se 
les hacía un encaje de pulgada y 
media de largo por una pulgada cua
drada de sección la cual se alojaba 
en una cavidad de la misma área y 
profundidad que se había hecho en 
el lugar correspondiente del piso. 

Había una puerta al frente, a veces 
dos, y otra en la pared opuesta que 
servía para pasar a la cocina y al pa
tio. 

Estas puertas no giraban sobre bi
sagras sino sobre pivotes labrados 
en su tabla extrema, uno en la parte 
superior que se alojaba en la ver
güenza (dintel) y otro en la inferior 
que encajaba en un hueco de sec-
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largo del frente -corredor- de tres 
pies de ancho, completaba esta es
tructura. A él sacaba el jefe de la 
familia, al anochecer, su taburete 
que recostaba a la pared ITl ientras 
fumaba su pipa. 

En la parte trasera de esta estructu
ra se levantaba otra menor regular
mente de piso de tierra, con una de 
las culatas más largas, en forma de 
caedizo. Allí funcion.aba la cocina 
y el pi ladero. Tenía un jorón o ta
banco al que se ascendía por una 
escalera movible, de balso. En él 
se guardaban las cosechas; se col
gaban a madurar las patriotas pro
tegidas de los murciélagos por una 
cubierta de henequén y de los rato
nes por una tapa de lata de kerosín, 
colocada en la parte superior a ma
nera de escudo. Este era también 
el cuarto de dormir de los hijos 
mayorcitos. Los nenes dormían en 
la alcoba grande. 

Del bosque se obtenía todo el mate
rial para esta vivienda. 

Para el techo, hojas de palma: por
tarrico, cortadera, guágara y bijao, 
poco durable, y nagL,Jala, la hoja de 
la cual se confeccionan los sombre
ros Panamá. 

Los horcones eran, a veces, de 
chunga pero más comúnmente de 
frío, chapicua, guacamachi o de co
razón de tamarindo, que se encon
traba en las rosas después de las 
quemas, que le habían consumido 
la carne. 

Los hijos o pilares eran de amarillo 
y las vigas y soleras de laurel, roble 
o alfag ía, si eran labradas, y de 
mangle, madroño, o yaya, si eran 
rollizas. 

Antes de que el darienita aprendiera 
a aserrar usaba para los pisos, made
ra labrada y antes de esto, palmas 
picadas ---jira y maquenque---· y aún 
menos· que eso, simplemente tierra 
apisonada. 

Las paredes eran de caña blanca y 
las "latas" con que las sujetaban 
eran bandas de cañabrava rajadas de 
una y media pulgada de ancho. 

Latas iguales se usaban en el techo 
para engarzar las pencas. 

Todas las amarras, tanto en las pa
redes como en el techo, se hacían 
con bejuco real partido por la mi
tad, longitudinalmente y eran h~ 
chas con tal destreza que nunca se 
soltaban, ni se aflojaban. 

Los parales eran de madroño, man
glillo o mangle y había casas que los 
lucían de huesito, afianzados a las 
soleras también con bejuco mien
tras que para asegurarlos al piso se 
les hacía un encaje de pulgada y 
media de largo por una pulgada cua
drada de sección la cual se alojaba 
en una cavidad de la misma área y 
profundidad que se había hecho en 
el lugar correspondiente del piso. 

Había una puerta al frente, a veces 
dos, y otra en la pared opuesta que 
servía para pasar a la cocina y al pa
tio. 

Estas puertas no giraban sobre bi
sagras sino sobre pivotes labrados 
en su tabla extrema, uno en la parte 
superior que se alojaba en la ver
güenza (dintel) y otro en la inferior 
que encajaba en un hueco de sec-
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'latas'' del alero de la cocina. Don
de no se pescaba con vara se colga
ban las cuerdas en los extremos de 
la vara de secar carne, del fogón. 
Los canaletes y las palancas se me
tían entre las chanflones del piso 
del lado atrás. En la cocina tam
bién había un lugar para la piedra, 
la mano y el rollito de bejuco, usa
dos para quebrar corozos de mante
ca negrita. 

Había una tarima donde se coloca
ban las manos de pi Ión y las bateas 
de aventar en la que también queda
ban los meriques con agua. Había 
meriques cie bocas pequeñas, circu
lares, del diámetro de una tuza 
grande, un trozo de la cual se em
pleaba como tapón. Estos se usa
ban para coger agua en los lugares 
donde se lo tamaba de pozos. No 
se acostumbraba cogerla con estos, 
de los ríos. Tal vez la experiencia 
de que algún chico había sido caza
do por un caimán en un río, mien
tras llenaba de agua su merique, los 
hizo ser precavidos. Es que no sólo 
se demora llenándolos sino que al 
p-enetrar el agua por un orificio tan 
pequeño producía un ruido pecu
liar, un tamborileo, que avisaba a 
los caimanes la presencia de una 
presa. Por eso para tomar agua de 
los ríos se usan meriques con boca 
en forma de medio óvalo y tan 
grande que permitiera que la mano 
de la persona que lo usaba encajara 
bien en la parte recta del corte. 

Con una abertura tan grande se lle
naría rápidamente y no producía 
el ruido que caracterizaba a los 
otros. 

Como los chicos comían en la co
cina había allí algunos bancos rús
ticos que compartían con quienes 
preparaban la comida. 

La Sala: la sala era el ambi.ente 
más amplio de la vivienda. Su mo
biliario consistía en una mesa cen
tral y cuatro o seis taburetes de 
fabricación local, el asiento y el res
paldo de los cuales eran de cuero 
sin curtir, que conservan el pelo, de 
zaino, venado o tigre. Había algu
nas silletas de cuero de perezoso, 

que al decir de los entendidos cura
ba las hemorroides de los pequeños. 
Un tinajero de caoba con tablillero 
en la parte superior para la vajilla 
y unos clavitos a los lados para col
gar las totumitas, bien raspadas_, de 
uso individual, para tomar agua, 
completaban el mobiliario. 

Los garrafones de barro rojo y las 
ollas de hacer eh icheme y las ca
zuelas de barro para asar las torti
llas, las elaboraban los indios, pero 
las tinajas se compraban a la tripu
lación de los barcos de Azuero, que 
hacían esporádicas apariciones con 
el propósito de vender artículos de 
alfarería, cabangas, carne en tasajo 
y a enseñar a chinguiar a los nati
vos, que les resultaron alumnos 
aventajados. 

En el agua de las tinajas se coloca
ban trozos de azufre para hacerles 
más fresca y para evitar el pasmo y 
un guaro, para precaverse de los ma
leficios. Si algún malvado lograba 
echar "un daño ' en la tinaja, el 
guaro se hinchaba hasta ocupar to
do el interior de ella. Así el mal 
no prosperaba aunque la tinaja se 
perdiera. 

Debajo del tinajero se colocaba un 
cocacho para recoger .la filtración y 
evitar que el piso se pudriera. 

Toda la vajilla, más la ornamental 
que la corriente, se exhibía en las 
tablillas del tinajero. 

Buenos ebanistas de tinajeros --ta
blilleros, fueron Alfredo Thomp
son, Vieli y Jorobao. 

Algunas casas, pocas completaban 
el mobiliario de la sala con aguama
nil, con palangana, jarra y toallero. 
Contra la pared divisoria, cerca a la 
segunda puerta, se acomodaba la 
máquina de coser. Las había de 
pie, pero las corrientes eran las de 
mano, marcas Singer y Victoria. 

Una lámpara de reflejo (un disco 
cromado que disparaba reflexión 
hasta la calle), ocupaba la cara del 
frente de un horcón central de la 
pared de fondo. En la cocina se 

empleaban linternas o guarichas a 
veces de manufactura casera. 

La Recámara: penetremos en una 
de las recámaras, la de los mayores. 
Allí estaba la cama de coronación 
con soportes en las esquinas para 
afianzar el mosquitero -el toldo
que era de tela gruesa. Con respec
to al mosquitero hay que decir 
que ninguna mujer darienita "que 
se considerara" -y todas se consi
deraban- daban a luz bajo un toldo 
usado. Algunos mosquiteros de 
paridas tenían el "cielo" de tela ro
ja, para que los recién nacidos mira
ran hacial él, con fijeza, a fin de que 
no devinieran bizcos. 

La mayor parte de las prendas de 
la cama eran tejidas: las colchas 
con rodapiés, las fundas. Había 
buenas tejedoras, y todas las muje
res de esos tiempos sabían tejer. 
Les enseñaban sus mayores y en to
das· las escuelas se enseñaba a tejer 
y en las exposiciones escolares a 
fin de curso daba gusto ver los pri
mores de tejidos que presentaban 
las estudiantes. Una de la mujeres 

que mejor tejía, y de eso hizo su 
modo de vivir, fue Goya Peralta, de 
La Palma. 

t 
También había colchas de retazos 
en las alcobas más pobres. 

Casi todas las familias tenían baúles 
de alcanfor con su cerradura de 
campanilla en· los que guardaban los 
dineros, la ropa de presumir, lascar
tas de los amores juveniles escritas 
en papel de fantasía y las prendas, 
entre las que se destacaban la cade
na chata, los aretes de piedra de in
ga y los botones de cintura, todo de 
oro de la mejor calidad, de 18 qui
lates. 



Completaban el equipo la tablilla 
para los santos y el espejo, de 
bordes pintado con esmalte de oro 
que si era de cuerpo entero abando~ 
naba la discresión de la recámara 
para salir a lucirse en la pared de 
fondo de la sala. 

El baúl servía de asiento cuando, 
por motivos de enfermedad, a al
guien de la mayor intimidad, se le 
permitía traspasar el umbral de 
la recámara. La recámara era algo 
tabú y para protegerla de las mira
das de los extraños se colocaba cor
tina de tela gruesa a la que se ante
ponía en la parte superior una ce
nefa rematada en la parte inferior 
por letines o punto inglés. A veces 
la cortina era doble, la interior ente
ra con el fin de cubrir la entrada y 
otra partida en dos, verticalmente 
cosida a todo su ancho al borde su
perior, a la primera en tanto que el 
resto se recogía, una mitad a cada 
lado, con ganchos de plata adorna
dos con cintas de color, a los flan
cos de la entrada. Estos aditamen
tos agregaban distinción a la vivien
da, ya que lucían muy bien vistos 

desde la sala y aún desde la c~lle. 

La ropa corriente se guardaba en 
petacas compradas a los indios que 
se colocaban en tarimas adosadas a 
una esquina del tabique divisorio. 

Las paredes interiores se empapela
ban con ejemplares de la Estrella de 
Panamá Y del Diario de Panamá y 
en ella leían los chicos poesías del 
"Rincón Literario", algo distinto a 
la manoseada lectura de los libros 
de Mantilla y de Guyau y después 
el adorno con los calendarios que 
enviaban al comercio local La Villa 
de Caracas, la Dalia, el Bazar Fran
cés, la Villa de París, Han Hap, 
Sung Hing, Wo Chang y Cía., y que 
esos comerciantes repartían en na
vidad Y año nuevo a su clien,tela Y a. 
sus amigos. 

Y los mismos poblados tenían su ti
picidad. 
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En aquellos tiempos esos pueblitos 
tenía sus callecitas encascajadas, 
sus puentecitos de madera labrada 
sus jardines formando setos vivos: 
sus patios traseros plenos de fruta
les. Había muchos árboles en el 
poblado sobre todo naranjos, man
gos, nances, palmeras, cañafístulas, 
guabos, robles, y matarratones y en 
algunos acacias de flores rojas y ca
labazas de follaje verde intenso. Y 
los alrededores cubiertos con luju
riantes selvas y gallitales. 

Lo que hoy son zanjas y basureros 
eran quebraditas sombreadas donde 
las lavanderas excavaban con susto
tumas para hacer los pocitos y co
lectar el agua para la lavada del día. 

Pero vino la civilización. Las auto
ridades progresistas lo demostraban 
arrasando la selva, pues los árboles, 
según e,llos, eran para el monte; pa
ra los poblados es el cemento. 

De ese modo han convertido nues
'tros pueblitos, un día pintorescos y 
acogedores, en eriales cubiertos de 
yuyales y herbazales, polvorientos 
y calurosos. 



VIGENCIA -DEL DISENO 
PRECOLOMBINO 

Oswaldo Granda Paz 

INTRODUCCION 

La ejecución de este trabajó es la muestra de los 
primeros logros obtenidos en el desarrollo del 
Proyecto: "Arte Precolombino de Nariño (Aplica
ción en la Artesanía Actual")en su Primera Fase. 
Se sustenta un prototipo de estudio que lleve más 
tarde a clarificar la 1 ínea metodológica a seguir 
para aplicar los conocimientos que se van adqui
riendo. 

En principio, se trata de producir un documen;
to que verifique, uno de tantos ejemplos posibles 
de vigencia del diseño precolombino, en este caso, 
se torna un Motivo de la agrupación humana o_cul
tu ra de Los Pastos. 

Pero, si bien se busca servir fundamentalmente 
a la Artesanía, el método de estudio con claras in
clinaciones a lo arqueológico, busca así mismo co
laborar en la reconstrucción del pasado mediante 
la mitología inmersa en el diseño y las cualidades 
evolutivas de las muestras. 

El Diseño es muy importante, lleva consigo un 
lenguaje que desconocemos en su plenitud, pero 
que a paso lento podremos ir codificando, para 
tratar de entender su comunicación. 

Por otra parte, dado que la metamorfosis del di
seño (en su texto) tiene que ver con la investiga
ción de materiales, alcances ideológicos y evolu
ción plástica, aquí no se analizarán dichos tópicos, 
solamente se objetiviza un proceso de estudio com-



parativo, el de la interrelación existente entre la 
cerámica y el arte rupestre. A través de estas dos 
producciones y su bagaje mítico, podremos avan
zar en la comprensión de una cosmogonía y teogo
nía ajenas a nuestro mundo. 

La propuesta general del presente, es buscar e 
identificar la ideología del arte prehispánico de 
nuestras regiones y así salvaguardar ese patrimo
nio. 

Esperamos que este documento sirva para fo
mentar el estudio de diseño precolombino, y sobre 
todo para que las instituciones que ya se han dedi
cado a ello no se detengan en sy_s propósitos de 
servir al arte popular financiando investigaciones 
de este tipo. 

PROCESO DEL ARTE PRECOLOMBINO. 

Los pueblos precolombinos, en especial aque
llos que llegaron a la Edad Formativa en la que su 
economía estaba basada principalmente en la pro
ducción agrícola, pudieron desarrollarse conse
cuentemente en las actividades artísticas y artesa
nales con profusión y propiedad tales, que nos 
marcaron con su huella y nos dejaron una herencia 
plástica impercedera. 

Las sociedades del Formativo, entre las que en
contramos inclu ídos a pueblos que habitaron e.l 
departamento de Nariño, como los Ouillasingas, 
Tumacos, Abades y Pastos, entre otros, unlca
mente han podido o podrán estudiarse a través 
de su Arte (principalmente el plástico). En el 
encontramos, desde luego, en primer nivel, un 
contenido artístico, además de otros elemen
tos, mitológicos e históricos que sirven de mucho 
a la arqueología y a la etnohistoria. 

El Arte de la Primera América no se produce 
sino como medio de expresión de una concien
cia colectiva en tanto que, los grupos que lo pro
ducían, ·vivieron en sistemas comunales de pro
ducción y a veces de gobierno. 

De tal manera que para hablar de la trayecto
ria de ese arte americano, hay que hacerlo en para
lela concordancia con el proceso sufrido en su es
cala hacia la civilización. 

El Hombre Americano venía de ser un cazador
recolector, un nómada, conocía ya la elaboración 
de artefactos rudimentarios en piedra, pasa tam
bién por la elaboración de artefactos recipientes en 
fibras vegetales, es entonces cuando ve la necesidad 
de utilizar un material más apropiado y más dura
dero. Incursiona en el uso del barro, primero cu
briendo con el sus cestos de materias vegetales, lue-
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go fabrica con la sola "arcilla" su primera olla, más 
tarde la somete a la acción del calor, convirtién
dose así en el inventor de la ALFARERIA. Paula
tinamente ha avanzado desde sus primeras ejecuto
rias cerámicas, en otras áreas de su Arte-Artesan {a, 
también conoce mejor y practica con mayor prove
chola manufactura de tejidos y la metalurgia. 

Desde aquellos tiempos en que elaboraba burda
mente sus lascas y sus toscas hachas monolíticas, 
ha de transcurrir un largo período en el cual se 
convierte en Tallador, Alfarero, Tejedor, Orfebre, 
hasta que vuelve nuevamente sus ojos hacia la pie
dra, material noble en el que piensa plasmar sus 
ideas y sistemas cosmovisivos, donde puede avan
zar en sus cultos, zoolatrías e idolatrías. ·Así prac
tica un arte que al igual que los otros enunciados 
precedentemente, es de proyección panamericana, 
se trata del denominado ARTE RUPESTRE. En 
esta 1 ínea evolutiva de su arte, nos deja para la pos
teridad sus piedras pintadas o pictógrafos, y sus 
piedras grabadas o petroglifos. La ejecución de 
obras artísticas sobre piedra, se difundió en alto 
nivel sobre todo en los pueblos andinos. 

Pero el ascenso en la práctica artística no se de
tiene allí, nuestro ind{gena llegó a dominar dmplia
mente la técnica del Huecorelieve y del Bajorelieve 
sobre monolitos y avanza hacia la escultórica. En 
San Agustín (Huila-Colomb-ia) puede verificarse es
ta 1 ínea evolutiva, este paso del 'simple grabado o 
cincelado en bajo y huecorelieve hacia las obras de 
bulto o esculturas. 

Como evidencia de esos alcances, Chimayo (La 
Unión-Nariño) fue un "Taller de escultores preco
lombinos", en este sitio se encontraron gran can
tidad de esculturas medianas, testimoniando esto 
el proceso evolutivo que aquí señalamos, pues en 
Nariño existe no menos de sesenta y cinco (65) 
obras rupestres diseminadas a lo largo de la fran
ja andina y localizadas regularmente en las afue
ras de los poblados en algunos de los cuales se han 
encontrado esculturas en piedra, citamos por ejem
plo: Barruecos, Cabrera, Juanoy, Consacá y San 
Lorenzo. (2). 

Sin embargo fueron pocos los Pueblos que llega
ron a desarrollar un arte escultórico monumental, 
esto se les hubo de facilitar .ante la confluencia de 
circunstancias favorables, aquellos que lograron 
forjarse como escultores, fueron en consecuencia 
destacados artífices de la arquitectura. En este ni
vel de arte, sobresalieron con luz propia, los Muis
cas, Los Taironas, los Habitantes de Tierradentro 
y San Agustín en Colombia. 

En la Gráfica que se verá en seguida encontra
mos esquematizado el proceso del arte, proceso vi-
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vida en el mundo precolombino que puede ono 
guardar semejanzas o congruencias con el proceso 

COSMOVISON 

del arte oriental, o del llamado mundo de cultura 
occidental. 

ARQUITECTURA 

ESCULTURA 

ORFEBRERIA · 

(diseño) 

EXPRESION 

ARTE RUPESTRE 

NECESIDADES 

Dos elementos ejercen su fuerza sobre el Hom
bre precolombino: de un lado las necesidades fi
siológicas y de otro las necesidades espirituales; pa
ra suspender estas dos fuerzas él se sirve de 
artefactos que elabora ante la presión casi simultá
nea de esas dos necesidades, al comienzo ante la a
greste vida de cazador que llevaba parece ser que 
prima las necesidades de orden fisiológico. Más 
adelante fusiona sus necesidades y acoge en sus ar~ 
tefactos, la utilidad que puedan prestarle en los 
dos niveles, el que va a su supervivencia y el que 
suple su mitología y sus marcos culturales. 

INTER-RELACION: 

ARTE RUPESTRE Y CERAMICA 

Como lo hemos observado antes, el Arte Rupes
tre está precedido del conocimiento captado en la 
elaboración de artefactos en Piedra-Antigua o del 
Paleo! ítico y de las ejecutorias en la Cerámica. 

TEJIDOS 

CERAMICA 

CESTERIA 

ARTE PALEOLITICO 

El Arte rupestre es la categoría plástica ligada 
más estrechamente a la Cosmovisión Precolombina 
y al Culto en agrupaciones del nivel de LOS PAS
TOS. Si bien son comunes los ídolos elaborados 
en cerámica y algunos en material pétreo, en pue
blos como el que aquí nos servirá de ejemplo, sólo 
los Petroglifos o Pictógrafos adquieren mayor mo
numentalidad y sacralidad, es así como estas mues
tras arqueológicas tal vez sean las que más nos ayu
den a comprender las costumbres ritológicas, prác
ticas mágicas, etc. 

Es debido a la fuerza que ejercen sobre el Hom
bre Precolombino, las necesidades ya citaqas, re
fractadas a través de un marco cosmovisivo y una 
ideología que el Arte nos revela congruencias y sis
temas, hasta cierto punto patrimonio de ciertos 
grupos. La continuidad se percibe en diferentes 
campos, cerámica, orfebrería, tejidos, arte rupes
tre, escultura, etc. Sin embargo la propuesta de 
este trabajo es lanzar un prototipo de análisis, que 
sirva a la Arqueología, a la Etnohistoria, al Arte, y 



sobre todo a la Artesanía Actual, esto puede lo- -
grarse en cuanto se propugne por un reencuentro 
del pasado detenido en estos objetos. Por ahora 
quizá la más apropiada, de las máneras de realizar 
tal estudio, es la confrontación de la riquísima pro
ducción alfaril y los monumentos rupestres. 

A. Petroglifo de machines (Cumbai-Nariño). 

Este adorativo Indígena al igual que otros de la 
región Ouillasinga se encuentra deteriorado por la 
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acción de la intemperie. Está localizado a unos · 
100 metros de altura sobre el nivel del Río Chiqui
to, 1 ímite de los Cumbales y Carlosama; ambos 
pueblos Pastos, y a unos 70 metros sobre el nivel 
de la carretera que lleva a la Laguna de Cumbal. 
Se ejecutó en una parte rocosa del perfil de una 
montaña; da la apariencia de ser un monolito in
crustado en la peña. Sobre una de las caras latera
les se practicó una composición o diseño en Bajo
rrelieve {ver gráfica 2). 

Grafica 2. PETROGLIFO DE MACHINES 

Se destaca en este diseño, el Motivo radiado de 
ocho puntas circunscritas, motivo sobre el que 
queremos atraer la situación. Es esta figura mejor 
elaborada, ya que era sin duda el motivo más im
portante, la representación de un Ente destacado 
entre los demás {en este caso, parejas de machines 
y representaciones de pastores). 

B. Pictógrafo de los monos (Cuasput-Potosí, 
Nariño). 

Situado este "mural" en lugar asombroso y en 
extremo agreste, a una altura de unos 200 metros 

sobre el nivel del río Guaytara y unos 80 metros 
sobre el nivel de una explanada que le sirve de fal
da a la montaña en la que se local iza. Las ideogra
fías pintadas se destacan por jerarquía de acuerdo 
al rito que allí se cumpliera. En este caso, son fi
guras radiadas y antropomorfas las más destacadas, 
conjuntamente con algunos monos. Empero nue
vamente encontrarnos el Motivo radiado de ocho 
puntas circunscritas, en color Siena Quemado. La 
pictografía se elaboró en siena natural {ocre) y 
siena quemada {rojo oscuro), colores estos de 
gran predi lección entre los Pastos {ver gráfica 3). 
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Grafica 3. PICTOGRAFO DE LOS MONOS 

SITIO: CUASPUT-POTOSI-NARIÑO 

La figura que en estos momentos nos atrae, no 
tiene aquí la preponderancia que tiene en el Petro
glifo de Machines, porque allá debió cumplir otro 
cometido .. Más está presente constituyendo un 
Motivo Típico digno de análisis y que puede lanzar 
luces sobre la ldeolog ía del pueblo de Los Pastos. 

Esta figwa o motivo, con caracteres solares, se 
convierte en núcleos del diseño de los platos con 
base anular de la vajilla de las familias de esta re
gión; veremos pertinentemente algunos de los dise
ños que. aparecen la cerámica de Los Pastos, en 
los que este motivo típico, esta deidad solar, con 

. algunas· variantes de construcción, permanecen 
constantemente circundada o rodeada de escenas 
alegres, figurativas, otras abstracto-geométricas. 

VIGENCIA DEL DISEÑO PRECOLOMBINO 

Mediante las muestras que hemos traído, en es
te ejemplo o prototipo de estudio, nos cercioramos 
en primer término de cuan rica es la producción ar
tesanal y artística del Hombre precolombino. 

Pero cuando más importancia cobra este rebus
car las entrañas del pasado, es cuando se descubre, 
como sucede en este caso, que este Motivo o Dei
dad Solar, se plasma todavía en tejidos de esta re
gión de Los Pastos (Frontera Colombo-Ecuatoria
na). Puede que sin conocerse el contenido, el con
texto de esta representación, ella sola ha sobrevi
vido ante los siglos por aquello de la "memoria co
lectiva". 



Ante la supervivencia de un arte tan antiguo 
y por consiguiente de un diseño y una ideología; 
en medio del jaloneo indistinto, proveniente de di
versos ángulos y con diferentes intensidades, todos 
ellos tratando de opacar su pureza, tratando de 
sustituir su sentido, de amoldar su contexto a las 
ahora presentes modalidades de arte; ante esa su
pervivencia casi ignorada, cabe pensar seriamente 
en preparar el reencuentro de un arte que no es 
tan ajeno a nosotros. 

Ante estas perspectivas, deberán tenerse en 
cuenta los dos espacios siguientes: 

A. Revivir el Pasado Artístico. 

No deberá volver un pasado por volver, el etno
centrismo podría ser contraproducente, es por ello 
por lo que debe estudiarse esta posibilidad cuida
dosamente. 

B. Asimilación. 

En esta creemos, la vía más aceptable de recu
perar el valor de nuestro patrimonio cultural y a la 
vez enriquecer el arte, la artesanía y la vida con
temporánea. Para el efecto creemos firmemente 
en la labor de Instituciones como el -IADAP-, 
que permiten al Artesano valerse de sus conoci
mientos y emplear las modalidades de arte que sir
van para algunos fines. El Arte Precolombino, no 
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estriCtamente el Plástico pueden ser recreados, 
pueden servir de pautas y guías. 

El Arte Andino puede, valiéndose del reencuen
tro y la puesta en valor del arte precolombino, 
conformar una personalidad sólida y trascendental; 
podrá en suma responder a las necesidades del pre
sente. 

NOTAS 

1. En San Agustín (Colombia) se conservan mues
tras de Bajorrelieves sobre piedra que nos testi
fican el proceso de que hemos hablado, para el 
efecto pueden verse en las gráficas 51 y 52, de 
la obra "Arte Monumental Prehistórico", edi
ción que se relaciona en bibliografía. 

2. Sergio E. Ortiz, publicó un artículo sobre las 
estatuas prehistóricas de Chimayoy, aunque al
gunas de las observaciones que hace están a 
nuestro entender equivocadas, el hecho sirve 
como documento para verificar el proceso ar
tístico del arte en nuestros pueblos. 

3. El habitat de Los Pastos, fue la zona geográfi
ca comprendida entre los ríos, Chota (en el 
Ecuador) y Guaytara (en Colombia). Las 
muestras artísticas producidas por esta cultu
ra, que nos servirán para nuestro trabajo, per
tenecen a los clanes o grupos localizados en la 
zona fronteriza colombo-ecuatoriana; son es
tos los pueblos de Cumbal, Potosí, lpiales y 
Tulcán. 

Ponencia presentada al 1 Seminario sobre Artes Populares 

realizado en Pasto, abril/82 
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El arte surge en el mundo de la be
lleza y en la belleza resplandecen 
la verdad y la justicia, el amor, 
en el género humano y el bien co
mo fundamento de la moral, según 
la filosofía de Platón. El arte crea 
y el artista para crear requiere de 
la imaginación, a través de la cual 
entrega, generosamente, sus senti
mientos por medio de palabras, 
formas, colores y sonidos. 

En los últimos tiempos, la creativi
dad ha despertado gran interés en el 
ambiente de psicólogos y educado
res. Los sociólogos han dado énfa
sis a los peligros sociales y cultura
les de la conformidad excesiva tan
to del dominio de las ideas como de 
la conducta. Esta condición trae 
como recompensa el freno de la au
to expresión. Para evitar esto, es 
necesario hacer un llamamiento a 
la ingeniosidad y originalidad de 
nuestros mejores cerebros existen
tes. La gente debe ser libre para 
crear sin trabas sociales y el gobier
no debe recompensar por las ideas 
e innovaciones originales y cultural
mente importantes. 

En la forma en que está creciendo 
la tecnología, exige del hombre me-

LA CREATIVIDAD 
EN EL ARTE 

nos energía física y más actividad 
ideativa. El progreso económico, 
poi ítico, social, educativo de nues
tra Patria, depende en gran parte 
de la creatividad de nuestras gentes 
orientados en el servicio a los de
más. 

La creatividad es un rasgo general 
que se caracteriza por la originali
dad, la flexibilidad, fluidez y ras
gos motivacionales y temperamen
tales. 

A la creatividad hay que estudiarle 
poniendo énfasis en los procesos 
creadores, en la persona creadora y 
en el producto creado. 

PROCESOS CREADORES: 

Los procesos creadores responden 
a la imaginación que es una función 
específica humana para la represen
tación de ideas que después se 
transforman en cosas materiales o 
actos prácticos. La imaginación 
puede ser voluntaria o involuntaria. 

Hay en . nuestro ser dos estados de 
an1mo: uno, el E:lStado ordinario, 
y el otro el estado de inspiración; 
éste dura muy poco, aquel perma-

Dr. Guillermo Hinojosa 

nece de una manera constante: El 
estado de inspiración es transitorio, 
pasajero; a veces, hasta rápido y fu
gitivo: es una interrupción momen
tánea del estado ordinario. Esta
mos tranquilos: todas las faculta
des de nuestra alma se mantienen 
en equilibrio; mas, de repente, per
cibimos un objeto material; nues
tros ojos nos han puesto en comuni
cación con el mundo exterior: Qué 
es lo que ha habido? -En realidad, 
lo único que ha habido es una sen
sación externa, un fenómeno ordi
nario común; pero en nuestro áni
mo ha ocurrido una novedad: nues
tra alma se ha conmovido, ha senti
do una emoción plácida con la vis
ta de un objeto físico, de un espec
táculo. Un objeto bello ha sido la 
causa de esa emoción. Hemos vis
to con frecuencia objetos análogos, 
y la vista de ellos no ha alterado ni 
un momento el estado ordinario de 
nuestro ánimo; por lo mismo en ese 

objeto nuevo que acabamos de ver 
ahora, hay algo que en los otros ob
jetos no había; ese algo es lo que ha 
tocado nuestra alma: una mano, 
suave y delicada, ha pulsado en lo 
íntimo de nuestra alma cierta fibra 
que, de ordinario, se suele mante
ner eri reposo, y así como esa fibra 
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fue tocada, el toque correspondió 
la emoción (Federico González 
Suárez). 

PERSONA CREADORA 

La persona creadora es afirmativa y 
dominante, con elevado nivel de 
energía, inteligencia por encima 
de lo normal, importancia concebi
da a los valores estéticos y teóricos, 
falta de preocupación por los pape
les sexuales tradicionales, indepen
dencia de pensamiento y de acción, 
y con frecuencia egoísta. La perso
na creadora para tenr un material 
de buena calidad para la actividad 
de crear es indispensable un gran 
desarrollo de la capacidad de obser
vación; saber observar cuidadosa
mente y con un fin determinado pa
ra captar lo nuevo, lo útil, lo nece

sario. Está dotada de un gran poder 
de análisis, síntesis y generalización. 
El público no sospecha cuantos 
pensamientos y teorías que han na
cido en la mente del artista se han 
desvanecido en secreto y en silencio 
a consecuencia de su propia críti
ca. En los mejores casos llegan a la 
realidad unicamente la décima de 
sus suposiciones, esperanzas, deseos 
y conclusiones previas. 

EL PRODUCTO CREADO 

Debe responder al momento histó-

rico de la vida de un pueblo en el 
cual se pueda ver su dolor, su an
gustia, sus triunfos, sus conquistas, 
su amor, sus guerras, lo que nace, 
lo que muere, el despertar, el lle
gar al cenit o el entrar en el ocaso. 

Nuestras escuelas, colegios y univer
sidades, deberían fomentar la crea
tividad para que nuestras jóvenes 
generaciones aporten con lo nuevo, 
lo útil y lo necesario de cada instan
te. Con este objetivo es necesario 
que sean conducidos a una verdade
ra formación para que puedan tener 
metas definidas. Esto se hace posi
ble utilizando en forma correcta la 
energía creadora existente particu
larmente en los adolescentes a los 
cuales hay que orientarles para que 
canalicen o sublimen estas energías 
por los centros del pensamiento de 
la emoción y de la motricidad. El 
primer centro de energía creadora, 
deberá ser nutrido en base a la lite
ratura mediante, la resolución de 
cuestionarios que permitan ver la 
problemática humana, juegos que 
activen la imaginación e incremen
ten la toma de decisiones. El cen
tro emocional deberá ser alimenta
do a través de la percepción de las 
obras maestras de la pintura, escul
tura, música, poesía, la práctica de 
un romance, orientado a la viven
cia del amor y no únicamente al 
proceso pasional, que degenera a la 

humanidad. Es necesario que com
prendan que existen tres amores: 
primero, un amor egoísta pasional, 
sólo para si; segundo, un amor hu
mano en el que se cumple la fórmu
la del dar y recibir, tanto me das, 
tanto te doy; y tercero, un amor su
perior en el que lo importante es 
dar, entregarse sin esperar recom
pensa alguna. El centro motriz de
berá ser fomentado mediante la 
práctica de los deportes, las cami
natas, ascensiones a las montañas 
que elevan las aspiraciones de ver 
un mundo mejor. 

Solo cuando el joven tenga una cier
ta madurez en estos centros, debe
ría entrar en el paso necesario fun
damental, básico de integración de 
la pareja en la que va a encontrar 
la expresión máxima del vivir y en 
esta forma nuestros jóvenes forma
rían una sociedad con capacidad pa
ra dintinguir y jerarquizar valores 
aprendiendo a sacrificar las cosas 
superficiales para logro de sus más 
altos intereses. 

Si nuestros artistas supieran utilizar 
correctamente sus energías creado
ras, todas sus obras tendrían un ma
yor impacto en la humanidad me
diante mensajes de paz, arman ía, 
equilibrio, tranquilidad; todas éstas 
manifestaciones evolutivas en las 
que se verían mejor realizados. 



EL SACHA RUNA. COTOP AXI - ECUADOR 

El proceso de simbolización 
en el arte popular indígena 

Dr. Eduardo Estrella 

1.- ¿QUE ES EL ARTE POPULAR INDIGENA, ABORIGEN O TRADICIONAL? 

Al igual que otros elementos del 
conqcimiento popular, el arte ind í
gena, nace y se desarrolla con el 
hombre, a lo largo de milenios de 
prehistoria y a través de la asimi
lación de variadas influencias. 
-Nuestro arte aborigen recibe la in
fluencia de los conocimientos y 
prácticas incaicos y se reorganiza 
funcionalmente, bajo el impacto del 
arte popular español, a partir de la 
Colonia. -Desde esa época hasta 
hoy, las ideas y prácticas del arte 
popular aborigen o tradicional, han 
sobrevivido a un doloroso proceso 
de aculturación y de violencia, y 
son utilizados y recreados en la ac
tualidad por la población campesi
na, guardando características pro
pias en las comunidades indígenas 
del país. 

A nuestro entender, el arte po
pular aborigen, presenta las siguien-

tes características populares: 

a. Es la aplicación de un conjunto 
de reglas, modelos, rituales, ex
presiones o acciones, que emer
gen históricamente de la vida 
práctica y de la ideología de un 
grupo social, y que conforman 
una serie de enunciados, sobre la 
expresión literaria, la música, la 
plástica, la danza, etc. 

b. Esta práctica, ha dado lugar a la 
elaboración de un "saber", -sa
ber en el sentido de Foucault
en el que se pueden identificar: 
"grupos de objetos, de enuncia
ciones, juegos de .conceptos, se
ries de elecciones teóricas. Los 
elementos así formados no cons
tituyen un conocimiento, con 
una estructura de idealidad defi
nida, pero no son tampoco ele
mentos cognoscitivos amontona-

dos los unos junto a los otros, 
procedentes de experiencias, tra
diciones o de descubrimiento~ y 
unidos solamente por la identi
dad del sujeto que las genera. 
Son aquello a partir de lo cual se 
pueden construir proposiciones 
coherentes (o no), se desarrollan 
descripciones más o menos exac
tas, se efectúan unificaciones, se 
despliegan teorías". 

c. Los enunciados de este saber po
pular tradicional, se conforman 
en base de elementos empíricos, 
mágico-mítico-religiosos y racio
nales, que se mantienen a través 
del tiempo por medio de la tradi
ción. 

d. Los enunciados, conceptos y 
prácticas del arte popular abori
gen, están en buena parte en 
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oposición con la ideología domi
nante de la formación social. 

2.- EL PROCESO DE 

SIMBOLIZACION 

La interpretación objetiva del 
arte popular aborigen, de la literatu
ra, la música, la plástica, el teatro, y 
la danza tradici'onales, se puede ha
cer únicamente en base al conoci
miento de la realidad de esta cultu
ra, de su pasado y sus más caras ilu
siones. La Etnolog·ía y la Historia, 
son las disciplinas que nos ayudan a 
esta interpretación. 

Sabemos que una característica 
básica del hombre es su función 
simbólica. La creación del símbolo 
-comO dice Cassirer- transforma la 
totalidad de la vida huma·na y desde 
entonces el hombre ya no vive uni
camente en una realidad que cada 
vez se le hace más amplia, sino, 
lo que es más importante, vive en 
una dimensión distinta de la reali
dad. El ser humano existe no sola
mente en un ámbito físico, sino 
en un universo simbólico. El 
lenguaje, el mito, el arte, la religión, 
son desde su creación por el hom
bre, elementos de este universo, y 
van conformando los hilos que en
tretejen la red simbólica que consti
tuye la complicada urdimbre de la 
experiencia humana. 

En este contexto, el hombre ya 
no puede enfrentarse a la realidad 
de un modo inmediato, ya que -co
mo señala Cassirer-, en lugar de 
'tratar con las cosas, en cierto modo 
conversa consigo mismo. "Se ha 
envuelto en formas lingüísticas, en 
imágenes artísticas, en sonidos 
musicales, en símbolos míticos, en 
rituales religiosos o en danzas sacra
lizantes; de tal forma que no puede 
ver o conocer nada, sino a través de 
la interposición de este medio artifi
cial. Su situación es la misma en la 
esfera teórica que en la práctica. 
Tampoco en és~a vive en un mundo 
de crudos hechos o a tenor de sus 
necesidades o deseos inmediatos. 
Vive más bien en medio de emocio
nes, esperanzas y temores, ilusiones 
y desilusiones imaginarias, en me-

dio de sus fantasías o de sus sue-
ños". 

En este sentido, si el arte es con
siderado como genuina expresión 
de la cultura, hay que buscar y en
contrar sus significados. Correspon
de a Boas, el mérito de haber defi
nido con lucidez admirable, la natu
raleza inconciente de los fenómenos 
culturales. Por tanto, hay que iden
tificar los significados detrás de las 
máscaras innúmeras representadas 
en el arte. "La actividad inconcien
te del espíritu consiste en imponer 
formas a un contenido, y si estas 
formas son fundamentalmente las 
mismas, para los espíritus antiguos 
y modernos, primitivos y civiliza
dos, es necesario y suficiente -co
mo dice Levi-Strausss-- alcanzar la 
estructura que subyace a cada ins
titución, (a cada manifestación cul
tural), o a cada costumbre para ob
tener un principio de interpreta
ción válida para otras instituciones, 
otras manifestaciones culturales y 
otras costumbres, a condición natu
ralmente de llevar bastante adelan
te el análisis". -Y eso es lo que hay 
que hacer, sabiendo además, que 
como no se ha transformado sustan
cialmente la base material de la so
ciedad, pocos cambios se han dado 
en la esfera de las formas de conci
encia social de nuestros grupos abo
rígenes, y que para ayer y hoy, hay 
una imagen del mundo bastante pa

recida. 

3.- IMAGEN DEL MUNDO 
Y ARTE POPULAR 
ABORIGEN 

1 

Revisemos brevemente la visión 
del mundo que posee nuestra pobla
ción campesina, para de ese modo, 
sentar las bases de la interpretación 
de la simbología encerrada en sus 
manifestaciones artísticas. 

a. Unidad del Hombre.-

El hombre es una unidad de 
cuerpo y espíritu; el espíritu tie
ne preeminencia sobre el cuerpo; 
él no enferma ni · muere, pero 
puede desencarnarse y trastor
narse el cuerpo. El espíritu mi-

gra en el sueño y es desencarna
do por la acción de los malos es
píritus; o robado o reemplazado 
mediante acciones mágicas de 
los enemigos. El cuerpo y el es
pirítu him sido donados, creados 
por una entidad superior. -Estas 
entidades superiores generativas 
o etio!ógicas, habitualmente son 
entidades astrales: el sol, la lu
na, o fenómenos naturales como 
la lluvia, el rayo, el arco-iris, o 
animales feroces y extraños co
mo la culebra, el perro, el cón
dor y el tigre; todos estos ele
mentos "ocupan el más impor
tante lugar en sus pensamientos 
y preocupaciones, y forman la 
base de sus creencias religiosas". 
(Tello). 

En el arte antiguo y en el arte 
popular andino de la actualidad, 
ex ísten infinidad de represen
taciones de estos dioses y sus 
transformaciones. 

b. Visión Sintética de la Vida.~ 

Su visión de la vida es sintética y 
no analítica; la existencia, la vi
da, no se halla dividida. La vida 
es sentida como un todo conti
nuo que no admite escisión ni di
ferenciación específica. -La idea 
de la unidad de la vida se refiere 
tanto al hombre, como a los 
otros reinos de la naturaleza. La 
vida del hombre es única, total, 
permanente; ni siquiera la certi
dumbre de la muerte, puede alte
rar la secuencia de lo vital, ya 
que el hombre en tanto ser dota
do de cuerpo y espíritu, puede 
dominar la muerte a través de la 
sobreviviencia de su alma. Así 
en la representación artística, 
hay tiempo y no hay tiempo. 
Todo fue, es, o puede ser. Por 

. otra parte, los 1 ímites entre las 
diferentes esferas, no son obstá
culos insuperables, ·sino fluyen
tes y oscilantes: no existe dife
rencia específica entre los dis
tintos reinos de la vida. Es decir, 
mediante una metamorfosis sú
bita, cualquier cosa se puede 
convertir en cualquier cosa. En 
fin, si existe algún rasgo carac-



tedstico y sobresaliente de este 
mundo de ideas, si hay algún 
principio que lo gobierna, éste 
es el de la metamorfosis. En la 
representación mítica y en la re
presentación artística: el arco
iris puede convertirse en duende 
que persigue a las mujeres que 
cruzan por caminos solitarios. 
El cerro puede violar a las muje
res y fecundarlas, convirtiéndose 
en una semilla pequeña que se 
introduce en su vientre. 

En la Danza de los Aruchicos, 
. que los campesinos de la Sierra 

Norte celebran el día de San Pe
dro, el veinte y nueve de junio, 
los indígenas se disfrazan de pe
rros, osos, chivos, diablo-humas, 
y de este modo, se transforman 
-se transfiguran-, y adquieren 
poder y naturaleza sagrada. 

c. Visión Simpatética de la natura
leza. 

El hombre no se atribuye a sí 
mismo un carácter único. Toda 
la naturaleza está vivificada 
como él. Tiene una convicción 
profunda de la existencia de 
una gran solidaridad de la 
vida que traspasa todos los 
1 ímites. Como dice Cassirer, 
una convicción profunda de la 
existencia de una gran solidari
dad de la vida que traspasa todos 
los 1 ímites. Como dice Cassirer, 

para este modo de pensar: "la 
naturaleza se convierte en una 
gran sociedad, la sociedad de la 

·vida. El hombre no ocupa un 
lugar destacado en esta sociedad, 
forma parte de él la, pero en nin
gún aspecto se halla si"tuado más 
alto que ningún otro miembro. 
La vida posee la misma dignidad 
religiosa en sus formas más 
humildes y más elevadas; los 
hombres, los animales, y las 
plantas, se hallan al mismo nivel. 
Este mismo principio de solida
ridad y unidad continua de la 
vida, se refiere no sólo al espa
cio, a las distintas cosas, sino al 
tiempo. Las generaciones de 
hombres forman una cadena úni
ca y no interrumpida; las etapas 
anteriores de la vida están preser
vadas por la reencarnación; el al
ma de un antepasado aparece en 
un recién nacido en un estado de 
rejuvenecimiento. El presente, 
el pasado y el porvenir, se fun
den uno en otro, sin que haya 
una 1 ínea neta de separación; los 
1 ímites entre las generaciones 
se hacen inciertos". 

En el arte primitivo, en el arte 
popular indígena de la actualidad, 
podemos encontrar éste carácter .de 
la vivificación de la naturaleza, 
adoptado y mantenido en un largo 
período histórico. Todas las repre
sentaciones son vitales, cambiantes. 
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4.- SOLIDARIDAD 
V REDISTRIBUCION 

Para vivir a plenitud, el hombre 
debe mantener un equilibrio cons
tante en sus relaciones con la natu
raleza y con su existenCia social; 
de aquí surgen los conceptos de re
ciprocidad y redistribución. Quien 
no es capaz de mantener el equili
brio de estas nociones es castigado 
socialmente. -Para esto se han crea
do una serie de normas y restric
ciones y tabúes. Enfermedades 
como el "mal de ojo", el "mal blan
co" y el "mal de arco-iris", son for
mas de control social de enorme im
portancia para la sobrevivencia de la 
comunidad. El arco-iris, la culebra, 
el cerro, son elementos fálicos, de 
los cuales deben cuidarse las muje
res jóvenes, porque pueden ser vio
ladas y sus productos nacer malfor
mados. El arte popular representa 
estos elementos preventivo-puniti
vos, de diferentes formas: así, el 
arte forma parte de la serie de ele
mentos de control social que posee 
la comunidad. 

En síntesis, creemos que única
mente el conocimiento de la imagen 
del mundo que prevalece en la po
blaCión que crea el arte aborigen y 
la interpretación de. su simbología. 
nos conducirán al cabal conoci
miento o entendimiento de lo que 
hay detrás de la expresión )iteraría, 
la música, la plástica, el canto, la 
danza, etc. 
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El Arte Popular, La creación artística 
y las condiciones socio- económicas 

del pueblo 

INTRODUCCION 

Qué es lo que los contemporáneos y la posteri
dad rodean con la aureola de la consagración, constitu
yendo la obra de arte?. Cómo fueron o cómo son los 
seres humanos, que en una determinada época han sido 
los creadores de esas cosas? Y fundamentalmente, qué 
significó su obra para su pueblo y para ellos mismos? 
Estos son los grandes interrogantes que los seres huma
nos se han planteado, de una o de otra manera. 

El estudio del arte es de tal magnitud que encar
na en sí tales procesos mentales y es de tal trascenden
cia que por sí sola, ninguna disciplina del conocimiento 
humano puede contestar, sus implícitas o explícitas 
preguntas. Ninguna respuesta puede por sí sola ser su
ficientemente satisfactoria para alcanzar a definir el al
to campo de esa alta cualidad humana. Es necesario la 
conjunción de todas las ciencias para poder dimensio
narla, dentro de su gran entorno social. La psicología 
es una parte de ese gran estudio al conceder un ancho 
camino para la exploración e interpretación de la 
conducta humana. 

EL MARCO HISTORICO Y EL ARTE 

Las fuerzas históricas y sociales plasman la fun
ción del arte y determinan el marco de referencia en el 
que la creación se efectúa. 

El arte, como todas las expresiones vitales, no se 
produce en un espacio vacío. ·Ningún artista es inde
pendiente, aislado de precursores, antecesores y mode-
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los; él, como el hombre de ciencia, forma parte de una 
tradición específica y trabaja en zonas estructuradas in
terdependientemente. La libertad para modificar en 
cierta forma, estas limitaciones son parte de la geniali
dad e integran la compleja escala en la cual se miden 
los grandes logros humanos. 

En nuestro medio se ha hecho muy poco, para 
analizar y comprender el significado que para el arte 
tiene el medio en el cual éste es creado y se desenvuel
ve. La estructura de la sociedad en que vivimos, ca
racterizada por una forma específica de sistema eco
nómico, de rivalidad y de alboroto, por el individua
lismo y utilitarismos extremos, un sistema social de
terminado por el imperio de los grandes trusts, el le
vantamiento de carteles gigantes, la violencia, el per
manente peligro de guerra y extinción de la raza hu
mana, las crisis económicas, la ex~lotación inhumana 
de unos pocos ·sobre los muchos, la pobreza general 
del pueblo, el saqueo de las grandes potencias a nues
tros recursos naturales, la intervención omnipotente 
de las grandes transnacionales, a cuyo servicio se en
cuentran nuestros descastados y apátridas poi íticos, 
que hablan un mismo y confuso lenguaje de sirvien
tes de todos estos oscuros intereses. 

EL ARTISTA Y LA SOCIEDAD 

El artista ocupa en las sociedades una posición 
especial que descansa en dos bases: la admiración a su 
habilidad y el respeto a su inspiración. 



Cuando en el Renacimiento se reconoció el ge
nio creador de pintores y escultores, por lo general, 
se los mencionaba junto a técnicos, inventores, mate
máticos y hombres de ciencia en general, miembros de 
selectos grupos que investigaban y dominaban el cono
cimiento del mundo exterior. 

Los pintores y escultores en las tradiciones mito
lógicas son decendientes de héroes culturales, expertos 
en muchas habilidades, dueños de grandes secretos de 
la naturaleza, competidores de los mismos dioses. Pro
meteo que crea al hombre, Hefésto o Dédalo, que crean 
autómatas humanoides, dotados de movimientos. Igual 
en .la mitología nórdica o del Asia Central y en gran 
manera presentes en nuestras culturas aborígenes, fue
ron por su capacidad creadora, trasgresores de leyes di
vinas, codificadas más tarde en la tradición bíblica. 

La interdicción contra el arte, en la civilización 
Judea-cristiana y Mahometana, se basa mucho en la 
creencia de la potencia mágica de las imágenes, que se
gún las mas antiguas creencias dan poder sobre lo que 
representan. En el folklore del arte el creador está muy 
próximo al brujo y al mago, fuertemente introducidos 
en la dinámica de nuestras culturas populares. Aún en 
las culturas donde la creencia del poder mágico de las 
imágenes ha sido superada, son suceptibles de reflejar
se en la posición social del Artista, colocado en un pe
destal especial, como aquel que tiene poder sobre la 
memoria ancestral y presente y el poder de eternizar la 
apariencia humana que constituye un hecho con visos 
de eternidad. 

El progreso tecnológico inició un período nuevo 
en las artes, aún hasta hoy, no debidamente analizado. 
La rapidez del proceso ha impedido una valoración im
parcial. 

Toda obra de arte· se dirige consciente o incons
cientemente a un público, generalmente experto. En 
determinadas condiciones sociales, toda una comuni
dad, puede ser el experto. En una tribu todos pueden 
saber bailar o tallar o elaborar la arcilla, pero uno de 
entre tod_os, será el mejor, ese será en esa comunidad, 
el artista. 

Para el proceso de creación la importancia del 
público, al cual va dedicada la obra, es de vital impor
tancia. Siempre que hay creación existe concomitante
mente la contraparte de un público, aún en el caso de 
que el artista atribuya esas funciones, a una sola per
sona real o imaginaria. El artista puede expresar indi
ferencia, eliminar de su consciencia la consideración 
de un público o menospreciar la importancia de éste, 
pero en su subconsciente, siempre que haya creación 
artística, en ella se involucra un público, sin que ésto 
implique la lucha por el triunfo, por la admiración, por 
el reconocimiento, por el éxito económico como meta 
de su creación. Por el contrario, puede haber un re-
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nunciamiento al reconocimiento público, a la aproba
ción mayoritaria, inclusive puede existir rechazo, per
secución y represión poi ítica, por parte de los que en 
ese momento o época ejercen poder; para esa obra. 
En ese caso la reafirmación de la creencia del artista 
en ella, se encontrará consagrada y enaltecida, en cuan
to exista capacidad para trasmitir valores positivos, in
herentes al ser humano y a su consciencia social. En 
muchas ocaciones el artista vence la barrera de su épo
ca, para ser consagrado por la posteridad. 

Uno de los signos de nuestra época actual, ha des
pecho de lo mucho que se habla de cultura, es el des
cuido para hacer un examen exhaustivo de las fuerzas 
sociales. 

LAS FUERZAS SOCIALES Y EL ARTE 

Muchos de los profesionales de las ciencias del 
Hombre y más de los que altisonantemente se denomi
nan a sí mismos "dentistas", han demostrado una cre
ciente tendencia a estudiar los procesos mentales de 
la creación y del arte, precindiendo del mundo real que 
los rodea. Una gran aspiración en nuestro País y en 
nuestra región, es que el arte popular, a través del 
IADAP, rescate nuestros valores, los enaltezca, los di
namice y los conduzca hacia hondas y permanentes 
realizaciones humanas. 

Sabemos que el Ecuador, con éste vasto conti
nente latino-americano, "donde acampan las razas", 
forma parte del tercer mundo, cuyas características, 
en términos generales corresponden al subdesarrollo. 
Sunkell define a éste como "el conjunto complejo e 
interrelacionado, de fenómenos que se traducen y 
expresan en desigualdades flagrantes de riqueza y de 
pobreza, en estancamiento, en retraso respecto a otros 
países, en potencial ida des productivas desaprovecha
das, en dependencias económica, cultural, poi ítica, y 

tecnológica". 
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Este gran continente latinoamericano saqueado 
durante cinco siglos, expoliados en sus riquezas, mucho 
más en las riquísimas artesanías labradas en rica arcilla 
y metales preciosos y otros componentes, que los con
quistadores saquearon a sangre, religión y fuego, como 
en términos de alimentos, algodón, café, cacao, bana
no, harina de pesacado, madera, carne, etc. 

Este gran continente latinoamericano, con sus in
mensas riquezas e ilimitados recursos, con las tierras 
tropicales y subtropicales más ricas, posee los mas gran
des recursos forestales del mundo, en sus montañas y 
selvas duermen inmensas riquezas en petróleo, hierro, 
cobre, estaño, plata, oro, zinc, uranio, y otros metales. 
Cuenta con extraordinarias posibilidades en materia de 
fuerza eléctrica y enormes extensiones de tierras vír
genes. 

Con todo ésto, la dependencia, fruto del subde
sarrollo, la voraz rapiña, conque en nuestras Patrias se 
manejan los fondos públicos, la incapacidad de los 
gobernantes para solucionar, problemas y la docilidad 
para someterse o venderse a intereses extraños a 
nuestros pueblos, entre otros problemas, han hecho de 
Iatinoamérica una de las regiones más pobres y explo
tadas de la tierra. 

La escasez de alimentos, la desnutrición y la mi
seria, son mayores en algunas regiones de nuestro con
tinente, que en la misma Asia. Los cereales y otros 
productos, el banano, el pescado, la carne, no han sido 
y no son utilizados para alimentar a las masas latinoa
mericanas y van a ser alimentos fáciles de los países de
sarrollados. 

La región andina representa como bien lo anota 
Borgstrom, "un vasto imperio medio muerto de ham
bre", allí debate su cruenta batalla un silencioso ejér
cito de niños, mujeres y hombres, golpeados por el 
albur de la tragedia y del hambre, que no cuenta para 
nada en las grandes decisiones de una democracia de 
opereta, que bajo su careta esconde el peor rostro de la 
servidumbre y de la dependencia, que encumbra a des
castados servidores de las clases dominantes, y que vaga 
sin destino por las estribaciones andinas, por las ricas 
zonas tropicales y subtropicales, sin derecho a la salud, 
a la cultura, a la recreación, unidos para siempre a la 
dureza de ésta tierra, sumidos hasta hoy en un sistema 
social contradictorio, absurdo, injusto y que tiene que 
cambiar, pese a los grandes intereses de la minúscula 
casta de enanos gobernantes y a los más grandes inte
reses de sus patronos internacionales. 

UN CONGRESO lt~TERAMERICANO 
DE PSICOLOGIA 

En estas condiciones surgen, grandes interrogan
tes con motivo de éste congreso interamericano de Psi
cología. Cuál es la psicología de nuestros pueblos la
tinoamericanos? Es justo que sea la psicología de los 
países desarrollados el patrón con que se mida a la de 
nuestros pueblos? De qué psicología estamos hablan
do?. 

Solo la creación artística, y mucho más la popu
lar, surge como una bandera enarbolada por este ejérci
to de desposeídos, para expresar sus alegrías, sus penas, 
sus frustraciones y sus realizaciones. Esto es lo que la 
psicología debe comprender y estudiar. 



La Pintura del Paisaje como 
un recurso para el estudio de la 

personalidad y la psicoterapia 

Guiado por una afición espontánea hacia la pin
tura y la psicología, decidí utilizar la expresión plásti
ca como un arbitrio para el estudio de la personalidad, 
fundamentándome en el éxito logrado por los tests 
gráficos y algunas aplicaciones del color probadas por 
algunos psicólogos como Asya L. Kadis en Dactilo Pin
tura. 

Hice algunos ensayos en diciembre de 1.967, en 
el Hospital Psiquiátrico San Lázaro de Quito con la ve
nia del Dr. Jülio Endara Cárdenas. El tema libre ter
minó defraudándome; la consigna de tema libre, la ma
yoría de las veces bloqueaba al examinado. Uno de 
ellos realizó un PAISAJE y como el éxito fue mayor, 
decidí probar con los demás la sugerencia de pintar un 
paisaje. Los pacientes se sintieron más libres. 

Después de esta experiencia decidí dedicarme a 
la investigación del paisaje como recurso para el estu
dio de personalidad. 

Dr. Jorge Flachier del Alcázar 

Mi primera muestra consistió en ciento ochenta 
pinturas realizadas por treinta de cada uno de los si
guientes grupos: personas normales, neuróticas, psi
copáticas, esquizofrénicas, maníaco-depresivas y epi
lépticas, cuyo estudio fue aprobado por el Dr. Luis 
Riofrío como Tesis Doctoral. 

Los primeros resultados se obtuvieron de la co
rrelación de los indicadores gráficos de los paisajes con 
los indicadores gráficos del test de la casa, árbol y fi
gura humana de los autores Cotte, Roux, Miles, Koch, 
Machover y Buck y las características psicopatológicas 
de los cuadros ya señalados. 

Igual que otras técnicas proyectivas empleamos 

el análisis formal y el análisis dinámico. 

Para el análisis formal acudimos a una serie de 
"elementos" como el tiempo empleado, la posi
ción de la hoja, la superficie pintada, la perspec-
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tiva, la proporción, la simetría, el movimiento, el 
trazo, la expresión cromática, el contenido, la 
originalidad, grafismos especiales, etc. 

El análisis detenido de todos estos elementos nos 
ocuparía demasiado tiempo. 

El análisis dinámico es el intento de interpretar 
la pintura realizada empleando un "formulario" 
que consiste en lo siguiente: 

l. Descripción: 
Al examinado se le invita a describir lo que ha 
pintado. 

11. Título: 
A poner título a su obra. 

111. Preferencias: 
A elegir un orden, los elementos que le agradan 
(sin omitir ninguno) y que explique el por qué. 

IV. Colores: 
A elegir en orden, los colores que más le gustan y 
así mismo indicar por qué. 

V. Cuento: 
A realizar un cuento que se desarrolle dentro de 
ese paisaje que ha pintado. 

Este análisis dinámico se facilita con el conoci
miento de los símbolos investigados por el psi
coanálisis, especialmente por Freud, Adler, Jung 
y los Psicólogos del Yo. 

La psicoterapia, empleando la pintura del paisaje, 
inicié en el año de 1.970, cuando nació la "Terapia Psi
coproyectiva", incluí la Técnica del paisaje dentro de la 
batería: TAT, PH 1 LLI PSON, RORSCHACH y P.P_ P., 
como instrumento básico; en este sentido experimenté 
en el ':Centro de Rehabilitación Social" (ex-penal Gar
cía Moreno) y voy a dar un curso para los psicólogos 
de las Casas de Protección de Menores. 

La psicoterapia con la pintura del paisaje se reali
za profundizando en los resultados de la aplicación del 
formulario, buscando con el examinado el estudio del 
contenido latente que está detrás de esos elementos 
plásticos expresos y las verbalizaciones del "artista" 
respecto a su obra. 

La técnica, tanto para el estudio de personalidad 
como para la psicoterapia se realiza con témperas en 
tubo, papel blanco tamaño carta, pinceles suaves y agua 
como diluyente. Estoy dispuesto con fines terapéuti
cos, a utilizar pintura de caucho, hojas grandes y bro
chas. 

Me agradaría leerles los resultados de la aplica
ción del formulario de encuesta sobre una pintura a 
manera de ilustración. 

P.P.P 
L DESCRIPCION: 

Una playa, donde están unas nubes y en una par
te del mar está lloviendo pero brilla el sol y están 
volviendo 2 canoas de pescar, están jalando la red 
y hay una toalla y una pelota. El mar está muy 
azul y calmado. Es un lindo día, una linda maña
na. 

11. TITULO: 
La sensación y el trabajo. 

111. PREFERENCIAS: 

IV. 

1.- El mar: me fascina el mar; porque el mar me 
da tranquilidad, paz; me da muchas sensacio
nes de ese tipo. El mar le encuentro fuerte, 
amplio, infinito, abierto y con una riqueza 

increfble. 

2.- El horizonte: es la sensación. de que las co
sas no se acaban, de que siguen adelante; 
detrás hay muchas cosas, como una caja de 
sorpresas, muchas cosas por hacer. 

3.- El tirar las redes y las canoas: rne fascina 
porque, es un verdadero paisaje, encuentro 
que los hombres que salen a pescar en la ma
drugada se van solos y al regreso vuelven con 
el producto de su esfuerzo y le espera su fa
milia. Es como que ese momento se concre
tiza ese esfuerzo. 

4.- Arena: me gusta la sensación de la arena, 
suave, la arena es como la receptora sobre la 
que viene el mar, la gente, las redes. 

5.- Las nubes: las encuentro ágiles, artísticas, 
crean muchas formas. Son muy móviles. 

6.- El sol: el sol me gusta porque da alegría, es 
imponente, al sol le encuentro feroz, es vital 
para todo, pero es caprichoso. 

7.- El cielo: tiene tantas cosas, es cálido. Es 
como una cobija. 

8.- La pelota: es alegre, es lúdica, está siempre 
dispuesta para dar alegría y sobre todo por
que la pelota es como un perro: "detrás de 
la pelota hay gente", es una compañera. 

9.- La toalla: es lo que menos me gusta, le en
cuentro solamente útil; no tiene ninguna be
lleza. 

COLORES: 

1.- Me gustan todos: todos están bien puestos y 
representan lo que quieren representar, son 
armónicos. 



V. 

2.- El rojo: El color que podría estar, como no 
podría estar {fuma, se inquieta) es la contra
dicción el rojo; es muy vital, muy, muy vital. 
muy, muy vital. 

3.- El azul: es un color sólido, ecuánime, que 
sabe lo que quiere, es como una síntesis. 

4.- El amarillo naranja: le encuentro caprichoso 
y ese color, es la transición. 

5.- El blanco: permite el contraste, es el recep
tor; es medio el color "insulso", sin persona
lidad. 

6.- Cafesito: cálido, sabe lo que quiere, tranqui
lo, dispuesto, ligado al trabajo, pero es muy 
lindo, muy ric~. 

7.- El verde: hace contraste con el café. Le da 
al café el tesón, lo dinámico, el movimiento, 
la fuerza, le desorganiza, le mete vida. 

8.- Negro: el eje, es implacable, no se molesta 
con nada, sabe lo que quiere y se permite 
volverse gris, casi blanco pero sigue siendo 
negro. Es el eje definitivamente. 

CUENTO: 
Son las 9 de la mañana y bajo a la playa pensan
do con ilusiones, con fantasías, y esperando en
contrar algo como agua muy fresca, muy rica, 
alegre y voy a buscar una playa bonita y cuando 
estoy parada en un pico, veo que vuelven las ca
noas y que están tirando la red y hay mujeres ves
tidas de negro y ninos que tiran la red con movi
mientos muy rítmicos que parecería qué no ha
cen esfuerzos; olas muy pequeñas, llueve y hace 
sol y ya va llegando la canoa a la orilla y yo me 
acerco a ver que es lo que va a salir y es gente 
muy sana, muy simple, muy afectuosa y parece
ríaque el tiempo no ha pasado sobre ellos, o sea 
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que me devuelven en el tiempo, son la historia, la 
historia de la humanidad. Yo me siento terrible
mente feliz, terriblemente bien descargada de 
muchas cosas y es como una sensación tan her
mosa; no pienso ni en el pasado, ni en el futuro, 
hay un futuro tan rico como el mar y yo lo voy 
a encontrar, me voy a ir al mar. 

ANALISIS PSICOLOGICO DEL PAISAJE 

Tiende a las cosas más sensuales, amplias, impre
decibles, a una mayor libertad. 
Le cuesta trabajar asimilar algo que le obstaculi
za, la frustración. Si encuentra algo que le frus
tra no le gusta. A veces los obstáculos le frenan. 
Percibe el trabajo como oprimente, destructor 
del ser, opuesto al placer. 
Tiene muchas posibilidades pero no las está uti
lizando. 
Tiene capacidad para hacer muchas cosas. 
Valoración aminorada de sí misma. 
Se ha sentido tratada como una cosa. 
Quiere no sentir prisa, gozar de lo que tiene. 
No sabe lo que va ser con el tiempo. No sabe es
perar plácidamente. 
Tiene la sensación de quedarse sola. No sabe es
tar sola. Siente que es dependiente. Si no en
cuentra alguien con quien estar siente que pierde 
sentido el día. Si se queda sola se" angustia. 
f\Jecesidad de ratificar que es bien recibida, de 
sentirse aceptada, tomada en cuenta, buscada, de 
que se la quiere. 
Episodios de exaltación en la que percibe ala vi
da rica, hermosa, en la que no existe el absurdo, 
como una terrible caja de sorpresas, seguida de 
episodios· depresivos en que percibe la vida tortu
rosa, angustiosa, dolorosa, suficiente, miedo a no 
salir de ese estado, que el dolor va ser eterno, in
finito, asume una actitud pesimista, donde pier
de la sensación de síntesis y se paraliza. 
Las separaciones la ponen muy triste, resentida y 
desi 1 u si onada. 



La creación artística 
a través de procesos psicológicos 

desde el punto de vista de las artes populares. 

La actividad del hombre: 

El hombre no es sólo Naturaleza, ni sólo Biolo
gía, es también· Historia y Sociología; es una síntesis 
dialéctica de materia y energía dentro de una realidad 
social cambiante. 

Su actividad física e intelectual le permite super
vivir dentro de un mundo lleno de contradicciones. 

Su accionar diario siempre está dirigido a satisfa
cer sus necesidades en aquello que le es indispensable 
para mantener, prolongar y mejorar su vida. 

Todos los seres con fenómeno vital tienen necesi
dades; el hombre siendo el más evolucionado es el que 
mayores y más complejos requerimientos tiene. El 
alimento, la respiración, la sexualidad, la comunica
ción, la cultura son necesidades que le motivan a ac
tuar, a trabajar, a producir, transformando el rT)Undo, 
adquiriendo y desarrollando capacidades. 

Las capacidades. son cualidades psíquicas de los 
seres humanos, condiciones necesarias para realizar con 
éxito determinados tipos de actividades. Existen capa
cidades innatas que nacen con el individuo y otras que 
son adquiridas en la interrelación con su medio ambien
te. La habilidad manual y el gusto por la cromática son 
capacidades indispensables para las artes plásticas, el 
sentido de las proporciones para la arquitectura, el 
"oído musical" y la idea del ritmo para las ocupaciones 
musicales. 

Ninguna capacidad por sí sola puede garantizar el 
éxito de una actividad. Para ser buen músico (composi
tor y ejecutante) no sólo se necesita el buen "oído mu-

Dr. Jorge O. Barreiro P. 

sical", ni para ser buen arquitecto (proyectista y cons
tructor) únicamente el sentido de las proporciones. El 
buen éxito de un determinado tipo de actividad depen
de del concurso y combinación de diversas capacidades, 
de actitudes y destrezas, de inteligencia e imaginación, 
de observación y de la memoria, de la inspiración y de 
la reflexión, a ésto hay que añadir !as facilidades que le 
brinda el medio. La concepción de lo que significa ca
pacidad sería incongruente si no se relaciona con 
formas concretas de actividad desarrolladas histórica
mente; a medida que la humanidad ha ido creando 
nuevas actividades, han ido generándose nuevas capaci
dades, las antiguas han ido enriqueciéndose con nuevos 
contenidos. 

El hombre es un ser social que vive formando 
grupos asentados en áreas geográficas, cada pedazo de 
nuestro planeta, es· una combinación de tierra y gentes 
que forman los pueblos o naciones, ellos tienen su his
toria propia, costumbres, leyendas, tradiciones, formas 
de pensamientos, ideologías, características generales 
que hacen de sus habitantes personas con particulari
dades que los diferencian de otros; sin embargo la pre
sencia de naciones dominantes que expanden su ambi
ción imperialista influyen en los pueblos dominados 

tanto en su economía como en el desenvolvimiento 
cultural, atentando y modificando su pureza. 

Nosotros los latinoamericanos somos un fiel 
reflejo de ello, fuimos colonizados por los europeos 
que nos impusieron desde su religión y costumbres 
hasta sus enfermedades y su raza. Hoy en el Ecuador, 
como país tercermundista dependiente de la Metrópoli, 
hemos aprendido a hacer el week-end, estamos hacien-



do préstamos stand-by, festejamos el Halloween y 
producimos sombreros de paja toquilla "made in Ecua

dor". 

Las artes populares: 

El "arte es el acto mediante el cual, valiéndose de 

la materia, la imagen, el sonido, el individuo expresa 
una concepción estética". 

"Popular es lo perteneciente o relativo al pueblo.

Que es del gusto del pueblo.- Estimado por la mayoría 

de la gente". 

1 nterpretanclc estos conceptos transcritos del 
Diccionario del Readers Digest, las artes populares se
rían expresiones estéticas que nacen del pueblo trans

formadas en obras plásticas, musicales, teatrales, que 
gustan a la mayoría de la gente. 

Este concepto resultaría simple sino nos expli

camos el por qué de esos actos y expresiones estéticas o 

insuficientes si consideramos corno obra de arte a todos 
los actos que tengan una concepción estética. 

Los procesos psicológicos y las artes populares: 

La creación artística es resultante de un conjun
to de procesos psicológico-sociales que se basan en las 
necesidades materiales y espirii:uales de los hombres 
{producción o bienes, necesidades de comunicación y 

necesidades superiores), combinada con las capacida
des (inteligencia, imaginación, inspiración, habilidades 

y destrezas) en el caso de las artes populares otros 
elementos de gran importancia constituyen las costum
bres, tradiciones, ideologías propias de un conglomera

do humano. 

Los individuos, para desenvolverse dentro de una 
sociedad, necesitan comunicarse, expresar sus inquietu
des individuales y colectivas; producir bienes materiales 
de consumo y al mismo tiempo satisfacer sus necesida

des estéticas. 
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Estas motivaciones psicológicas obligan al indivi
duo a actuar, es.decir a realizar una práctica. 

La inteligencia, la imaginación, las habilidades y 
destrezas, la inspiración hacen de esta práctica una acti
vidad artística con representaciones o contenidos pro

pios de un pueblo. 

Las artes populares se estructuran dentro de una 
práctica específica de la "práctica social" y por tanto 
se articulan orgánicamente constituyendo un todo 
complejo; en otras palabras, las artes populares son par
te de las relaciones fundamentales de la vida social que 
comprende aspectos económicos, artísticos, ideológi
cos, etc. 

Las hern1osas figuras esculpidas en rnadera por 
hábiles artesanos artistas de San Antonio de lbarra, los 
poi ícromos y vistosos tapices tejidos por los Salasa
cas, los caprichosos zarcillos trabajados en oro por los 
joyeros de Chordeleg, junto con las piezas de cerámi
ca, son las más conocidas 1T1anifestaciones artísticas 

manuales en nuestro país. 

El pueblo a veces actualiza su pasado confundien
do con su realidad presente en un ensueño nostálgico 
de mestizaje cultural, canta y compone coplas popula
res para decir penas o exaltar fugaces alegrías, comuni
ca a través de la música la cálid¡;¡ temperatura picaresca 
del hombre costanero o la tristeza andina del nativo de 
la sierra. 

Manipula sus tradiciones y costumbres represen

tando histriónicarnente con elementos artísticos, esce
nas populares que son verdaderos mensajes de su ideo

logía. 

Las artes populares deben ser entendidas en toda 
su dimensión constituyen el lenguaje consciente o in
consciente, es expresión simbólica de la cultura de un 

pueblo. 

Las artes populares no son patrimonio de un 
hombre, son propiedad de los pueblos. 



DANZANTE. COTOPAXI-ECUADOR 

EL ARTE EN LA IDENTIFICACION 
DEL HOMBRE CON SU MEDIO 

Por qué pinta en las cavernas de Font-de Gaume. 
el hombre prehistórico, aquel par de renos en la pared 
rocosa?. Por qué el bisonte en reposo o en movimien
to en las Cuevas de Altarnira? Por qué levanta aque
llos dólmenes megalíticos, como el Sepulcro del Soto 
o el de Pierre Levée?. Por qué los gigantes de la Isla 
de Pascua? Por qué fabrica --supuestamente con es
mero y amor--- los idolillos ele Chorrera o Valdivia?. 

Creo humilde afirmar que, a la luz de las teorías 
del mecanismo nervioso - psicoanal íticas, reflexoló
gicas o gestaltianas- estamos lejos de comprender los 
procesos afectivos, imaginativos y concienciales, capa
ces de creaciones de tan alto poder abstractivo y ex
celsa condición estética. 

Todas las aproximaciones -que no pasan de eso
apuntan a encontrar un deseo supersticioso o mágico 

Jaime Muñoz Mantilla 

del hombre de aprisionar los seres, particularmente los 
animales de su entorno natural, primario y simple. 

Fue, quizás, el pensamiento mágico el primer bal
buceo de la condición superior del horno sapiens?. En 
todo caso, a dos conclusiones nos lleva este cuestiona
miento: Primera, que el arte, engendrado aún en las 
duras condiciones de un "habitat" inhóspito, fue capaz 
ya de elaborar las primeras grandes síntesis de la reali
dad circundante en el cerebro humano. Segundo, que 
hombres selectos, y sólo ellos fueron capaces de llevar
las a cabo. Selectos en el sentido de una condición par
ticular, diferente a la de los demás. (Y me aventuraría 
aquí por la hipótesis de una tipología del artista, aun

que ella no tenga connotaciones morfológicas precisa
mente. Y eso, a despecho de aquel lugar común de que 
el artista se hace y no nace. En el eterno retorno dia
léctico de los hechos, las relaciones y los fenómenos, 



valdría la pena retomar el asunto, poniendo aquel dis
cutible axioma, al revés, aunque para esto tengamos 
que manejar los imprescindibles instrumentos nuevos 
de la ciencia, la embriología por ejemplo y, por supues
to, la genética ---aún la biología molecular-, para pene
trar en el misterio). 

Pero no es asunto, ahora, de hipótesis divagato
rias. Sólo interesa el esquema anterior para acercarnos 
tentativamente a los orígenes. Aquellos orígenes en 
que el artista --portentoso y todo en su quehacer esté
tico-- no deja de ser: la ingenua criatura, transparente y 
pura, capaz de comunicarnos, quiéralo o no, sus temo
res o sus afectos. 

Después de esos orígenes: 20 000 años de transi
tar la historia de la hurnanicad sin saber, quizás, para 
qué, plasma en la literatura, la escultura, la pintura, la 
música o el arte escénico: deseos, frustraciones, angus
tias. Todo, dentro de un contexto esencial y formal, 

abstracto, al que denominamos belleza. Y aquí surge 
ese hito diferenciador ··v un tanto misterioso-- que nos 
separa a los seres humanos de las otras criaturas: los 
valores estéticos. 

Decía Pablo Neruda en su confesión de haber vi
vido, que el arte resulta inCJtil. Lo decía en un arresto 
de protesta indignada por las condiciones infrahumanas 
en que viven millones de seres y la necesidad inaplaza
ble de su redención material. Olvidaba, empero, aun
que de buena fe que la condición estética es condición 
"sine qua non" del hombre. Oue es muy probable que 
aquellas que fueron conexiones temporales --en térmi
nos pavlovianos-- hayan devenido permanentes en 

nuestra corteza cerebral a tal punto de volverlas heredi
tarias y que el hombre precise de ellas como precisa de 
la resolución de sus necesidades primarias. Difícil es es
tablecerlo, porque al vivir en conglomerados humanos 
pociríamos pensar que tales necesidades son obligada
mente adquiridas. Sería cuestión, no obstante, de pen

sar en la posibilidad de establecer --un día no lejano

la estructura química de los genes de la estética. Vale, 
en todo caso y por menos, recordar la utopía de Gorki 
de que "la ética del futuro será la estética". 

Tampoco es asunto de recorrer esos 20 000 años 
de tentativas, búsquedas, fracasos y realizaciones en el 
quehacer estético. No hablamos de la historia del arte. 
Queremos abocarnos a la problemática actual del fenó
meno artístico: Qué acontece con el creador de belle
za de un tiempo acá?. Por qué Van Gogh, Gauguin, 
Cezzane, Modigliani y Toulousse Lautrec alternan la 
creación plástica con estados angustiosos que ocupan 

. todo el resto de su vida ¿No será que sus mentes ator
mentadas reemplazan el ceremonial protector del 
sicoasténico con la sublimación de la creación artís

tica?. 

Cuando decimos que el artista muestra su época, 

su siglo, su ciudad, su aldea, no decimos mentira ni 
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caernos en barato lugar común. El pensamiento y la 
imaginación creadora -·si han de lograr permanencia y 
altura--· tienen que engendrar la síntesis de su hora y 
universalizarla. De no hacerlo, ni la catarsis se produce 
en él ni alcanza perdurabilidad su obra. Por otro lado, 

el lenguaje sicológico --que es trasunto de la esencia 

síquica-- quedó lejos de ser ente aislado del contexto 
social. Por lo mismo el artista ipobre de él! ha de su
frir los tormentos del siglo convulsionado, esquizofré
nico, para lograr el fin que su condición de tal le ha de

parado. 

Por eso es que el pintor, el escultor, el escritor ur

bano, transcurriendo en medio del tráfago de la vida de 
la ciudad, sufriendo esa suerte de exacerbación de los 
sentidos que le dá su condición cerebrotónica, recoge el 
ruido, la miseria, la contaminación, los contrastes, la es
tulticia, condiciones dominantes de una sociedad en de
cadencia y crisis para entregarnos, a menudo, mons
truosidades plásticamente bien equilibradas, aunque 
ello parezca un contrasentido. Imposible exigir del 
creador contemporáneo la paz equilibrada de una mela
día de Vivaldi o las manos abaciales de un profeta de 

Goríbar. 

Es, entonces, el artista, en el contexto actual, un 
enfermo?. En cierta medida sí. Y lo es, en la misma 
medida en que todos padecemos las variadas formas de 
neurosis desencadenadas por los absurdos del caos im
perante. No es, pues, ésta ni una acusación ni una con
dena. Es verificación escueta de la enfermedad y su 
etiología. Y ocurre, no pocas veces, que, como el en
fermo crónico se acostumbra y aún se solaza con los 
olores de sus miasmas, el artista se encadena, enamora
do, a esos elementos que le proporcionan material pa
ra su quehacer estético. No se equivoca llia Ehrenburg 
cuando afirma que el escritor contemporáneo "teme 
perder el abigarramiento de la vida". Se refiere a los 
escritores de Occidente, este Occidente donde se dispo
ne de un profuso material de traiciones, egoísmos, hi
pocrecías, envidias, y cuantos otros anti-valores ha de
sarrollado la sociedad de consumo; aunque, claro está, 

los alternen con sus contrapartidas, puesto que no he
mos de pretender que desconozcan y no enaltezcan --la 

mayoría de los grandes realizadores lo hace- los altos 

valores del hombre. 

* * * * * 

Del lado de acá, y saliendo abruptamente a otro 

medio y a otro "habitat": el campesino de los Andes, 
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el montubio, el artesano de la aldea perdida. Oué can
ta, qué pinta, qué relata?. Puesto que el mundo, aún 
en el esqúema del jet y las transnacionales, es heterogé
neo, el transcurre, no sé si para bien o para mal, en cier
to modo dentro de los linderos de otro mundo: un 
mundo del pasado o del presente aferrándose al pasado. 
Mundo de paisaje multicolor o de paisaje umbrío. 
Aquel que habita el páramo o la manigua no enfrenta 
las urgencias que acá nos hemos impuesto artificiosa
mente. Vale aquí una anécdota: el artesano de una al
dea de 1 mbabura respondió a mi pregunta de por qué 
no entregaba la obra ofrecida para ese día: "No impor
ta, contesto, mañana también es día". He aquí que se 
explique que el santero de San Antonio de !barra ocu
pe el tiempo, sin que importe hasta cuando en la talla 
minuciosa y amorosa de su Cristo agónico. O que el 
pintor ingenuo de Cotopaxi curta primero el cuero de 
borrego, pacienciosarnente, para luego irnpregnar sus 

figuras planas, infantiles, en una suerte de dadaísmo 
sin saberlo. 

No es menos cierto que su mt'.1sica ---la indígena 
particularmente- revela la tristeza dominante, prirna
ria en su estructura y en el contenido de ia nostalgia 
de su desdibujado pasado. Pero próximo corno es
tá a la naturaleza, a sus aves y sus animales domésti
cos, a todo lo telúrico, nos muestra -aunque en otra 
dimensión- una réplica del prehistórico de Altamira 
o de Sefar. 

Resulta que, si comparado con el prototipo euro
peo, aparecería involucionado y pobre: no han reco
rrido sus neuronas las experiencias de los milenios de 
nuestros angustiados artistas contemporáneos. Pero, 
nos preguntarnos: no será deseable esa simpleza a 
nuestra cultura neurotizada ?. f.. lo mejor que sí. Por

que cuando advertimos que estos mismos ingenuos 

creadores, junto a la temática de los toros de pueblo, 
de danzantes con sus máscaras fabulosas, de palomas 
posadas en los techados viejos, comienzan a pintar 
transistores en las manos de los personajes de sus cua-

dros, advertimos la mixtificación, cuando menos y un_ 
camino a la degradación de esa simple belleza. 

Y si, por la urgencias de la vida, comienza a aban
donar la paz bucólica que le quedaba y viene a la ciu

dad a comerciar sus cuadros en cuero de borrego, su ce
rámica, sus figurillas de masapán, regateando con el tu
rista ávido de esta pureza; la demanda, la producción 
en serie o al menos apresurada, precipita la degradación 
hasta que la autenticidad desaparezca. 

Una perspectiva hacia el futuro. 

El arte implicará siempre una dosis de angustia 
en cuanto que toda creación la conlleva. f/las, si la vida 
del artista del futuro no está cercada de las exigencias 

. primarias insatisfechas, tal creación dejará de ser febril, 

en el sentido textual de la palabra: de fiebre, síntoma 
de enfermedad. El parto y la maternidad, a los que se 
asemeja la creación artística, estan lejos de la enferme
dad. Aquéllas y éstas procuran normalmente felicidad 
inefable. 

Si el cantor y el pintor, el escritor, el escultor 
~· el danzante transcurren en un mundo sin prostitutas, 
proxenetas ni garitos, mendigos, capataces, ar;~os ni es
clavos, cierto es que perderá los cor:1ponentes para un 
impresionante collage o una novela-río; pero podrán re
tomar los elementos que otorgan la naturaleza y las re
laciones diáfanas de la fraternidad humana. Y podrán, 
a difere11cia de nuestros prehistóricos pioneros, hacer
lo sin sobresaltos por los temores de la tormenta y los 
relámpagos, porque habrá retornado a los inicios pero 
en posesión de todo el material que el quehacer del ho
rno faber y del horno sapiens acumularon a través de 
milenios. 

El hombre del futuro: el homo-potens hará reali

dad la utopía de Gorki de que la estética será la ética 
del futuro. Y quizás todos los hombres seremos crea
dores del arte aunque se destruya nuestra hipótesis pri
mera sobre una supuesta tipología de !os artistas. 
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