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PRESENTA CION 

El Instituto Otavaleño de Antropología organizó en junio de 1 992 
un Seminario Nacional de Cultura Popular, con la participación de di­
versas instituciones ecuatorianas que se dedican al estudio y/o difusión 
del amplio campo de este quehacer. Queremos resaltar la  participación 
de la Universidad de Nariño, de Pasto, Colombia,  entidad que m anifiesta 
su fervoroso deseo de integrar los estudios referentes a aspectos comu­

nes de los pueblos situados en la región fronteriza colombo-ecuatoriana; 
de hecho, es también un deseo del lOA, puesto de manifiesto en su asis­
tencia e intervención en el Encuentro Internacional de Investigadores y 
V de Etnoliteratura, evento realizado en Pasto, en m arzo de 1 992, y or­
ganizado por la Universidad de Nariño. 

El contenido de esta revista refleja los temas expuestos en el Semi­
nario :  teoría de l a  cultura popular, etnoliteratura, artesanías, fiestas, mú­
sica y teatro popular; quienes intervinieron, lo hicieron en representa­
ción de l as siguientes instituciones: Centro Interamericano de Artesanías 
y Artes Populares; Centro de Estudios Latinoamericanos de l a  Pontificia 
Universidad Católica del Ecuador; Instituto Andino de Artes Populares 
del Convenio Andrés Bello; Dirección de Educación y Cultura Popular 
de la l. Municipalidad de Quito; Radio Nacional del Ecuador; Instituto 
Otavaleño de Antropología; a más de la ya mencionada, Universidad de 
Nariño, de Colombia. 
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Diferentes fueron las posiciones de los expositores en este Semi­
nario, tanto en el aspecto teórico como en el campo metodológico: mien­
tras unos analizaron los fundamentos para una teoría sobre la  cultura po­
pular, otros presentaron sus experiencias en las áreas específicas de sus 
especializaciones. Todas las exposiciones fueron analizadas y comenta­
das por los numerosos participantes en el Seminario y, ciertamente, fue 
interesante la  intervención de un grupo de artesanos indígenas otavale­
ños, quienes mantuvieron un diálogo sobre la actividad textil que ellos 
realizan. 

La iniciativa que llevó, en junio de 1991, a la reali zación del Pri­
mer Seminario Nacional de Antropología continuará en el futuro, con 
la organización de actos de esta misma  naturaleza, los cuales sirven, en 
parte , como mecanismo de di fusión de las m últiples actividades del 
IOA, especialmente de su acción más importante:  las investigaciones y 
estudios de la Sierra Norte del Ecuador. 
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Claudia Malo González* 

TEORIADELA 
CULTURA POPULAR 

* Centro Interamericano de Artesa­
nías y Artes Populares 

Teorizar es confonnar cohe­
rentemente un conjunto de concep­
tos que expliquen de manera clara 
un fenómeno.  Parti endo d e  l a s  
múltiples fonnas e n  que e l  fenó­
meno se m anifiesta en la  real idad, 
es posible elaborar una temía, es 
decir un cuerpo de conocimientos 
que posibil i te l a  comprensión de 
esos fenómenos y su interrelación. 
Así han avanzado las ciencias, tan­
to las de la naturaleza como las so­
ciales. Una teoría no es pennanen­
te -y peor aún eterna-. En el ámbi­
to de l as ciencias naturales, teorías 
que se daban por defi nitivas han 
sido superadas por otras debido a 
que el hombre ha descubierto nue­
vos fenómenos y tenido acceso a 
otros conocimientos que antes es­
taban ocultos. 

En lo que se refiere al uni­
verso de las ciencias sociales, la si­
tuación es mucho más compl ej a  
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pues, al avance del conocimiento 
humano hay que añadi r  la diversi­
dad de criterios que sobre un mis­
mo hecho pueden tener d istintas 
personas, l as ideologías distintas 
que sirven de punto de partida para 
l a  investigación y l a  teorización, e 
inclusive factores subjetivos -y a 
veces emocionales- que inciden en 
e l  enfrentamiento del  i nd iv iduo 
con los hechos. 

Entre los términos más es­
qu ivos  y complejos  de nuestro 
idioma, cultura ocupa uno de los 
primeros sitiales. Abarca una am­
plia  gama de real izaciones, formas 
d e  comportamiento, proyectos y 
expectativas del ser humano. No le 
va  a la zaga l a  palabra popular lo 
que ha dado lugar a que, en dife­
rentes épocas y lugares hayan sido 
estos vocablos manipulados y ma­
noseados de la manera más diversa 
y con diferentes tipos de intencio­
nes. 

Por las razones anotadas ,  
hacer una  teoría de  la  cultura po­
pular es tarea cercana a lo imposi­
ble. Una teoría requiere de un con­
senso -si no total , cuando menos 
razonablemente amplio- acerca 
del significado de los términos y el 
s igni ficado depende no tan solo 
del objeto en sí, sino del tipo e in­
tensidad de la relación que las per­
sonas tienen con el objeto. En este 
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trabajo no pretendo estructurar una 
teoría de la cultura popular, me li­
mi taré s implem ente a hacer una 
serie de reflexiones sobre esta pro­
blemática realidad con la esperan­
za de que ayuden a esclarecer con­
ceptos, concretar ambigüedades y 
eliminar equívocos. 

El concepto cultura 

Con el desarrollo de 1:1 An­
tropología Cultural que arranca a 
mediados del siglo XIX, cultura en 
esta disciplina se l a  entiende como 
un tipo de real idad privativa del 
ser humano e inherente a su forma 
de vida. Por su naturaleza no pue­
de el hombre vivir y sobrevivir sin 
cultura. Siendo un ente que vive y 
desarrolla sus facultades colectiva­
mente, necesita generar un sistema 
de pautas de conducta que organi­
ce sus relaciones con los demás y 
sus relaciones con el medio físico 
en el que vive. En las restantes es­
pecies del mundo animal es el ins­
tinto el que regula las relaciones 
mentadas. El animal nace ya "pro­
gramado" para actuar de tal o cual 
manera ante las múltiples situacio­
nes que debe enfrentar; en el hom­
bre sus instintos son menos afina­
dos, pero la cultura que él crea y a 
la que se acopla sustituye con cre­
ces a las asombrosas realizaciones 
del instinto animal . 



Lograr consenso en la defi­
nición de cultura dentro del con­
texto antropológico ha sido tarea 
poco feliz. Entre 1871 -año en el 
que varias personas consideran 
que arrancó la Antropología Cultu­
ral con la publicación del libro 
"Primitive Culture" de Edward Ty­
lor- y 1950 Kroeber y Kluckhohn 
inventariaron no menos de ciento 
sesenta definiciones de cultura. En 
la segunda mitad del siglo XX este 
número se ha incrementado sus­
tancialmente. Si se intentara con­
senso en el término cultura popu­
lar, el problema de diferencias y 
divergencias de criterios se torna­
ría mucho más complicado. 

Hablamos de un tiempo a 
esta parte de cultura popular debi­
do a que, antes de que se expan­
diera el concepto antropológico de 
cultura, era este término utilizado 
para hacer referencia a contenidos 
accesibles y manejables por una 
minoría de personas de un pueblo, 
privilegio que no llegaba a las 
grandes mayorías que recibían por 
esta razón el calificativo de incul­
tas. Carmel Camilleri en su obra 
Antropología Cultural y Educación 

editada por la UNESCO escribe al 
respecto: 

"Hay un significado mucho 

más antiguo y común en el cual 
piensan la mayoría de las personas 

cuando se pronuncia esta palabra: 
la cultura como atributo del hom­
bre 'cultivado'. Este es reputado 
por dominar los saberes que le per­
miten ir más lejos en el conoci­
miento de todos los aspectos de lo 
real, así como los métodos y equi­
pamientos mentales que le permi­
ten multiplicar y profundizar esta 
ciencia. Por otra parte, se le atribu­
yen posibilidades del mismo orden 
en el campo de lo imaginario, don­
de llega a ser capaz, por ejemplo 
de comprender y gustar formas de 
arte inaccesibles a los otros, así co­
mo de crear él mismo otras nue­
vas. Resumiendo este tipo de cul­
tura abarca un cuerpo de informa­
ciones y de valores privilegiados 
por el grupo a los cuales el indivi­
duo accede gracias a un sistema de 
aprendizaje particular que le da 
además el poder de enriquecerlos a 
su vez." 

Frente a este concepto ex­
cluyente y privilegiante, el mismo 
autor propone una definición an­
tropológica, y por lo tanto totali­
zante, de cultura: 

"La cultura es el conjunto 
más o menos ligado de significa­
ciones adquiridas, las más persis­
tentes o las más compartidas, que 
los miembros de un grupo, por su 

afiliación a este grupo, deben pro­
pagar de manera prevalente sobre 
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los estímulos provenientes de su 
medio ambiente y de ellos m is­
mos, induciendo con respecto a es­
tos estímulos actitudes, representa­
ciones y comportamientos comu­
nes valorizados, para poder asegu­
rar su reproducción por medios no 
genéticos." 

Esencial al hombre es su ca­
pacidad de simbol izar y concep­
tualizar. Para organizar su conduc­
ta individual y colectiva conforma 
a lo largo del tiempo un sistema de 
conceptos y símbolos que parten 
de l a  realidad y que sirven como 
i ntermedi arios en sus relaciones 
con el ambiente físi co , las otras 
personas y lo extranatural . Este 
cuerpo de conceptos y símbolos 
portadores de significados, pueden 
dentro de una misma colectividad 
provenir de una sola persona o de 
varias, pero se transforma en parte 
de una cultura si es que son acep­
tados y compartidos mayoritaria­
mente y si persisten a lo largo del 
tiempo por un período razonable­
mente largo. 

Ideas y cosmovisiones, acti­
tudes y creencias, sistemas de va­
lores y jerarquización de los mis­
mos, formas de comportamiento y 
modelos de expresión y contem­
plación estéticos, tecnologías y el 
uso que de ellas se haga junto con 
otros contenidos gestan, desarro-
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llan y mantienen la cultura a la que 
los integrantes ajustan su conduc­
ta. Las culturas no son generacio­
nales, perduran por muchas gene­
raciones modificándose de acuerdo 
con muchos factores, pero m ante­
niendo sus rasgos esenciales y de­
finidores. Para esta duración que 
sobrepasa las v idas hum anas,  se 
recurre a muchos mecani smos y 
sistemas, entre ellos la educación, 
lo que permite la reproducción cul­
tural por medios no genéti:os. 

Lo e litista y lo popular 

En un conglomerado huma­
no unificado por lo que denomina­
mos cultura, difícilmente encontra­
mos total homogeneidad. Lo nor­
m al es que se den grupos y subgru­
pos con elementos diferenciadores, 
prevaleciendo aquellos que a todos 
son comunes. La edad y el sexo, la  
cantidad y el tipo de poder, las  ac­
titudes que se deben desempefíar, 
conforman estos grupos y subgru­
pos. Cuando l as d iferencias entre 
ellos son sustancialmente impor­
tantes, podemos hablar de subcul­
turas. Ello se da con más frecuen­
cia cuando ocurren encuentros, en­
frentamientos o sometimientos de 
culturas distintas que por coexistir 
en una misma área geográfica, dan 
lugar a procesos de aculturacióq 
in tens ivos .  Con el d ec u rri r del  
tiempo las diversidades culturales 



tienden a conform ar una nueva 
cultura con elementos de l as que 
inicialmente fueron completamen­
te diferentes, dependiendo el pre­
dominio de rasgos en buena medi­
da del grado de desarrollo tecnoló­
gico de las iniciales. 

Aunque no se haya dado en 
form a i n t e n s a  el fenómeno de 
aculturación, suele darse en las  co­
lectividades una división en fun­

ción del acceso y la posesión de lo 
que en el concepto tradicional , se 
entendía por cultura como "culti­
vo". En el pasado, y dentro de este 
contexto se podía hablar de perso­
nas y grupos cultos contrapuestos 

a personas y grupos incultos. 

Esta división dio lugar a que 
se difundan los términos elitista y 
popular para designar a los secto­
res de una sociedad poseedores y 

carentes de cultura en el sentido 
pre-antropológico del término. Es­
ta división conlleva una jerarqui­
zación en la medida en que las éli­
tes culturales son consideradas co­
mo superiores a las m ayorías po­
pulares de acuerdo con el grado de 
dominio de esos contenidos. Casi 
siempre la élite es la que controla 

los poderes económico ,  político, 
tecnológico y religioso y la que 

define qué es lo que se considera 

como culto y lo que es inculto. 

A lo l argo de l a  hi stori a ,  
cuando s e  h a n  d ado este tipo de 
enfrentamientos, l as reglas del jue­
go las pone el grupo dominante, el 
que debido a que maneja tecnolo­
gías más avanzadas somete a los 
que en este aspecto se encuentran 
en condiciones de inferioridad. El 
caso de nuestros países es clara­
mente ilustrador. La ventaja tecno­
lógica de los españoles sometió a 
los grupos indígenas y en la nueva 

cultura que nació en este enfrenta­
miento hay un alto predominio de 
contenidos hispanos. Se han dado 
también en la historia situaciones 
diferentes en las que los vencedo­
res en los campos de batalla fueron 
luego sometidos culturalmente a 

los vencidos. El caso de los mon­
goles que bélicamente triunfaron 
sobre los chinos es un ejemplo de 
lo afirmado. 

Hay quienes creen que exis­
ten argumentos sufi cientes para 
hablar -sobre todo en países como 
los nuestros- de dos subculturas: la 
popular y la elitista. No es ésta la 
ocasión para discutir este plantea­
miento ni tomar bandera por una 
de las dos posiciones. De unas dé­
cadas a esta parte, el término cul­

tu ra popular ha logrado creciente 
aceptación. Se ha superado la idea 
de que los sectores populares se 

definían por carecer de cultura. La 
existencia de una cultura popular 
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hay que entenderla como diferente 
a la elitista en sus contenidos, ex­
presiones y sistemas de v alores y 
form as de organización. 

A causa del lastre que ideas 

del pasado ya superadas dejan y a 
los m ás o menos largos procesos 
de tran s i c i ó n  que i mplican los  
cambios, es inevitable analizar pa­
ra su mejor comprensión el con­
cepto cultura popular con referen­
cia al de elitista. En su libro "So­
ciedad Campesina y Cultura", 
Roben Redfield escribió: 

"En una civilización existe 
una gran tradición de una minoría 

que reflexiona, y una pequeña tra­
dición de la gran mayoría irreflexi­
va. La gran tradición se cultiva en 
escuelas y templos; la pequeña tra­

dición se realiza y se mantiene en 
marcha por sí misma en las vidas 
de los analfabetos en sus comuni­
dades aldeanas. La tradición del fi ­
lósofo, e l  teólogo y e l  hombre de 
letras  en u n a  trad i c i ó n  que s e  
transmite y s e  cultiva consciente­

mente; la del pueblo es una tradi­

ción que en su mayoría se da por 

sentada y no se expone a mayores 
escrutinios ni se la considera un 
refinamiento o un avance . . .  

H an surgido grandes épicas 

en los elementos de los cuentos 
tradicionales de muchos pue blos, y 
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las épicas han regresado al  pueblo 
para ser modificadas o incorpora­
das a las culturas locales. La épica 
del Antiguo Testamento surgió de 
pueblos tribales, y regresó a las co­
munidades campesinas después de 
que filósofos y teólogos reflexio­
naron sobre ella . . .  Es posible con­
siderar que la gran y pequeña tra­
dición son dos corrientes de pensa­
miento y de acción, que es posible 
distinguir pero que, no obstante, 
s iempre e stán flu yendo u n a  en 
otra." 

Es perfectamente legítimo 
equiparar, en la cita de Redfield, la 
gran tradición de la minoría como 

cultura elitista y la pequeña tradi­
ción de la gran mayoría como cul­
tura popular, lo que nos lleva a re­

flexionar sobre otro par de concep­

tos. 

Cultura oficial y cultura popular 

La minoría que es portadora 
de la gran tradición se encuentra 
identificada con el poder político, 

económico y religioso. Al identifi­

carse con estos poderes tiene a su 

disposición todo el aparato que le 
permite organizar la sociedad de 
acuerdo con sus ideas y principios 

y definir en función de estado lo 
que es correcto e incorrecto, bello 

y feo, fino y grosero, bueno y ma­
lo. Desde la aparición de la escri-



tura que facilita notablemente la 
perpetuación de ideas e i nform a­
ción a través de las generaciones, 
la gran tradición de la minorfa, es 
decir la cultura oficial refuerza su 
continuidad en el tiempo y el con­
trol del poder. La educación for­
m al impartida a través de escuelas, 
colegios y universidades se identi­
fica totalmente con los cánones e 
ideas de l as élites convirtiéndose 
en un mecanismo reproductor de 
los mismos. 

La cultura popular en cam­
bio opera y se desarrolla al margen 
del poder político, económico y re­
ligioso y no son raros los casos en 
los que su subsistencia se da ha­
c iendo frente a l a  hosti l i d ad y 
agresividad de los sectores oficia­
les.  En el mejor de los casos, la 

cultura popular no cuenta con el 
apoyo del aparato o fi cia l provi­
niendo los recursos necesarios pa­
ra su conservación y reproducción 
de las propias comunidades. 

Un ilustrador ejemplo de es­
ta afirmación lo encontramos en 
los sistemas educativos formales. 
De varias décadas a esta parte los 
estados decidieron que la educa­

ción escolar, partiendo del alfabe­

to, era un bien cultural al que de­

bían acceder todos los ciudadanos. 

Que entre los ineludibles servicios 
que debía prestar el estado a la co-

lectividad, el de educar era funda­
mental. Pero la educación la enten­
día el aparato estatal como "civili­
zar" a los ignorantes e incultos in­
corporándoles a través de la difu­
sión de conocimientos elitistas a la 
cultura. En este sentido la educa­
ción formal primaria obligatoria -
por lo menos en declaración cons­
titucional para todos- operó como 
un mecanismo de desculturización 
popular. Los maestros entrenados 

en los normales urbanos extendie­
ron su "sagrada" misión de ense­
ñar al ignorante como extirpar una 
serie de elementos de la cultura 
popular conservados por las comu­
nidades y cómo transformar a estas 
personas en integrantes de segunda 
clase de la cultura elitista-oficial. 

Algo similar ocurría -y en 

gran medida ocurre- con los me­
dios de comunicación colectiva y 
con las publicaciones que abordan 
y promueven contenidos totales o 
preponderantes de la cultura elitis­
ta-oficial. Periódicos, revistas , li­
bros, radiodifusoras y canales de 
televisión llegan al gran público 
con rasgos y mensajes eminente­

m ente eliti stas. Los contenidos 
propios de la cultura popular o no 

se toman en cuenta o se los trata 
en proporciones mínimas. No son -

y en el pasado ocurría con gran 

frecuenci a-raros los casos en los 
que la referencia a lo popular está 
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acompañada de desaprobación ma­
nifestada en desprecio y mofa, lo 
que contribuye a mantener la jerar­
quía que considera lo elitista como 
superior a lo popular. 

Desde hace algunos años se 
habla ya de educación bilingüe-bi­
cultural y los medios de comunica­
ción colectiva así como las publi­
caciones toman en cuenta con más 
frecuencia y seriedad elementos de 
la cultura popular, pero es indiscu­
tible que las políticas del estado, 
en lo  que a cultura se refiere ,  si­
guen siendo privi legiantes para lo 
elitista. Aunque haya declaracio­
nes positivas y laudatorias para lo 
popular, los porcentajes de recur­
sos financie ros que se dedican a 
las áreas culturales elitistas, supe­
ran en proporción de veinte a uno, 
si es que no más,  a los que se ca­
nal izan hacia las manifestaciones 
de cultura popular. 

Lo vernáculo y lo popular 

En países como el nuestro, 
un importante sector de la pobla­
ción tiende a confundir cul tura po­
pular con rasgos y manifestaciones 
de cultura indígena que han preva­
l ec ido a lo l a rgo de quini entos 
años .  Esta identi fi cación no es  
acertada. Nadie puede negar que 
los grupos indoamericanos gesta­
ron y desarroll aron culturas que en 
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algunos casos lograron muy eleva­
dos niveles en diferentes esferas.  
Es también evidente que, pese a 
coexistir en condiciones de des­
ventaja con la cultura dominante 
europea-española, han sobrevivido 
importantes conjuntos de rasgos 
precolombinos. Cuando se habla 
de quinientos años de resistencia 
en este año, hay que entender esta 
frase como preservación de rasgos 
definidores de la cultura amerindia 
en condiciones adversas frente al 
aparato de poder de la cultura do­
minante. 

Pero los elementos de estas 
culturas o necesariamente deben 
identificarse con cultura popul ar, 
pues el la se ha conformado a lo 
largo del tiempo en virtud de u n  
proceso de mestizaje cultural . E l  
caso del fenómeno religioso en los 
grupos indígenas especialmente de 
la  sierra, es un claro indicador de 
este fenómeno. En un porcentaje  
que supera el noventa por  ciento 
los grupos indígenas del Ecuador 
adoptaron la religión cristiana. En 
la mayor parte del tiempo la  católi­
ca y en las últimas décadas en pro­
porciones significativas l as evan­
gélicas. El ritual , el ceremonial y 
las creencias religiosas indígenas 
serranas evidencian un sincretismo 
indoamericano-europeo surgido de 
un m u lticentenari o  proceso de  
mestizaje.  En  l as culturas ind íge-



nas de la Amazonía, este mestizaje 
ha sido menos intenso ya que la  re­
lación permanente con los grupos 
blanco-mestizos ha sido tardía. 

Cierto es que la cultura po­
pular cuenta con numerosos rasgos 
indoamericanos, pero mal puede 
l imitarse esla cultura a esos rasgos. 
Si hablamos de culturas indígenas 
que han subsistido con un razona­
ble grado de pureza hasta nuestros 
días, más acertado sería calificar­
las como vemaculares pues lo po­
pular contiene numerosos elemen­
tos hispanos de los que no es posi­
ble prescindir. Si abordamos l a  
cultura montubia en  toda su com­
plej idad y riqueza, encontraremos 
que la presencia y peso de rasgos 
indoamericanos es bastante menor 
que en la cultura popular de la sie­
rra. Si tomamos en consideración 
los contenidos africanos, la situa­
ción es similar. Rasgos como las 
coronas de plumas, la chicha mas­
c ad a  de yuca  o los  tatuaj e s  de 
agrupaciones indígenas de la Ama­
zonía, sería forzado que se los con­
sidere como elementos de la cultu­
ra popul ar, m ás apropiado será 
verlos como expresiones vemacu­
lares. 

Cultura popular y culturas po­
pulares 

Por contar con un aparato 
técnico-jurídico y administrativo 
poderoso la cultura oficial-elitista 
tiende a ser hemogenizante, es de­
cir a difundir con pretensiones uni­
versales sus rasgos y sus pautas . 
La propiedad en el uso del lengua­
je depende de reglas sancionadas 
por organismos que se supone do­
minan este código de símbolos, y 
tanto la organización educativa co­
mo los medios de comunicación y 
difusión culturales pretenden uni­
versalizar esas reglas. Algo similar 
ocurre con otras áreas del quehacer 
humano como el arte, la religión, 
la moral, el vestuario, la dieta ali­
menticia, entre otras. 

Los criterios para juzgar los 
méritos o deméritos de una obra de 
arte nacen de academias que, pese 
a diversidad de puntos de v ista, 
parten de normas básicas para es­
tablecer juicios de valor, normas 
que n i  siquiera toman en cuenta 
los procesos de expresión y con­
templación estéticos populares. S i  
e s  que un evento importante como 
una B ienal de Pintura tiene una  
etapa de admisión, quienes inte­
gran el jurado correspondiente po­
drán tener desacuerdos en su vere­
dicto porque los cánones estéticos 
elitistas no son uniformes, pero lo 
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m ás probable es que habría unani ­
midad indiscutible de criterios pa­
ra rechazar pinturas populares si es 
que se presentan. En lo religioso y 
lo  moral ocurre algo similar. En lo 
tocante a otras áreas como la ali ­
mentici a -restringiéndonos al fac­
tor dietético-, los patrones preten­
den ser universales o internaciona­
l es para dec id ir  cuál debe ser la  
alimentación que equilibradamente 
cumpl a  con su función nutriente. 
Por lo menos teóricamente se pre­
tende que la carne, la leche y los 
huevos juegan un papel fundamen­
tal en este campo, sin darse el tra­
baj o  de tom ar en cuenta que las  
culturas amerindias precolombinas 
subsistieron y se desarrollaron con 
enorme fuerza y energía contando 
en su medio con muy reducidas 
fuentes de cárnicos y lácticos. S i  
analizamos el  ámbito de la medici­
na, el panorama es similar. 

La cultura popular en cam­
bio ,  no pretende ser homogenei ­
zante ni universalizadora, su  uni­
verso es el de la colectividad en la 
que se da y no aspira a que sus ras­
gos sean aceptados íntegramente 
por todo el estado o el mundo. Al 
contrario ,  podríamos más bien ha­
blar de un cierto sentido de exclu­
sividad y de poco o ningún empe­
ño para que sus contenidos sean 
adoptados por otros grupos . Si es 
que se pretendiera s istematizar el 
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estudio de los elementos integran­
tes de la cultura popular, quizás el 
primer factor que saltaría a la v ista 
es el de su d iversidad. Su riqueza 
no radicaría en l a  creciente canti ­
dad de seres humanos que optan 
por sus elementos conformadores 
como es el caso de la cultura elitis­
ta, sino más bien por la diversidad 
de los m ismos, o por su sentido ín­
timo y definitorio de pertenencia a 
un grupo. Si se intenta generaliza­
ciones, éstas deberían m ás bien to­
mar en consideración actitudes si­
milares, sistemas de relación entre 
los integrantes ,  formas de repro­
ducción no genéticas, grado de ad­
hesión, gratificación sicológica por 
l a  pertenenc i a y práct ica  entre 
otras. 

Sabiduría popular 

Desde hace varios siglos se 
utiliza este término con respetabi­
l i dad  c o m o  contrapues to a l o s  
principios de  los tratados,  acade­
mias y centros de estudio e i nvesti ­
gación eliti stas. Se alude con él a 
sentencias s intetizadas en refranes 

y modos de actuar o consejos san­
cionados por la  experiencia. Sabi­
duría popular podríamos entender­
la como un viejo antecedente de lo 
que hoy denominamos cultura po­
pular. Dos rasgos son propios de 
este tipo de sabiduría: el anonima­
to y la tradición. Muy raro es el ca-



so en el que se haga referencia a 
personas concretas que en el pasa­
do fueron autores de refranes (filo­
sofía sintetizada en frases cortas) 
formas de resolver problemas, ini­
ciación de un tipo de vestuario o 
adorno para l a  vida cotidiana o pa­
ra alguna ceremonia. 

Cuando un investigador in­
terroga a una persona por qué hace 
las cosas de tal o cual m anera en el 
ámbito de l a  cultura popular, la  
respuesta suele ser "porque así me 
enseñaron m i s  antepasados",  y 
cuando l a  pregunta se temporaliza 
averiguando desde cuándo algo se 
da de esa manera, salvo muy pocas 
excepciones, no se logran respues­
tas concretas. Mientras en el uni­
verso elitista la  autoría y el origen 
de algo son elementos celosamente 
resguardados, en el popular care­
cen de importancia. No cuentan las 
personas sino la comunidad. como 
gestora y robustecedora de los co­
nocimientos y prácticas. La vali­
dez y l as razones del apego depen­
den de su perseverancia en el tiem­
po. No es correcto afirmar que la  
cultura popular es estática, pero es 
claro que es más recelosa de las in­
novaciones y respetuosa de la tra­
dición. 

El mecanismo de reproduc­
ción se fundamenta en la transmi­
sión oral y en el aprendizaje direc-

to y práctico de quehaceres, for­
mas de comportamiento , ideas y 
creencias y elaboración de objetos. 
No podemos hablar de bibliotecas 
y centros de enseñanza o capacita­
ción como en el área elitista. H ay 
personas que e n  sus respectivos 
campos han aprendido cómo hacer 
algo o resolver un problema. En 
Colombia para designar a ellas se 
usa una palabra muy expresiva: "el 
sabedor". Si nos circunscribimos a 
las artesanías, en la infancia y ju­
ventud aprenden los hijos directa­
mente de sus padres el oficio, pu­
diendo también hacerlo en el taller 
del maestro en calidad de aprendiz 
u oficial .  En el ámbito de la medi­
cina y de la  magia, el novicio des­
de joven accede a los secretos en 
virtud de una relación directa con 
el que en la comunidad ha logrado 
rango y prestigio. 

La solidaridad y el compar­
timiento de experiencia y saberes 
es en la cultura popular más fuerte 
que en la elitista lo que se m ani­
fiesta con claridad en l a  solidez de 
la familia nuclear y la  familia ex­
tendida. 

El anciano es m ás respetado 
porque, habiendo vivido más tiem­
po, ha acumulado más experien­
cias y sabe más. La universidad de 
la vida -mientras más larga mejor-
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s u e l e  ser  l a  m ej o r  c antera de  
aprendizaje y sabiduría. 

Cultura popular y moderniza­
ción 

Siempre la cul tura popul ar 
ha coexistido con la oficial-elitista 
y ha estado expuesta a su despre­
cio, influencia o presiones acultu­
rizantes que en los últimos años 
han recibido el calificativo de mo­
dernización. Este tipo de relación 
se ha incrementado en los últimos 
años con el acelerado proceso de  
urbanización y l a  difusión de los 
medios de comunicación colectiva, 
especialmente la radiodifusión que 
supera las barreras del alfabeto, el 
espacio e inclusive de los costos. 
Hay quienes ven en este fenómeno 
l a  aceleración de un proceso que 
abarcará a corto plazo con la igno­
rancia y la. incivilización. Otros en 
cambio lo interpretan como una 
despiadada agresión a las cul turas 
populares-tradicionales y a la iden­
tidad de los pueblos. 

S i  parti m o s  de un hecho 
fundamental : que  las  culturas no 
son estáticas y que cambian con el 
tiempo y que, si es que dos o más 
culturas se encuentran en contacto 
se da un intercambio de rasgos, la 
coexi stencia popular-elitista -ofi ­
c ial puede  interpretarse de otra 
m anera. Desde que el hombre hace 
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presencia en la tierra, importante 
parte de su peculiaridad cultural se 
ha proyectado hacia la tecnología 
que ha cambiado, mejorando en 
eficacia, a lo l argo de los años y 
que se ha manifestado de muy di­
versas m aneras en distintos lugares 
de l a  t ierra y v ariados entornos 
ecológicos. 

Hay elementos provenientes 
de la cultura eliti sta que Enrique 
Dussel los denomina "útiles de la 
civilización" los mismos que de­
ben ser incorporados por cualquier 
cultura en la medida que aceleran 
los procedimientos, ahorran ener­
gía y mejoran la solución de múlti ­
ples problemas. Puesto que la  utili­
zación a través de muchos objetos 
de la energía eléctrica proviene de 
la cultura elitista, no tendría senti­
do que los sectores populares no 
incorporen los útiles generados por 
esta fuente de energía cuyos bene­
ficios son indiscutibles. Igual po­
demos decir de cierto tipo de me­
dicinas y de  transportes. Lo impor­
tante es que su introducción no im­
plique el despojamiento o renuncia 
de otros valores y tipos de expre­
sión que constituyen la espina dor­
sal de las colectividades. 

En mis clases de Antropolo­
gía Cultural suelo comparar los  
útiles de la  civilización con un bis­
turí: en manos de un cirujano pue-



de salvar una vida, en m anos de un 
delincuente puede acabar con una 
vida. Un ejemplo de esto, que lo 
he repetido en varias ocasiones, es 
el de Radio Federación de la Fede­
ración de Centros Shuar. Inventada 
por la cultura elitista y extranjera, 
la radiodifusión ha sido en este ca­
so utilizada para reforzar la identi­
dad cultural Shuar comenzando 
por el idioma. Radio Federación 
alfabetiza y enseña a los Shuar dis­
persos en la sel v a  en su propio 
idioma y partiendo de sus propios 
valores, cosmovisión y creencias. 

Cultura popular e identidad 

En fogosos discursos de ba­
rricada, en demagógicas y ende­
bles declaraciones,  en sólidas y 
bien estructuradas conferencias, se 
habla día a día de la identidad na­
cional, de la necesidad de preser­
varla y protegerla y de los efectos 
destructiv o s  d el "Impe ri alismo 
Cultural". Estas actitudes y plan­
teamientos demuestran que hay un 
creciente proceso de toma de con­
ciencia de la necesidad que tienen 

los hombres y l as colectividades 

de sentirse identificados con un 
entorno humano diferente y pecu­
liarizante. 

Como ocurre y ha ocurrido 

en muchos casos, se recurre a los 
térm inos sin tener una clara idea 

de su significado y de sus alcances 
o se hacen declaraciones y denun­
cias sin señalar las soluciones o los 
caminos que deben seguirse para 
alcanzar sus objetivos pertinentes. 
Es necesario en consecuencia res­
ponder con seriedad y coherencia a 
la pregunta ¿Qué es la identidad 
cultural? y luego de contar con un 
concepto claro, establecer cuáles 
son los contenidos que conforman, 
en los medios concretos, esa iden­
tidad. Responder a estas preguntas 
podría ser objeto de todo un curso 
o de un largo seminario, pero me 
permito hacer unas pocas reflexio­
nes sobre estos planteamientos. 

Por su condición de depen­
diente, por lo menos a partir de la 
conquista española, la cultura eli­
tista se ha limitado a trasladar sin 
beneficio de inventario y muy po­
co sentido crítico los componentes 
culturales, la política global -y por 
ende cultural- de España a Améri­
ca. Esta situación durante la colo­
nia la sintetiza el gran pensador es­
pañol Miguel de Unamuno en l a  
siguiente frase: "España conquistó 
América a cristazos". La indepen­

dencia política en manera alguna 

cambió esta rel ación, los grupos 

elitistas continuaron el traslado de 
elementos extranjeros con acrecen­
tados bríos. No exageramos si de­

cimos que la independencia políti­
ca reforzó la dependencia cultural-
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el it ista habiéndose trasl adado la  
fuente proveedora de  rasgos de  Es­
paña a Franc ia  e Inglaterra. El 
afrancesamiento fue la moda m ás 
sofisticada en l as clases altas de la 
sociedad. 

En los tiempos en que vivi­
mos no ha desaparecido la depen­
dencia,  no son pocos los  cholo­
boys que vistiendo blue-jeans l le­
gan a milímetros del éxtasis cuan­
do escuchan a Madoma o Heavy 
Metal . Pero sí podemos hablar de 
alternativas culturales inclusive en 
los sectores elitista oficiales que 
v al oran n uestros  conten idos  y 
aportes. 

Los componentes de nuestra 
identidad cultural se encuentran en 
la  cultura popular. Su persistencia 
en cond ic iones de i nferioridad ,  
desprecio y discrimen demuestran 
cuán profundamente caló en el al ­
ma de nuestro pueblo. Frente a la  
tendencia homogenizadora depen­
dentista, el contrapeso se encuen­
tra en l a  tendencia identificante­
popular razón por la cual , l as polí­
ticas culturales que aspiran a refor­
zar l a  identidad deben tomar en 
cuenta, y muy seriamente, a nues­
tra cultura popular no solo con líri­
cas declaraciones sino con accio­
nes concretas y canalización de re­
cursos. 
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Evidentemente hay, de unas 
décadas a esta parte, un cambio de 
mentalidad. Reuniones como ésta 
habrían sido imposibles de imagi­
n ar s iqu iera hace u nos  sesenta 
años. Pero creo que aún domina en 
este ámbito la  retórica. 

Refexiones finales 

1.- Dada la enorme comple­
j idad de los términos cultura, po­
pular y cultura popular, así como 
de los ámbitos que estos términos 
abarcan, es tarea extremadamente 
difícil conformar una teoría de l a  
cultura popular, lo que no quiere 
decir que se deba desistir del es­
fuerzo teorizante en este ámbito. 

2.- Debido a las circunstan­
cias históricas en l as que el con­
cepto cultura popular y sus conte­
nidos correspondientes se desarro­
llaron, es casi imposible abordar la  
problemática teorizante s in  tomar 
en consideración la existencia y 
persistencia sustentada en los po­
deres económico, político y rel i ­
gioso de l a  cultura elitista entendi­
da  como "la  gran tradición de  la  
minoría" contrapuesta a l a  "peque­
ña tradición de la minoría". 

3 . - La cultura elitista se ha 
identificado en la  mayor parte del 
tiempo con lo que el estado, porta­
dor del poder político y económi-



co,  ha considerado como cultura 
pudiéndose hablar de una cultura 
oficial. Las acciones del estado y 
sus políticas educativas y cultura­
les han sido completamente elitis­
tas habiendo ocurrido algo pareci­
do con los medios de comunica­
ción colectiva aunque mayoritaria­
mente pertenezcan al sector priva­
do. 

4 . - La cultura popul ar, en 
estas condiciones, ha subsistido 
como "el pati to feo" o como la 
"cenicienta" de la cultura contando 
con recursos y acciones de las pro­
pias comunidades y con la indife­
rencia -si es que no con el despre­
cio- del estado y el sector públ ico. 

5 .- Hay una tendencia bas­
tante general i zada a i denti fi car 
cultura popular con culturas indí­
genas , tendencia que no la consi­
dero correcta. La cultura popular 
es eminentemente mestiza confor­
m ándose con aportes indoamerica­
nos, europeos y africanos. Las cul­
turas indígenas, consideradas co­
mo d i ferentes a la presencia de 
otros rasgos, deberían denominar­
se vemaculares. 

6.- Si hablamos de cultu ra 
popular, una de sus características 
que m ás se destaca es la diversi­
dad ,  razón por l a  cual a lgunos 
creen que deberíamos hablar de 
"culturas populares". Mas pese a' 
esa enriquecedora diversidad,  l a  
existencia d e  rasgos comunes co­
mo el tipo de reproducción infor­
mal ,  el predominio de lo comuni­
tario sobre lo individual, la gran 
presencia de la tradición oral , l a  
fuerza d e  la tradición y l o  tradicio­
nal , el anonimato de sus realiza­
ciones, legitima hablar de una cul­
tura popular. 

7 . - La cultura popular coe­
xiste con la eli tista; y m ientras la  
segunda se  caracteriza por una ten­
dencia homogenizadora que pre­
tende acabar con las diferencias, la  
primera, la popular, se  distingue 
por su contenido identificador de 
la colectividad y su afán por dis­
tinguirse de otras. Desde este pun­
to de v ista creo que la i dentidad 
cultural se encuentra fundamental­
mente en la cultura popular ya que 
la eli ti sta se ha caracterizado por 
su muy alto grado de dependencia. 
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IMAGINARIOS 
SO CIALES Y 

CULTURA POPULAR 

Centro de Estudios Latinoameri­
canos (PUCE) 

l. El debate en torno a lo "popu­
lar" 

Quizás nunca resulte sufi ­
ciente l a  necesidad d e  corregir esa 
espontánea y excesiva sociologiza­
ción de la idea de "cultura popu­
lar", y todo intento de mostrar que 
la cultura no es "popular" en razón 
de una determ inada o exclusiva 
adscripción social a determinados 
sectores y grupos, que socio-eco­
nómica y políticamente pueden ser 
caracterizados como "populares".  
Más coherente parece sostener que 
"lo popular" es una forma de la 
cultura , y como tal puede i nfor­
mar todas aquellas producc iones 
culturales propias de las distintas 
clases o sectores de una misma so­
ciedad. 

Cabría incluso pensar que la 
cultura ha sido siempre "popular", 
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y que hasta aquellas producciones 
más cultas de la cultura, que se en­
cuentran ya en las antiguas civili­
zaciones, y que en Occidente co­
mienzan a desarrollarse a partir del 
Renacimiento con l a  aparición de 
las ciudades y de l as burguesías, 
también relevan de formas e ima­
ginarios populares. 

La noción de cultura popu­
l ar resul taría un pleonasmo, si se 
entiende "popular" en el sentido de 
lo que un pueblo produce a lo lar­
go del tiempo y a lo ancho de sus 
distintos sectores, grupos o clases; 
pero a su vez la idea de cultura se 
d i ferencia cuando está determina­
d a  por un modo de producción,  
circulación y consumo culturales. 

Según esto, hay una forma 
de cultura burguesa que responde 
a condiciones, medios y relaciones 
de producción cultural propios de 
la burguesía, asf como existen con­
diciones, medios y relaciones po­
pulares de producción cultural. Es­
to no excluye que el modelo de  
cultura burguesa sea dominante en 
una determinada formación socio­
cultural, ni que el modelo de cultu­
ra popular condicione e informe a 
su vez al modo de producción de 
cultura burguesa. 

Esa recíproca relación entre 
d iferentes modos de producción 
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cultural -dentro de una determina­
da form ación- se debe al hecho 
que los imaginarios sociales de los 
cuales se nutren son comunes, y 
constituyen el substrato significan­
te y simbólico de toda producción 
de cultura. En otras palabras , l as 
"condiciones (o bases) objetivas" 
de  toda  p roducc ión de  cu l tu ra ,  
configuradas por una misma histo­
ri a y un espacio compartido, pro­
porcionan la matriz de comunes 
imaginarios colectivos. 

Es evi dente que dentro de  
una formación socio-cultural, cada 
clase y grupo se encuentran sujetos 
a procesos propios de cultura y son 
productores de específicas formas 
cu l tu ral e s .  Así por  ejemplo ,  l a  
"forma m e rcancía" y l a  " form a 
consumo" sobresignifican la cultu­
ra burguesa, la cual además ha ten­
dido a privilegiar los espacios más 
privados de su producción cultural . 
Por el contrario, los sectores popu­
lares, han desarrollado m ás bien, 
formas colectivas de cultura, don­
de el intercambio y la comunica­
c ión (y no tanto el consumo y la  
mercancía) han actuado como pro­
ductores simbólicos, éticos y esté­
ticos. 

Estas d i ferenci as parad ig­
máticas no impiden el flujo de for­
mas culturales entre las d iferentes 
clases y grupos de una sociedad, y 



que tanto la burguesía puede adop­
tar fonnas de cultura popular de la 
misma m anera que ésta pueda in­
corporar fonnas de la cultura bur­
guesa. 

Es importante precisar, sin 
embargo, que un m ismo modelo 
de cultura tiende a asimilar a las 
burguesías de las m ás d i ferentes 
fonnaciones socio-culturales (de­
bido a que un mismo modelo hace 
que todas las burguesías se mime­
ticen y se parezcan entre sí , y so­
bre todo al carácter uniform ador 
de la mercancía), m ientras que el 
modelo popular de cultura, propio 
de los sectores populares, posee 
inscripciones espacio-temporales 
(desde los símbolos de un paisaje 
y ecología hasta las memorias hi s­
tóricas y acumulaciones de la tra­
dición), que son muy diferentes de 
una a otra sociedad o grupo huma­
no. 

Hay en la cultura algo irre­
ductible no sólo a las di ferencias 
entre sociedad y pueblos sino tam­
bién a las que existen entre clases 
y sectores sociales; y es preci sa­
mente eso lo que sustantiva el fe­
nómeno cultural en toda sociedad 
y grupo humano: la función ima­

ginaria; esa fonna de racionalidad 
simbólica constitutiva del fenóme­
no humano, y por ello del mismo 
hecho social . 

2. La cultura como imaginarios 
sociales 

La cultura es un fenómeno 
plural y complejo, que se identifi­
ca siempre con una sociedad, pue­
blo, grupo, clase, y al mismo tiem­
po representa ese aspecto, princi­
pio o factor d iferencial de cual­
quier otra sociedad, pueblo o clase. 
Según esto l a  cul tura  significa 
siempre, y constituye el amplio y 
diverso campo de significantes que 
produce una sociedad o grupo di­
ferenciándolo de otros. 

Transcendiendo una analí­
tica de la cultura que nos pennita 
pensarla en ténninos de campos y 
procesos, de sujetos y actores, de 
prácticas, discursos y objetos cul­
turales, de escenarios y ri tmos y 
comunicaciones, es posible tam­
bién pensar la cultura como ese ni­
vel significante común a toda esta 
fenomenología cultural en ténni ­
nos de  los imaginarios que atravie­
san d icha fenomenología y d ife­
rencian cada sociedad o grupo. Es­
te sistema de imaginarios que con­
figuran una determ i nada forma­
ción cultural se constituye tempo­
ralmente como el capital signi fi ­
cante de  la  experiencia histórica de 
todo grupo humano. 

Una teoría particular de la  
cultura capaz de comprender y ex-
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plicar toda la  amplia y complej a  
fenomenología cultural d e  una so­
ciedad o grupo humano, y que al 
mismo tiempo sirviera como dis­
posit ivo para anal izar todos los  
campos y procesos culturales, po­
d ría tomar como principio de su 
organización los imaginarios so­
ciales. El hecho que todo pueblo, 
desde que el hombre es hombre, 
h a y a  creado form as es té ti ca s ,  
creencias religiosas, una ética he­
cha de rituales y símbolos, estilos 
comunicacionales, todo ello puede 
ser interpretado a partir de la fun­
ción imaginaria. 

La razón fundamental para 
hacer de los imaginarios de una 
sociedad las formas más origina­
rias y originales de su cultura, y 
por ello mismo el principio que la 
diferencia de cualquier otra cultu­
ra, es que los imaginarios pertene­
cen al dominio del tiempo, y por 
ende a la memoria. Al reabsorver­
se en la función fantástica la me­
m ori a i m ag i n a ri a  cont iene  e l  
"tiempo reencontrado" de  un pue­
blo, repara los ul trajes de su pasa­
do y reproduce estéticamente el re­
cuerdo; capaz de reproduci r un to­
do a parti r de fragmentos de la ex­
periencia. Tal capacidad imaginati­
va de la memoria, que actúa contra 
la disolución del devenir, y asegu­
ra la continu idad de una misma 
conciencia colectiva, se  expresa 
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simbólicamente en todos los cam­
pos de cultura de una sociedad. 

De ahf que la imaginación, 
en todas sus manifestaciones (reli­
giosas y míticas, literarias y estéti­
cas, rituales y oníricas) comporte 
s iempre una eufe mización de l  
mundo; metaforice un mundo me­
jor, actúe contra las tensiones y 
fuerzas disolventes de la sociedad, 
reanudando sus vínculos y refor­
zando sus cohesiones internas. 

Consideramos "imaginario" 
el substrato de toda producción 
cultural, sus m atrices s imbólicas; 
los imaginarios o creaciones de la 
imaginación son a su vez producto 
de las experiencias perceptivas de 
un pueblo (grupo social o de indi­
viduos particulares) . Todo imagi­
nario, y la  misma función imagina­
tiva, es el momento descubridor 
de pos ibles  real idades o d e  las  
múltiples posibilidades de la reali­
dad. Esta "alteración" de lo real, 
que es todo imaginario ,  se opera 
fundamentalmente por la simboli ­
zación;  y todo imaginario nutre 
si empre el deseo de una realidad 
diferente. Este doble componente 
de la imaginación (descubrimiento 
y deseo) es capaz de establecer re­
laciones y correspondencia entre 
órdenes o campos separados de la 
realidad; o ,  al contrario, reconocer 



l as diferenci as al interior de una d) 
sola realidad. En este proceso de 

ampli ación de significantes ,  los  
i m aginarios sociales conducen a 
nuevas formas de existencia (en el e) 
mito, en el arte, en el trance social, 

manifestarse más bien en la 
forma de prácticas que de 

objetos culturales. 

producir y expresar identifi­
caciones colectivas, capaces 

de reforzar l os reco n o c i ­
mientos y cohesiones tanto 
como de reproducir las dife­
rencias. 

la fiesta o el ritual ... ). 

3. Imaginarios y cultura popular 

Los imaginarios representan 
simultáneamente el nivel más indi­
ferenciado de la cultura al interior 
de una sociedad, pero tam bién el 
principio de diferenci ación entre 
dos formaciones socio-culturales. 
Se entiende, por ello, que los ima­
ginarios respondan predominante­

mente al nivel más "popular" de la 
cultura, y se caractericen por: 

a) producirse y distri buirse de 
manera preferente fuera de 
los circuitos mediáticos de 
la comunicación social. 

b) no encontrarse m arcado s  
por la "forma de l a  mercan­
cía" al menos en su especi­
ficidad originaria. 

e) sustraerse a un uso y consu­

mo priv
.
ado, respondiendo 

más bien a participaciones 
colectivas y generando pú­
blicas socializaciones. 

Todos estos aspectos confie­
ren a los imaginarios sociales, que 
se plasman en la cultura popular, 
densidades históricas y una eleva­
da carga de afectividad. No es por 

ello extraño que muchas manifes­
taciones  de l a  c u ltura popul ar 

adopten la forma de ceremoniales 
sociales, de una festividad en l a  
que los participantes transcienden 
la privacidad individual ista para 
cometer esas "inmersiones colecti­
vas", donde la comunicación (co­
munión) adopta los trances más di­
versos, desde el baile hasta la bo­
rrachera, atando y desatando cor­
poralidades y verbalidades. 

Todas estas caracterizacio­

nes del i m aginario que i n fo rm a  
una cultura convergen además en 
otros dos aspectos de diferencial 
eficacia: configuran lo público co­
mo espacio privilegiado de sociali­
zación, y producen prácticas más 

que objetos culturales. 
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Por último, los imaginarios 
culturales comportan siempre un 
reordenamiento de la real idad y 
de la misma sociedad, el cual suele 
expresarse en formas y ritualida­
des de transgresión o de utopía. In­
versiones de caracteres y funcio­
nes, de jerarquías, tendientes a es­
tablecer relaciones y comunicacio­
nes, donde la igualdad se imponga 
sobre las diferencias. El mismo 
efecto catártico de la estética y del 
arte, toda expresión poética como 
recreación, operan desde los ima­
ginarios de una sociedad conjuran­
do sus fantasmas. 

No es tarea difícil despejar 
los imaginarios de la múltiple y di­
versa morfología de una cultura, 
ya que dichos imaginarios se en­
cuentran siempre codificados tanto 
en la obra artística y literaria, co­
mo en la fiesta y rituales de vida y 
muerte, atravesando la música, el 
baile y la canción. 

Hemos elegido tres ejem­
plos de índole muy diferente, para 
mostrar la plasticidad de la función 
imaginaria en las manifestaciones 
culturales de una sociedad. El pri­
mer caso, de los que nos propone­
mos analizar de modo muy some­
ro, se refiere a uno de los fenóme­
nos de mayor actual idad en el ho­
rizonte soci o-cul tural: el de l as 
identidades col ectivas: el segundo 
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trata de la cultura de los "graffiti", 
que en épocas recientes han co­
menzado a tatuar de manera profu­
sa el medio urbano; y el último se 
refiere a la gastronomía, o ese esti­
lo propio de comer, donde una 
función vital (alimentarse) y una 
función hedonista (el gusto) se en­
cuentran siempre imaginariamente 
sazonadas o sobresignificadas. 

Estos tres diferentes campos 
de análisis se ubican a diferentes 
niveles de producción y represen­
tación de imaginarios sociales: el 
de las identidades corresponde a 
una de las formas fundamentales 
de vivir en sociedad, donde la dife­
rencia se construye sobre el reco­
nocimiento del "otro"; el de los 
imaginarios gastronómicos, que 
condensan complejos simbólicos y 
significantes de una gran carga no 
sólo afectiva sino también identita­
ria; los "graffiti" resignifican el es­
pacio anónimo y opaco de la ciu­
dad haciéndolo transparente a 
mensajes recreadores de una co­
municación alternativa. 

a) Los tatuajes urbanos 

La urbanización de la cultu­
ra con su dominancia burguesa no 
ha impedido que la ciudad siguiera 
escenificando una cultura popular, 
no regida por el arte-facto y la ar­
qui-tectura, la mercancía y la pri-



vatización del uso y consumo; la 
cultura ha sido capaz de producir y 
expresar también los imaginarios 
sociales de la ciudad y de los ciu­
dadanos. 

Un ejemplo de estos imagi­
narios urbanos son los "graffiti",  
que tatuan los muros de la ciudad, 
que aparecen casi anónima y clan­
destinamente, cifrando mensajes 
entre subversivos y poéticos; que 
captan lo inexpresable e inexpresa­
do en las cotidianidades ciudada­
nas;  que hacen públicas ideas y 
sentimientos latentes de la socie­
dad; o que recuerdan lo que está en 
riesgo del olvido. 

Contra la jungla de la publi­
cidad, contra la pantalla de nues­
tros paisajes transformados en vi­
deo-marketing, la im aginación 
asalta l o s  m u ros para hacer de 
e l l o s  p a l i m psestos  d e  s e ñ al e s  
tránsfugas. El "graffiti" desenca­
dena complicidades im aginarias 
para recrear la ciudad, aunque no 
s e a  m á s  que m e tafóri c amente.  
Contra la razón ortogonal que ur­
baniza la ciudad, y contra la masi­
va desnatu ral ización del pai saje  

por el a sfalto y el  cem ento , e l  
mensaje  mural genera nuevas si­
nuosidades y transparencias ; con­
tornea las construcciones y revela 

otras realidades a través de la ar­
quitectura. 

El actual "graffiti" tiene an­
tiguo antecesor heroico en el "Pas­
quino"; un rebelde personaje que 
en la Roma de los Papas escribía 
en los muros satíricas denuncias. 
De entonces el nombre de "pas­
quín". Esta intencionalidad políti­
ca de desperezar conciencias reco­
ge el "graffiti" participando a su 
manera en la campaña electoral o 
desarrollando una lúdica oposición 
al gobierno; en otras ocasiones el 

"graffiti" se vuelve romántico, y 
con sus flirteos amorosos enjuaga 
los sentimientos sofocados por l a  
comercial erotización de los "me­
dia". 

El fenómeno del "graffiti" 
no puede ser entendido ni explica­
do al margen de ciertos furores o 
euforias sociales, de situaciones de 
ten s i ón o de trance colectiv o s ,  
cuando tienen lugar las m ás inten­
sas explosiones imaginarias.  Por 
eso ningún tratado sobre el "graffi­
ti" puede olvidar su despliegue du­
rante el mayo 68 de París, o aque­
llos que salían por las paredes del 
metro y trepaban por los muros de 
Madrid para festejar la muerte de 

Franco en noviembre del 76. 

b) Las identidades imaginarias 

Nuestras sociedades y cultu­

ras han quedado du rante l a rgo 

tiempo cautivas de un m odo de 
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producción de identidades unívo­
cas.  La construcción del Estado 
nacional había impuesto una iden­
tidad exclusiva y dominante, iden­
ti ficada con una cultura nacional ; 
como si la soberanía de la nación 

exigiera también una única identi­
dad: la nacional. Esta interpelación 
nacionalista impidió no sólo el re­
c o n o c i m i ento de l as m ú l t i p l e s  
identidades que atraviesan u n  teji­
do social sino también la posibili­
dad de plurales identidades. 

Los globales procesos de la 
"modernidad" (con sus entropías 
generalizadoras y sus negentropías 
diferenciadoras y particularizado­

ras), y los nuevos escenarios de­
mocráticos además de provocar la 
emergenci a de nuevos actores e 
identidades sociales han permitido 
el descubrimiento de la com pleja  
morfología de identidades e identi­
ficaciones, por las cuales los gru­
pos e individuos se reconocen y 
diferencian entre sí, se asocian y 
confrontan. 

No es el caso de tratar aquí 

la producción de identidades i n ­

clusivas, las cuales responden, por 

ej e m p l o ,  a diferen tes n i ve l e s  de 

pertenencia social (el hecho de ser 
quiteño, serrano, ecuatoriano y la­

t i noameri cano), ni tam poco l a  pro­

ducción de i dentidades segmenta­
rías, correspondientes a identi fica-
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ciones superpuestas. Más pertinen­
te es l a  producción de aquellas  
i d e n t i d a d e s  e n  las  q u e  operan 
siempre en sus formas de recono­
cimiento y diferenciación imagina­
rios colectivos. 

En esta amplia categoría de 
identidades imaginarias se encuen­
tran fenómenos de índole muy di­
versas: desde los "fans", fanáticos 
de un equ i po de fútbol o de un 
cantautor hasta las  imitaciones co­
lectivas de un mito, como l as que 
hace años dieron lugar a los "blou­
sons noirs" y hoy generalizan el 
modelo "yupi". 

Pero m i entras  q u e  e s t a s  
identidades s e  reafirman por una 
socialización de alcance colectivo, 
otras identidades se construyen so­
bre el eje de una diferenciación, o 
por marcajes de "distinción" como 
diría Bourdieu: el uso de una mar­
ca de vestidos, como "Benetton"; 
la adición a una marca de cigarri­
llos o de bebidas, el empleo de una 
determinada tarjeta de crédito ("di­
me que t a rj eta t ienes  y te d i ré 

quien eres" nos recordaba en el 

HOY del 7 de junio Felipe Burba­

no); o de una marca de perfume, 

que una m uj e r  o un hombre se 
apropian como di stint ivo de su 
personalidad. 



Sobre este último aspecto es 
interesante observar cómo el colo­
sal desarrollo  de la industria de 
cosméticos ha trabajado las deno­
minaciones de sus productos, sus 
etiquetas, en base a una profusa se­
m ántica de imaginarios. El discur­
so cosmético se construye de aro­
m as lingüísticos y referencias exó­
t i cas , de mensajes  identitari o s :  
"Clandestine", "Fidj i "  (de Laro­
che),  "Silences", Nocturnes" (de 
Caron), "Opium", "Pervers", "Fly 
away", "Libertine" . . .  , y para hom­

bre "Eau sauvage", "Drakkar" alu­
diendo este último a un aroma de 
saga vikinga. 

Existe, en fin, un género de 
identidades, que en cierta medida 
parti cipa de las identi ficaciones 
segmentarlas, y que puede generar 
un conflicto de identidades, ya que 
el deseo de reconocimiento y de 

diferenciación confrontan incom­
patibilidades y tensiones. Ejemplo 
de ello, es el caso de una investi­
gación en curso sobre "identidades 
femeninas" en la transición de los 
70 y 80, cuando en determinados 
sectores de mujeres desarrollaron 
simultáneamente una identidad fe­
minista, una identidad de militan­

ci a polftica, una identidad profe­
sional, reproduciendo también una 
identidad tradicional de mujer (es­

posa y madre, doméstica y religio­

sa), y todas estas identidades en-

traron en colisión conflictiva, dan­
do lugar a "historias de vida" con 
rasgos sociológicos muy particula­
res . 

e) La gastronomía imaginaria 

No todas las sociedades han 
desarrollado el mismo culto de la 
comida; en algunas culturas la fun­
ción alimentaria ha alcanzado refi­
namientos culinarios (en la prepa­
ración) , estéti_cos (en el servicio:  
nombre de los platos y confección 

de las "cartas" o "menus"), y hasta 
éticos (en el ceremonial soc i al o 
"manieres de table"). Sin embargo, 
en todas las sociedades desde las 
más civilizadas hasta las más "pri­
mitivas" la comida se ha converti ­
do en un hecho cultural de intensas 
condensaciones simbólicas e ima­
ginarias, las cuales intervienen tan­
to en la cocina de los alimentos co­
mo en su servicio y en su consu­
mo. 

Una gastronomía representa 
siempre el resultado de la doble re­
lación de un pueblo con su medio 
ambiente y con las acumulaciones 
de su pasado. De ahí el c arácter 
sentimental de todos los platos tra­
dicionales, que se prueban desde 
niño y m arcarán las memorias gus­
tativas de toda la vida: la fanesca o 

la colada morada, el ceviche o la 
fri tada; la feijoada para un brasile-
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ño; los picantes, las salteñas y e l  
chuño para un boliviano; l a  torti lla 
para un español o el gazpacho para 
un andaluz; no se trata tan sólo de 
comidas sino de identidades gusta­
tivas. 

Un encocado de camarón 
representa algo más que la conju­
gación de dos sabores; en e l  se co­
difica la síntesis de dos paisajes y 
de  dos medios de v ida ,  como la  
asociación de l  banano frito con e l  
pescado. Algo muy parecido ofre­
ce e l  "curanto" chi leno , casi sím­
bolo de la integración nacional de 
todos los productos que lo sazonan 
como del  arraigamiento con el pa­
sado en la forma de su prepara­
ción, cocido en la tierra al calor de 
las piedras. 

La receta de cocina, conver­
tida en género literario ha dado lu­
gar a una amplísima bibliografía 
en cada país, donde lo regional se 
nacionaliza y lo nacional se inter­
nacionaliza, haciendo viajar a los 
platos típicos de todas las culturas 
culinarias por una suerte de turis­
mo gastronómico.  Ir en nuestro 
medio a un restaurant chino, espa­
ñol, i taliano o francés, como ir en 
otros si tios a un restaurant griego, 
turco o mexicano, supone la elec­
c ión de un part icu lar "extraña­
miento" gastronómico, de una fuga 
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imaginaria haci a otros gustos dif:::­
rentes de los cotidianos. 

Hay comidas con sabor fa­
mil i ar, preparadas y consumida� 
en la intimidad del  hogar; algunas 
son recuerdos culinarios que sólo 
se prueban en casa de la abuela e 
de las v iejas tías. O tras comidas, 
en cambio, se consumen al paso, o 
incluso tienen un gusto de delin­
cuencialidad gastronómica: e l  ya­
huarlocro o esos chinchulines noc­
turnos sazonados de connivencias 
entre amigos. Existen también co­
midas con el sabor de un lugar par­
ticular, cuyo consumo celebra un 
recuerdo tan gastronómico como 
locativo: el mote pillo cuencano, o 
las chugchucaras latacungueñas. 

En fin, todas las sociedades 
conocen c om i d as d e  fi e stas ,  y 
aquel los p latos que están asocia­
dos a una determinada festividad, 
y cuyo ceremonia l  culinario capta 
algo del  contenido de la celebra­
ción: comidas casi religiosas como 
el cordero pascual o los panes de 
huahuas en nuestro medio. 

En n i nguna  soc i e d ad e l  
hombre ha comido solo para nu­
trirse. Desde que empezó primero 
a asar sus a limentos y después a 
cocerlos, cuando más tarde inventa 
el horno y mucho más tarde el arte 
de freír, y por ú ltimo incursiona en 



l as m últiples v ariaciones culina­
rias, y se pone a declinar gustos y 
conjugar sabores, la comida se ha 
convertido en un inagotable labo­
ratorio de im aginarios sociales;  
imaginarios productores de cultu­
ra, de identidades, de intercambios 
y rel aciones . Y transformada en 
industria no dej a  de ser la comida 
un complejo fenómeno cultural. 

4. Para una reconstrucción na­
cional de la cultura 

Todo el proyecto histórico 
de construcción de la nación, junto 
con la integración de un territorio 
y de un mercado interno, tuvo tam­
bién que dotarse de una historia y 
de una cultura, y ello sobre los res­
tos y despojos del pasado precolo­
nial y de la historia colonial, nunca 
plenamente asumidos hasta enton­
ces y difíciles de integrar al futuro 
de la nación. Para todo ello era ne­
cesario el arduo trabajo de una ar­
queología de las conciencias co­
lectivas. 

Sobre estos presupuestos y 
desde la misma formación del Es­
tado se intentó pensar y elaborar 
una cultura naCional,  cuya recien­
te revisión crítica fue efecto de dos 

tendencias: la marxista que soste­
nía que la "cultura nacional" es 

siempre una cultura de clase, la 
burguesa,  y la i n d i genista,  que 

contesta la unidad nacional de la 
cultura en razón de l a  diversidad 
de culturas aborígenes del país. La 
misma acorriente de pensamiento 
marxista cuestionó la idea de na­
ción,  como si  el Ecuador de la 
misma manera que otros países la­
tinoamericanos fuera una nación 
"inacabada", "incompleta" o "na­
ciones en ciernes" (Quintero & 
Silva). Esta versión de lo nacional 
no tiene en cuenta que la nación es 
un fenómeno histórico y que pm 
ello mismo adopta formas diversas 
y cambiantes a lo largo de la histo­
ria. Y de hecho los actuales proce­
sos en el mundo ponen de mani­
fie sto grandes transformaciones 
nacionales. 

Simultáneamente l a  emer­
gencia de antiguas nacionalidades 
con sus respectivas culturas al in­
terior del Estado nacional obliga a 
pensar las diversidades culturales 
que integran cada país: diversida­
des étnicas, regionales y sociales. 
En este sentido no es necesario re­
conocer las diversidades culturales 
de un país en detrimento de una 
cultura nacional; sin que esto sig­
nifique una abstracta y unitaria in­

tegración de todas ellas, sino más 
bien la participación de una misma 

historia y en un mismo perímetro 
de relaciones culturales. 
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Ni la posición indigenista 
puede abolir la temporalidad histó­
rica y la "intemalidad" territorial 
de la nación, ni tampoco la tesis 
marxista puede llegar a reducir l a  
cultura nacional al efecto d e  domi­
nación de la cultura burguesa. De 
hecho se h a  mostrado ya como 
d entro de una misma formación 
socio-cultural son posibles, com­
patibles y estrechamente relaciona­
dos diferentes modos de produc­
ción de cultura. 

La primera fractura dentro 
de la concepción nacional/unitaria 
de la cultura provino de la diferen­
cia entre "cultura popular" y "cul­
tura burguesa"; la segunda resultó 
de la emergencia de los movimien­
tos étnicos y de la toma de con­
ciencia no ya de un pasado indíge­
na sino de su actual presencia , la 
cual despejaba a su vez todas las 
di versidades culturales en la for­
mación socio-cultural ecuatori ana. 

Esto explica que a diferen­
cia de las décadas de los años 60 y 
70, cuando la nación fue el princi­
pal  referente de  la cultura y la 
"cultura nacional" objeto centrali­
zador de interpelaciones y elabora­
ciones culturales, los años 80 die­
ron lugar a una desconstrucción de 
lo nacional, contestando la ideolo­
gía de una "cul tura nacional" y 
privilegiando la pluralidad cultural 
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del país y la diversidad de nacio­
nalidades con sus propias culturas. 

Si la cultura y sus procesos 
nos obligan a pensar las profundas 
ósmosis e intensas transfusiones 
culturales, la cultura nacional no 
puede ser otra cosa que un precipi­
tado de diversidades culturales, y 
que incluso la cultur a  burguesa, 
como la cultura nacional, más allá 
de sus determinaciones de clase, 
asimilan y condensan residuos y 
estratos de lo que se denomina cul­
tura popular. 

Al cabo de todos estos cam­
bios operados en la interpretación 
y en la misma experiencia del he­
cho cultural en nuestras socieda­
des, los cuales han conducido a re­
saltar las diferencias y diversida­
des de cultura, se impone un trata­
miento más teórico y analítico que 
descriptivo del fenómeno cultural, 
que permita una comprensión y 
explicación no sólo de su compleja 
heterogeneidad (niveles y aspec­
tos, formas, procesos y temporali­
dades) sino también las relaciones 
existentes entre las diversidades 
sociales de la cultura: étnicas y re­
gional es, de clases y grupos, d e  
tradición y modernidad. 

En este sentido, l a  nación si­
gue siendo un referente de intele­
ción y de organización de la cultu-



ra, en la medida que produce una 
temporalidad histórica y una espa­
cialidad, que tiene efectos cultura­
les en la configuración y en la rela­
ción de todas aquellas diversidades 
culturales integradas al Estado na­
cional. 

Las diferentes culturas y na­
cionalidades cultura les del país 
comportan un perímetro geográfi­
co de relaciones entre ellas, ha­
ciendo que la contigüida d  opere 
como un principio de asociación y 
de  identificación e intercambios 
entre ellas; a ello ha contribuido 
t ambién l a  participación en una 
historia común cuyos procesos han 
marcado los referentes y las identi­
dades o recíprocos reconocimien­
tos entre dichas culturas particula­
res. 

La abolición del Estado y la 
n a ción, que  p roponen l a  moda 
post-moderna y neoliberal, no  sólo 
correría el riesgo de reconvertir las 
sociedades en tribus, sino que para 
efectos culturales además de redu­
cir el perímetro de las relaciones e 
intercambios de cultura eliminaría 
l a  dimensión cultural de la histo­
ria ,  cuyo capital acumulativo en 
términos de tradición y de expe­
riencias compartidas de un pueblo 
representa la matriz de su cultura. 

Pero incluso más allá de las 
consecuencias que acarrearía el 
abreviar la memoria de un pueblo, 
la amputación de cualquier parcela 
y fase de su pasado impedirá siem­
pre a una cultura de proyectar en el 
futuro identidades que no sean re­
conocidas y compartidas por otras 
culturas e ident idades vecinas y 
afines. La nación y su historia tie­
nen la función de organizar no só­
lo (no de inificar) culturalmente un 
espacio sino también las culturas 
comprendidas en él, confiriéndoles 
un alcance universal en el concier­
to cultural del mundo. 

En cuanto a la tesis de que 
la cultura nacional se defina por la 
cultura burguesa cabe señalar que 
la forma cultural de la  burguesía 
aparece como la menos nacional: 
no sólo porque la mercancía , el 
consumo de productos culturales y 
su difusión mediática tienden a la 
homogenización cultural sino tam­
bién porque las burguesías de to­
dos los países se parecen más entre 
ellas que los sectores populares. 
Por esta razón, serían más bien las 
formas populares de cultu ra, las 
que configuran la formación socio­
cultu ral propia de  cada país, l as 
cuales a su vez son capaces de per­
mear la cultura de  las respectivas 
burguesías confiriéndoles sus dife­
rencias más nacionales. 
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Por todo esto nos pareció 
importante resaltar el nivel cultural 
de los imaginarios sociales, los 
cuales pueden ser considerados co­
mo el substrato más "popular" de 
la cultura, que atraviesa todos los 
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modos de producción cultural, to­
das sus formas y productos, y que 
constituye  a la vez el flujo más 
subterráneo de los intercambios y 
diferencias culturales. 



* 

Clara Luz Zúñiga Ortega* 

EL ESPA CIO DE LA 
E TNOLITERA TURA 

Univ ersidad de N ariño, Pasto, 
Colombia 

Perm ítanme i n i c i a r  e s t a  
charla repitiendo u n a  expresión 
utilizada por el Dr. Rugo Niño, pa­
ra cerrar una ponencia sobre Etno­
literatura en Pasto, "He buscado en 
los diccionarios el significado de 
la palabra Etnoliteratura y no lo he 
encontrado; pero yo sé que existe". 

Cuenta la historia que Shing 
Huang Ti , allá en la vieja Dinastía 
Shang impartió la orden de que to­
dos los textos, todas las obras de 
las Dinasúas anteriores fueran ex­
terminadas para que no hubiera 
memoria de e l l as . Ambici onaba 

que la humanidad empezara con su 

imperio. Efectiv amente, todo fue 

destruído; excepto las palabras y 
esos textos que no puede aniquilar 

el fuego, ni llevarse el viento. 
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Pretendía el soberbio empe­
rador aislar a su pueblo en el tiem­
po y en el espacio, pero no se ima­
ginó y jamás lo supo que nosotros 
supimos que antes de él, ya hubo 
un pueblo con una gran cultura y 
con un muy elevado concepto de 
los ciclos meteorológicos que co­
nocía la cuadrangulación de la tie­
rra y muchas cosas más, porque, 
aunque quiso borrar la memoria de 
los hombres, no imaginó que un 
poeta tuvo la feliz idea de inscribi r 
sobre un hueso la siguiente consul­
ta oracular: 

"Y nosotros preguntamos al 
oráculo : 

vi  a? 
Vamos a tener alguna Ilu-

Lluvia desde el Oriente? 
Lluvi a  desde el Poniente? 
Lluvia desde el Norte? 
Lluvia desde el Sur?" 

Probablemente, el quehacer 
de la Etnoliteratura, no sea otra co­
sa, que el querer arrancarle al vien­
to la memoria de las cosas. El em­
prender la reconstrucción de esa 
crónica itinerante de la peregrina­
ción del hombre a través de ese tú­
nel inextricable que es el tiempo. 

Crónica que recoje los tex­
tos que no han podido destruir el 
viento, ni el fuego, ni el recuerdo, 
porque tejen la historia que se mira 
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en el espejo de la palabra, del mi­
to, del canto, de la piedra, del ges­
to, de la danza y del rito. El queha­
cer de la Etnoliteratura pretende 
aproximarse a las raíces de los 
pueblos para encontrar aquello que 
defina y explique nuestro estar en 
el mundo desde la terca pregunta 
por nuestra identidad. 

A partir de la Etnoliteratura 
se busca explorar la historia para 
impulsar a hacerla y para abrir es­
pacios de libertad encontrando en 
el pasado, recuerdos que dinami­
cen el presente y den luz y sentido 
al porvenir. 

En el espacio de lo Etnolite­
rario, la oralidad y la grafical idad, 

la tradición y la creatividad se con­
funden. La estética occidental nos 
quiere enseñar que ella comienza a 
partir de su fijación escritura!. Sin 
embargo, la literatura escrita tiene 
a lo sumo 3.000 años y la oral está 
fijada en muchísimas veces más. 
Cuenta la historia que justamente 
al apropiarse de la escritura, uno 
de los actos iniciales que acome­

tieron los antiguos babilonios, fue 
inscribir un lamento en uno de los 
muros de su ciudad, en donde se 
quej aban de que todos los temas 
de la literatura estaban agotados. 

La verdad es que los gran­
des textos que hemos heredado es-



crituralmente proceden de la  orali­
dad .  Ejemplos tenemos muchos. 
La B ib l ia ,  e scrita a lo  l argo de 
1 . 200 años .  Será efectivamente 
Homero el autor o el relator final 
de la Iliada y la Odisea? Tendrá la 
Canción de Rolando un autor o un 
relator fmal? 

L o s  pueblo s  ameri c anos  
contemporáneos son herederos de  
una rica l iteratura oral de tradición 
cultu ral m ilenari a ,  tradición que 
bien puede considerarse clásica 
por su antigüedad y su vitalidad 
pues continúa presente y viva en la 
oralidad de muchas etnias. 

S in embargo es necesario 
tener en cuenta que como afirma 
Jon Landaburu "todos estamos en 
s i tuaciones orales .  Y si es muy 
cierto que hemos perdido mucho 
de la riqueza que uno puede cons­
tatar en sociedades exclusivamente 
orales, eso no quiere decir que no­
sotros no seamos una  sociedad 
oral, solo que posiblemente tenga­
mos que pelear con varias formas 
de comunicar que todavía no las 
manejamos bien. Es decir: no pen­
samos lo oral a partir de lo escrito, 
ni lo escrito a partir de lo oral ." 

Es necesario pensar la orali­
dad a partir de la misma oralidad. 

Ahora bien: cada cultura re­
suelve y justifica  su papel en el 
mundo y lo hace no solo en su vi­
da diaria, en sus creencias_ en sus 
mitos y ritos, sino también en su 
literatura. Así expresa, no solo el 
fundamento de su cultura,  s ino 
también su dinámica.  La aproxi­
mación etnoliteraria a un pueblo 
nos permite aprender muchas co­
sas acerca de la cultura que la pro­
dujo y la conservó y también acer­
ca de nosotros mismos, nuestro lu­
gar en el m undo y nuestra relación 
con los demás; porgue cada cultura 
define sus propias actitudes res­
pecto a la  d i ferencia o d istancia 
entre lo ideal y lo real , actitudes 
fundamentales frente a las relacio­
nes con el OTRO. La Etnoliteratu­
ra nos permite e xplorar el papel 
que juega la fantasía en todos los 
aspectos que constituyen las for­
mas a través de las cuales los seres 
humanos nos expresamos, buscan­
do la oscilación entre observación 
y emoción. Emoción que no es el 
entusiasmo del investigador frente 
al OTRO, emoción que es partici­
pación v i ta l ,  apertura frente al 
OTRO, simbiosis o comprensión 
del YO a partir de EL, compren­
sión del YO pero a partir de las di­
ferencias. Unidad en la pluralidad. 
Una aproximac ión Etnol i terari a 
permite que la traza sea visionaria, 
que la traza plasme lo que se ve, se 
sabe y se conoce con el calor de lo 
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que se siente. Un devenir cuerpo­
lectura, cuerpo-escritura de la vi­
da.  

Es  e nc ontrar como d i c e  
B runo Mazzoldi e n  cuadernos de 
Etnoliteratura: 

"Qué hay en el etnólogo de 
escritor torpemente reprimi­
do; de narrador, poeta, ope­
rador artísti co ,  agente de  
esa función que e l  científico 
expulsa al lado de la magia, 
y, por ende, de filósofo ver­
gonzante? 
Qué hay en el escritor de et­
nól ogo , cualesquiera que 
sean sus medios de inscrip­
ción, el habla, todo el cuer­

po, o el procesador de pala­
bras". 

Porque efectivamente, en la 
Etnoliteratura confluyen todos los 
campos del saber. De ahí su carác­
ter multid iscipl inario. Aquí con­
verge el l ingüista ,  el escri tor, el 
poeta, el etnólogo, el etnomusicó­
logo, el antropólogo, el arqueólo­
go, el médico, el economista, el ar­
quitecto, el ingeniero, el teólogo. 

Desde los estadios prima­
rios de  la  cultura ,  el lenguaje se  
toma en e l  elemento dinámico que 
establece el puente entre el hombre 
y la naturaleza que le permite a él 
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manej ar l as relaciones con ell a .  
Naturaleza y palabra ,  reali dad y 
concepción son categorías insepa­
rables. La palabra es el nombre y 
é ste al nom brar l a  i d en ti d a d .  
Adentrarse e n  la  palabra e s  pene­
trar en los orígenes, es indagar por 
l a  génes i s ,  por e l  in ic io ,  por e l  
SER. Decir la palabra es  nombrar 
la vida y conjurar l a  realidad. La 
palabra es m agia, es mantra y es 
conjuro.  Es el verbo d i vino del  
Cristianismo: 

" D ij o  Dios :  "haya luz" y 
hubo luz . . .  
Dijo Dios: "haya un firma­
m ento en m e d i o  de l as 
aguas que l as esté separan­
do unas de otras" y así fue . . .  
Dijo Dios . . .  " 
Gn. 1 , 1 - 1 0  

O también el nombre sabia­
mente pronunciado del Popol-Vuh: 

"Entonces v ino l a  palabra, 
vino aquí de los dominado­
res,  de los  poderosos d e l  
cielo, en las tinieblas, en l a  
noche . . .  ellos hablaron: Que 
la germinación se haga, que 
el alba se haga en el cielo . . .  
Así hablaron, por lo cual na­
ció la  tierra. Tal fue en ver­
dad el nacimiento de la tie­
rra exi stente. Tierra dijeron 
y en seguida nació". 



La Palabra nos nuestra la li­
teratura en la etnia pero también la 
etnia en la literatura. La etnia en­
tendida como "corporación, comu­
n i d a d  y conj u nto  de seres que 
comparten rasgos,  hábitos ,  cos­
tumbres, conductas: tienen en co­
mún el ser distintos pero de la mis­
ma  manera". 

El mito como el precedente 
de la historia invade soterradamen­
te el espacio de lo Etnoliterario. 

La primera hi stori a de sí, 
elaborada por el hombre es el mi­
to. Todas las culturas humanas han 
buscado la manera de expresar su 
cosmogonía a través de sus discur­
sos sagrados y sus textos míticos. 
En ellos se plasma una visión de 
cómo el mundo fue creado y qué 
sentido tiene dicha creación. El 
mito es un lenguaje simbólico con 
una lógica y u n  sentido propios 
que transmite una concepción del 
m undo y de la vida con la cual se 
orienta la conducta y la percepción 
de la realidad circundante. 

Hay una concepción mítica 
del mundo, que a través de un len­
guaje de metáforas, describe un or­
den social ,  un sistema de jerar­
quías y tipos de relaciones entre 
Dios, la naturaleza y la humani­
dad. En tal sentido puede decirse 
que el m i to no solo describe el 

mundo, sino también prescribe una 
conducta para los miembros de la 
cultura. 

El mito es discurso porque 
es parte de un proceso social, es la  
expresión de  relaciones entre los 
hombres. Es un sistema verbal de 
ideas que la gente usa como parte 
d e  su i nteracción en  socied a d .  
Cuando alguien cuenta un mito lo 
hace en términos de un d iálogo 
con alguien más, donde sus men­
sajes son respuesta a otros mensa­
jes anteriores y anticipación a otras 
respuestas, nos dice Mijail B ajtin 
en su estética de la creación ver­
bal. El análisis de los mi tos cos­
mogónicos nos permite profundi ­
zar la cosmovisión de un grupo es­
pecífico y a través de ella sus for­
mas de pensamiento. De igual ma­
nera, el estudio comparativo de los 
mitos cosmogónicos de diferentes 
grupos, revela, no solo el predomi­
nio de ciertos arquetipos comunes, 
sino también la presencia particu­
lar de otras imágenes o conjunto 
de imágenes y otras vías simbóli­
cas de expresión ligadas a una cul­
tura determinada. 

En el fondo, todo sistema de 
pensamiento mítico, todo discurso 
mitológico, toda etnoliteratura tra­
d ic ional busca consol idar unas 
pautas culturales, una  identidad 
cultural y un comportamiento so-
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cial adecuado y aceptable; no es su 
función subvertirlo, sino confir­
marlos. 

El trabaj o  etnol i terario se 
propone identificar elementos cla­
ves  del pensamiento mi tológico 
plasmados en la literatura oral y 
que continúan ocupando un lugar 
v ital en la cultura. Esto es posible, 
porque los contenidos de los mitos 
conforman un lenguaje social, un 
discurso que se hace comprensible 
a la realidad,  que aporta elementos 
para pensarla,  para ordenarla y 
norm arl a .  Porque en el m i to se 
plasma una concepción del mundo, 
una lógica, en fin, un sistema de 
pensamiento que provee a la gente 
de ideas para pensar su realidad y 
para actuar en ella. 

La relación entre mito y l i ­
teratura es obv ia. Hablando del 
mi to como im agen poética Jorge 
Zalamea d ice del mito "que es la 
primera forma verbal del humanis­
mo" y en Signos de Rotación, Oc­
tavio Paz señala: "Un mito es una 
imagen participada y una imagen 
es un mito que comienza su aven­
tura, que se particulariza para i rra­
diar de nuevo". 

Entonces, nos aproximamos 
al m ito,  no solo como fuente de  
conocimiento para la antropología, 
la historia y la filosofía, como es-
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tructura creadora de significación 
y como ideología social, sino tam­
bién como imagen poética, enten­
diendo por ejemplo que la serpien­
te y el águila son oposiciones bina­
rias como Dionisia y Apolo; pero 
entre los dos, necesariamente hay 
un punto, un intermedio, algo que 
no sabríamos nombrar y es a l l í  
donde se ubica la Etnoliteratura. 

A su vez, los ritos se con­
vierten en una manera de revivir el 
mito, de participar del tiempo fa­
buloso de los comienzos, de aban­
donar el tiempo lineal , cronológico 
para acceder al tiempo circular de 
lo mítico porque en la medida en 
que el rito incorpora al reino del 
mito,  se d a  la posibilidad de que 

los símbolos que habitan en el ám­
bito de lo intelectual se expresen 
en acciones. De modo que, el rito 
se configura en un intermedio, en 
puente que fusiona a la naturaleza 
y a la cultura por ser el encargado 
de cohesionar, adherir, articular las 
actividades determinadas por tiem­
pos específicos culturales, en los 
que los símbolos que se m anejan 
son formados a partir de imágenes 
que ofrece el cosmos, la naturaleza 
y las relaciones humanas . El rito 
fi l tra las d imensional idades del 
tiempo y las vierte en espacios de 
socialización. 



Aunque muchos de los anti­
guos rituales fueron reemplazados 
por el espectáculo y muchos de 
nuestros  chamanes perdieron su 
espacio,  su cuerpo y su palabra , 
aún perviven en todos los pueblos 
de América esos rituales sagrados 
en donde el cuerpo del actor es el 
templo donde se oficia y donde el 
trance es propio de la magia ritua­
lfstica. 

El ritual adorna la  palabra 
con c antos, con susurros, onoma­
topeyas y silencios que encantan el 
evento. Tienen el soporte del gesto 
y del cuerpo. 

Ri tu ales  de adoración,  de 
acción de gracias, rituales agrarios 
para acompañar la siembra o la co­
secha, rituales de curación cósmica 
y microcósmica y esos rituales fes­
tivos, como los carnavales, donde 
se recupera lo lúdico del vivir. El 
carnaval, forma ritualfstica tan co­
mún a nuestros pueblos hermanos, 
hace mágicas y colectivas convo­
catorias a los pueblos y a los hom­
b re s ,  rev i v iendo trad i c iones  y 
abriendo espacios para la identidad 
en un complejo juego de máscaras 
que se ponen y se quitan, ocultan­
do y mostrando los rostros y los 
rastros. 

El carnaval como la serpien­
te que se desliza pero vuelve sobre 

su propia huella, a todos envuelve 
e involucra; todos allí son magos, 
sacerdotes, celebrantes. Sus espa­
cios son infinitos y sus textos lite­
rarios y artísticos son aquellos que 
la memoria guardó, la  tradición se­
leccionó y que el ingenio popular 
crea y recrea en cada nueva opor­
tunidad. 

"El c arnaval -nos d ice el 
connotado investigador ecuatoria­
no Jorge Nuñez, es un festival co­
lectivo en homenaje a la libertad". 

Palabra, Mito y Rito son es­
pacios ineludibles de lo Etnolitera­
rio. 

Otro espacio de la Etnolite­
ratura lo constituye la lingüística 
como una preocupación por esta­
blecer nexos entre los elementos 
del tríptico lengua-cultura-socie­
dad ,  toda vez que la  lengua aporta 
luces a todos los ángu los desde 
donde nos aproximemos a las cul­
turas; y puede aclarar lo relaciona­
do con la vida misma de un pue­
blo, su cosmovisión, sus relaciones 
sociales , sus costumbres, etc. 

El binomio Etnolingüfstica 
y Literatura constituye un encuen­
tro feliz todo vez que la relación 
de una sociedad con su lenguaje  se 
manifiesta con precisión en lo que 
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constituye la quintaesencia de la 
cultura. 

La  oralidad y la escritura 
deben converger en la tarea de re­
colección y salvaguardar de la me­
moria colectiva y del saber popu­
lar. 

Penetrar en lo Etnoliterio es 
tratar de aproximarse a la espiri­
tualidad del alma andina en donde 
el razonamiento solo, resulta ser 
muy pobre. Es tratar de desatar los 
hilos que entretejen el texto donde 
nuestras identidades y diferenci as 
culturales se entrelazan y cruzan 
para mostramos finalmente nues­
tros propios rostros y rastros. 

Héctor Rodriguez en su Po­
nencia sobre lo Etnoliterario en el 
espacio investigativo de las cien­
cias humanas, presentado en el II 
Encuentro de Investigadores, orga­
nizado por el Programa de Maes­
tria en Etnoliteratura de la Univer­
sidad de Nariño señala : 
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"Lo etnoliterio, como un es­
pacio de las ciencias huma­
nas, es pues el estudio de 
las manifestaciones lingüís­
ticas, estéticas, simbólicas e 
imaginarias de los pueblos 
en su devenir histórico, en 
sus transformaciones y en­
trecruzamientos que han da-

do lugar a diversas formas 
de sincretismo. En el estu­
dio de los múltiples modos 
de producción simbólica e 
imaginaria en la vida histó­
rica de los pueblos expresa­
da en diferentes manifesta­
ciones de su vida cultural: 
mitos, leyendas, cuentos, ri­
tos, etc". 

La Etnoliteratura, un enfo­
que nuevo en el campo investigati­
vo se entreteje con la cultura toda 
de los pueblos de América, enten­
diendo aquí como cultura, la forma 
como lo define Binigdi Abadio, un 
indígena Kuna: 

"Cuando estamos hablando 
con nuestras mujeres, cuan­
do estamos hablando con 
nuestros hijos, cuando va­
mos a la pesca, cuando esta­
mos en el no, cuando alaba­
mos y hacemos fiesta y en 
los ritos tradicionales, cuan­
do m ambeamos la coca,  
cuando fumamos el tabaco, 
es decir, en toda la vida dia­
ria del pueblo indígena, ahí 
está la CULTURA. Por eso 
tierra, naturaleza, indígena, 
hombre, mujer, trabajo, no 
se pueden separar; forman 
parte de un TODO ... ". 



El espacio de la cultura es el 
espacio d el hombre y allí caben 
muchas cosas más, por ejemplo: el 
moldeamiento del paisaje, las es­
tructuras sociales, los vestidos, etc. 

Entendemos la cultura en­
tonces, como sistema de significa­
ciones desde los cuales se ordena 
y da sentido a la vida de un deter­
minado grupo social .  La lógic a  
cultural de cada grupo, constituída 
por códigos y estructuras signi fi­
cantes, instituye a la vez estructu­
ras de v ida  y prácticas sociales 
d esde las cuales sus integrantes 
perciben, producen, reproducen o 
transforman las estructuras socia­
les de las que forma parte . Es de­
cir, la cultura no es reflejo mecáni­
co de las condiciones materiales de 
los grupos; está mediada por estas, 
pero a su vez permite su recrea­
ción o transformación. 

La cultura concebida como 
producción de sentido,  es funda­
mental en la consolidación cultural 
de los grupos sociales; es desde 
ella y a través de  ella como dan 
coherencia  a su m anera de  ver, 
senti r,pensar, sufrir y al egrar su 
existencia. 

Desde ella se reconoce su 
identidad frente a la de otros gru­
pos. 

Si pensamos la cultura co­
mo el proceso que articula lógicas 
y prácticas sociales, evitamos caer 
en el falso dualismo que identifica 
cultura como ideal y sociedad co­
mo material. 

Del mismo modo, la cultura 
es h istórica :  recibe un tej i do de 
significaciones y símbolos de las 
generaciones del ayer y a la vez se 
va transformando de la  mano con 
las nuevas situaciones, procesos y 
confl i ctos sociales  por los que  
atraviesan sus portadores. 

De pronto, más que investi­
gación, lo que queremos hacer es 
"aprendizaj e  cultural" .  Al l í  n o  
existe la posibilidad de pensar en 
la oposición sujeto-objeto; allí se 
está en una situación de nosotros. 
No el otro y el uno, no lo otro y el 
mismo. Sino al estilo de Octavio 
Paz "los otros todos que nosotros 
somos"; en una situación diferen­
cial y es allí, en esa "proliferación 
de actividades" como diría Deleu­
ze,  d onde hay que recuperar  l a  
identidad. 

El propósito,  fundamental 
cuando se investiga el arte, la mú­
sica, la literatura, la danza es cul­
tural y estético. Estas disciplinas 
despiertan una profunda emoción. 
Por eso, aunque este tipo de traba­
jo exige toda la rigurosidad del tra-
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bajo científico, la sola objetividad, 
la  sola descripción de los hechos, 
no responde a l as exigencias de lo 
Etnoliterario .  Cómo decir objetiva­
mente la sensación que produce un 
ritual de curación con yajé ¿Cómo 
decir el proceso estético de lo espi­
ritual frente a una vasija precolom­
bina, si tras ella está el vientre de 
la pacha m ama; frente a una más­
cara de carnaval, un monol ito de 
piedra o un texto cuyo lenguaje de 
encanto nos envuelve? 

Una visión etnoliteraria bus­
ca una herm andad sin fronteras, 
porque ent iende que j amás l o s  
puentes, los ríos y las demarcacio­
nes que nos separan, pondrán sello 
de nacionalidad a nuestros sueños, 
al canto del colibrí, al grito de la 
piedra, ni a l a  dulce evocación de 
las quenas y charangos. 

El espacio de lo Etnolitera­
rio reclama que empecemos a ver­
nos en nuestra propia diversidad y 
empecemos a reconocer dentro de 
nosotros nuestra verdadera identi­
dad. Quizá una identidad de con­
tradicciones, porque está viva y 
contradictoriamente se manifiesta. 
Multiplicidad de naciones, de pue­
blos y de ideas, de cultura y len­
guas, América despl iega la  fecun­
da pluralidad que la hace singular 
y en ese proceso de ser nosot ros 
ecuatori anos, colombianos, perua-
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nos, boliv ianos, mexicanos o sim­
plemente americanos, reivindica­
mos y reconocemos nuestros pe rfi­
les propios en  e l  espacio del conti­
nente americano. 

A la postre, América toda,  
tiene el color mestizo de sus hom­
bres y todos somos tan americanos 
como las piedras de Machupichu,  
Nazca, e l  Chimborazo, Rumipam­
ba o San Agustín y como la evoca­
dora melodía de los charangos y 
las quenas. 

El programa de maestría en Et­
noliteratura, una experiencia de 
la Universidad de Nariño 

Una de l as funciones y qui ­
zá la más elevada de  las Universi­
dades, es  l a  de propender por l a  
creación e impulso de Programas 
de Form ación Avanzada o de Post­
grado, tod a  vez que estas activida­
des tienen como ámbito y funda­
mento la investigación, máxima 
preocupación d e  todo quehacer 
universitario. 

Acorde con estas i nquietu­
des el Programa de Filosofía y Le­
tras de la Universidad de Nariño,  
puso a consideración del  Instituto 
Colombi ano d e  Fomento d e  l a  
Educación Superior, ICFES, enti­
d ad rectora de la educac ión en  
nuestro país , el proyecto para el 



Programa de Maestría en Etnolite­
ratura, proyecto que fue aprobado 
por Acuerdo No. 243 del 1 7  de di­
ciembre de 1 987. El programa fue 
aprobado para sei s  promociones. 
El pasado mes de marzo inició la 
quinta promoción gracias a la gran 
acogida que el programa ha tenido 
a n ivel nacional .  De hecho,  h a  
congregado estudiantes d e  todas 
las regiones del país. 

La lección inaugural de ca­
da nueva promoción la constituye 
un Encuentro de Investigadores 
que congrega connotados investi­
gadores a nivel nacional, binacio­
nal e internacional , quienes com­
parten con profesores, estudiantes 
y demás interesados en el tema sus 
experiencias investigativas en te­
máticas afines con las líneas de in­
vestigación del programa. En los 
últimos años hemos tenido la suer­
te de contar con varios investiga­
dores ecuatorianos y particular­
mente del Instituto Otavaleño de 
Antropología, gracias a un conve­
nio de colaboración fi rmado, en 
buena hora, entre las dos entida­
des. 

Ahora bien, el Programa se 
justifica, en tanto que la ubicación 
de la Universidad de Nariño y los 
datos históricos concernientes a 
esta región, e xigen que los estu­
dios de Postgrado por ella promo-

vidos, favorezcan puntos de vista 
investigativos que al incursionar 
sobre su propia realidad, enfaticen 
los lazos interculturales andinos. 

Por ello se acentúa en líneas 
de trabaj o ,  con base en una i n ­
fraestructura eminentemente in­
vestigativa de lo literario con rela­
ción en los elementos simbólicos y 
estéticos que definen la vida espi­
ritual de los pueblos a investigar, 
tomando como prioritarios aque­
llos de la zona geográfica cultural 
de influencia de la Universidad de 
Nariño: Cauca, Nariño, Putumayo 
y Norte del Ecuador. 

Estos estudios de Etnolitera­
tura pretenden proporcionar a los 
estudiantes formación y entrena­
miento para que puedan incursio­
nar en el campo de la crítica, en­
tendida como creación e investiga­
ción en tomo a un texto. En el es­
pacio de la Etnoliteratura, se con­
sidera el texto como el producto de 
una interrelación que prescinda de  
la noción tradicional de  autor en 
cuanto sujeto exclusivo de la acti­
vidad literaria y hacia la compren­
sión de un conjunto que expresa 
las situaciones múltiples de la vida 
social, ecológica, mítica, simbólica 
de las comunidades ind ígenas y 
campesinas de América y la cultu­
ra negroide de la Costa Pacífica. 
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Se pretende que los egresa­
dos del Programa no se limiten a 
trabajar con patrones estrictamente 
académicos y estéticos, sino desde 
el marco de una instrumentación 
teóri co-metodológica para la in­
vestigación interdisciplinaria de lo 
l i terario con las áreas correspon­
dientes : antropología cultural, eco­
logía, etnografía, etnolingüística, 
etnohistoria ,  entre otras. 

Consideramos que el oficio 

la realidad histórico cultural de las 
comunidades, mediante: 

a. El desarrollo de los Proyec­
tos de Investigación y even­
tos d e  carácter científico y 
cultural de m anera conjunta. 

b. La real ización de semina­
rios y eventos c ientífico­
culturales de  d i fu s i ó n  
de resultados obteni dos en 
estas investigaciones. 

de la crítica, de la creación y de la 
investigación, es de gran interés c. 
para la región, el país y latinoamé-

La programación de cursos 
de c apaci tac ión  para  los  
miembros de las comunida­
des en los aspectos teórico­
metodológicos para l a  in ­
vestigación etnográfica, his­
tórica y cultural. 

rica. Por ello, este programa aspira 
a formar profesionales intérpretes 
i m aginat ivos ,  i nvesti gadores y 
agentes soci ales  productores de 
conocimientos. 

Util izamos el término Etno­
l iteratura en la perspectiva de una 
aproximación al conocimientos de 
los procesos que subyacen en el 
vivir simbólico de las diversas cul­
turas de un devenir histórico y no 
pretendemos, por consiguiente, el 
rescate de valores en pro de una 
identidad étnico-cultural, sino po­
sibilitar, a partir de ese mismo co­
nocimiento, la creación y la pro­
ducc ión d e  aspectos estéti cos ,  
simbólicos y literarios en rel ación 
con sus entornos y contribuir si ­
multáneamente al conocimiento de 
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Los objetivos del Programa 
son los siguientes: 

Generales: 

l .  Promover l a  investigación 
en Etnoli teratura, estable­
ciendo una prioridad de  lo 
regional hacia lo nacional y 
lo americano. 

2.  Contribuir al conocimiento 
d e  los  d i v e rsos  entornos 
culturales y en soci ales su 
particular modo de produc­
ción de símbolos e imáge-



nes estético-literarias , que 3 .  
favorezcan a l  mismo tiem-

Propiciar el estudio de l as 
expresiones campesinas y 
u rbano-popul ares ,  com o  
grupos constituyentes tam­
bién de este contexto. 

3 .  

po el autoconocimiento y 
cohesión socio-cultural de 
dichos entornos. 

Confonnar una apertura ha­
cia la dimensión intercultu­
ral , no solamente en aten­
ción a la plural idad de las 
tradiciones regionales y na­
c ionales ,  s ino también en 
razón de que la topología 
fronteriza de la Universidad 
de Nariño, propicia la cap­
tac ión  de l a  cont inu idad  
cultural andina. 

Específicos: 

l .  Abordar  e l  estud io  de las 
cultu ras indígenas que su­
perviven en la  región suroc­
c idental y suro ri ental del  
país; entre otras, los  Kamtsá 
e Inga en el Valle del Sibun­
doy ,  Alto Putum ayo ; l o s  
Awa y los Aponte en Nari­
ño;  los Guambianos en el 
Cauca y otros del Norte del 
Ecuador que aún no han si­
do objeto de este tipo de in­
vestigación. 

2 .  Abordar e l  estudio del ám­
bito cultural de la Costa Pa­
cífica. 

La estructura curricular se 
sostiene en cuatro líneas de inves­
tigación: 

Mito y Etnoliteratura 
Arte y Etnolitcratura 
Etnolingüística y literatura 
Etnoli teratura y Narrativ a  
Latinoamericana. 

Expliquemos un poco: 

Mito y Etnoliteratura. La 
expresividad literaria oral y escrita 
de las Etnias y Comunidades a in­
vestigar, está llena de simbolismos 
mágico-rituales, míticos y religio­
sos. El Mito y l a  Leyenda son la 
materia prima a partir de los cuales 
existe la creativ idad manifestada 
en coplerías popul ares ,  cuentos ,  
consejas,  dichos, cantos, rezos, re­
franes, adivinanzas, etc. S in em­
bargo, es necesario precisar que lo 
mítico hoy existe como un entre­
cruzamiento simbólico de m anera 
sincrética, pues reinscribe lo míti­
co imaginario en su vida socio-cul­
tural actual. 

Arte y Etnoliteratura. Ex­
plorar el patrimonio y la acción es-
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tética populares de la ciudad y en 
el agro, en las comunidades indí­
genas y en barriadas, en atención a 
la confluencia de estas prácticas y 
de las operaciones estéticas con­
temporáneas tales como la perfor­
m ance, el teatro de las fuentes, la  
poesía concreta y todas las formas 
de arte no objetual que señalan la 
cancelación de las fronteras entre 
vanguardia  artística y arte popular. 

Etnolingüística y Literatu­
ra. El lenguaje como materia pri­
m a  de l a  L i teratura, constituye 
prioridad fundamental en todo tipo 
de estudios literarios. Registrar el 
habla en un texto, significa desen­
trañar su comprensión contextua] . 
Consecuentemente, adelantar in­
vestigaciones etnoli terarias, impl i ­
ca  también investigaciones etno­
lingüfsticas. 

Etnoliteratura y Narrativa 
Latinoamericana. Persegui r  las 
modalidades narrativas, poéticas y 
ensayísticas que demuestran cómo 
l a  L i teratura Lat inoam eri cana,  
traspasando los límites de la nos­
talgia indigenista se aproxima a la 
dimensión cultural aborigen hasta 
atravesar territorios epistemológi­
cos, que no son reservados al aná­
lisis de antropólogos y etnólogos, 
sino además cómo la investigación 
que atañe a estas disciplinas, enri­
quece la fusión de géneros trans-
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formando su instrumentación me­
diante una praxi s  l iteraria entendi ­
da como ejercicio de escritura en 
tensión "gramofónica" entre la im­
presión sonora y la tipología, orali­
dad y grafía, letra somática y l i ­
bros. 

Ante la complej idad de es­
tas líneas de investigación, se han 
señalado algunos espacios que pre­
cisan y orientan un poco el queha­
cer investigativo. 

Mito y Etnoliteratura 

l .  Lo ritual como espacio míti­
co 

a. Rituales Agrarios 
b. Rituales Funerarios 
c. Ritos de Curanderismos 

Otros 

11. La religiosidad 

a. Imaginería popular religiosa 
b. Chamanismo 
c. Prácticas Misioneras 
d .  Religiones indígenas y ex­

presión clérical 
e. Fiestas Religiosas populares. 

III .  O n i ri sm o ,  A l u c i n ac i ón y 
Juego 

a. Agüeros 
b. Preminiciones 



c. 

IV. 

a .  

b. 
c.  
d .  
e 
f. 
g. 
h. 

Alucinógenos 
Otros 

Tradición Oral 

Relatos Míticos 

Cuentos 
Historias 
Chistes 
Refranes 
Glosas 
Coplería 
Adivinanzas 
Otros. 

Arte y Etnoliteratura 

l. Artista como operador es­
tético en l as Comunidades Con­
temporáneas. 

Arte Autóctono y Arte Con­
temporáneo. 

II. Arte y Artesanía 

III. Relación: 

Arquitectura 
Pintura 
Escultura 
Música 
Danza, etc. 

Astronomía 
Ecología 
con Astrología 
Cosmología 
etc. 

IV. Etnomusicología y Ri-
tu al : 

Agrario 
Funerario 
Religioso 

Social Comunitario 
Curanderismo 
Otros. 

V. Música y Cultura Popu-
lar. 

Etnolingüística y Literatura 

I . Etnolingüística y Literatu­
ra Indígenas: 

a. Inga 
b. Kamtsá 
c. Awa (Kwaiker) 
d. Quechua 
e. Guambianza 

f.Páez 
Otros. 

1 1 .  Sectores  d i alectales e 
ideolectales. 

III .  Etnoliteratura y Socio­
lingüística. 

Etnoliteratura y Poiesis Latinoa­
mericana 

I. Cultura y Narrativa Lati­
noamericana. 

11. Lo Nacional y lo Regio­
nal en la Literatura Latinoamerica­
na. 

III .  Literatura Rural y Lite­
ratura Urbana. 
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a 
b. 
c. 
d. 
e. 

IV. Literatura Indígena: 

El Popol-Vuh 
Chilam Balam 
Ollantay 
Yurupary 
Dioses y Hombres de Hua­
rochiri 
Otros. 

V. Lo autóctono emergente 
en la Literatura Universal Contem­
poránea. 

Los componentes temáticos 
o campos de formación estructura­
dos como: 

Teórico metodológico 
B ásico instrumental y 
Académico y específico 

Cubren en total  d e  1 000  
Ulas, A . ,  B. y C. 

Hemos tenido el privilegio 
de una nómina de lujo y es de des­
tacar la amplia acogida que entida­
des como COLCULTURA, el IC­
FES , el Instituto Colombiano de  
Antropología, el Instituto Otavale­
ño de Antropología, la Universi­
dad Católica de Quito, las Univer­
sidades Nacional, Los Andes, Dis­
trital, Pedagógica, la Universidad 
del Valle, entre otras, han brindado 
al Programa. 
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Así mismo, hemos logrado 
vincular al programa un informan­
te Huitoto, un Inga y un Kamtsá, 
con quienes se ha adelantado algún 
trabajo de taller. 

El programa está aprobado 
para seis (6) promociones lo que 
nos asegura un trabajo para tiempo 
considerable. Si al final de las seis 
promociones la evaluación del  
programa arroj a datos considera­
blemente positivos -y así lo espe­
ramos-, existe la posibilidad de pe­
dir al ICFES permita su continui­
dad, de lo contrario, se presentaría 
una nueva modalidad que lo susti­
tuya. 

Consideramos que en este 
campo en nuestro medio hay mu­
cho por hacer. 

El corto trayecto del camino 
y a  recorrido evidencia múltiples 
posibilidades investigativas que de 
seguro van a ser ampliadas. 

La aspiración del programa 
es tener un profesional capacitado 
para realizar investigaciones que 
descubran los lazos interculturales 
andinos; que esté en condiciones 
de interpretar las situaciones múl­
tiples de la vida social, mítica y 
simbólica de las comunidades in­
dígenas y campesinas de la región, 
el país y América. Estará en capa-



cidad de  asumir l a  investigación 
interdisciplinaria de lo l i terario e 
incursionar en el campo de la críti­
ca y de l a  creación de aspectos es­
téticos, simbólicos y literarios. 

Aspiramos igualmente a ir  
configurando un grupo de investi­
gadores que continúen con el tra­
bajo para evitar así que el Progra­
ma se quede solo en la entrega de 
un título académico. Eso le permi­
tirá hacer presencia en la vida so­
cial de su entorno, proyectándose 
cada vez más hacia el descubri­
miento de nuevos caminos. 

Buscando hacer realidad esa 
aspiración, existe la idea de crear 
con los egresados un Centro de Al­
tos Estudios Etnolitcrarios, en don­
de, con otros intereses que vayan 
m ás allá del título de Magister se 
pueda hacer Escuela de Investiga­
ción en estas áreas. 

El Programa ha sido solici­
tado por otras u niversidades del 
país. En el  momento se adelantan 
t rámites que permitan el ofreci­
miento del mismo en la  Universi­
dad de la Amazonía en Florencia, 

Caquetá. 

Igualmente, el proceso de  
Reestructuración que  a d el anta  
nuestra Universidad,  tiene a una  
comisión de profesores diseñando 
a nivel de Pregrado un programa 
que forme profesionales en el cam­
po de la Etnoliteratura. 

Finalmente hay un convenio 
marco de colaboración firmado en­
tre el lOA, Instituto Otavaleño de 
Antropología, la Universidad de 
Nariño y el Instituto de Artes Po­
pulares -IADAP- Pasto, quien ha 
venido muy de cerca estimulando 
nuestro quehacer. En el pasado en­
cuentro Internacional de Investiga­
dores y V de Etnoliteratura, nues­
tros amigos Hernán Jaramillo Cis­
neros y Carlos Alberto Coba An­
drade, ratificaron su deseo de tra­
bajar unidos con la  propuesta con­
creta de una investigación conjun­
ta en el campo artesanal. Ojalá pu­
diésemos aprovechar esta oportu­
nidad para hacerla realidad y así 
dar los primeros pasos en este nue­
vo intento de hermandad que d e  
una u otra forma estamos buscan­
do. 
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* 

Juan Martínez Barrero* 

LAS ARTESANIAS 
EN EL ECU ADOR 

UNA PERSPECTIVA 
GENERAL 

Centro Interamericano de Artesa­
nías y Artes Populares. 

Introducción 

El trabajo que desarrollare­
mos a continuación pretende sen­
tar las bases para una aproxima­
ción de carácter general a la arte­
sanía rural del Ecuador, desde una 
perspectiv a  c ultural y total i sta ,  
aunque descriptiva. 

Los m ateriales aquí inclu i ­
dos se basarán en gran parte en in­
vestigaciones de campo, realizadas 
directamente por nosotros, o por 
otros autores cuya confi abi l idad 
está plenamente demostrada, para 
consultas específicas es posible re­
mitirse a la bibliografía que acom­
paña este texto. 

Ha sido de gran importancia 
para clarificar y sistematizar el te­
ma de la artesanía rural, el trabajo 
realizado por Naranjo, "El artesa-
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no como actor social; una visión 
histórico-socioeconómica", sobre 
la artesanía urbana en tres centros 
de primera magnitud : Guayaquil, 
Quito y Cuenca. 

E n  este t rabajo N a ranjo 
plantea una propuesta general que 
explica l as causas y las particulari­
dades del desarrollo de la artesanía 
u rb ana hasta la actualidad, d ivi ­
diendo el estudio en cuatro perío­
dos bien definidos: 

la conquista y la colonia 
de la República a la Revolu ­
ción Liberal 
fin del liberalismo; movimien­
tos anarquistas y socialistas, a 
1 938 
in ic ios del industrialismo y 
época contemporánea. 

Cada etapa es, en el caso de 
la artesanía urbana, estudiada des­
de la perspectiva de la organiza­
ción gremial, las normativas lega­
les vigentes, la acción de los diri­
gentes artesanales al interior de las 
organizaciones, para componer un 
cuadro de gran complejidad, que 
explica la génesis y características 
de la organización artesanal con­
temporánea. 

Un intento de magnitud se­
mejante para el caso de la artesa­
nía rural, está aún por realizarse. 
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Las dificultades para un trabajo de 
esta categoría son múltiples, entre 
ellas, y quizá como el más impor­
tante obstáculo, se yergue la caren­
cia de informaciones escritas sobre 
un tema, manejado en un ámbito 
esencialmente verbal. 

L a  a rtesanía rural en  el 
Ecuador corresponde en gran me­
dida a la segunda vertiente de la 
producción artesanal desarrollada 
a partir de la época coloni al. 

Para efectos del análisis ha 
probado ser útil diferenciar la arte­
sanía que, a partir de la implanta­
ción de sistemas de trabajo obliga­
torio en la colonia, se desarrolla 
básic:uncntc para satisfacer los rc­
quierimientos urbanos o de expor­
tación, de la artesanía que se desti­
na a satisfacer los niveles de auto­
consumo o de centros rurales de 
pequeña magnitud.  Es a esta se­
gunda vertiente a la que dedicare­
mos este trabajo (aquí conviene re­
ferimos a un fenómeno de caracte­
rísticas semejantes que se ha desa­
rrollado en el arte, habi éndose 
conformado una corriente de arte 
académico a partir de la colonia y 
otra de arte popular, las que oca­
sionalmente se tocan y combinan, 
relacionándose también con la ar­
tesanía. S i  bien la manifestación 
más estudiada de este fenómeno ha 
sido la pintura mural popular y su 



oposición con la pintura de caba­
llete, existen otras muchas expre­
siones aún poco conocidas) 

Las poblaciones rurales se 
enmarcan, durante toda la historia 
colonial y la historia republicana, 
en una relación compleja con los 
centros urbanos y las manifesta­
ciones de poder. Las comunidades 
rurales del sur del país por ejem­
plo, desarrollan, como parte de su 
propio proceso histórico, esque­
mas de relación que se basan en la 
existencia de redes familiares, sus­
tentadas en parentesco real o ficti­
cio, en las que predomina el con­
cepto de comunidad, como ele­
mento básico para explicar la es­
tructura interna de la sociedad. 

Esta comunidad, sustentada 
como lo señalamos arriba, en una 
red de relaciones sociales (prios­
tazgo, compadrazgo y sus manifes­
taciones a través del ri tual) dará 
origen a un particular modelo de 
p roducción en el que interviene 
claramente el concepto de identi­
dad comunitaria ,  étnica o local. 
Este modelo de producción dará 
como resultado un objeto que ,  
cuando la  categoría sea aplicable, 
permitiría la identificación local de 
los miembros de la comunidad. 
Afirmamos entonces, que la identi­
ficación por el vestido, por la par­
ticular producción cerámica, o por 

otras manifestaciones plásticas sig­
nificativas, se forja a partir del eje 
de la comunidad y fundamental­
mente en tomo a la identidad con 
ella, más que por la influencia de 
elementos externos de carácter im­
positivo. 

Las implicaciones de esta 
afirmación son muchas y pueden 
remontarse, inclusive, hasta a rec­
tificar una posible malinterpreta­
ción del significado de la indu­
mentaria como elemento de identi­
dad en las comunidades precolom­
binas. Entre otras, la afirmación de 
que los incas impusieron modelos 
de vestido a los diversos pueblos 
del Tahuantinsuyo, diferenciándo­
los para efectos de sus sistema de 
organización social y económica, 
se contradice con la perspectiva de 
la identidad como una necesidad 
desarrollada desde lo interno de las 
comunidades, mucho más cohe­
rente con el profundo significado 
simbólico de la indumentaria y el 
textil precolombino. El sistema de 
identificación por medio de la in­
dumentari a habría sido, entonces, 
utilizado por el incario sobre una 
base de diferenciación étnica pre­
viamente existente. 

Este concepto, de la identi­
dad a partir de la comunidad, cho­
ca también con la conocida opi­
nión, que incluso al intentar pro-
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barse documentalmente pod ría 
continuar siendo falsa, de que, en 
el período colonial, el hacendado 
impone el color o el estilo de indu­
mentaria contradiciendo la identi­
dad local (algún exitoso ejemplo 
aislado no podría considerarse su­
ficiente causa para la generaliza­
ción) . 

Estos elementos de análisis 
se vinculan directamente con la 
persistencia dentro del esquema de 
la sociedad colonial o la sociedad 
nacional moderna, de la produc­
ción artesanal local con elementos 
claramente identificables. 

Nos referimos, entonces, a 
ciertas m anifestaciones artesanales 
en concreto, para caracterizar sus 

actuales particularidades, sus áreas 
de expansión, sus cambios, en fun­
ción del desarrollo del sistema mo­
netario de mercado y su ubicuidad, 
y sus actuales características y sig­
nificado cultural. 

Los efectos de la Indepen­
dencia Política sobre el sistema 
económico no pueden ser observa­
dos de manera inmediata y parece 
natural pensar que, como en otros 
ámbitos, los cambios signi ficativos 
en la producción artesanal se pro­
ducirán más bien desde la segunda 
mitad del siglo XIX. Es evidente 
que la situación de la producción 
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artesanal variará en direcciones di­
ferentes de acuerdo con las d istin­
tas zonas. 

El recorrido que realizare­
mos por la artesanía ecuatoriana 
será en gran parte descriptivo por­
que la magnitud del tema nos obli­
ga a una mínima referencia a sus 
características y particularidades. 

Textilería, Indumentaria y Ador­
no: 

Es conocida la importancia 
que adquirió en toda la región an­
d ina la elaboración de  textiles. 
Trabajos en fibras diversas se be­
neficiaron de los profundos cono­
cimientos que poseían los aboríge­
nes sobre los tintes de origen vege­
tal , mineral o animal, así como de 
la extraordinaria maestría en el 
manejo de los telares y de las téc­
nicas complementarias conocidas 
desde muy antiguo. 

A pesar d e  la carencia de  
evidencias arqueológicas conclu­
yentes, se sabe que en el Ecuador, 
parecen haberse situado algunas de 
las zonas más importantes en la 
elaboración e intercambio de texti­
les de la región. Luego del proceso 
de conquista el mestizaje determi­
nó que las técnicas textiles y la in­
dumentaria popular se transforma­
ran en grados distintos de acuerdo 



con la  zona. Así podemos hoy di­
ferenciar claramente dos regiones 
en las que la indumentaria asume 
características diferenciadas. En el 
norte del país , hasta la provincia 
de Chimborazo y con gran inci­
dencia en la  provincia de Imbabu­
ra, la indumentaria femenina se 
compone de un anaco, pieza rec­
tangular de tela de color oscuro 
que se sujeta a la  cintura por enci­
ma de un anaco blanco o de la ena­
gua, de una blusa bordada con hi l o  
de  colores o con lentejuelas,  de 
una manta que cubre los hombros 
o lliclla y un tocado de tela envuel­
to en la cabeza. La mujer util iza 
abundantes collares y brazaletes. 

En la provincias de Cañar y 
Azuay la  mujer usa una o varias 
polleras de paño con el ruedo bor­
dado con hi los  bri l l antes y con 
apliques recortados. Una blusa de 
m anga corta  o polca y un chal , 
además de la lliclla. Las joyas son 
menos abundantes que en el Norte, 
aunque se pre fie ren  l o s  a retes  
grandes con perlas y piedras pre­
ciosas y los trabajos en filigrana. 

Esta prenda adquiere su ma­
yor caracterización y elegancia en 
la indumentaria de la mujer mesti­
za del Azuay, la chola cuencana 
que utiliza al menos dos polleras, 
la interior o centro bordado y la  
exterior o bolsicón de color con-

trastante, de terciopelo en oportu­
nidades festivas, y extraordinarios 
chales o paños e l aborados en l a  
zona de Gualaceo, ella se cubre l a  
cabeza con un sombrero de  paj a  
toquilla. 

La mujer indígena de Loja, 
perteneciente a la etnia de los Sa­
raguros, utiliza una falda de color 
negro pl i sada sobre una enagua 
bordada y usualmente una blusa de 
color oscuro, a más de la lliclla y 
sombrero de lana abatanada de an­
cha ala, se complementa su apa­
riencia con bellas y grandes joyas 
de fil igrana de plata y complicados 
tupos o prendedores para sujetar la  
lliclla. 

La indumentaria m asculina 
diaria es menos atractiva, pero en 
las fiestas es cuando lucen en todo 
su esplendor los  traj es enorme­
mente complejos de los danzantes 
y otros participantes. 

La indumentaria de las et­
nias de las regiones tropicales, a 
ambos l ados d e  l a  cordillera, es 
más simple, aunque su transforma­
ción por efectos de la acción mi­
sionera ha determinado la  apari­
ción de "trajes típicos", más o me­
nos reci entes. H abitualmente l a  
mujer vestía solamente una pieza 
de tela de algodón, tejida por ella, 
en tomo a la cintura, el vestido del 
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hombre era, incluso, más escaso. 
Los tocados de plumas de aves ,  
collares de  semi llas e insectos de 
colores brill antes y pintura corpo­
ral se utili zaban en ocasiones festi­
vas. 

Junto a l a  texti lería y sus  
técnicas afines debemos mencio­
nar la  importancia del bordado a 
m ano con el que se adornan l as 
blusas, los anacos y las polleras de 
todas las mujeres campesinas y los 
pañales de los n iños recién naci­
dos. 

De especial interés son los 
bordados de Zuleta, que adornan 
las m angas de las bellísimas blusas 
indígenas y los de Baños, Cuenca 
y otras poblaciones, en el Azuay, 
que se realizan en especial para las 
polleras. En esta actividad, como 
en muchas otras, se ha aprovecha­
do la habilidad de la mujer campe­
sina para desarroll ar prendas adap­
tadas al gusto urbano y destinadas 
a la exportación. 

En algunas zonas de la Cos­
ta se practica un tejido en algodón 
de gran interés etnográfico aunque 
d i fíci lmente puede conseguírselo 
fuera de la comunidad .  En la pe­
nínsula de Santa Elena en Guayas, 
la provincia de M anabí y la de Es­
meraldas , con la etn ia  Cayapa o 
Chachi ,  se ut i l iza el telar vertical 
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para producir telas con diversos d i ­
seños, siendo notable la  variedad 
que se logra en el tejido cayapa y 
que fuera ya registrada por Barret 
en su estudio etnográfico. Las al­
forj as y h am acas son quizá  los  
productos más abundantes en  l a  
actualidad. 

De interés especial es la  uti­
l ización de la fibra de algodón na­
tivo, una planta arbustiva perenne 
que produce fibra de color marrón, 
violeta, bl anco y sus variedades, 
que se encuentra en peligro de  de­
saparición por la  i ntroducción de 
las variedades de algodón anual de 
alto rendimiento. 

Las fajas se elaboran en casi 

todas l as prov incias de la S ierra 
ecuatoriana y en cada lugar tienen 
sus características particulares. El 
chumbi ,  prenda cuyo origen pre­
h i spánico ha podido trazarse por 
los hal lazgos arqueológicos en el  
Perú y del que poco conocemos en 
el  Ecuador, forma parte de la  indu­
mentaria del hombre y de la mujer 
y es tejida,  también indistintamen­
te, por ambos. Pero su u so m ás 
atractico es el de envolver la  baye­
ta con la que se cubre del frío a los 
niños reci én nacidos y que s i rve 
para atar las  pi ernas a que no se 
defonnen. Las fajas, con una sola 
excepción en las de Natabuela, Im­
babura, se tejen siempre en el pe-



queño telar de cintura que se ata a 
los pilares de la casa, en el portal. 
Se emplean hilos de lana, de algo­
dón, a veces finos hilos de costura, 
y sintéticos como el orlón, en un 
sólo caso se utiliza la cabuya, fibra 
obtenida de diversas variedades 
del penco, para tejer una faja de 
características particulares, la lla­
mada mamachumbi. 

El Ecuador es rico en varie­
dades enormemente atractivas de 
ponchos, prenda usada universal­
m ente por los hombres aunque 
nunca por las m ujeres. Cad a re­
gión, cada grupo, cada etnia serra­
na y cada ocasión tiene su poncho 
distintivo. 

En muchos grupos indíge­
nas se tejen especi almente pon­
chos para las fiestas o para los ma­
trimonios, los salasacas de Tungu­
rahua, por ejemplo, mantienen los 
conocimientos tradicionales del te­
ñido con cochinilla, insecto que es 
recogido en las plantaciones de 
cactus con un palito cuando ha lle­
gado a la m adurez, transformándo­
lo luego en "panes" que se dejan 
reposar hasta que "maduren". El 
atractivo tradiCional de esta técni­
ca se encuentra, a m ás de en los 
hermosos colores obtenidos, en la 
firmeza de los tonos que no des­
m ayan con el paso del tiempo ni 
por la influencia de la luz, por lo 

que el significado ritual del teñido 
rojo asume una importancia excep­
cional. 

No podemos aquí olvidar  
que en algunas fiestas, y particu­
larmente en la de Corpus Christi, 
se da un proceso de sincretismo re­
ligioso con las antiguas y persis­
tentes creencias en el que intervie­
nen, con derecho propio, técnicas 
artesanales de excepción. 

En el Carchi se teje un pon­
cho liso de color azul marino. En 
la provincia de Chimborazo, de  
gran población indígena, se tejen 
"runa ponchos" de color azul o ro­
jo con flecos tej idos en un peque­
ño telar de cintura que se cosen al 
borde, ligeros "coco ponchos" con 
franjas de ikat y diseños en forma 
de rombos. 

En el Cañar se teje un pon­
cho corto de excepcional factura 
que se superpone a la "cushma", 
pequeño poncho de color negro 
que se sujeta a la cintura por me­
dio de un chumbi o faja, utilizán­
dose también la técnica del ama­
rrado para los ponchos festivos de 
fina l ana hilada a m ano por las 
mujeres y tejida por los hombres 
de la comunidad y en el Azuay se 
emplean técnicas diversas para lo­
grar una variedad local de ponchos 
muy amplia. Pueden mencionarse 
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aquí los ponchos del Sígsig, rojos 
con franjas teñidas con la técnica 
del ikat en las que ,  excepcional­
mente, pueden leerse los nombres 
de quienes los han mandado a te­
j er, los  ponchos de G u al aceo y 
sectores aledaños de color marrón 
teñidos con el empleo del nogal y 
hierbas tintóreas, en los que tam­
bién se emplea el ikat para formar 
"plumas", los de Cumbe y Tarqui ,  
en colores degradados d e  tej ido tan 
denso que impide el paso de la llu­
via. 

En Loja el tradicional pon­
cho negro muy largo tejido en telar 
de cintura por los indígenas sara­
guros han sido sustituido en la ma­
yor parte de los casos por ponchos 
de orlón tejidos en telar de pedal. 

Las variedades son muchas 
en el país, aunque las condiciones 
actuales de uso de esta prenda han 
determinado que su tejido sea cada 
vez m ás escaso, sin embargo es 
aún posible acudir donde artesanos 
tradicionales y encargar un poncho 
con las características que se de­
seen aunque haya que regresar por 
él uno o dos meses más tarde. 

La provincia de Imbabura es 
reconocida en el país como una de 
las más importantes desde el punto 
de vista de la producción artesanal, 
su volumen y su calidad. Sin cm-
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bargo, al margen de esta opinión 
general , se ha planteado como es­
tereotipo la presencia universal del 
indígena otavalcño asociado con 
su habil idad como artesano y co­
mo comerciante. 

Dentro de esta perspectiva 
un altísimo porcentaje de talleres 
de la zona se dedican a la produc­
ción de textiles y materiales afines 
(más de un 90% en 1 974). A pesar 
de la importancia general del indí­
gena se ha señalado los siguientes 
elementos como l imitantes a esas 
afirmaciones :  la actividad artesa­
nal no es solamente patrimonio de 
los ind ígenas de Otavalo ,  es d e  
enorme importancia entre las po­
blaciones mestizas de la provincia 
y rara vez es a tiempo completo y 
se convierte en un complemento 
de los ingresos generales a nivel 
familiar. 

La trad ic ión  a rtesanal  en 
Imbabura se remonta claramente a 
épocas prehispánicas lo que moti­
vó, al inicio del período hispánico, 
la temprana implantación de obra­
jes y batanes en l a  zona empleando 
la mano de obra indígena ya capa­
citada. Los obrajes se organizaron 
en tomo a tres actividades funda­
mentales: manufactura de la l ana, 
manufactura de los paños y otras 
actividades conexas. Esto posibili­
tó,  en contraposición, también la 



capacitación de los tejedores en las 
técnicas españolas,  aunque esto 
pudiese haber influ ido sobre l a  
preservación d e  los conocimientos 
técnicos indígenas. 

En Otavalo los indígenas de 
l a  zona visten el poncho l lamado 
de "dos caras" que tiene tonalida­
des distintas de azul en cada lado, 
éste es símbolo de "estatus" en una 
de las pocas sociedades indígenas 
que han superado el a isl amiento 
proverbial impuesto a estos pue­
blos. Las razones para esta actitud 
particular de los indígenas se en­
cuentran en una serie de factores 
históricos complejos. El otavaleño 
en cualquier l ugar del mundo en 
que se encuentre es rápidamente 
i dentificado por su indumentari a 
típica que i ncluye el poncho de  
dos caras y el corto pantalón blan­
co de hilo. 

Las mujeres emplean, como 
sus adornos favoritos , huallcas o 
collares dorados de varias vueltas 
en su cuello ,  m anill as o "maqui 
huatarinas", en los antebrazos, he­
chas de coral rojo o de plástico, en 
la indumentaria destaca la calidad 
del anaco, el bordado de la blusa y 
l as joyas y aretes. 

Entre las más interesantes 
técnicas de elaboración de tejidos 
en el Ecuador se encuentra el tra-

bajo de los denominados "paños 
de Gualaceo", elaborados con téc­
nica de ikat o amarrado, una pren­
da semejante al rebozo mexicano 
que forma parte integral de la in­
dumentaria de la mujer campesina 
de la provincia del Azuay, la "cho­
la cuencana". Son varias las regio­
nes americanas y ecuatorianas en 
donde se practica esta técnica sien­
do muy conocidos los excepciona­
les tejidos de j aspe de Guatemala y 
México. 

En el Ecuador deben men­
cionarse los ponchos de Natabuela, 
Im babura, en especial los ponchos 
de matrimonio, de colores brillan­
tes y compacto tejido de lana, que 
poseen franjas de ikat a modo de 
guardas así como los cortos pon­
chos de Cañar y los pesados pon­
chos del Azuay que emplean en su 
proceso una técnica semej ante , a 
más de las cobijas del Azuay y el 
Carchi .  

Es conocida l a  práctica de  
esta técnica en los  tej idos preco­
lombinos del área andina, especial­
mente en el Perú, sin embargo se 
afi rma que el p rocedi mi ento se 
reintrodujo luego de la conquista 
española habiéndose dado un inte­
resante caso de readaptación de l as 
técnicas y l as herramientas locales 
a la nueva técnica del amarrado, 
como es el caso del telar de cintura 
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empleado en Ecuador o el mismo 
telar vertical de m arco util izado 
para tejer las cobijas de "llam as" 
de la provincia del Carchi .  

En las poblaciones dispersas 
de  B ullcay y Bullzhún cerca  de  
Gualaceo se  sitúan los talleres fa­
m iliares en los que se practica el 
tejido de los paños, que pueden re­
lacionarse directamente con tejidos 
similares en el Perú, aunque para 
éstos se emplean métodos distintos 
de amarrado y un telar de otro ti ­
po. 

El telar de cintura se amarra 
a los palos del portal de la casa y 
c e rc a  se  s ientan las  m uj e res  a 
"amarrar" los hilos de la urdimbre. 
En el huerto de l a  casa, como en 
todos los j ardines de la zona lleno 
de plantas medicinales , con una 
pocas hortalizas, algún frutal y las 
infaltablcs plantas de "guántug" de 
flores como grandes campanas ro­
jas y blancas que sirven para curar 
la melancolfa, se realiza el proceso 
de teñido. 

Trad i ci onalm ente se han 
empleado fibras muy finas de al­
godón y lana para tejer aunque se 
conocen unos pocos ejemplares 
históricos tej idos en hilo de seda 
de calidad excepcional . 
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El proceso se inicia,  como 
es habitual en estos casos, con un 
complicado u rdido en el banco, 
luego del cual se procede a la se­
lección de los haces a través de la 
selección en "S" cuando se desean 
diseños que se repitan en filas di­
ferentes de la  manta o de la selec­
ción de "rosas" cuando se desean 
diseños simétricos. Se utilizan ini­
c ialmente las "cuendas" que co­
rresponden al número de elemen­
tos necesarios para formar el dise­
ño, para los diseños simples se em­
plean dos, para los más complejos 
hasta veinte y seis o más. Las arte­
sanas van escogiendo los hilos y 
atándolos con hilo impermeable de 
cabuya en cuendas, diferenciándo­
se las "tiras", las "guardas" y, por 
supuesto , los d i ferentes d i seños 
que serán v isibles solamente luego 
del proceso de teñido y tejido de la  
prenda, posteriormente forman las 
"sogas" y quitan los hilos ya ama­
rrados del banco. 

El teñido de l a  prenda se 
realizaba tradicionalmente con el  
empleo del  añi l ,  conocido local­
mente como "tinaco", en baño frío. 
Se remojaba ceniza en una olla de 
barro y luego se la colocaba en la 
olla para la lejía o "chuctuna" que 
tiene dos agujeros en la parte infe­
rior y que se asentaba sobre la olla 
del baño, la  ceniza hace de filtro 
para el agua que se vierte a través 



de ellas .  Se desmenuzaba el pe­
queño pan de añi l ,  mezclándolo 
con la l ej ía, espuma de hojas de 
penco y otros elementos y se deja­
ba l a  mezcla en reposo por al me­
nos quince días hasta que "madu­
raba". Se batía enérgicamente el  
baño antes de sumergir las  "sogas" 
que conformarán el paño por hasta 
doce ocasiones denominadas "her­
vores", hasta lograr el color azul 
profundo y uniforme que caracteri­
zaba al proceso. Esta forma de te­
ñir  se empleaba exclusivamente 
para el algodón, que era la fibra 
tradicional , en la actualidad esta 
técnica casi no es practicada ha­
biéndose difundido el empleo de 
tintes sintéticos y la utilización de 
otros productos tintóreos naturales 
y el tejido en lana. 

Se coloca la urdimbre teñida 
en el telar de cintura o "ahuano" y 
se procede a tejer, tarea general­
mente masculina, lo que constituye 
un largo proceso dada la finura de 
los hilos empleados y la necesidad 
de precisión en el trabajo. 

Una vez terminado el tej ido 
se entrega la prenda a otra artesana 
para la elaboración de un compli­
cado fleco, anudando a mano los 
hilos sueltos de la  urdimbre me­
diante una sola  clase de nudo de­
nominado "tog1Ia" con diseños de 
escudos, inspi rados en antiguas 

monedas, del Ecuador, del Pero, de 
Chile y de España, pájaros, monos 
y otros animales, flores, nombres y 
leyendas de amor. La complejidad 
del fleco otorga m ayor belleza a la  
prenda y ,  como es lógico, identifi ­
ca e l  estatus social d e  su portadora. 

El tejido de tapices y alfombras: 

Entre l as formas alternativas 
de producción que se han plantea­
do para los tejedores indígenas es­
tá la elaboración de tapices y al­
fombras que no corresponden a 
formas tradicionales de trabajo ni 
se incorporan al propio grupo pro­
ductor en calidad de bienes de uso. 

Hace casi treinta años se in­
trodujo entre los indígenas salasa­
cas de la provincia de Tungurahua 
el  empleo del  telar español para la  
elaboración de tapices. En la  ac­
tualidad el número de tejedores es 
muy alto util izándose, inclusive, 
mano de obra asalariada en peque­
ñas "empresas" artesanas. Los mo­
tivos que se emplean se derivan de 
elementos tradicionales, de la  fau­
na y flora de la región, de las festi­
vidades, se copian de catálogos o 
son determinados por los compra­
dores. La comercialización se rea­
liza fundamentalmente a través de 
las ferias, destacándose l a  feria de 
Otavalo, en la  que se ofrecen a los 
visi tantes. El éxito de los tapices 
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ha pennitido la multiplicación de 
los talleres y una mejora en los ni­
veles de ingreso de la  población 
salasaca, y la  difusión de la  técnica 
en otros grupos indígenas o cam­
pesinos. 

Un c aso sem ej ante se ha  
producido en  la población de Gua­
no, provincia de  Chimborazo, en 
donde se introdujo la  elaboración 
de alfombras de lana como alterna­
t iva ocupacional en una zona de 
larga tradición artesana. 

Otra de las alternativas in­
troducidas por voluntarios extran­
jeros a la decadencia de las activ i ­
dades textileras tradicionales ha si­
do el tej ido de sacos de lana a pali­
llo utilizando fibras hiladas artesa­
nalmente o en pequeñas fábricas . 
El centro inicial de esta actividad 
fue Mira en la  provincia del Car­
chi, desde donde se difundió a mu­
chos otros lugares del país, en es­
pecial a las provincias de Imbabu­
ra y Azuay. El volumen de produc­
ción es muy elevado y parte de la 
producción se destina a la exporta­
ción, sin embargo han surgido se­
ri as d i fi cultades en el abasteci ­
miento de la materia prima y en el 
desarrollo de  nuevos di seños que 
pudieran adecuarse a las tenden­
cias cambiantes de la moda. 
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La joyería artesanal 

Complemento indispensable 
de la indumentaria ha sido siempre 
la joya. La antigüedad de la trad i ­
ción en orfebrería es  muy grande 
en el Ecuador. 

S i n  embargo l as ant igu as 
técnicas se perdieron casi en su to­
talidad durante el período que su­
cedió a la  conquista. Quedaron al ­
gunas regiones del país, especial­
mente aquellas en las que se ha­
bían descubierto m inas de oro y 
plata, como zonas con tradición jo­
yera, destacándose claramente el 
caso de la  c iudad de Cuenca y el 
pueblo de Chordeleg. 

En Quito, y en menor medi ­
da en Cuenca, se han desarrollado 
talleres que combinan nuevos dise­
ños y técn icas con el empleo de 
piedras y m ateri ales distintos. 

Es interesante mencionar la  
util ización del coral negro como 
materia prima para una nueva arte­
sanía que se ha desarrollado en l a  
provincia de  Esmeraldas y en  las 
I sl as G alápagos, m u y  v i nculada 
con la v ida marina tradicional .  El 
futuro de esta actividad es comple­
jo por cuanto es necesario imple­
mentar leyes de protección al coral 
negro a fin de impedi r  su depreda­
ción indiscriminada y por otro lado 



los niveles técnicos y de d iseño 
son aún muy rudimentarios entre 
estos nuevos artesanos. 

La cestería 

La cestería se encuentra en­
tre las manifestaciones artesanales 
que menos estudios han recibido a 
pesar de su enorme variedad. En el 
Ecuador es posible diferenciar téc­
nicas de origen diverso y una gran 
cantidad de m ateri ales util izados 
para este trabajo. Cada región po­
see sus técnicas y formas específi­
cas,  por lo que no es exagerado 
afirmar que en todo el país existen 
tejedores, destacándose claramente 
la cestería de los grupos indígenas 
selváticos como los cayapas, cofa­
nes, shuar y otros en los que sub­
s i s ten aún procesos de enorme 
complejidad desarrollados a través 
de siglos de perfecta adaptación a 
l as rigurosas condiciones de la  sel­
va pluviosa tropical . 

En el resto de l a  Costa del 
Ecuador se destaca la cestería de la 
provincia de Manabí trabajada en 
la mayor parte de los casos en paja 
toquilla aunque también se fabri ­
can grandes canastas más gruesas 
y resistentes de mimbre y bejuco. 
En Guayas y El Oro se uti l i za ,  
también, la paja toquilla para me­
di ante técnicas de entrecruzado y 

espiralado combinar haces de paja 
de brillantes colores. 

En las provincias de la Sie­
rra la cestería emplea en la  mayor 
parte de los casos materiales loca­
les o traídos de los valles calientes 
de las cercanías, se trabajan canas­
tas de carrizo, duda, totora y zuro. 
En Imbabura destacan las cestas de 
San Pablo del Lago , en Cotopaxi 
deben mencionarse las canastas de 
paja espiralada de Zumbahua y en 
Chimborazo las de carrizo de Tia­
bamba y las de totora de Colta. 

En l a  provincia d el Azuay 
existen varios centros de i nterés 
como Challuabamba, Nulti ,  B ara­
bón, aunque el principal centro de 
producción es sin duda alguna el 
pueblo de San Joaquín, a escasos 
kilómetros de Cuenca, en donde 
existe una amplia y diversificada 
producción de cestas en duda. Se 
trabajan desde petacas tradiciona­
les ,  hasta canastas de cargar, y 
además una enorme v ariedad de 
otras cestas de diversos tamaños y 
formas. El número de talleres arte­
sanales es muy elevado pudiéndo­
se visitar a los artesanos que traba­
jan habitualmente en el pórtico so­
leado de sus casas con herramien­
tas muy simples y con gran capaci­
dad creativa en un campo que no 
se caracteriza, precisamente, por el 
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desarrollo de nuevas fonnas y pro­
cesos. 

El tej ido de shigras 

Las mujeres campesinas de 
la zona central del país, particular­
mente de las provincias de Tungu­
rahua, Chimborazo, Bol ívar y en 
especial Cotopaxi ,  tejen la shigra, 
un bolso de cabuya que se ha utili­
zado tradicionalmente para guar­
dar productos agrícolas, en las más 
grandes, o artículos personales en 
l as m ás pequeñas, que tienen una 
cercana fil i ación con los bol sos 
que se elaboran en la región ama­
zónica. La fibra utilizada proviene 
del infaltable penco que crece en 
abundancia en la región y que es 
procesado localmente, despulpan­
do las hojas y separando las fibras 
para obtener hilos largos y suaves. 
Posteriormente se tiñe la cabuya 
con tintes químicos en café y ne­
gro, para ciertas zonas, y en amari­
llo, verde, rosa y lila, en otras re­
giones. 

El sombrero de paja toquilla: 

Si alguna artesanía ecuato­
riana ha sido reconocida universal­
mente ésta es la del tej ido del som­
brero de paj a  toquilla,  conocido 
también como "panama hat" y par­
t icularmente com o "j i pij apa" y 
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"montecristi" por el nombre de dos 
de sus variedades m ás finas. 

Se ha intentado remontar el 
origen de los tej idos de paja  toqui­
lla a épocas precolombinas con 
harta razón. Si bien no existen ves­
tigios arqueológicos que pudieran 
ser concluyentes es conocida la  
enorme v ariedad de usos que los 
indígenas de las zonas tropicales 
americanas dan a las fibras vegeta­
les y la gran importancia que tiene 
el empleo de las diversas varieda­
des de palma entre estos pueblos, 
pues de ellas obtienen alimento, 
madera, bebidas, material para sus 
armas, cubierta para el  tejado de 
sus casas, cera para velas y mu­
chos otros beneficios. 

Conocemos con seguridad 
que los indígenas de la zona de 
Manabí se contaban entre los m ás 
destacados tejedores de algodón de 
la costa del Pacífico suramericano 
y que los actuales habitantes indí­
genas del interior de la costa con­
servan el conocimiento de técnicas 
excepcionales de trenzado de fi­
bras. Es en esta región en donde a 
principios del siglo XVII se reco­
noce la presencia del tejido de la  
palma, denominada "paja" por los 
artesanos. 

A principios de la República 
la importancia del tej ido es ya tan 



grande que se producen disturbios 
ante ciertas medidas que toma el 
Gobierno consideradas lesivas pa­
ra los tejedores. La fibra se expor­
taba ya por entonces a los vecinos 
países de Colombia y Perú. La ex­
pansión de la técnica a partir de su 
centro de origen se inicia a media­
dos del siglo XIX cuando maestros 
tejedores llegan a la provincia se­
rrana de Cuenca para, aprovechan­
do de la habilidad manual de sus 
pobladores, crear un nuevo centro 
de producción que ayudase a abas­
tecer la creciente demanda. 

La historia continúa con la 
introducción en Europa y los Esta­
dos de la prenda exótica para aquel 
entonces y que, por lo que conoce­
mos, causó una enorme sensación 
por su levedad y atractivo color 
m arfilino, cualidades que contras­
taban con el austero y poco atracti­
vo sombrero tradicional de fieltro 
o los sombreros de fibras vegetales 
m ás bastas. Viste entonces algunas 
de las mejores y más nobles cabe­
zas lo que, gracias a la emulación 
siempre presente, provoca una ex­
plosión de entusiasmo, para bene­
ficio de los tejedores de esas leja­
nas tierras andinas y tropicales. 

El Canal de Panamá se con­
vierte un un aliado inesperado, pri­
mero gracias a la presencia de los 
técnicos franceses y posteriormcn-

te por la influencia norteamericana 
en l a  reg ión .  Cu ando "Teddy"  
Roosevelt visita l a  construcción 
del canal asume el leve sombrero 
como prenda inseparable. El som­
brero de paja  toquilla se lanza en­
tonces al mundo en forma definiti­
va y sus exportaciones se convier­
ten en el principal rubro del país, 
por delante de las materias primas 
que en ese entonces absorbe e l  
mercado industrial. 

Detrás de esta historia, en la  
que se  mueven incluso elementos 
de geopolftica junto con otros, se 
esconde la vida de centenares de 
miles de personas, de una u otra 
forma vinculadas con el cultivo de 
la palma, la preparación de la fi­
bra, el tej ido, los procesos de aca­
bado y la comercialización. 

La palma, Carludovica pal­
mata, se cult iva en las regiones 
tropicales de la costa del Ecuador, 
particularmente en las provi ncias 
de Manabf y Guayas y en menor 
cantidad en Esmeraldas y Morona 
Santiago, esta ú ltima  en el Oriente. 

Los bultos de paj a  comien­
zan un largo viaje  hacia la Sierra 
en donde la fibra se venderá en los 
mercados al por menor o, cuando 
posee una especial calidad, se en­
tregará a los mejores tejedores pa-
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ra que realicen su trabajo por en­
cargo. 

Los tejedores, que provie­
nen fundamentalmente del área ru­
ral , complementan sus ingresos 
con el poco dinero que logran con 
este trabajo .  Regresan entonces a 
sus casas para trabajar cuando ano­
chece, al caminar detrás de sus bo­
rregos, al vigilar la olla en la que 
se cuece el maíz sobre fuego de le­
ña, al ir a la misa de los domingos. 

El tej ido es en esencia técni­
c amente s impl e ,  es la habil idad 
manual para entrecruzar las estre­
chísimas fibras sin dudar la que no 
puede aprenderse sino con largos 
años de trabajo. 

El número de fibras utiliza­
das depende, como es obvio, de l a  
cal idad de tej ido y l a  finura del 
sombrero, mientras más compacto 
sea el tej ido y más fina sea la fibra 
mayor cantidad de material se uti­
l izará. Resulta muy difícil calcular 
el número de nudos que el tejedor 
realiza para terminar la obra aun­
que se puede suponer que supera 
flojamente los varios millares. 

Los anesanos concluyen su 
trabajo con el " remate" o anudado 
final para apretar las fi bras ,  s in  
embargo e l  sombrero está aún le-
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jos de llegar a las m anos, o cabe­
zas, de los compradores finales. 

Se llevarán los sombreros a 
las  fe ri as  de  fin de  semana ,  en 
donde actuarán los comisionistas o 
sus representantes, los "perros", 
que se encargan de comprar l os 
productos no sin antes dedicarse a 
un proceso de regateo. 

Los pasos interm edios in­
cluyen el  azocado, e l  sahumado, la  
compostura, la  pasada de las pajas 
y la clasificación. 

La cerámica artesanal 

La cerámica procede de una 
ri ca y compleja tradición preco­
lombina que se combinó, en algu­
nos casos, con las técnicas de ori­
gen hispanoárabe y en otros m an­
tuvo su vigencia absoluta. 

El número de comunidades 
que se dedica como actividad ane­
sanal casi exclusiva a la cerámica, 
es limitado en el país y ellas po­
seen un reconocimiento amplio al 
extremo de comerciarse sus pro­
ductos nacionalmente y haber da­
do origen a pequeñas industrias y 
fábricas que trabajan también con 
la arcilla. Sin embargo los talleres 
anesanales, individuales o familia­
res ,  se encuentran di stribuidos a 
todo lo largo y ancho del Ecuador 



en sus tres regiones, Costa, Sierra 
y Oriente y representan una varia­
da gama de técnicas. 

Los centros más importan­
tes son, sin duda, Cuenca y Chor­
deleg en el Azuay y Pujilí, La Vic­
toria y El Tejar en Cotopaxi .  

A m ás de  estos centros exis­
ten otros cuyas particularidades 
técnicas o estéticas destacan por 
diversas razones. Entre ellos se en­
cuentran Jatumpamba en Cañar, 
Cera en Loja, La Pila en Manabí, 
Riobamba en Chimborazo, Saraya­
cu en Pastaza y Santa Elena en 
G uayas en donde se da un claro 
predominio del modelado a mano 
y se desconoce, total o parcialmen­
te, el empleo del torno. 

Las técnicas de modelado a 
mano subsisten asociadas en algu­
nas comunidades al trabajo feme­
nino, tal es el caso, al menos, de 
Cera en Loj a  y Jatumpamba en 
Cañar, a m ás de comunidades me­
nores en esa última provincia y en 
el Azuay. 

La cerámica de Jatumpamba 
está exclusivamente orientada a la 
fabricación de objetos utilitarios 
como tinajas, grandes recipientes 
para alm acenar granos ,  recoger 
aguas de l luvia o preparar chicha 
de maíz, cazuelas, de menor tama-

ño empleadas para cocinas, y otras 
como cántaros ,  "tacangu i l las" ,  
"shilas" u olletas y "mulos".  E l  
trabajo es  ocasional y es frecuente 
que cada artesana realice solamen­
te tres quemas por año dado el es­
caso tiempo que destinan a estas 
labores y por la dificultad de con­
seguir leña o "chamiza" de los ca­
da vez más lejanos bosques para la 
quema a cielo abierto. 

El proceso mismo de trabajo 
es complej o  y depende en gran 
medida de la habilidad manual y 
técnica de cada alfarera, que con la 
ayuda de los golpeadores o "huac­
tanas" en forma de hongo, siempre 
en pares, uno cóncavo o externo y 
uno convexo o interno, "sacan ba­
rriga" a la olla, y luego de orearla, 
continúan adelgazando l a  parte 
que está entre la boca y el hombro. 
El trabajo se lo realiza acompasa­
damente a fin de lograr que la for­
ma final sea perfectamente simé­
trica. 

Este tipo de trabajo  se en­
frenta a varios problemas serios 
que hasta el momento han sido tra­
tados en forma equivocada, pero 
sin duda el proceso de mejora de 
las condic iones de trabaj o  debe 
iniciarse como parte de un proceso 
general de cambio. 
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Un proceso básicamente si­
milar se lo encuentra en Cera o Ta­
qui l ,  por el nombre de l a  parro­
quia, provincia de Loja, incluyen­
do el empleo de la huactana o gol­
peador. Las técnicas de secado, en­
gobe y quema difieren, lo que po­
sibilita un producto distinto. Tam­
bién en Cera son l as mujeres las 
ceramistas y el las trabaj an para 
complementar los ingresos del ma­
rido. 

Debemos señalar que tam­
b ién  en otras comunidades del  
Ecuador se ut i l izan técnicas de 
modelado sin el empleo del tomo, 
destacándose la continuidad histó­
rica que representa la cerámica de 
la península de Santa Elena, en un 

área altamente aculturada; sin em­
bargo l as técnicas de terminado, 
pul ido con una concha prieta y 
quema se asemejan a las registra­
d as arqueológicamente en la mis­
ma zona para épocas precolombi­
nas. 

La cerámica canelo-quichua 
m odelada a m ano representa una 
tradición distinta aunque está tam­
bién vinculada directamente a téc­
nicas precolombinas que son en 
este caso de probable origen ama­
zónico. 

La técnica básica de trabajo 
es la de modelado en espiral a par-
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tir de una base trabajada en molde, 
con la  que se realizan vasij as de 
gran l i gereza y de paredes suma­
mente delgadas. 

Las formas básicas se aso­
cian con los usos habituales entre 
los pueblos amazónicos y son l a  
olla de  cocinar o m anga, l a  olla ás­
pera o sarpa m anga, el plato o ca­
llana, el tazón o mucahua, la tinaja  
para la chicha de  yuca y la cerámi­
ca festiva o puru. 

En algunos casos se aplica a 
las piezas engobe de color blanco, 
amarillo o rojo que las cubre par­
cial o totalmente y luego se pintan 
diseños utilizando pinceles hechos 
de pelo humano. Los colores se di­

suelven sobre una piedra, como en 
el caso de la  caligrafía j aponesa, y 
se aplican formando delicados di­
seños geométricos o natural istas, 
con gran maestría. 

La pieza se seca sobre el fo­
gón antes de cocerla y una vez lis­
ta se realiza un armazón de palos 
de bambú la que, al quemarse, pro­
ducirá un fuego vivo y v iolento. 
Una vez cocidas las piezas se reti­
ran para golpearlas con hojas mo­
jadas y se derrite en el cuello y el 
interior cera de abeja para l a  im­
permeabilización interna. Simultá­
neamente se aplica al exterior tro­
zos de "shilquillu", una resiva ve-



getal previamente obtenida por el 
corte en ciertos árboles, que se de­
rrite por la temperatura de la pieza 
form ando una capa de brillante 
barniz. El proceso descrito se rea­
liza fundamentalmente para la ti­
naja, el tazón y la cerámica festiva 
que contendrán líquidos como la 
chicha de yuca, bebida hecha en 
base a la fermentación de las raí­
ces de la yuca, mientras que ollas 
y platos reciben un tratamiento di­
ferente en que se excluye el gla­
seado de resina y el empleo de la 
cera de abeja que se sustituye por 
el frotamiento con hojas de ortiga 
o de otras plantas para luego expo­
ner la pieza, boca abajo, al humo 
de leña mojada que sella el interior 
de la olla. 

A pesar de la influencia que 
los pueblos amazónicos,  en este . 
caso los quichuas del Oriente, reci­
ben, es posible establecer el signi­
ficado de la compleja simbiologfa 
que subyace en los dibujos, apa­
rentemente sin s igni ficado , que 
complementan los objetos de cerá­
mica. 

La cerámica de Riobamba 
m antiene, a d i ferencia de otros 
centros de producción de figuras, 
una interesante relación con la ce­
rámica precol o m bi n a  del áre a ,  
aunque, como e s  natural s e  incor­
poran nuevos elementos. Así, las 

pequeñas alcancías modeladas a 
mano y con un acabado rojo bri­
llante obtenido por el pulido del 
engobe, son hechas con las habi­
tuales figuras de cerdos, gallinas, 
palomas y gatos, pero con frecuen­
cia asumen una extraña apariencia 
antropomorfa que es especialmen­
te notable en pequeñas vasijas de 
la misma zona. 

La provincia serrana de Co­
topaxi constituye otro de los cen­
tros alfareros de importancia en el 
Ecuador. Un centro en el que tam­
bién se ha diversificado el trabajo 
entre formas m u y  v inculadas al 
tradicional empleo de grandes va­
sijas o recipientes para líquidos o 
granos y la producción hacia un 
mercado fuera del pueblo y de la 
región. 

La cerámica de Pujilf se ela­
bora fundamentalmente con el em­
pleo de moldes de barro cocido 
que son "tallados" con distinta ha­
bilidad por los artesanos, de esta 
forro a se elaboran juguetes, figuras 
costumbristas , figuras d e  naci­
miento que se venden en las ferias 
del país, y objetos como alcancías 
y otros. La pieza una vez modela­
da se cuece en bizcocho y luego se 
pinta utilizando esmaltes al frío en 
colores fuertes y combinaciones 
tradicionales que incluyen un com­
plemento en "purpurina" dorada. 
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El trabajo  en  los  centros 
cercanos de La Victoria y El Tejar 
posee características básicas seme­
j antes, particularmente en la for­
mación previa de "tortas" de barro 
que se colocan luego en moldes en 
los que se termina la pieza. En El 
Tejar se fabrica grandes tinajas, de 
hasta 1 ,2 m. de alto, para contener 
líquidos, que se cargan a la espalda 
con la ayuda de un sencillo aparejo 
de cuerdas de forma que el cuerpo 
del cántaro,  adaptándose a la es­
palda del cargador, se m antenga 
siempre vertical sin mayor esfuer­
zo . Estas grandes piezas se fabri­
can a partir de un molde básico pa­
ra el fondo cónico y mediante el 
añadido posterior de barro por es­
piralado. Los cántaros se terminan 
con engobe y se pulen. En La Vic­
tori a el trabajo se realiza entera­
mente con ayuda del molde y las 
piezas resultantes poseen gran si­
metría y un atractivo vidriado. 

Los m ás importantes cen­
tros de  prod ucción de cerám ica 
modelada en tomo, vidriada y co­
cida en horno de leña se encuen­
tran en la provincia del Azuay, en 
Cuenca y el cerc ano pueblo  de 
Chordeleg , di stante aproximada­
mente unos 37 Km. de la primera. 

Parece entonces probable 
que la tradición cerámica de Cuen­
ca se remonta a los primeros años 
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de l a  colon ia ,  época de la c u al 
existen aún numerosas obras que 
se conservan en su m ayoría en 
convent o s ,  m ientras que l a  d e  
Chordeleg s e  desarrolló,  por in­
fluencia de Cuenca, a partir de la 
mejora de l as vías de comunica­
ción con los centros importantes 
de consumo,  en el transcurso de 
este siglo. 

En ambos centros las técni­
cas empleadas son similares, des­
tacándose claramente el gran do­
minio en el empleo del tomo de 
pie que poseen l os artesanos de 
ambos centros. 

Como es común en la alfa­
rería ecuatori ana, los m ateriales, 
arcilla, óxidos y otros se obtienen 
de fuentes cercanas o los compran 
a los comerciantes que traen,  en 
mula o en camión, la tierra de l as 
minas. 

Una  a l terna t iva  reci ente ,  
que se vincula directamente con un 
fenómeno general por el que se 
busca el "exotismo" o "tipismo" 
en la producción artesanal, ha per­
mitido el desarrollo de la cerámica 
costumbrista figurativa. 

La cerám i c a  a rtesanal  de  
Cuenca, e s ,  como la m ayor parte 
de la de Chordeleg, de producción 
masiva. Los artesanos se sientan 



en el "tendal" que sujeta al torno 
de pie ,  y colocan l a  pella en l a  
"rueda chica" mientras impulsan la 
" rueda grande" a "patadas". Algu­
nos intentos se han hecho para in­
troducir tornos eléctricos, pero és­
tos han sido rechazados por los ar­
tesanos por una real o supuesta fal­
ta de sensibilidad, que no posibili­
taría, siempre según los artesanos, 
cumplir con el torneado en forma 
efectiva. El tornero trabaja  conti­
nuamente para producir, en esen­
cia, macetas y platos, muy rara vez 
se trabajan otras obras, pero logran 
en las formas simples una gran be­
lleza por la simetría de las formas 
y la sencilla decoración modelada. 

El Barrio del Corazón de Je­
sús, alberga a la  mayoría de los ce­
ramistas, aunque algunos, por los 
problemas ambientales que gene� 
ran los hornos de leña dentro de la 
ciudad, se han localizado fuera del 
l ímite urbano, en Racar. 

Aunque los artesanos no es­
tén satisfechos con su nivel de in­
gresos y consideren que su trabajo 
es muy duro ,  también reconocen 
que no les falta trabajo ,  todo lo 
que producen venden sin mayores 
dificultades, m ás aún si considera­
mos, como lo enunciábamos antes, 
que la mayor parte de su produc­
ción la venden directamente en el 
taller. 

Las artesanías para el mundo ri­
tual :  Imaginería y Talla 

Muchos fueron los pueblos 
precolombinos ecuatorianos en los 
que floreció una complej a  forma 
de tratamiento de la figura a través 
de la representación modelada en 
cerámica. Sobre esta base se desa­
rrollará la talla en madera destina­
da fundamentalmente a la realiza­
ción de imágenes religiosas. 

Las fiestas cristianas coinci­
den en su mayor parte con l as mis­
mas fechas de las fiestas indígenas 
y los personaj es, como el Patrón 
Santi ago o San Marcos,  ocupan 
inicialmente espacios reservados a 
las antiguas "huacas" tutelares. Por 
ello junto con el desarrollo de  la  
fiesta religiosa pública se establece 
el culto familiar que incluye la po­
sesión de una imagen "propia". 

La presencia de l a  imagen 
en la  casa campesina es cada vez 
menos frecuente, pero está allí to­
davía. 

En Gua l aceo ,  cerc a  de  
Cuenca e l  último "pintasantos" de 
la comunidad trabaja en pequeños 
iconos con el "famoso" San Mar­
cos, pero también salen de su taller 
nichos con el Patrón Santiago, La 
Virgen del Cisne, San Jacinto de 
Yahuachi que lleva en sus m anos 
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la imagen quemada de una virgen­
cita, La Auxiliadora, San Vicente y 
el milagroso y ubicuo San Martín 
de Porres. Para ciertas fiestas reci­
be encargos especiales. Las cruces 
de Mayo se trabajan desde meses 
antes de la fiesta para que estén 
listas en la fecha correcta. 

En otros lugares de la pro­
vincia y del país existen unos po­
cos imagineros tradicionales más, 
ellos tallan al Señor del Gran Po­
der, a San Pedro y San Pablo y son 
también pintores.  Las l ápidas de 
los cementerios campesinos están 
llenas de color y asoman entre los 
descuidados hierbajos caras de án­
geles sonrosados que parecerían 
pertenecer a otro lugar. 

En el norte del país la situa­
ción es distinta, en San Antonio de 
!barra, provincia de Imbabura flo­
rece la talla escultórica de maderas 
nobles, particularmente nogal, que 
se deriva  en forma directa de las 
técnicas del arte colonial. Aquí de­
cenas de talleres trabajan ininte­
rrumpidamente figuras costum ­
bristas , rel igiosas, "folklóricas" y 
"modernas" en un ambiente que 
permite tener la  seguridad de un 
futuro adecuado. Sin cm bargo no 
faltan los problemas, entre ellos la 
cada vez más marcada escasez de 
árboles, el trabajo repetitivo de la 
mayor parte de los artesanos y el 

80 

alto costo de los objetos por la ca­
lidad del valor agregado, que po­
nen en peligro la continuidad de 
este trabajo. 

San Antonio de !barra re­
presenta el desarrollo de una arte­
sanía cuyo u so no está destinado 
inicialmente a los grupos campesi­
nos o populares s ino que se ha  
orientado desde un inicio a satisfa­
cer las necesidades de consumido­
res en su mayor parte citadinos y 
forasteros . 

En Quito, centro de la ima­
ginería y talla coloniales, se inten­
ta recuperar el valor de l as anti­
guas técnicas revital izándose el 
antiguo s istema de l a  escuela-ta­
ller, algunos maestros son de los 
últimos herederos de los conoci ­
mientos de la "escuela quiteña". 

La m áscara,  fundamental 
dentro de las manifestaciones po­
pulares, toma diversas formas en 
el país, pero qu izá  ninguna tan 
atractiva como las grandes másca­
ras de madera talladas a m ano por 
miembros de diversas famil ias de 
Cotopaxi .  

Los indígenas del Oriente, 
como los de la Costa, poseen una 
tradición de talla en madera muy 
interesante que ha utilizado espe­
cialmente maderas preciosas y du-



ras para tal lar duhos o bancos ,  
"bastones de  mando", tabletas para 
polvo de tabaco y otras piezas uti­
l i tarias. Aprovechando de esta ha­
bilidad tradicional se ha introduci­
do, particularmente en la provincia 
d e  Pastaza, l a  t al l a  en m aderas 
blandas, la liviana balsa, con la re­
presentación de aves multicolores, 
en especial grandes papagayos y 
otros pájaros de brillante plumaje. 

Entre las técnicas de tal la  
deben mencionarse los trabajos en 
tagua que es el fruto de una palme­
ra que crece en los flancos de la  
cordillera. En la actualidad subsis­
ten pocos artesanos que conocen 
las técnicas de trabajo, situándose 
la mayor parte de ellos en la ciu­
dad de Riobamba. 

Los últimos cereros 

En algunos lugares del país 
se conservan viejas técnicas de tra­
bajo en cera. En Quito es posible 
contemplar en las iglesias, durante 
l as fiestas rel igiosas más renom­
bradas, enormes velas de colores 
vivos con flores,  pájaros y hoj as 
modeladas m anualmente, que se 
colocan al pie de las imágenes re­
putadas como milagrosas o se lle­
van en la mano durante las proce­
siones que recorren las antiguas 
calles entre l as casas encaladas. 
Estas hermosas velas forman tam-

bién parte importante de la decora­
ción de las antiguas casas quiteñas 
aunque el número de artesanos de­
dicados a este oficio es en la actua­
l idad muy reducido. También es 
posible encontrar esta artesanía en 
Riobamba y otros  l ugares desde 
donde se distribuye, no en sus m ás 
preciosos ejemplares, al resto del 
país. 

Los pintores populares 

La pintura popular ecuato­
riana, que en la mayor parte de los 
casos se deriva de las técnicas y 
tradiciones académicas, ha conoci­
do en los años recientes un impul­
so excepcional que, inclusive, ha 
puesto en entredicho la  tradicional 
separación entre arte popular y arte 
académico. 

Durante años los indígenas 
de la zona central del país, particu­
larmente de Chimborazo, Cotopaxi 
y Tungurahua, decoraron los par­
ches de sus grandes bombos con 
pinturas festivas. El significado o 
la validez de estas pinturas en rela­
ción con su propia cultura resulta 
difícil de establecer. Pero alguien 
descubrió un día la posibilidad de 
ai s lar  la i m agen del  parche del  
bombo y transformarla en un "cua­
dro", éste podía venderse a los vi­
sitantes o en la feria a los turistas y 
resultó tan atractivo que los prime-
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ros intentos fueron ya exitosos a 
pesar de fallas notables en el uso 
del color y la  composición. El par­
che del bombo determinó que la  
pintura popular de Tigua, provin­
cia de Cotopaxi, nombre de la  re­
gión nuclear de este tipo de mani­
festaciones, continuara realizándo­
se sobre cuero de oveja primitiva­
mente curtido y tenzado sobre un 
bastidor de madera, transformán­
dose en una pintura sobre pergami­
no. 

Los propios pintores popu ­
l ares "salen" hacia Quito y otras 
ciudades para vender en las calles 
sus obras, en ocasiones entregan 
los mejores trabajos en tiendas de 
artesanías. 

Los temas que abordan son 
muy variados pero, por convicción 
y por conveniencia comercial , los 
más frecuentes son los que reflejan 
sus propias festividades en las que 
participan los espectaculares dan­
zantes con sus altas "humas" o ca­
bezas de fantasía, personas disfra­
zadas de animales con las grandes 
máscaras de madera tallada de l a  
mism a  región, "compadres" que 
brindan chicha de jora a los asis­
tentes junto a la  infaltable choza 
con techo de paja, y a lo lejos, im­
ponente, el Chimborazo. 
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Otras formas de pintura po­
pular pueden encontrarse en los 
santuarios a los que acuden miles 
de peregrinos en busca de milagros 
o para agradecer por los mi lagros 
ya recibidos. 

L im i tados a u n o s  pocos  
pueblos de l  Azuay, sobreviven los 
"cuadros de alm as" que se em­
plean en el día de difuntos. Pintu­
ras que muestran la fatuidad de la  
v ida  terrenal y que se basan en 
grabados de antiguos catecismos 
en los que se conjugan horribles 
castigos con l a  esperanza de l a  
gloria. La "renovación" d e  l a  tum­
ba del pariente se carga aquí con 
una conciencia terrible del m ás 
allá, lo que tiene una significación 
religiosa única. 

Algunas de l as m ás excep­
cional es pinturas popul ares no 
pueden ser adqui ridas por  cual­
quiera, hablamos de esas anónimas 
ruletas, j uegos de d ados y otros 
cientos de tableros, mesas y artilu­
gios con los que se ganan la  vida 
muchos expertos en plazas y ferias 
de pueblos y ciudades. 

Las artesanías se juntan así, 
como tantas veces, con una muy 
común diversión popular. 



El masapán de Calderón 

Heredera de técnicas tradi­
cionales, adaptadas a los gustos y 
deseos contemporáneos, el trabajo 
de masapán se deriva directamente 
de la tradición ecuatoriana de las 
"guaguas" de pan, pequeñas muñe­
cas de masa de pan comestible que 
se elaboraban en los días alrededor 
del 2 de noviembre y se comían 
con ocasión del d ía de d i funtos. 
Estas muñecas originales eran pin­
tadas parcia lmente para figurar 
ojos, cabellos y sonrosadas meji­
l las sobre la  m asa de pan dulce an­
tes de hornearlo, en otros lugares 
se elaboraban enormes panes en 
forma de animales, águilas, ovejas, 
caballos para comerse en ciertos 
días de fiesta. En Cuenca todavía 
se elaboran y comen estos enormes 
panes de costra. 

En la pequeña población de 
Calderón, cerca de Quito, el traba­
jo  en m asa  de pan han derivado 
hacia la elaboración de complejas 
figuras costumbristas pintadas en 
brillantes colores, de masa no co­
mestible .  Figuras para nacimien­
tos, animales, hombres y mujeres 
con trajes indígenas y otros mu­
chos motivos que se elaboran ma­
nualmente y se pintan en los pe­
queños talleres familiares, han re­
corrido el mundo por su belleza. 

Talla en piedra y marmolería 

Cabe una breve referencia al 
trabajo de talla en piedra y de mar­
molería. La gran cantidad de mi­
nas de piedra de excelente calidad 
se une a la antigua tradición andi­
na de los picapedreros para deter­
minar l a  existencia de centros de 
talla en piedra de gran importan­
cia .  Inicialmente vincul ados con 
los trabajos básicos de la  infraes­
tructura arquitectónica y de inge­
niería (muchas ciudades de la Sie­
rra tenían sus calles íntegramente 
pavimentadas con piedra tallada) 
la talla en piedra, particularmente 
andesita gri s , es hoy un comple­
mento decorativo en forma de co­
lumnas , pil as de agua, arcos y es­
culturas diversas para enriquecer 
las características de la vivienda 
urbana. 

El mármol ha sido utilizado 
desde la época colonial, explotán­
dose minas de gran variedad en di­
versos lugares de la Sierra, como 
los alrededores de Riobamba y 
Cuenca. Si bien existe una explo­
tación industrial que transforma a 
los finos mármoles en materi ales 
para pisos y revestimientos, la m ás 
importante producción sigue sien­
do artesana. Con herramientas ru­
dimentari as ,  fundam entalmente 
palancas movidas por fuerza hu­
mana, se extraen los grandes blo-
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ques de l as minas. Estos se trans­
portan a los talleres en donde con 
la ayuda de esmeriles se transfor­
m an en objetos artesanales diver­
sos que se destinan al mercado tu­
rístico a través de pequeñas tiendas 
artesanales. 

Forja y herrería 

Como es común una gran 
parte de las necesidades de herra­
mientas sencillas ha sido cubierta 
gracias al trabajo del herrero o for­
jador local. Es aún posible en los 
m ercados observ a r  una  ampl i a  
oferta d e  cerraduras con sus gran­
des l laves de canuto, rej as para 
arado ,  herramientas de l abranza 
como palas, picos y azadas, herra­
duras para los cada vez más esca­
sos caballos, candados a veces con 
l laves dobles y falsas, estribos y 
decenas de otros artefactos "hechi­
zos" como se llama popularmente 
a los de producción local en con­
traposición a los "extranjeros". 

En Chimbo , prov incia  de  
Bolívar, y lugares cercanos es  no­
table la existencia de armerías ar­
tesanales que fabrican escopetas y 
pistolones a parti r de materi ales 
sencillos con una notable habilidad 
técnica. 

El trabajo en metales posee 
una gran importancia en Cuenca 
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en donde existe la "Calle de l as 
Herrerías" situada en un viejo ba­
rrio a orillas del río Tomebamba, 
en la que, a más de los trabajos ha­
bituales que ya enunciamos, se fa­
brican, por medio de la  forja y el 
yunque, bellas cruces de techo de 
hierro forjado. 

Muchos talleres artesanales 
t rabaj an la hoja lata  con m edios  
técnicamente simples. Grandes te­
nazas, martillos, cautines y otras 
pocas herramientas ayudan a mo­
delar baldes, regaderas , faroles,  
candeleros, marcos para espejos y, 
en unos pocos casos, juguetes. Es­
tas obras se encuentran en los mer­
cados de casi todas l as ciudades 
del Ecuador y los talleres se en­
cuentran desperdigados por l as ca­
lles tradicionales siendo relativa­
mente fácil encontrarlos en las in­
mediaciones de los mismos merca­
dos. 

A lgunos  fun d i d o res  d e  
bronce sobreviven, ellos emplean 
viejas técnicas transmitidas verbal­
mente desde ant iguos m aestros 
que heredaron sus conocimientos 
de talleres anteriores a la época de 
la  fundición industrial . La fundi­
ción de bronce se realiza todavía 
en forma artesanal con el empleo 
de las cajas de arena como m atri­
ces en oscuros talleres que se ilu-



minan solamente con el fuego del 
metal. 

En l a  península  de S anta 
Elena, provi nci a del Guayas, se 
practica la  técnica de la  fundición 
a la cera perdida ampliamente do­
cumentada en v arias regiones del 
mundo. Esta técnica es conocida 
por pocas personas entre ellas al­
gunas mujeres que trabajan objetos 
de cobre, bronce y plata, obtenida 
de v iej as monedas, como herra­
mientas de labranza, hebillas para 
cinturones, estribos y espuelas. 

En algunos lugares del país, 
particularmente en Riobamba, se 
fabrican artesanalmente las "pai­
las" de bronce indispensables para 
los dulces, para la cocción de los 
"chicharrones" de puerco y para 
infinidad de usos culinarios y arte" 
sanales, se encuentran desde pe­
queflas "paili tas" d isefladas para 
una cocción a fuego lento sobre el 
fogón o en la cocina, hasta enor­
mes pailas que se usan para cocer 
cantidades ingentes de alimentos o 
para teflir lana. 

La talabartería 

La talabartería ha sido com­
plemento indispensable de la vida 
rural , en l a  actualidad Cotacachi 
en Imbabura es uno de los centros 
de producción de primera impor-

tancia, manteniendo una tradición 
muy interesante en' la elaboración 
de monturas repujadas y aperos en 
cuero crudo y curtido, en otras ciu­
dades del país se m antiene, aunque 
en franco declive, esta actividad. 

En muchas partes ha surgi­
do, con gran fuerza, la peletería en 
la que se trabaja  artesanalmente lo­
grándose un adecuado nivel técni­
co para una producción l imi tada 
que satisface fundamentalmente l a  
demanda interna. 

Música y luces para las fiestas 

En todo el país es la fiesta 
popular motivo para el baile ,  l a  
quema d e  fuegos artific iales ,  l as 
procesiones,  los  d isfraces y los  
juegos m ás d iversos .  El artesano 
trabaja  intensamente para fabricar 

instrumentos musicales, m áscaras, 
flores de papel bril l ante , "cast i ­
llos" l lenos de cohetes, globos y 
otros m iles de elementos. 

En l a  v i d a  d i ari a también 
juega un importante papel la  músi­
ca  y a rtesanalmente se fabrican 
guitarras con hermosos taraceados 
e incrustaciones, que en l as manos 
de los artistas locales suenan triste­
mente con los aires andinos, flau­
tas y rondadores, pingullos y chiri­
mías, violines, que a veces vienen 
de la selva, y bocinas, largas trom-
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petas de bambú y cuerno que con 
su sonido profundo y lastimero 
convocan a la gente a las cosechas. 

Las vísperas de la fiesta son 
el pretexto para llenar el cielo de 
luces y ruidos atronadores y para 
lanzar al espacio cientos de globos 
en las formas más diversas. En la 
ciudad de Cuenca y en varias pa­
rroquias aledañas trabajan los arte­
sanos para cumplir con los "com­
promisos" de los priostes que de­
sean lo mejor para sus pueblos. En 
Cuenca se realiza el "Septenario" 
en homenaje a la  fiesta de Corpus 
Christi , festejada en muchas comu­
nidades indígenas, y la noche es 
otra vez el pretexto para salir de la 
casa, comprar "dulces de corpus" 
y m i rar cómo se eleva al cielo el 
enorm e  montgolfier  de las d iez 
con la leyenda "Gloria al Santísi ­
mo". 

El recorrido por la artesanía del 
Ecuador y su significado 

Hemos debido mencionar 
en forma muy l ateral muchas de 
las artesanías ecuatorianas y,  por la  
fal ta de estudios sobre el  tema, no 
hemos menci onado otras de l as 
que poseemos información escasa 
o fragmentaria. En realidad en to­
do el país las artesanías cubren una 
gran parte de l as necesidades de 
una sociedad en la que , paradóji ca-
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mente, el producto fabril es consi­
derablemente más costoso que el 
elaborado m anualmente. 

El recorrido por l as princi­
pales artesanías del Ecuador, que 
hemos realizado, nos muestra cla­
ramente el profundo arraigo de es­
tas manifestaciones en la  cultura 
popular. S in  embargo cabe una  
breve reflexión sobre el futuro de 
la artesanía tradicional ecuatori a­
na. Es indudable que el nuevo pa­
pe! de la comunicación es determi­
nante para la transformación de la  
cultura de  los países lat inoameri­
canos , los si stemas tradicionales 
de transmisión y creación cultural 
hace tiempo que han dejado de ser 
e fectivos,  pero resulta frustrante 

saber que los esfuerzos que se rea­
lizan para crear formas alternativas 
de expresión en nuestros países de­
pendientes casi no significan nada 
frente a lo que asumimos sin bene­
ficio de inventario. 

Cualquier trabajo de rescate 
de la artesanía y la cultura popular 
debería, desde mi punto de vista, 
considerar como de igual impor­
tancia a la proyección externa del 
producto como bien de intercam­
bio y a la proyección interna del 
producto como bien cultural . Esto 
permitiría , por una parte elevar los 
niveles de ingreso del a rtesano, 
condición elemental para la  super-



vivencia de la artesanía, y por otra 
establecer dentro de la propia  so­
ciedad en transición la posibil idad 
del reconocimiento al trabajo y, a 
lo que es sumamente importante, 
el reconocimiento a la creación, en 
este campo del trabajo manual co­
mo en cualquier otro. 

Los problemas internos de 
nuestros pafses han motivado un 
resurgimiento de la búsqueda de la  
identidad,  cualquier cosa que esto 
signi fique,  como una alternat iva  
frente a l a  presión de l o s  centros 
de poder. 

El Ecuador es un país que 
necesita transformarse creando es-

pacios para su población con miras 
al futuro y la preocupación por la  
tradición sin proyección de futuro 
no es el camino correcto. 

Por ello el artesano debe re­
cuperar la confianza en su creativi­
dad y recibir las herramientas ne­
cesarias para recuperar su papel de 
d iseñador frente a una nueva so­
ciedad, solamente en esta forma el 
recorrido que hemos realizado por 
la Sierra, la  Costa y el Oriente del 
Ecuador, no tendría el amargo sa­
bor a "recoger los pasos" ante l a  
inminencia de  la  muerte, sino que 
se transformaría en la inspiración 
para el futuro. 
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* 

Hernán Jaramillo Cisneros* 

PANORA MA 
DE LA ARTESANIA 
TEXTIL DE O TA VALO 

Instituto Otavaleño de Antropolo­
gía 

Otavalo es el principal cen­
tro productor de tejidos artesanales 
del Ecuador; aquí el oficio textil es 
practicado exclusivamente por in­
dígenas, que gozan de gran presti­
gio no solo por su actividad artesa­
nal, sino también, por sus especia­
les conocimientos del comercio y 
por su facilidad para viajar por ca­
si todas partes del mundo a vender 
sus productos. La feria de tej idos 
de  Otaval o ,  de m ucho t i empo 
atrás, e s  e l  lugar de exhibición m ás 
importante de l as artesanías texti­
les del país. 

Antes de hablar de l as arte­
sanías textiles de Otavalo, de su si­
tuación actua l ,  de los problemas 
que enfrentan los artesanos, debe­
mos conocer, con cierta precisión, 
lo que significa el vocablo artesa­
nía. 
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En este ténnino, definido de 
d i ferentes m aneras , según sea el 
área de interés de quienes fonnu­
l an los conceptos , se resaltan d i ­
versas características de l  trabajo 
artesanal : que la intervención del 
hombre,  con l a  ayuda de herra­
mientas m anuales, sea preponde­
rante; que la trasmisión de los co­
nocimientos se da en el seno de la 
familia; que en ese tipo de produc­
tos de pone de manifiesto ciertos 
rasgos de identidad de los grupos 
productores ;  que la trad ición se 
conserva en la  memoria colectiva 
de los artesanos, etc. 

Para esta exposición hemos 
tomado una definición que se_pue­
de aplicar al caso de los artesanos 
de Otavalo. Según C. Laorden y 
otros ( 1 982 :6-7), se entiende como 
artesanía l a  "actividad productora 
de carácter esencialmente manual, 
realizada por un solo individuo o 
por alguna unidad familiar, trans­
mitida por tradición de padres a hi­
j os,  y cuyos productos, que pare­
cen responder a razones étnicas, 
tienen un carácter anónimo o co­
lectivo, a la vez que cubren necesi­
d ades m ateri ales o inm ateri ales 
concretas sin pretensión de con­
vertirse en obras de arte". 

Hay dos antecedentes al tra­
bajo textil de los indios de Otava­
lo: el de la época prehispánica, de 
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la que no han quedado sino refe­
rencias  ocas ionales y, práct ica ­
mente, ningún vestigio material; y, 
del período coloni al , cuando en 
Otavalo funcionaron dos grandes 
obrajes, el de Otavalo y el de Pe­
guche, y una cantidad de obrajes 
pequeños, que subsistieron hasta 
comienzos del presente siglo, co­
mo los de Perugachi y Pinsaquí 
(Herrera, 1 909: 276). 

Sobre la  organización, pro­
ducción, comercialización, etc . ,  de 
los obrajes coloniales de Otavalo y 
Peguche hay una amplia documen­
tación y los estudios especializa­
dos en esos temas son numerosos. 
Del obraj e  de Peguche, transfor­
m ando en una  fábric a  por José 
Manuel Jijón y Carrión, con la ins­
talación de las primeras m áquinas 
de tej idos de lana en el Ecuador, se 
conservan algunas muestras en el 
Museo "Jijón y Caamaño", de l a  
Universidad Católica, en Quito. 

En los tal leres a rtesanales 
actuales, que funcionan para abas­
tecer l a  demanda del creciente 
mercado turístico, han variado l as 
fonnas de producción, pues aun­
que hay preponderancia del trabajo 
humano, se ha mecanizado ciertas 
fases del proceso de el aboración 
de los textiles. Mientras tanto, los 
pequeños tal leres ,  generalmente 
ubicados en áreas rurales, donde se 



produce para satisfacer las necesi­
dades de las comunidades indíge­
nas, siguen más apegados a tecno­
logías y procedimientos tanto pre­
hispánicos como los introducidos a 
rafz de  l a  conqui sta española  en 
América. 

Aunque muchos indígenas 
dedicados a la actividad textil, sea 
producción o comercio,  han al­
canzado cierta prosperidad econó­
mica, la mayoría no ha logrado sa­
l ir  de una situación que raya en la 
sobrevivencia. Esto, tal vez, pueda 
explicarse porque hay varios tipos 
de talleres en la región y para d ife­
renciarlos, seguiremos la  metodo­
logía empleada por Pcter Meier 
( 1 978 :4-6). 

l. Producción familiar para el 
a utoconsumo (Economía natu­
ral). 

Esta unidad productiva se 
dedica a la producción textil 
a tiempo parcial; su princi­
pal activ idad es -general­
mente- l a  agricultura. Sus 
más importantes caracterís­
ticas son: 

La fuerza de trabajo provie­
ne exclusivamente del gru­
po famili ar. 

Los instrumentos de pro-

ducción son tradicionales, 
manuales, generalmente he­
chos por la misma unidad y 
siempre en propiedad de és­
ta. 

En la mayoría de los casos, 
la m ateria prim a proviene 
de la misma unidad produc­
tiva o es comprada a otros 
productores o intermedia­
rios ( lo cual consti tuye l a  
única conexión con e l  mer­
cado en cuanto a la produc­
ción textil). 

El lugar de trabajo es la vi­
vienda familiar. 

La división del trabajo está 
organizada dentro de la fa­
milia y la trasmisión de los 
cono c i mi entos se  e fectú a 
como parte i ntegral d e  l a  
educación d e  los hijos por 
sus padres. 

La importancia de esta for­
ma de producción es difícil 
de evaluar, pues está decre­
ciendo y es menor en sitios 
urbanos que en el campo. 

2. Pequeños productores de mer­
cancías (PPM). 

Las unid ades  productivas 
de esta categoría producen directa-
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m ente o ind irectamente para el 
mercado. Se ligan a él como com­
pradores de medios de producción 
y como vendedores de productos. 

2 . 1 .  Ta l l er  a rtesanal  fa m i l i a r  
(PPM independiente, famil iar). 

La fuerza de trabajo provie­
ne de la familia. 

Los instrumentos de pro­
ducción son de la familia. 

En la mayoría de los casos, 
la materia prima se compra 
en el mercado o de interme­
diarios. 

El lugar de trabajo está den­
tro o fuera de la vivienda 
familia. 

Las decisiones económicas 
están bajo  la responsabil i ­
dad del jefe del taller. 

2.2. Taller artesanal con obreros 
asalariados (PPM independiente, 
con obreros). 

Algunas características adi ­
cionales de estos pequeños pro­
ductores son: 
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La fuerza de trabajo provie­
ne del grupo familiar y/o no 
famili ar. 

Los instrum entos de pro ­
ducción son, en l a  mayoría 
de los  casos ,  m anuales  y 
siempre de propiedad del  
jefe del taller 

La materia prima proviene 
del mercado (directamente 
o por intermediarios). 

La división del trabajo co­
rresponde a la jerarquía so­
cial dentro del taller (maes­
tro, operario , aprendiz,  au­
xiliares). 

La trasmisión de los cono­
c imientos se efectúa por 
medio del aprendizaje gra­
dual del oficio. 

Las remuneraciones de los 
operarios y aprendices con­
sisten en pagos monetarios 
y/o serv ic ios  ad ic ional es 
(alimentación, etc.). 

Las decisiones económicas 
(incluso la determinación de 
los diseños, la selección de 
los m ateriales, colores, etc.) 
están bajo  la responsabil i ­
dad del jefe del taller. 



2.3. Artesanía dependiente fami­
liar. 

La artesanía dependiente se 
encuentra con mayor frecuencia en 
el campo textil que en otras ramas 
artesanales. Los rasgos principales 
de esta unidad productiva son: 

La fuerza de trabajo provie­
ne del grupo familiar, es de­
cir, uno o más miembros de 
la familia se dedica a tiem­
po completo o parci al a la 
producción de textiles. 

Los i nstrumentos de pro­
d ucción son de estos mis­
mos productores o propor­
cionados por otros artesanos 
(o comerciantes). 

La materia prima siempre es 
proporcionada por otros ar­
tesanos (o comerciantes) y 
éstos se encargan de la ven­
ta de los productos. 

El lugar de trabajo es la vi­
vienda familiar. 

La cantidad y calidad de la 
producción y a veces tam­
bién los di seños,  colores ,  
cte. son determinados por el 
otro artesano (o comercian­
te); es decir, el proceso pro-

ductivo depende completa­
mente de este último. 

El productor es pagado por 
obra y la remuneración se 
determina según la situación 
del "mercado" de la m ano 
de obra. 

2.4. Artesanía dependiente con 
obreros asalariados. 

Esta unidad tiene los mis­
mos rasgos que el taller depen­
diente familiar, pero a más de los 
ayudantes familiares emplea m ano 
de obra no familiar. 

La artesanía textil de Otava­
lo ,  l o  mismo que l a  de muchas 
otras partes,  ha recibido importan­
tes aportes tecnológicos,  prove­
nientes de d i ferentes l ugares.  Si  
bien ciertas prendas, como pon­
chos, fajas, bufandas, etc. ,  todavía 
se tejen en telar de cintura, que es 
originario de América, otras partes 
del proceso textil previas al tej ido, 
como la limpieza, teñido e hilado 
de la  l ana, conservan los procedi­
mientos trasplantados por los espa­
ñoles a nuestro continente; no hay 
que perder de vista que la lana, fi ­
bra desconocida en  e l  Nuevo Mun­
do, fue una de las contribuciones 
de los conquistadores castellanos. 
Otro tipo de prendas como chales, 
l ienzos, cobijas ,  etc . ,  se tejen en 
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telares de pedales, también traído 
por los españoles,  al i gual que la 
tecnología y l as herramientas para 
tejer capelladas de alpargatas. 

De uso reciente -década de 
1 960- es la fibra acrílica conocida 
con el nombre genérico de orlón. 
Este m aterial sintético vino a ocu­
par un gran espacio en la artesanía 
y pequeña industria local , pues con 
ella se produce una amplia varie­
dad de prendas, tanto para uso per­
sonal como para la decoración. El 
uso general izado de esta fibra pro­
vocó un fenómeno especial en la  
artesanía regional: los antiguos ar­
tesanos hiladores de l ana tuvieron 
que transformarse en tej edores, 
pues el orlón vino a reemplazar en 
muchas formas a la lana, mientras 
ésta , un buen tiempo fue usada so­
lo para la manufactura de ponchos 
y de otras prendas indígenas. En 
los últimos años ha crecido la de­
manda de tej idos hechos con fibras 
naturales -lana y algodón- por lo 
cual ,  especialmente l a  l ana se ha 
convertido en m ateri a prima  re­
querida para l a  confección de sué­
teres, que se exportan a los Esta­
dos Unidos, Canadá y varios paí­
ses de Europa. 

Un caso singular se da con 
los tapices , denominados "salasa­
cas". La técnica para la el abora­
ción de este tipo de tej idos es rela-

96 

tivamente nueva en nuestro medio, 
pues fue introducida en 1 954 en el 
Ecuador, cuando se implementó un 
proyecto textil en Quito, con e l  
auspicio de l a  Misión Andina, de 
la Organización Internacional del  
Trabajo y de otras agencias espe­
cial izadas, más el apoyo del Go­
bierno del Ecuador. Alrededor de 
40 indígenas de Salasaca, Tungu­
rahua, y de Otavalo ,  asistieron a 
un curso impartido por el pintor y 
di señador alemán Jan Schreuder. 
El , como arqueólogo aficionado, 
conocía los diseños utilizados en 
los textiles, joyas y cerámica anti­
gua del Ecuador y el Perú, por lo 
que creyó posible aplicarlos a tapi­
ces y alfombras trabajados artesa­
nalmente. La idea se amplió cuan­
do se tomaron los motivos de l as 
fajas y de la indumentaria bordada 
de los salasacas, para aplicarlos a 
los tej idos ya mencionados. Pero 
aparte de esto, en ese proyecto se 
utilizaron colorantes naturales para 
teñir la lana; de las plantas locales, 
como la corteza del nogal o tocte, 
de la barba de piedra o "rumi bar­
ba", de la chilca y de muchas otras 
plantas se sacaron las tonalidades 
ocres, verdes, grises ,  amaril los y 
tantos otros colores como los que 
usaron los antiguos artesanos .  El 
rojo y morado, indispensable en 
muchos tej idos, se obtuvo de los 
pequeños cultivos de cochinilla,  
insecto que proporciona esos colo-



res, utilizados por siglos entre los 
salasacas. 

Así se inicia la elaboración 
d e  tapices,  que se divulgan m ás 
ampliamente en Salasaca, por lo 
que tomaron originalmente este 
nombre. 

En Otavalo, con la remode­
lación del mercado de artesanías, 
los tapices se han promocionado 
de tal manera que -al momento- es 
uno de los rubros de mayor venta. 
Sinembargo d e  que es un tej ido 
usado solo en decoración, por los 
motivos que lleva, los artesanos 
locales no han logrado imprimirle 
un carácter local, sino que siguen 
utilizando motivos impuestos por 
clientes ocasionales, por los pro­
pios artesanos o comerciantes que 
viajan fuera del país, o por algún­

m i em b ro de l o s  v oluntari o so s  
cuerpos d e  asistencia oficial o reli­
giosa que abundan en nuestro me­
dio. Así han perdido la creatividad 
los artesanos locales, ellos ven que 
es más fácil imitar los motivos que 
llegan o se imponen desde afuera, 
que representar los hechos cultura­
les o e l  medio  geográfico en el 
cual desenvuelven sus actividades . 

Otro tipo de tejido incorpo­
rado al quehacer de los artesanos 
regionales es el de "cortinas", tra­
dicionalmente manufacturadas por 

los indios guajiros de la zona fron­
teriza colombo-venezolana. Esta 
tela, en sus extremos lleva dos ti­
ras de madera que sujetan a la  ur­
dimbre, la cual en espacios inter­
calados se la dej a  libre o atada; al­
teman zonas entrelazadas por la  
trama, para formar bandas con mo­
tivos decorativos de cierto carácter 
local . Una vez sati s fecha l a  de­
manda del  mercado, no solo por la  
producción local , sino porque tam­
bién se lo hace en varios lugares 
del continente, casi ha dejado de  
tejerse entre los artesanos otavale­
ños. La divulgación de esta técnica 
se la debe a los jóvenes miembros 
de un cuerpo de voluntarios y a los 
indígenas otavaleños que viajaban 
por cuestiones comerciales a esa 
región. 

Dentro de la asimilación de 
técnicas, hay que tomar en cuenta 
que las formas industriales de pro­
ducción de tej idos también se han 
hecho presentes en el caso de Ota­
valo. Y aunque la artesanía y la in­
d u stri a son campos d i fe rente s ,  
donde teóri camente n o  cabe l a  
competencia, e n  nuestro medio se 
da una situación especial: se mon­
taron talleres industriales que re­
producen los patrones artesanos 
tradicionales de los tej idos , promo­
cionándolos como si fueran autén­
tica producción artesanal. Con esta 
forma de adulteración se ha conse-
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guido vender una gran cantidad de 
productos a personas realmente in­
teresadas en obtener prendas origi­
nales que se diferencien de los uni­
formes productos hechos en serie. 

Si en el caso de los indíge­
nas de Otavalo vemos que un afán 
comercial inmediatista se ha im­
puesto a la  obligación de conservar 
tecnologías, d i seños y otros ele­
mentos que proporcionan ci erto 
"carácter" y definen la "identidad" 
de la artesanía local , se nos ocurre 
l a  siguiente pregunta: ¿Qué han 
hecho o qué utilidad práctica tie­
nen los estudios real izados por las 
instituciones vinculadas a la  activi­
dad artesanal de la región? 

En lo que se relaciona con 
e! Instituto Otavaleño de Antropo­
logía, l a  investigación de varios 
años en el campo de la artesanía 
textil ha permitido: 
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Un registro oportuno de los 
motivos decorativos tradi ­
cionales, tomados de las úni­
cas piezas que tienen dise­
ños: l as fajas de l as mujeres 
indígenas. En este trabajo se 
puede aprec iar  la riqueza 
creat iva  de los  artesanos , 
que con pocos elementos lo­
g ran representar aspectos 
importantes de su m undo:  
aves ,  animales ,  personajes  

an t ro pom o rfos ,  mot ivos  
geométricos, etc. 

El conocimiento de técnicas 
en trance de desaparecer, de­
bido a procesos de cambio 
en la soc ied ad indíg en a :  
urbanismo, industrialización 
o aculturación. Este es el ca­
so del uso de los colorantes 
naturales en la Sierra ecuato­
riana y de la técnica ikat en 
la  provinc i a  de Imbabura. 
Los conocimientos de estas 
dos  espec ia l idades ,  cuyos  
productos tienen enorme de­
manda en el mercado, pue­
den rehabi litar la imagen de 
la artesanía textil regional y 
abri r  nuevas fuentes de tra­
bajo  especial izado, s in  op­
ción de competencia desde 
el campo industrial. 

El rescate y v aloración de  
conocimientos tradicionales 
y de elementos importantes 
de la cultura material de co­
munidades indígenas y cam­
pesinas, a lo largo de la Sie­
rra ecuatoriana. Vale men­
cionar el caso del teñido con 
cochinil la entre los ind ios  
salasacas, de la provincia de 
Tungurahua. El  conocimien­
to de esta técnica se ha tras­
mitido por generaciones al 
interior de las comunidades, 



pero actu almente,  ante e l  
avance de  los procesos quí­
micos. este saber de siglos 
corre el riesgo de caer en el 
olvido. Un caso parecido se 
da con las mujeres tejedoras 
de "cobijas amarradas", en 
l a  pro v i n c i a  de l  Carch i ,  
donde s e  empl e an herra­
mientas y procesos preco­
lombinos, pero a.11te la falta 
de interés de las mujeres jó­
venes por aprender el oficio, 
la especialización puede de­
saparecer. 

La recuperación y desarro­
llo de tecnologías caracte­
rísticas de los sitios artesa­
nos. Nuestra contribución al 
mejoramiento de las técni­
cas de teñido en las comuni­
dades productoras de tejidos 
de ikat, en la provincia de 
Azuay, fue importante. Los 
cambios en ciertos aspectos 
técnicos mejoraron los pro­
ductos finales, como conse­
cuencia de los cual se am­
plió su demanda en el mer­
cado. 

La creación de un taller de 
experi mentación de diseño 
textil, lo que ha pennitido el 
mejoramiento y la diversifi­
cación de los tejidos regio­
nales. Tal el caso de alfom-

bras y tapices del propio ta­
ller y de ciertos tejidos que 
se pueden ver en el mercado 
de artesanías de Otavalo. 

Los cambios en la artesanía 
textil regional se han dado, princi­
palmente, con relación a los usua­
rios. Hasta unos años atrás se pro­
ducía una serie de tejidos que ser­
vían, básicamente , para el auto­
consumo. De un tiempo acá, casi 
toda la producción se la destina 
hacia  consumidores  extraños al 
medio, esto es, a los turistas, a la 
exportación o a l a  venta en otros 
lugares del país . Este cambio de 
consumidores obligó a l as trans­
fonnaciones reseñadas en esta ex­
posición. Pero, los cambios se han 
dado con un d inam i sm o  que  s i  
bien pennitió introducirse a nue­
vos mercados. en cambio, no cuidó 
los aspectos relacionados con lo 
que se puede denominar la "identi­
dad" de la artesanía regional. 

Si consideramos que el tra­
bajo artesanal, en el caso de Ota­
valo, es realizado exclusivamente 
por indígenas que tienen una larga 
tradición en el oficio, que supieron 
imprim ir  a los tej idos ciertas ca­
racterísticas que los hacían d ife­
rentes a los elaborados en otros lu­
gares, hay que pensar que existe 
alguna obl igación de preservar 
esas peculi aridades locales o re-
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gionales, para no volverse simples 
imitadores de lo que imponen l as 
l lamadas "misiones de buena vo­
luntad" o personas impreparadas 
para m anejar y respetar aspectos 
culturales. 

Es hora de tomar decisiones 
y una de estas es apoyar la inquie­
tud del Instituto Otavaleño de An­
tropología, de establecer un Centro 
de Capacitación Artesanal que per­
mitiría orientar las ideas relaciona­
d as a restitu ir  el carácter especial 
de nuestra artesanía, no con el cri­
terio rom ántico y desubicado de 
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volver al pasado, sino para que la 
actividad permita una mejor forma 
de vida al artesano, al reafirmar su 
condición de pertenecer a una et­
nia especial, que ha alcanzado su 
bienestar en base a su gran creati­
vidad y a la alta calidad de su tra­
bajo. Que en el caso de Otavalo, la 
artesanía textil no muera a manos 
de sus propios artífices. 

Luego de esta exposición se 

dio paso a un diálogo con un gru­

po de artesanos textiles otavale­

ños, el cual -lamentablemente- no 

fue grabado .  
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Antecedentes históricos 

Las manifestaciones cultu­
rales de los pueblos cobran mayor 
significado e importancia cuando 
se las vive dentro de sus respecti­
vos contextos humanos y ambien­
tales. La música y la danza, espe­
cialmente, tienen que ser entendi­
das como un todo vital del indivi­
duo. del grupo humano que lo crea 
o/y utiliza. Hombre - Sociedad -
N aturaleza se sintetiz an en una 
forma musical ,  en una d anza. en 
un ritual, etc. 

El Ecuador, por sus particu­

lares características geográficas y 

h u m a n a s ,  d e s d e  h ace m iles  d e  
años, h a  ofrecido una riqueza im­

presionante de expresiones artísti­
cas en tomo a la música. 

De la época prehi spánica 
quedan todavía parte de los instru-
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mentas musicales y algunas repre­
sentaciones afines, confeccionados 
en piedra, arcilla,  hueso, concha, 
metal , etc. Sobresalen: flautas de 
pan, flautas verticales, flautas hori­
zontales, ocarinas ,  trompetas (de 
caracol m arino), sonajeros, silba­
tos, botellas silbato uni, bi y trica­
m eral, coll ares  de entrechoques 
(de conchas), l itófonos, metalófo­
nos, cascabeles, tambores grandes 
y pequeños. Desafortunadamente 
la humedad de nuestro suelo no ha 
permitido la  conservación de los 
m ateriales orgánicos; en forma in­
directa, sabemos que utilizaron ca­
l abazas para sonajeros, carrizo y 
guadúa para la confección de flau­
tas, carapacho de tortuga para ins­
trumentos de raspa (güiro), caraco­
les de tierra, semill as , cáscaras de 
frutas deshidratadas, pi eles para 
los parches o membranas (tambo­
res), cuerdas obtenidas de tripas de 
animales, vestuarios con piezas de 
entrechoque, etc. 

Las representaciones en ce­
rámica de los músicos y danzantes 
son de un realismo excitante; sus 
soberbios ropajes y adornos, dicen 
a las claras el alto rango que po­
seían estos personajes. 

A part ir  de la documenta­
ción temprana, escrita por los cro­
nistas españoles, podemos vislum­
brar un poco más este fascinante 
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mundo de  nuestros antepasados. 
Los más originales músicos, curio­
sos instrumentos, frenéticas danzas 
y jolgorios, fantásticos y extraños 
rituales, v an sucediéndose por ca­
da pueblo, por cada etnia,  en cada  
acontecimiento importante. 

Posteriormente , v i aj e ros ,  
exploradores científicos e historia­
dores,  en general , han aportado 
más evidencias al respecto, y han 
caracterizado étnicamente muchas 
de las manifestaciones artísticas en 
tomo a la música. 

La evidencia arqueológica, 
ctnohistórica y etnográfica, espe­
cialmente, determinan que la músi­
ca estaba íntimamente relacionada 
con la danza y ambas con los cul­
tos agrarios, primordialmente. 

La repúbl ica del Ecuador, 
ubicada al noroccidente de Améri ­
ca del Sur, con un territorio conti­
nental e insular de 28 1 .34 1 Km2, y 
alrededor de 1 0  millones de habi­
tantes, es un Estado multiétnico,  
multi l ingüe y pluricultu ral . Los 
grupos humanos con mayor núme­
ro de individuos son el mestizo y 
los indígenas quichuas de l a  Sie­
rra; entre los principales microgru­
pos están los: Shuar y Achuar, Sio­
na - Secoya, Cofán, Waorani (Au­
ca), Chachi ,  (Cayapa) , Tsátchila 



(Colorados), Awa - Kwaiker y los 
afroecuatorianos. 

Los Shuar 

O cupan  l a s  p rov inc i a s  
orientales de  Zamora - Chinchipe, 
Morona Santiago y la parte sur de 
Pastaza. 

Por las condiciones natura­
les de la selva desconocemos los 
antecedentes de su conjunto instru­
mental propio; sin embargo, cree­
mos que l as actuales m anifestacio­
nes artísticas musicales y activida­
des afines son una continuidad mi­
lenaria de su propia personalidad. 
Entre estas expresiones sobresalen: 
la danza de la culebra, la danza de 
la tsantsa, la danza de la chonta, la 
fiesta de la yuca. Entre los instru­
mentos musicales: el tuntui, apara­
to de percusión, confeccionado 
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part ir  de un tronco ahuecado; el 
shakáp, idiófono de entrechoque; 
el m akich, s imilar al shakáp, lo 
u san en los tobillos; el tampur o 
tambor de doble membrana; el tu­
m ank, cordófono compuesto por 
un bambú templado en arco, con 
una sola cuerda obtenida de tripa 
de mono; el keer o kitiar, cordófo­
no compuesto; la cerbatana, tubo 
de chonta de dos metros de largo; 
el pinkui,  fl auta travesera con un 
orificio de insuflación y dos de ob­
turación; el peem, similar al pin-

kui, pero con cinco agujeros de ob­
turación; el wajía, instrumento ob­
tenido a partir del fémur de un mo­
no, tiene tres agujeros; el yakuch, 
similar al pinkui; el piat o pito, sir­
ve para atraer a un determinado ti­
po de ave o anim al .  

Los Chachis (Cayapas) 

Se hallan localizados en ple­
na zona tropical húmeda de la pro­
vincia de Esmeraldas. 

Según  J ij ó n  y C a a m añ o  
( 1 9 14; Cfr. Carrasco 1 983) los Ca­
ranquis - cayapas - colorados tie­
nen origen amazónico, y han mi­
grado a través de Pim ampiro y e l  
Putumayo, hacia !barra; posterior­
mente se verificó la migración al 
Litoral . La misma trad ición oral 
del pueblo Chachi confi rm a  su  
proveniencia de l a  Sierra, de Imba­
bura. 

Pese a la influencia mestiza 
y afro, los chachis aún conservan 
parte de sus propias costumbres ,  
sincrctizadas en l as fiestas del ca­
lendario católico. Sobresalen los 
festejos de Semana Santa o Pascua 
y de Nav i d ad o Noche B uena .  
Hay, además, celebraciones que se 
relacionan con l as edades del hom­
bre, principalmente : nacimiento, 
"bodas"  (ceremonia  nupcia l )  y 
"ofrendas" (fiesta de los muertos). 
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Los instrumentos musicales 
que utilizan los chachis , son los 
mismos del grupo afro : marimba 
con resonadores de guadúa o bam­
bú, bombo y cununo. La marimba 
es el principal instrumento musical 
en todas sus manifestaciones so­
ciales y religiosas. 

Grupo Afroecuatoriano 

Sus principales asentamien­
tos se hallan en la provincia de Es­
meraldas ,  en el Li toral y en l as 
provincias interandinas de Carchi 
e Imbabura, valle cal iente del Cho­
ta - Mira y en la de Laja. Cada zo­
na geocultural ha desarrollado sus 
propias particularidades etnomusi­
cales, debido a su histori a  y medio 

ambiente natu ral y soci al . 

Los instrumentos musicales 
más representativos de los grupos 
de Esmeraldas y de Laja son: la  
marimba con resonadores de gua­
dúa o bambú, el cununo, el bombo, 
el a lfandoque o guazá, la m andíbu­
la o cumbamba, el güiro o raspa, 
las maracas o sonajeros de calaba­
zas . . .  Los del valle del Chota uti l i ­
zan: la bomba, maracas, calabazas, 
güiro, hojas de naranja . . .  Caracte­
rística de este grupo afro es el bai­
le de la bomba : la mujer revolotea 
picarescamente ante el hombre en 
son de conqui sta amorosa.  En l a  
cabeza lleva una botell a de  aguar-
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diente, l a  cual no debe ser derra­
mada durante el baile. 

Del grupo afro esmeraldeño 
son típicos: el bambuco, andarele, 
torbellino, arrullo, alabao, l a  déci­
ma de contrapunto, etc. 

Los Quichuas de la Sierra 

Constituyen el grupo étnico 
más grande del Ecuador. Se hallan 
a lo largo de todo el callejón inte­
randino. 

Pese a la doble sobreimposi­
ción inca/hispana, muchas mani­
festaciones culturales no han per­
dido su carácter autóctono y étni­
co, especialmente, en cuanto a su 

o riginal significado. En los aspec­
tos fenomenológicos, en cambio ,  
generalmente se  observa una hibri­
dación, un mestizaje,  por presión 
de l a  Iglesia Católica y por la dina­
mia de la  propia sociedad. 

La continuidad cultural l a  
observamos en los s iguientes he­
chos : danza del abago, danza de 
los yumbos de Cumbas, fiesta de 
l o s Pendoneros ,  fi estas de  S an 
Juan, fiesta del Coraza, danzantes 
de Puji l í, danza de la Corona, dan­
za del Palalaibil l i ,  danza de la In­
gapalla, danza de la l lam inga, dan­
za de los huacos, danza del shara­
rán. danza del curiquingue, danza 



de la matanza de los yumbos, dan­
za del entierro del guagua . . .  

Los  instrumentos m ás im­
portantes de este grupo son: palos­
lanzas, bastones, ramas de árboles, 
cascabeles , cencerros ( 1 2  campa­
nill as amarradas a un pedazo de 
cuero de res), tambores de dos par­
ches, violín, arpa, bocina, trompe­
tas de caracol marino, trompetas 
de cacho o cuerno de res,  tundas, 
flautas travesera, pingullo, pífano, 
chirimía, rondador . . .  

Grupo Mestizo 

El choque de los dos mun­
dos, español e indígena, produjo, 
desde el inicio de la conquista, el 
cruce de razas, dándole a la pobla­
ción de lo que hoy es Ecuador una 
confi guración muy especi al . Los 
descendientes de españoles e indí­

genas const i tuyen l a  población 
más numerosa del país, ubicada en 
todas sus regiones naturales. En 
sus manifestaciones culturales se 
observa claramente los elementos 
que corresponden a l a  influencia 
de uno o de otro grupo humano. 

Los instrumentos más utili­
zados son: el rondador, el triángu­
lo, las maracas, el güi ro, la guita­
rra, el requinto, bandolines, arpa, 
etc.  Entre las formas musicales, los 
bailes y las danzas sobresalen: san-

juani to ,  yaravf,  albazo, la d anza 
del toro, el  costillar, el alza, yum­
bo y danzante, aire típico, chilena, 
tonada, pasacalle, fox incaico, pa­
sillo, etc. 

Los Ciclos festivos 

En un afán de ordenar l as 
fi estas populares y folklóricas ,  
Paulo de  Carvalho-Neto plantea un  
calendario festivo , que coincide 
con el santoral católico, pues co­
mienza el 6 de enero con los reyes 
magos y termina el 3 1  de diciem­
bre con el año viejo. Este calenda­
rio contempla, también, fiestas de 
casamiento, cosechas, ferias, fune­
rales y mingas. El ordenamiento y 
sistematización de  este autor no 
considera el sentido teosófico de 
las festividades. 

Para Segundo Luis Moreno, 

los ciclos festivos tienen íntima re­
lación con los solsticios, los equi­
noccios y el culto hel io látrico . 
Las festividades indígenas, según 
su teoría, se inician en el solsticio 
de invierno con la n avidad, ino­
centes y año nuevo, y terminan en 
el equinoccio de septiembre, con 
los chaqui -capitanes y yumbos; 
su planteamiento tiene un alto con­
tenido teosófico. 

Gonzalo Rubio Orbe, al tra­
tar de los ciclos festivos, desarrolla 
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una alternativa basada en el credo 
popular, la cual está d ividida en 
dos grandes capítulos : fiestas rel i­
giosas y fiestas no religiosas. 

Nuestra propuesta está fun­
damentada en un calendario deter­
minado por el ciclo agrícola del 
maíz · y el culto al sol, el cual se 
inicia en el equinoccio de septiem­
bre con el huacchacarai o purifi­
cación de la tierra antes de la siem­
bra, y termina en el solsticio de ve­
rano con la cosecha. La desyerba y 
el aporque del maíz se hace en el 
solsticio de invierno, y los prime­
ros frutos aparecen en el equinoc­
cio de marzo. 

Este intento de clasificación 
de los hechos culturales sirve para 
l a  s ierra ecu atoriana,  pues l a  re­
gión amazónica y la costa se rigen 
por distintos calendarios agrícolas. 
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CALENDARIO FESTIVO 
según Paulo de Carvalho-Neto 

Diccionario del Folklore 
ecuatoriano, 1964 

E N E R O 

Día 6 :  
1 )  Ambato : REYES. Villancicos. 

2) Cuenca: REYES. 

3) Gatazo Grande: REYES. Ban­
dera. Cocinera. Cuyes. Chicha.  
Embaj ador. Juego pirotécnicos.  
Loas. Mote. Palacio. Prioste. Rey 
Amarillo. Rey Angel . Rey Hero­
des. Rey Negro. Rey Viejo .  Tra­
go. 

4) Licán : REYES.  Embaj ador. 
G ringo. G ringa. Loas. Palacios.  
Prioste. Rey Angel. Rey Herodes. 
Rey Mozo, Rey Negro. Vasallos. 

5) Montecri sti : SAN ISIDRO y 
REYES .  A banderado s .  B ai l e .  
Banda de música. Chicha. Escu­
deros. Intendente. Pajes. Palacios. 
Porta estandartes. Rey Bl anco. 
Rey Moro. Rey Negro. Trago. 

6) Puj ilí: REYES. Caporales 

7) Sicalpa: REYES. 

8) Tisaleo : MISA DE FIESTA .  
Alférez. Capitanes. Chicha. Fun-



d adores. Osos. Priostes. Tablado. 
Tej ido  de cintas .  Trago. Punta. 
Velación del niflo. Vísperas. Vola­
tería. Yumbos. 

Día 15 aprox. : 
9) Chillogallo: INOCENTES. Ca­
pariches. Máscaras. Música y bai­
le. Trago. Vieja. 

F E B R E R O  

Día 1 :  
1 0) Mira :  VIRGEN DE LA CA­
RIDAD. B ai les .  Chamiza.  Glo­
bos. Juegos pi rotécnicos. Licor. 
Pelota de guante . Priostes. Vaca 
loca. Vísperas. 

M A R Z O  

Día movible: 
1 1 ) Guayaquil :  CARNAVAL. Mi.­
sa del Dios Momo. 

1 2) Pujilí: CARNAVAL. Danzan­
tes. 

1 3) Quito :  CARNAVAL. Agua. 
Diablillos. 

1 4) San José de Chimbo: CAR­
NAVAL. Agu·a. Bombo. Cuycs. 
Chicha. Flauta. Guitarra. Ronda­
dor. Trago. 

CENIZA. Gallo Compadre. 

1 6) San José de Chimbo: MIER­
COLES DE CENIZA. ( lo .  miér­
coles después de Carnaval). 
B andera. Gallo compadre. Músi­
ca. Vaca loca. Yumbos. 

A B R I L  

Semana Santa: 
1 7) Guano:  SEMANA SANTA 
(Semana comprendi d a  entre e l  
Domingo de R amos y el Domingo 
de Pascua) Calvario. Jesús. Judas. 
Ladrón. María Magdalena. San 
Juan. Volatería. 

Primer domingo de Semana San­
ta: 

1 8) Licán: RAMOS. Acompañan­
tes. Alimentos populares. Cabeci ­
lla. Chicha. Guionero. Huashayo. 
Guarapo. Licor. Música y danza. 
Palmas de ramos. Prioste. Víspe­
ras. 

1 9) Quito: RAMOS. Arte popular 
con palmas de ramos. 

Viernes de Semana Santa: 

20) Chambo: VIERNES SANTO. 
Almas Santas. Cariucho. Carrozas 
con los Pasos. Chuma. Jesús. Mú-

Día movible: sica. Priostes. Velas. 
1 5) Guaranda: MIERCOLES DE 
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2 1 )  Licán:  VIERNES SANTO .  
Abanderado .  Chul la .  Guionera. 
Tajalfes. 

Domingo de Pascuas: 
22) Licán: PASCUAS. Angel. Ca­
pitán. Prioste. Tajalf. Tirador. Vo­
tos. 

M A Y O 

Día 3 :  
23) Checa: SEÑOR DE LA BUE­
NA ESPERANZA. Albazo. Bara­
ja.  B anda mocha. Buscapiés. Cas­
tillos. Cuy. Chamiza. Chicha. Ga­
llina. Globitos. Música. Pilches . 
Priostes. Torneo de cintas. Velas. 
Vísperas. Voladores. 

24) Chaupicruz: FIESTA DE LA 
CRUZ. Albazo. Alumbrantes. An­
gel . Cariucho. Cuyes . Chamiza.  
Chicha.  Chuma.  Enmascarados. 
G lobos . Loa .  Mote . M ú s i c a .  
Priosta .  Vacas locas .  Vísperas . 
Voladores. 

J U N I O  

Día movible 
CORPUS (tres meses y med io  
después del Miércoles de  Ceniza, 
o sea, sesenta y un días después 
de la Pascua, es decir, en un jue-
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ves. En consecuencia ,  su celebra­
ción siempre fluctúa entre el 2 1  
de mayo y el 24 de junio). 

25) Achupal las :  CORPUS CH ­
RISTI. Banda de música. Camari. 
Cohetes .  Cur iqu i ngas .  Cuyes .  
Frioneras. Guarros. Loros. Mote. 
Prioste. Quesillos. Rueda de Cor­
pus. Vísperas. 

26) Amaguaña: CORPUS. 

27) Ambato: CORPUS. Aguar­
diente. Bombo. Cabezas. Chicha. 
Danzantes Pingullo. Priostes. 

28) Calderón: CORPUS .  Aguar­
diente . Bombo. Chicha. Jívaros.  
Mote. Oso. Perro. Priostes. Toro. 

29) Machachi : CORPUS. Acom­
pañantes. Albazo. Angeles. Cu­
yes. Chamiza.  Chicha. Chu m a. 
Danzantes. Diablos. Entradas. Es­
tandartes. Gallina. Juegos pirotéc­
nicos . Licor. Loa. Moros. Mote . 
Música. Padrinos. Pasar l a  fiesta. 
Priostes, Vísperas. Yaguarlocro. 

30) Pomasqui : CORPUS.  Ají de 
cuy. Cast i l los. Chamiza .  Cham­
pús. Chicha aloja. Chicha de jora. 
Matanza del yumbo. Mote. Pan de 
obligación. Pasillos. Priostes. Ru­
nauchu. Tonadas. Torpedos. Vís­
peras. Voladores. 



3 1 )  Pujilf: CORPUS. Danzantes.  

32) Riobamba : CORPUS. Arpa. 
Cuyes .  Chicha.  Enmascarados .  
Flautas. Mote. Pingullo. Poncho. 
Prioste.  Tambores .  Tupul l inas .  
Trago. Velas adornadas. 

Día movible: 
33) Azuay: SEPTENARIO. 

Octavas (Los cuatro domingos 
después de Corpus): 
34) Ambato: OCTAVAS. Danzan­
tes. 

3 5 )  Puj i l f : OCTAVA S .  Ba i l e s .  
Cast i l l o s .  Cham i z a .  Mús ica ,  
Prioste. 

36) Tisaleo : OCTAVAS. Alcaldes. 
Capitanes. Cushperos.  Geodési - .  
cos. Nevada. Oso. Tablado. Viaje­
ros. 

Día 24 : 
37) Checa :  SAN JUAN. Arcos. 
Baile formal (antiguo baile de los 
San Juanes) . Máscaras. Negra y 
Negro. Trasgucador y Trasguea­
dora. 

3 8 )  G u am ote : S AN J U A N .  
Acompañantes. Banderas. Cuyes. 
Juegos pirotécnicos. Licor. Mote. 
Mús ica .  Priostes .  Vacas locas .  
Vísperas. 

39) !barra: SAN JUAN. Anacos. 
"Bailes por San Juan". Banda mo­
cha .  Bombo .  Cast i l l o .  C in tas .  
Cornetas. Chicha. Chivo. Cholas. 
Cholos. Chuma.  Enmascarados . 
Guitarra. Ollas encantadas. Prios­
tes .  Sacada de l  gal lo .  Tablado.  
Tambor. Trago. Zamarro. 

40) lbarra : ENTRADA DE LA 
RAMA. Aguardiente. B ailes. Cu­
yes. Chicha. Cholas. Cholos. Chu­
curi . Gallinas. Toros. 

Día 29: 
4 1 )  Alausf: SAN PEDRO. Cachu­
llapis. Canelas. Colchas. Corrida 
de toros. Chicha. Hornado. Lla­
pingachos. Pasacalles. Pasodoble. 
Ponchos. Sangría. Sanjuanito. To­
nada. Torneos. Zamarros. 

42) Cangahua, Cayambe, Pesillo, 
Tabacundo: SAN PEDRO Y SAN 
PABLO. Aricuchicos. Churo. Dia­
blo. (conjuro del). Flauta. Guara­
qufes. Poncho. Rondador. Rondín. 
Tunda. Tupigachis. Zamarro. 

4 3 )  C ay a m b e :  S A N  PED R O  
Aguard iente .  Albazo. Angeles.  
Aricuchicos.  B anda de Música.  
Bombo. Cariuchos. Castillos. Chi­
cha. Diablo-humas. Flautas. Ho­
gueras. Juegos pirotécnicos. Loas. 
Priostes.  Vacas locas. Vísperas . 
Voladores. 
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44) Checa: SAN PEDRO Y SAN 
PABLO. Baile "San Pedro". Bom­
bo. Chamiza. Enmascarados. Vís­
peras. 

45) Licán: SAN PEDRO. Diablo. 
Gallo Prioste. Huamingas. Inga­
pallas .  Monos .  Payasos. Perros .  
Priostes. Sachas. Vísperas. 

46) La Magdalena: SAN PEDRO. 
Chamiza. Chicha. Jinetes. Prios­
tes. Trago. Vísperas. 

47) Pim am piro :  SAN PA BLO.  
Chamizas. Chicha. Vaca loca. 

48) Pomasqui: SAN PEDRO. Al­
bazo. Ceras. Corrida de gal los .  
Chamiza. Chicha. Función. Loas. 
Mayores. Música y Danza. Trago. 
Vísperas. 

49) Tabacundo :  SAN PEDRO .  
Castillo. Vísperas. 

J U L I O  

Día 1 6 : 
50) Ibarra: VIRGEN DEL CAR­
MEN. Castillo. Instrumentos mu­
sicales. Juegos pirotécnicos. Va­
cas locas. Vísperas. 

Día 22: 
5 1 )  Pel i l eo :  (aniversario de su 
canton izac ión  ( 1 8 60) Albazo .  
Bandera. Colchas. Corrida de  to-
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ros .  Cuyes.  Chinganas.  Churo.  
Guarapo. Leche tigre . Llapinga­
chos. Madrinas. Priostes. Reina. 
Tonada. Toro de la oración. Tra­
go. 

Día 25: 
52) Píllaro: SANTIAGO. Toros. 

A G O S T O  

Días 5-7 
53) Sicalpa: VIRGEN DE LAS 
NIEVES. Aves .  Castillos. Curi ­
quingues. Doñas. Guarumo. Mon­
tuvios. Payasos. Priostes. Vaca lo­
ca. Yumbos. 

Día 1 0: 
54) Píllaro. SAN LORENZO. To­
ros. 

Días 1 0- 1 1 :  
55)  S ica lpa :  SAN LORENZO. 
Buscapiés. Enmascarados. Víspe­
ras. Voladores. 

Día 1 5 :  
56) Quito: (barrio E l  pinar) : VIR­
GEN DEL TRANSITO. Altares 
en los balcones. Cintas. Colacio­
nes. Cham isa .  Encajes .  Globos. 
Juegos pirotécnicos. Priostes. Va­
ca loca. Velas. Vísperas. 

57) Otavalo y S an Pabl o :  SAN 
LUIS.  Alférez. Banderas. Cama­
retas. Capitán. Cintas .  Corazas . 



Encajes .  Espejos .  Loa.  Música .  
Oro. Tenientes. Volatería. 

S E P T I E M B R E  

58).  Loja: VIRGEN DEL CISNE. 
Aguardiente. Alza que te han vis­
to. B ailes. Bocadillos. Carrera de 
caballos. Colaciones. Chinganas. 
Empanizados. Enmascarados. Fe­
ri a .  Morlacas. Música. Pasillos. 
Pelea de gallos. Sanjuanitos. 

Día 8 :  
59) Otavalo:  MONSERRATE. 

60) San Miguelito de Píllaro: NA­
TIVIDAD. 

6 1 )  Yaruquí: NATIVIDAD o LAS 
MARIAS . 
Bailes. B anda de música. Torneo 
de cintas. Toros. 

Día 24: 
62) Latacunga: VIRGEN DE LAS 
MERCEDES. 
B andera .  B l ancos .  B ol s i cones .  
Camisonas. Capitanes. Champús. 
Guarapo. Huacos. Leones.  Loas. 
Mama negra. Misa de la gallina. 
Monos. Mote. Músicas. Osos. Pe­
rros .  Tambor. Tigres.  Tiznados.  
Trago. Volatería. 

Día 29: 
63) Yahuarcocha: SAN MIGUEL. 
Arcos. Bombos.  Cantos en qui-

chua. Platillos. Priostes. Sitoplás­
tica. Voladores. 

O C T U B R E  

64) Quito : VIRGEN BORRADO­
RA. Aguardiente. B anderitas. Co­
l aciones. Chicha. Globos.  Prios­
tes. Vaca loca. Vísperas. 

N O V I E M B R E  

Día 2:  
65) Conocoto: FINADOS. Cuida­
dos para con los muertos. Cemen­
terio. Colada morada, Chicha. 

66) Checa: FINADOS. Cuidados 
para con los muertos. Cementerio. 
Mazamorra m orada. Sitoplástica. 
Trabajos en papel. 

67) Uyumbicho: FINADOS .  Cui­

dados para con los muertos. Ce­
menterio .  Colada morada. S i to­
plástica. Trabajos en papel. 

Día 2 1 :  
6 8 )  Quinche :  V IRGEN DEL 
QUINCHE. Comidas y bebidas. 
Romería religiosa. Trajes. 

D I C I E M B R E  

Días 23-26: 
69) Ambato: NAVIDAD. Ange­
les .  Cocinera . Loas .  Negrito s .  
Pastorelas. Pastores.  Reyes ma-
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gos. Sapo . Villancicos. Visitante. 
Yumbos. 

70) Cuenca: NAVIDAD. Bombo. 
Herodes .  José.  María. Ponchos. 
Quipa. Violín. 

7 1 )  Cuenca: PASE DEL NIÑO .  
Aguardiente. Cuyes. Chicha. En­
cajes. Fanfarra. Macana. Madrina. 
Misa del Niño. Mote. Prioste. Ya­
huarlocro. 

72)  Chi l l a :  N AV I DA D .  Arroz 
aguado y meloso. Ayuno. Bombo. 
Castillo. Cohetes. Concho. Cuyes. 
Champús. Chicha. Enmascarados. 
Estrel la .  Globos. Misa del gallo 
con coplas. Padrinos. Pasana. Pas­
tores. Pesebre. Platillos. Repe. Si­
toplástica. Villancicos. Vísperas. 

73) Chimborazo: PASE DEL NI­
ÑO .  B ui tres . Curiquingas.  Ne­
gros. Nuñu. Osos. Pastores. Prios­
tes .  Pumas. Sacha runas. Yumbos. 

74) Guayaquil :  NAVIDAD. An­
gelitos. Avecilla. Cazador. Diablo. 
Estrella. Gitanos. José. Manuelito. 
Manzarera. María. Monos. Naci­
miento. Niño. Panderos. Pastora. 
Perdida. Reyes Magos. Vi l lanci­
cos. 

75) La Magdalena: PASE DEL 
NIÑO.  Aguardiente. Banderines. 
Cariuchos. Cuyes. Chicha. Madri-
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na. Música. Pañolón Prioste. Vi ­
llancicos. Yumbitos. 

76) Manabí: NAVIDAD. Aguj a .  
Borreguito. Cajita d e  amor. Chi­
gualós. Flor de la  maravilla. Flo­
rón. Pájara pinta. Papelón. Piano. 
Sombrerito. 

77) Portoviejo :  NAVIDAD. Ar­
cos. Cepillo. Compadrazgo. Chi ­
gualós .  N ac i miento .  Padrinos .  
Priostes. Villancicos. 

78) Puebloviejo:  NAVIDAD. Mi­
sa del gallo. Música. Nacimiento. 
Niño. Pitos. Priosta. Voladores. 

79) Quito : NAVIDAD. Arbol de 
navidad. Nacimiento. 

80) Sangolquí: NAVIDAD.  Ari ­
cuchicos. Banderas. Cuyes. Cha­
m i za .  Chicha .  Chu m a .  Jochas .  
Juegos pirotécnicos.  Mote. Músi­
ca. Nacimiento . Niño. Ollas en­
cantadas. Palos ensebados. Prios­
ta. Tejido de cintas. Velas. Villan­
cicos. Yumbos. 

8 1 )  Sicalpa: NAVIDAD. Enmas­
carados .  Velas adornadas. 

82) Tisaleo: NAVIDAD. Chicha. 
Fundador. Priostes. Volatería. 

83) Tulcán: NAVIDAD. Negritos. 



Día 25 : 
84) Pujilf. NAVIDAD. Caporales. 

Día 27: 
85) Chambo. SAN JUAN EVAN­
GELISTA. Alcalde. Bocinas. Ca­
racoles. Chicha. Danzas. Diablos. 
Enmascarados. Flautas. Pingullo. 
Puñupaqui. Rondadores. Tambori­
les. 

Día 28 :  
86)  Quito: INOCENTES. Viuda. 

Día 3 1 :  
87) Quito : AÑO VIEJO. "Pedito­
rio". Tablados. Testamento. Viu­
da .  

Segunda Parte 

FIESTAS ESPORADICAS 

CASAMIENTO: 
8 8 )  Pi l a h u ín :  CAS AMIENTO.  
Bombo. Cuyes. Chicha. Chuma. 
Jochas. Mote. Pingullo. Sanjuani­
to. Violín. 

COSECHAS: 
89) A m b a t o :  FIESTA DE LA 
FRUTA. Ají de cuy. Caldo de  ga­
l l ina .  Corrid a  de toros .  Chicha 
aloja .  Máscaras .  Música .  Reina 
(En febrero aproximadamente). 

90) Cañar: FIESTA DE LAS CO­
SECHAS. Adornos con frutos co-

sechados. Carrera de caballos, co­
rrida de toros .  Chicha. Guitarra. 
Pingullo. Pollera. Poncho. Proce­
sión por l as sementeras. Tambor. 
(En febrero aproximadamente). 

9 1 )  Cañar: COSECHA DEL TRI­
GO.  Aguardiente. Cruz. Cuyes.  
Chicha. Huaycupa. (En julio apro­
ximadamente). 

FERIAS : 
92) Riobamba. (Los días sábados 
de cada semana). 

FUNERALES: 
93) Esmeraldas :  FUNERALES . 
Alabados. Marimba. 

94) Inca: FUNERALES. Candeli ­
ta. Chuma. Escondidas. Pan que­
mado. 

MINGAS: 
95) Guadalupe: MINGAS. Aguar­
diente. Chicha. Mingayos. Pican­
te. 

96) Latacunga :  MINGAS DEL 
DESGRANE DEL MAIZ. 

97) Qui to :  MINGAS.  B andera.  
Bebidas. Madrinas. Música. 

CICLOS FESTIVOS 

Segundo Luis Moreno fun­
damenta los CICLOS FESTIVOS 
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en el culto Heliolátrico. Su pro- b) San Juan y San Pedro 
Corazas puesta es válida. Confer: Música e) 

y Danzas  autóctonas del Ecua- d) Bautismos 
Matrimonios y 
Difuntos. 

dor, ed. Fray Jodoco Ricke, Qui- e) 
to, 1 949. d) 

l. SOLSTICIO VERNAL: 
a) Navidad 
b) Inocentes y Año Nuevo y 
e) San Juan Evangelista. 

2. EQUINOCCIO DE PRIMA­
V ERA: 
a) Carnaval y 
b) Semana Santa. 

3. SOLSTICIO DE VERANO: 
a) Corpus Christi y 
b) Octava de Corpus Christi. 

4. E Q UI N O C C I O  DE SEP­
TIEMBRE: 
a) Chaqui Capitanes y 
b) Yumbos. 

Gonzalo Rubio Orbe en su 
obra P unyaro. Estudio de An­
tropología Social y Cultural de 
una comunidad indígena y mes­
tiza ;  ed. Casa de la Cultura Ecua­
toriana; Quito, 1 956; propone una 
nueva distribución del ciclo festi­
vo en dos grandes capítulos: 

l. FIESTAS RELIGIOSAS: 
a) Misa Ruray 

2. FIESTAS NO RELIGIOSAS: 

a) Mingas 
b) Huasi Pichay y 

e) Ultima teja. 

En  el artículo  "Nuevo s  
planteamientos a l a  Etnomúsica y 
al Folklore", publicado en l a  re­
vi sta Sarance, Nro. 3, de agosto 
de 1 976 ,  propusimos una nueva 
clasificación basada en el ciclo 
agrícola del maíz y el culto he­
liolátrico, porque l as festividades 
del indio de la sierra ecuatoriana 
se encuentran relacionadas con el 
calendario agrícola del maíz, l as 
cuales tienen íntima relación con 
el alpa mama, madre tierra, y con 
el culto a l  so l .  Una  nueva pro­
puesta de clasificación es la si­
guiente: 

1 .  P U R I F I C A C I O N  D E  L A  
T I E R R A  Y S I E M B R A  D E L  
MAIZ (Equinoccio de septiem­
bre): 
a) Huacchacarai 1 
b) Vacaciones o Pendones 

Huacchacarai es la ofrenda a la divinidad para pedir que llueva. Los dioses en el 
mundo andino ecuatoriano son: Pachacamac, creador del universo; Pacha ma­
m a, madre naturaleza; Allpa mama, madre tierra; Inti Yaya, padre sol; Q ui lla 
mama, madre luna; Tam ia mama, m adre lluvia; Yacu mama, madre agua; Ya­
ya Imbabura, padre Imbabura; Mama Cotacachi, madre Cotacachi; etc. 
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e) Chaqui Capitanes y Yum - e) Corazas y Yumbos (Culto 
chico). bos 

d) Minga para la siembra del 
maíz y 

e) Difuntos. 

2. DESYERBA Y APORQUE 
(Solsticio de invierno) : 
a) Minga para la desyerba y el 

aporque 
b) Navidad 
e) Inocentes y año nuevo y 
d) Reyes. 

3. PRIMEROS FRUTOS (Equi­
noccio de marzo): 
a) Carnaval 
b) Semana Santa y 

4. COSECHA DEL MAIZ (Sols­
ticio de verano): 
a) Corpus Christi (Danzantes) 
b) Fiesta de la chicha 
e) Cosecha y cantos 
d) San Juan, San Pedro y San 

Pablo (Inti Raymi) 
e) Corazas y Yumbos (Culto 

grande) 

f) Gallo-capitán y la rama. 
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* 

Hernán Rengifo C.* 

NO TAS PARA 
U N  DEBA TE SO BRE 

CULTURA , CULTURA 
POPULAR, MUSICA 

POPULAR 

Dirección de Educación y Cultura 
Popular ,  l .  M un i c ipal i d ad de 
Quito 

El presente documento, no 
tiene otra intención que la de ex­
poner los lineamientos generales 
que rigen el trabajo  que está desa­
rrollando la B anda S infónica de 
Quito. En tal virtud, todos los con­
ceptos vertidos aquí, con l a  mo­
destia necesaria, sometemos al de­
bate y criterio de los especialistas, 

de lo que podríamos denominar: 
Teoría de l a  Cultura. 

Cultura 

Existen varios procesos so­
ciales actuales, que ha dinamizado 
la producción de estudios sobre l a  
cultura entre los que podemos ci­
tar: 

a) el desarrol lo  i nd ustri al y 
tecnológico que han permi­
tido el aparecimiento de  me­
dios masivos de comunica-
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b) 

e) 

d) 

e) 

ción como la televisión, que 
p ráct icamente copan l a  
atención de todos los secto­
res sociales, difundiendo la 
l l amada  "Cul tura de m a -
sas"; 

e l  p roceso de c reati v idad 
cultural desarrollado en las 
ciudades por los grupos so­
ciales urbanos; 

la lucha de los pueblos indí­
genas por su reconocimien­
to como nacionalidades y 
por el respeto a su especifi ­
cidad cultural; 

los experimentos de los ar­
tistas ligados a lo popular en 
la poesía, la danza, la músi­
ca o el teatro; 

la necesidad de formulación 
de proyectos pol ít icos que 
tomen en consideración la 
esfera de la vida cotidiana y 
su calidad. 

A estos valores se suman,  
los  avances de  las ciencias socia­
les ,  que han permitido someter a 
revisión los enfoques descriptivos 
y estát icos de la cultu ra; como 
también aquellos puntos de vi sta 
que señalan simplemente la consti­
tución de ella  con los productos de 
la actividad humana como la cien-
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cia, el arte, la filosofía, la  religión, 
el mito, las costumbres, el lengua­
je, cte. Igualmente han posibilitado 
rescatar críticamente el concepto 
antropológico que considera a to­
dos los pueblos como productores 
de cultura, como parte válida de él, 
y ampli arlo al reconocer l a  exis­
tencia de la diversidad de los pue­
blos y los grupos sociales, toman­
do en cuenta también el carácter 
dinámico, cohercitivo y contradic­
torio de la cultura. 

María Augusta Vintimil la ,  
escribe, que la  cultura m ás que una 
descripción de objetos y de proce­
sos "es l a  forma de organización 
de la memoria histórica colectiva: 
en ella la experiencia histórica de 
los pueblos se sistematiza, supera 
su di spersión y cobra sentido; un 
sentido que contiene el núcleo de 
la identidad social , esto es, la con­
ciencia y representación que un 
pueblo tiene de  sf, y que contiene 
además l as alternativas para pro­
yectarse hacia el futuro". 

La cultura popular 

En Latinoamérica,  además 
de las diferentes clases sociales, 
existen etnias, subyugadas por l a  
llamada "cultura nacional", en cu­
yo interior se da una contradicción 
entre aquella parte que podría de­
nominarse cultura nacional - popu-



l ar, producto de  una creatividad 
social inorgánica, dispersa y que 
se resiste a ser formalizada y una 
cultura que está organizada institu­
cionalmente como cultura nacional 
- estatal. 

La cultura nacional estatal , 
es la denominada "Cultura Nacio­
nal", o sea aquella que impone un 
determ inado grupo social domi ­
nante a las demás nacionalidades y 
clases sociales de una nación, en la 
cual se integra l a  lengua, la  reli­
gión, un sistema de valores y un 
conjunto de objetivos y sentidos 
históricos. Esta imposición se rea­
l iza  por medio de una compleja  
trama institucional de  regulación y 
control cultural , en ella se articu­
lan:  el sistema educativo, los apa­
ratos de información, las institu­
ciones culturales, etc. 

La Cultura Nacional-Popu­
l ar se ha configurado a partir de di­
versos procesos:  el desarrollo cul­
tural histórico de las nacional ida­
des y la  generación cultural espon­
tánea de los sectores populares a 
partir de sus condiciones de vida. 

Las relaciones de significa­
ción histórico - sociales en las cua­
les se entrecruzan la conflictividad 
émico - cultural con las de las cla­
ses sociales y la dominación tiene 
su expresión en la cultura popular, 

y su proyección e interpretación se 
dificulta por l a  carga de v alores y 
contravalores producto de la rela­
ción cultural problemática y desi­
gual. Puede decirse que la cultura 
popular refleja la realidad social en 
todas sus contradicciones. 

Las culturas populares solo 
pueden ser pensadas en términos 
de dinámica, lo que supone movi­
lidad interna y recepción perma­
nente de elementos culturales exte­
riores a través de la Cultura Nacio­
nal Estatal y de la ampliación del 
mercado. 

El acceso de las culturas po­
pulares a la cultura universal que 
incluye el desarrollo c ientífico y 
tecnológico no solo que es inevita­
ble, sino v alioso. Defender una po­
sición que se empeña en creer en 
la pureza de l as m anifestaciones 
populares pueden ser simplemente 
reaccionario. A veces se resiste al 
cambio por comodidad, por negati­
vidad simple. No todo cambio cul­
tural tiene un sentido distorsionan­
te. 

Para la investigación y com­
prensión de  las  culturas populares 
es necesario tomar en considera­
ción el punto de vista de los crea­
dores de ella, que son hombres del 
pueblo, complementándolo con el 
del investigador. La correcta im-
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bricación de estas dos dimensio­
nes, "lo émico", o punto de vista 
del actor; y "lo ético", punto de 
v ista del observador, tendrá que 
ser una norma de l a  actividad in­
vestigativa correcta. 

Cualquier proyecto históri­
co, que se plantea construir una so­
ciedad l ibre y soberana, en la que 
se da carta abierta a las potencial i ­
dades creativas populares ,  deberá 
tomar en cuenta aparte de la eco­
nomía y la política, la preservación 
de la rica variedad cultural produc­
to del carácter multinacional y plu­
ricultural de nuestra nación. Igual­
m ente contemplar el m anejo de  
conceptos que permitan el desarro­
llo de l as culturas populares tales 
como:  Cultura autónoma, cultura 
apropi ada o cultura propia. 

Según el concepto de Cul­
tura Autónoma , el grupo social 
tiene e l  poder de deci sión sobre 
sus propios elementos culturales, 
es  decir es capaz de producirlos, 
usarlos y reproducirlos. 

L a  C ul tu ra Apro p i a d a ,  
com prende aquel los  elementos 
culturales ajenos, cuya producción 
y/o reproducción no se encuentra 
bajo el dominio o control cultural 
de la etnia o clase social, pero sin 
embargo, deciden el uso de ellos; 
por ejemplo, la  uti l ización de apa-
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ratos electrónicos como l a  radio o 
el tocacassettes en e l  sector cam­
pesino para difundir la  música. 

La C u l t u ra Propia ,  es tá  
compuesta por la  cultura autónoma 
y la cultura apropiada; y, es a par­
tir de su dinámica que puede desa­
rrollarse la innovación y creativi­
dad cultural. 

La cultura propia constituye 
el núcleo fundamental de un grupo 
social, alrededor del cual se rein­
terpretan y se reorganizan los ele­
mentos de una cultura ajena; s in 
ella, un grupo social no existe co­
mo unidad d iferenciada y no es 
posible l a  continuidad histórica de 
una comunidad o de un pueblo. 

El carácter popular, se com­
prende como el mantenimiento del 
control de los sentidos por parte de 
los propios productores culturales 
en todas l as fases del proceso de 
producción, circulación y consumo 
de bienes y significaciones; lo que 
s in duda va a permitir darle  a l a  
cultura su verdadera dimensión de 
configuradora del sentido colecti­
vo y de organizadora de la expe­
riencia social . 

Resumiendo : por  c ontrol  
cultural se comprende l a  capacidad 
del grupo social de decidir sobre 
los elementos culturales propios y 



ajenos. Este ejercicio de control se 
lo real iza desde el interior de un 
sistema cultural, que previamente 
posee experiencias, conocimien­
tos, v alores, capacidad y habilida­
des. La capacidad social de produ­
cir, usar y reproducir un elemento 
cultural, es el control cultural. 

L a  tradic ión por su parte 
juega un papel importante en la 
mantención de l a  cultura propia ,  
ya que es la portadora de conteni­
dos y signi ficaciones selecciona­
d as del medio histórico y que re­
sultan l as más apropiadas para la  
comunidad. Sin embargo l a  con­
formación de una cultura nacional­
popular no puede consistir en el 
rescate indiscriminado de las tradi­
ciones, sino el desarrol lo de una 
conciencia crítica sobre las necesi­
dades culturales actuales de cad.a 
nación, enriquecida por el inter­
cambio con otras sociedades que 
enfrentan problemas similares. 

Para organizar la  experien­
cia histórica de un pueblo, no todo 

rior actúan elementos dinámicos y 
contestatarios junto a otros inmo­
vilizantes. Por ejemplo, el despre­
cio por su propia cultura, por parte 
del dominado, que previene de la  
disminución de posibil idades de 
desarrollo y el aumento de l a  dis­
tancia social, factores que profun­
dizan su complejo de inferioridad. 

La construcción de una cul­
tura nacional-popular requiere de 
algunos requi sitos, como los si­
guientes, entre otros: 

a) evitar el transplante mecáni­
co de modelos originados en 
otras culturas , utilizándolos 
de acuerdo a la  situación de 
América Latina y el Ecua­
dor; 

b) luchar por l a  "autoafi rma­
ción consciente de  los  pro­
pios valores, por el fortale­
cimiento de l a  identidad y 
por la desasimilación espiri­
tual"; 

lo popular es valioso. La cultura e) luchar por mejorar l as con­
diciones materiales de vida 
de los pueblos; 

popular presenta fetichizaciones y 
distorsiones por el mi smo hecho 
de ser producida por pueblos do-
minados y muchas veces margina- d) 
dos de la cultura universal .  Las 
culturas subalternas como resulta-
do de l  proce so de dom inac ión  
pierden consistencia, y e n  su intc-

aceptar lo que heredado y su 
estudio es algo m ás que la  
puesta en relación de los he­
chos presentes con el pasado 
de la m i sm a  cultura, es l a  

125 



correlación con los proble­
mas  actuales de todos los 
pueblos que luchan por rea­
firmarse culturalmente. 

Cultura de masas 

Es conveniente realizar un 
par  de precisiones sobre los  me­
dios m asivos de comunicación, la  
primera que ha  permitido el con­
tacto cultural universal, y la segun­
da que el mismo puede ser mani ­
pulado a través de la denominada 
"cultura de masas". 

En la cultura popular del si­
glo X I X ,  podemos encontrar el 
germen de la actual "cultura de 
m asas". Esta nueva expresión de la 

cultura popular se constituye con 
ciertos signos de la vieja  cultura y 
l as deformaciones de otras cultu­
ras. 

En sociedades, en las cua­
les, las múltiples y diversas cultu­
ras generadas por los grupos socia­
les, a partir de sus propias condi­
ciones de vida, entran en confl icto, 
el Estado a través de l a  l lamada 
"cultura nacional",  convierte esta 
d ivers idad en un código común 
simplificado, que tiene como prin­
cipio organizativo, transformar a 
los suj etos soci ales (cl ases o et ­
nias) en un ente abstracto denomi­
nado "población" "masa" o "ciu-
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d adanía",  despoj ándolos de sus 
formas de conciencia, de sus inte­
reses específicos, de sus identida­
des culturales concretas. 

La "cultu ra de m asas" se  
constituye por la  asimilación frag­
mentada de elementos que provie­
nen de d iversas tradiciones cultu­
rales, cuyo sentido se pierde y se 
distorsiona al separarlos de su arti­
cu lación con el g rupo socia l  a l  
cual pertenecen. 

Difundir "la cultura de ma­
sas" es, en conclusión, usurpar la 
historia de los pueblos, su identi­
dad, masificar la  diversidad de sus 
expresiones y evitar su confluencia 
en un proyecto histórico nacional­
popular. 

Sobre la definición del arte 

A los conceptos esbozados 
sobre la cultura hemos creído ne­
cesario adherirles conceptos artís­
ticos que nos permiten generar lí­
neas directrices que guíen una dis­
cusión sobre el arte popular en ge­
neral y la música popular en parti ­
cular. 

A d o l fo S ánchez Yasques  
plantea tres condiciones para la  de­
finición del arte: 

Primera.- Considerar el ar-



te como una actividad abierta y 
creadora. La apertura de la real i­
d ad artísti ca debe comprenderse 
como un proceso constante de  
creatividad, de  renovación de  co­
rrientes, movimientos y estilos, y 
la aparición de productos irrepeti­
bles y únicos. 

Segunda.- La nueva reali­
dad creada por el arte no es sola­
mente expresión u objetivación, si­
no también comunicación,  a tra­
vés de ella afirma su carácter so­
cial. 

Tercera.- El producto artís­
tico se halla en relación con la rea­
l idad determinada histórica y so­
cialmente, pero que la trasciende 
para formar parte de una real idad 
humana general. El medio circun­
dante penetra en el arte "como reac 
lidad reflejada, idealizada, simbo­
lizada, distorsionada, soñada o ne­
gada". 

La música popular 

Aquellas m anifestaciones 
musicales producidas por los estra­
tos sociales subalternos (etnias y 
clases sociales urbanas) ,  pueden 
definirse prov isionalmente como 
populares, habría que aclarar que 
estas creaciones están determina­
das históricamente, por el desarro­
llo de estas nacionalidades y clases 

a partir de sus condiciones reales 
de vida, en el caso Latinoamerica­
no bajo un proceso de agresión y 
colonización europeo y luego por 
las clases dominantes criollas que 
no dudaron en tomar e lementos 
musicales y d anzarios populares,  
para introducirlos en una "cultura 
nacional" que cubra como velo el 
carácter conflictivo del desarrollo 
cultural de la  nación. 

Los diversos géneros musi­
cales populares se han configurado 
a través de un sentido de identidad 
y colectividad desde los cantos del 
trabaj o  y las canciones de cuna, 
hasta l as de l a  denominada "músi­
ca nacional", que corresponden a 
los grupos sociales urbano-mesti ­
zos como el pasillo, el pasacalle o 
las asimiladas de las etnias como 
el san juan o el yaraví. 

B aj o  u n  planteamiento de  
multinacionalidad y pluriculturali ­
dad reales, este concepto de "mú­
sica nacional popular" pierde vi­
gencia, pero no por esa representa­
ti vi dad como recreación de los  
grupos sociales urbanos. 

Esta música popular, urba­
na, denominada tradicionalmente 
"nacional", recreación de ritmos 
indígenas y europeos realizada de 
manera general por compositores e 
intérpretes con conocimientos aca-
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démicos, fue difundido por las dis­
queras y las radios en los años cua­
renta. Puede decirse que estamos 
frente a un período de vigencia, 
coincidente con el afi anzamiento 
de las clases medias citadinas. 

A partir de los años sesenta 
se inicia una fase de relegamiento, 
con el aumento de la difusión de la  
música colombiana y mexicana. 
En los años setenta el proceso ace­
lerado de urbanización y el apare­
cimiento de medios masivos de co­
municación, como la televisión re­
ducen el  radio de difusión de l a  
música popular u rbana del Ecua­
dor, privilegiando a ídolos extran­
jeros y relegando a intérpretes y 
compositores del país, al papel de 
relleno de los espectáculos interna­
cionales. 

E l  proceso creativo de l a  
música popular urbana, que empe­
zara a tomar cuerpo a partir del si­
glo pasado con figuras como Car­
los Amable Ortiz y que alcanzaría 
su m ayor desarrollo en los años 
cuarenta y cincuenta, termina prác­
ticamente al iniciar la década del 
setenta con los pasillos y albazos 
del compositor ambateño Armen­
gol Barba. 

La etapa petrolera que em ­
pezará en estos años m arcará el 
crecimiento urbano de la ciudad de 
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Quito, y el aparecimiento de los 
barrios populares periféricos que 
serán habitados por migrantes de 
varias regiones del país, los mis­
mos que conformarán el grueso de 
la audien c i a  de  la denominada  
"música rocolera", para unos pro­
ducto del empresariado y l as dis­
queras y para otros un fenómeno 
de l a  cultura urbana de sectores 
marginales en busca de identifica­
ción. 

Otro fenómen o  m u s i c al ,  
digno d e  mención y que se desa­
rrolla en el ámbito urbano y rural, 
es la c anción folklórica-protesta, 
de variado origen chilena, argenti­
na o cubana entre otras. Indudable­
mente los postulados l atinoameri­
canistas de reivindicación social y 
unidad e independencia de nues­
tros pueblos son sumamente váli­
dos; sin embargo creemos necesa­
rio hacer una evaluación a niveles 
de efectos creativos y aportes téc­
nicos musicales a la cultura musi­
cal popular del país. 

Junto a la intensificación del 
cultivo de géneros como el j azz o 
el rock, han aparecido igualmente 
propuestas ligadas a la electrónica, 
música académica y música tradi­
cional étnica o popular. 

En base al pequeño m arco 
conceptual planteado es posible 



esquematizar, las características de Como señalamos, al princi-
la música popular urbana. pio de este documento, su objetivo 

no es de ninguna manera agotar el 
a) Se ha nutrido de varias cul- tema de la música popular, simple-

turas  mus icales étnicas y mente recoger en el límite de nues-
europeas. tras posibil idades, inquietudes y 

elementos conceptuales e históri -
b) Ha sido creada en su mayor cos, que permiten abrir un debate 

parte en vinculación con la necesario, que dé lugar en el futuro 
música académica, sin plan- a estudios exhaustivos y profundos 
tearse una dicotomía; i gual- que coadyuven a consolidar la  teo-
m en t e  ha i n fl u i d o  en l a  ría d e  u n  proyecto d e  cultura na-
creación de músicos acadé- cional-popular. Creemos que va-
micos. rios puntos al respecto están por 

desarrollarse y son los siguientes, 
e) Sirve como factor de identi- entre otros: 

dad de grupos sociales cita-
di nos. a) La música en la vida coti-

diana de las clases popula-
d) Es colectiva  porque tiene res y etnias en medio del de-

vigencia y creación social. sarrollo tecnológico. 

e) Es cambiante, bajo este cri- b) Posibilidades del uso de los 
terio debe ser analizada en medios m asivos de comuni-
tres aspectos :  m i gración ,  cación para d i fu sión de la  
transformación y extinción. música popular. 

f) Es tradicional porque su en- e) Los elementos rescatables 
señanza y aprendi zaje  se de la tradición musical po-
efectúa de generación en pular y étnica. 
generación de manera es-
pontánea '1 cotidiana. d) Uso de la tecnología como 

el sistema M.I .D.I ,  la  com-
g) Sufre un proceso de asimi- putadora o el sampler en la 

! ac ión y relegami ento de creación de arreglos de l a  
acuerdo a u n  proceso de música popular. 
modernización. 
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e) 

f) 
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Investigación sobre el pen­
samiento musical de las et­
nias. 

Uso de influencias musica-

g) 

les universales. 

Fortalecimiento del inter­
cambio musical con los pue­
blos de América Latina. 



Pablo Guerrero Gutiérrez* 

LOS FA NDA NGOS 

* Dirección d� Educación y Cultura 
Popular, l. Municipalidad de Qui­
to 

Los fandangos,  bai les de 
nuestros lej anos abuelos que tantas 
delicias brindaron a unos y contra­
riedades a otros, obligan a remon­
tamos a la época del coloniaje es­
pañol. Es fácil imaginar el tedio y 
la monotonía que imperaban en es­
tos pueblos supersticiosos y beatí­
ficos, cuya distracción fundamen­

tal estaba dada por la iglesia y los 
monjes, por las procesiones y el  
sermón. E ra natural , que alguna 
gente procurara un poco de  libera­
ción y rompiendo lo tradicional , 
buscara alegrías y satisfacciones 
que, aunque nada piadosas, fueran 
la razón de vivir. Y qué mejor que 
el fandango, que con música, fra­
secillas picantes y danzas sugesti­
vas ,  daba escape a pasiones ar­
dientes de las parejas de esos tiem­
pos. 
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Los fandangos, bailes escandalo­
sos y desarreglados 

A pesar de la búsqueda del 
códice musical "sobre los tonos y 
cantos populares" del período co­
lonial , que el escritor Isaac Barrera 
( 1 944: p. 3 1 8) asevera existía en la 
colección bibliográfica que perte­
neció al historiador Jacinto Jijón y 
Caam año, nos ha sido imposible 
ubicar tan val iosa obra que nos 
serv i ría ,  sin duda  alguna ,  para 
ahondar en este tema. Sin embar­
go, queremos presentar algunos 
datos que se hallaban dispersos y 
pretendemos unificar en esta corta 
recopilación documental 

Las referencias acerca del 
fandango son escasas. No ha sido 
factible encontrar una partitura que 
clarifique un tanto su significación 
musical . 

En cuanto a los orígenes, si 
bien su acepción general( l )  nos re­
m ite a l a  penínsul a ibérica ,  hay 
quien sostiene que el fandango y 
sus  v ari antes l a  malagueña ,  l a  
rondeña, l a  granadina y la  mur­
ciana, se originaron en América y 
de aquí partieron a España en el s i ­
glo XVII  (S achs, 1 944:  p. 1 1 0-
1 1 1  ) .  

Nos inclinamos a creer que 
los fandangos eran bai l es españo-
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les que se introdujeron desde las 
primeras etapas coloniales en estas 
d i stanci as,  y que se fueron am ­
bientando y m ixtificando con ca­
racterísticas y variantes propias, 
hasta convert i rse en autént icas  
creaciones americanas que se di ­
fundieron por el  continente , l le ­
gando incl u sive  a Europa como 
novedad. Al decir de los  antiguos 
viajeros que visitaron América, los 
fandangos eran muy populares en­
tre la "gente l icenciosa y de poco 
lustre". 

Según Isaac J .  Barrera -co­
nocedor de  un v iej o  romancero 
que perteneció a un bibliófilo qui­
teño- junto a l as canciones y bailes 
de or i gen  español  se s u m ab a n  
otras d e  raigambre americano: "La 
diana, el zimbrador, la fraganti­
ta,  la cal i donia,  el cuch i l l i to ,  l a  
bella aurora , l a  borraj ita, l a  vi­
l l a n i t a ,  el t i r a n o  empeño ,  e l  
quinda l ,  e l  pregón d e  Lima,  e l  
hueso de los negros, l a  requena, 
la vidalla, la cadena, l a  cholita, el  
chanceado, el  polvo de Anteque­
ra, la favorecida, el costil lar, l a  
pisa, e l  ay, ay! y muchos otros(2) 
entre los que hay también con títu­
los indígenas" (Barrera, 1 944: p. 
282). 

Estos atrevidos bailes l l a­
maban la  atención y escandaliza­
ban a la sociedad de aquel enton-



ces. Para damos una ligera idea de 
lo que fue el baile del fandango, 
reproducimos tres descripciones 
coreográficas; la  primera observa­
da en Madrid en 1 767, y las res­
tantes, posiblemente, en este conti­
nente: 

El hombre y la dama de ca­
da pareja jamás se mueven 
más de tres pasos, mientras 
hacen sonar las castañuelas 
al compás de l a  orquesta .  
Adoptan mil  actitudes, ha­
cen mi l  gestos , que son de 
l asciva tal que nada puede 
comparárseles. Este baile es 
m anifestación de amor, des­
de el principio hasta el fin, 
desde la mirada del deseo 
hasta el éxtas is  del gozo. 
Me parecía i mposible que 
después de haber bai lado 

una danza tal, pudiera la  jo­
ven negar cosa alguna de las 
que pidiera su compañero 
(Sachs, 1944 : p. 1 1 1) .  

B ai l aban s iem pre el  fan ­
dango solo dos personas,  
que no se tocan jamás, ni si­
quiera con la m ano .  Pero 
cuando se observan los de­
safíos que una a otra se ha­
cen, ya retirándose, ya acer­
cándose de nuevo;  cuando 
se advierte cómo la  mujer, 
justamente en el instante en 

que pareciera va a ser venci­
da, se escurre de pronto el 
hombre victorioso con reno­
vada  v i vac idad ;  c ó m o  l a  
pers igue aquél  y cómo l o  
persigue ella luego; cuando 
se comprende que en todas 
sus miradas, sus gestos y las 
posiciones que adoptan, ex­
pre s an l as v ari adfs i m a s  
emociones que los inflaman 
por igual (Sachs, 1 944 : p .  
1 1 1  ) . 

El fandango es una danza 
un tanto l asciva,  s in  gran 
valor y pobre en figuras. Se 
baila entre dos personas y 
consiste en verdaderas pi­
ruetas, saltos, avances,  re­
trocesos ,  con u n  taconeo 
continuo y ensordecedor. La  
mujer tiene en la m ano un 

pañuelo, que agita de vez  en 
cuando amenazando a s u  
bailarín . . .  son d o s  acordes 
que se  repi ten  s in cesar  
acompañados de  a lgunas  
palabras que  cantan en un 
tono nasal (Pereira, 1 94 1 :  p. 
238). 

Se desprende de estas des­
cripciones el asombro que causó la 
sensualidad de estos bailes, que se­
guro fueron catalogados como una 
barbarie de la  Nueva España. 
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Nótese que la segunda cita 
indica claramente que se trataba de 
un baile suelto, completando la in­
formación la  tercera cita que seña­
la el uso del pañuelo, herencia que 
nos lega España en la danza. 

Estas son las características 
generales de los bailes en el terri­
torio que hoy corresponde a Ecua­
dor: el u so d el pañuelo ,  el baile 
suel to al  son de  una m ús ica  en 
compases de 3/4 y 6/8, que perma­
necen hasta la actualidad. Los pa­
ñuelos que "blandían" las parejas, 
a m ás de engalanar las figuras co­
reográficas, representaban simbóli­
camente l as "armas de combate" 
con las que se enfrentaban los con­
tendores en el baile. Agitaban el 

pañuelo "amenazando" con él a su 
pareja. 

Excomunión para los fandangos 

E n  1 75 0  el pre l ado Juan  
B e rn ardino J iménez Crespo , le­
v anta un Auto en contra de quie­
nes en la noche del 1 6  de junio de 
ese año bailaron : costi l lar, arra­
yán(3), recumpe y cañirico en el 
barrio Perruncay de  Azogues ,  y 
proscribe: 
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. . .los bailes entre hombres y 
mujeres ni de par en par ni 
de dos en dos y más pares,  
sino es que sea cada marido 

con su mujer y eso en pre­
senc ia  d e  gente de d i st in­
c i ó n  y respeto (Agu i l a r, 
1 972: p. 57).  

Y d i spon e :  Ex c o m u n i ón 
m ayor la te sentent ie  ipso facto 
icurrende para quienes bailen y 
toquen estos fandangos, que de 
acuerdo con el concepto de la  épo­
ca, eran presididos por el "mismí­
simo satanás". 

La noticia de este documen­
to nos la entrega el ilustre escritor 
del Azuay, Carlos AguiJar V áz­
quez, quien añade además infor­
maciones sobre el pecaminoso bai­
le del cañirico(4), en cuyos versos 
cantados por los participantes se 
indicaba la prenda de la que debía 
i rse despojando la pareja de baila­
rines, así: 

Cañirico, quítate el rebozo, 
cañirico, sácate el poncho, 
cañirico, sácate la pollera, 
cañ i rico ,  sácate el calzón, 
etc.(5) 

En estos acalorados saraos, 
participaban inclusive c iertos "cu­
ritas desordenados", que a pesar de 
ser severamente amonestados y 
multados por sus superiores ,  no 
perdían la oportunidad de "echar el 
paso" a un popular fandango con 
cualquiera de sus concubinas. 



Por 1 757 el Obispo de Qui­
to, Juan Antonio Nieto Polo  de  
AguiJa, implacable perseguidor de  
los clérigos que no usaban e l  hábi­
to y de aquellos "que frecuentaban 
la mesa de juego, l as corridas de 
toros y los bailes profanos", dicta­
mina bajo la pena de excomunión, 
la prohibición de los "deshonestos 
e impuros bailes que vulgarmente 
l l am an fan d a n gos" (González,  
1970: p. 1 1 1 3) .  

La indignación de los regen­
tes clericales debió ser grande para 
llegar a tomar estas medidas, de 
ahí que, según lo informa Eugenio 
Espejo, se tenían que pedir permi­
sos especiales para realizar bailes 
profanos o públicos, que eran con­
cedidos siempre y cuando hubiese 
"el concurso de mujeres(6), [y] los 
bailes fuesen hechos con honesti­
dad y templanza" (Santacruz y Es­
pejo, 1 923: p. 1 33). Espejo agrega 
que en Quito eran tolerados "los 
bailes públ icos y deshonestos en 
los días y noches de la Vigilia de 
Natividad, de los Santos Inocentes 
y d e  l a  Pasc u a  de l o s  Reyes"  
(ldem. 1 923 :  p .  1 35). 

El mismo año de la prohibi­
ción, el visitante extranjero Colet­
ti , tuvo la oportunidad de presen­
ciar estos fogosos bai les en la ciu­
dad de Quito. La impresión que le 

causaron la m an i festó en e l  s i ­
guiente juicio: 

. . . los bailes que se l l am an 
fa n d a n g o s ,  ocupan a l a  
gente baja, y le conducen a 
tales excesos de torpeza que 
da horror solo el nombrar­
los, la principal razón está 
en la bebida continua que en 
esos bailes hace la  plebe de 
aguard iente y chicha. (Co­
leui , 1 94 1 :  p. 62). 

Jorge  J u a n  y Antonio d e  
Ulloa, aseguran, en sus Noticias 
secretas de América ( 1 98 2 :  p. 
501)  que eran los mismos religio­
sos quienes se encargaban de orga­
nizar estos "bayles y fandangos", 
corriendo por su cuenta, además, 
los gastos en aguardiente y miste­
las, muy necesarios en estos casos. 

Los festejos del fandango 
se extendieron por l as ciudades co­
loniales de la Sierra y la Costa. En 
un expediente de 1 78 5  sobre e l  
pueblo d e  Baba, que fuera local i ­
zado por los  investigadores Alfre­
do Costales y Piedad Peñaherrera 
de Costales, se informa que se re­
clutaban "zambas y mulatas", l as 
mismas que se encargaban de or­
ganizar el fandango. En ese mis­
mo documento se advierte que los 
fandangos eran grandes ocasiones 
para el pecado "por los deshones-
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tos movimientos del baile y por el 
v iento de la música provocativa" 
(Costales, 1 982:  p. 1 4) .  Se añade 
además, que cuando los bailes se 
ejecutaban en l as calles eran me­
nos ofensivos a l a  moralidad, pero 
cuando estos se realizan en mora­
d as particulares eran "más procl i­
ves para los tanteamientos y ejecu­
ciones. Ya que estando de acuerdo 
una pareja con solo retirarse a un 
rincón obscuro de la propia casa 
les permiten total libertad para sus 
acciones" (ldem. p. 1 5). 

Las amenazas de la cúpula 
clerical de censura y prohibición, 
no fueron suficientes para deste­
rrar al fandango, cuya permanen­
cia, hasta principios del siglo XIX, 
es confirmada por el viajero italia­
no Victorino Brandin, quien pasó 
por nues tro p aís por e l  año de  
1 824. Brandin consideraba que los 
excesos que se producían eran fru­
to de: 
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la  falta de ocupaciones y de 
educación con que se cría 
gente vulgar, los conduce 
con la ociosidad a todos es­
tos vicios, y a la establecida 
costumbre de los bailes o 
fandangos muy licenciosos" 

(Brandin, 1 938 :  p. 149). 

En la compilación de Juan 
León Mera (1 832-1 894), Cantares 
del pueblo ecuatoriano, que fue 
editada en 1 892, hay un copla que 
dice: 

Cuando yo toco en mi ar­
pita 
el tono del costillar 
hasta la mam a  abuelita 
sale al momento a bailar. 

(Mera, [s.t] :  p. 1 9 1 )  

Mera menciona, en l a  nota 
explicativa adscri ta a esta copla ,  
que e l  costillar es una tocata y bai­
le de lo m ás antiguo y popular; 
además estima que esta danza pue­
de ser el remoto fandango espa­
ñol. Seguramente sea así, aunque 
pensamos que el fandango no era 
un bai le  e specífico ,  sino v arias 
danzas regionales entre l as que se 
incluía el costillar. 

Fandango en América fue 
un nombre genérico, con el cual se 
denominó a ciertas danzas de ca­
rácter popular y que se considera­
ban de intenciones lascivas e im­
pías como hemos  podi d o  v er. 



Amor fino 
(Baile popular) 

Recopilación: Juan Agustín Guerrero* 

" .. .. 
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(simi/�J 

* Al parecer. Gucrren1 recugJot''\lt:ommf/llo -a pedlllodel h!qon¡)grafo Marco� Jnnénczde la Espada- por el año de 1 865. f-ue presentado 
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Notas 

l .  

2. 

3. 

Alejandro M ateus en R iqueza de 
la lengua castellana y provincia­
lismos ecuatorianos asienta que 
fandango es "cierto baile alegre y 4.  
muy antiguo en España", en el 
Ecuador, dice: "reunión de gente 
baja, en la que se come, bebe y 
baila con algazara; merienda de 
negros" (Mateus, 1 9 1 8: p. 1 14). El 
D iccionario de Autoridades, en 
viejas ediciones, define al fandan-
go como "un baile introducido por 
los que han estado en los reinos de 
l as Indias"; sin embargo, en l as 
ediciones recientes se acredita al 
fandango como un antiguo baile 
español ( 1 984, p. 63 1 ) . Nos hemos 
informado también que entre los 
Salasacas existe un plato de comi-
da con el nombre de fandango . 

Por unas décimas escritas por el 
Padre Ambrosio Larrea se sabe 
que existían en el Reino de Quito 
tres tonos célebres: Prendas, Do­
naire y Amable (Larrea, 1 9 60: p. 
5 6 1 ). 

Juan Montalvo consigna la super­
v iv encia  del baile  del arrayán 
h asta tiempos republ icanos.  En 
uno de sus mordaces escritos con­
tra Veintimi l l a, apunta: " . . .  ese 
amorfíno, ese alza que te han 
visto, eran mi pesadilla. B ailaba 
también el arrayán el excelentísi­
mo señor j e fe supremo ; o más 
bien le hacían bailar las  bellas, 
cantando y alentando con las pal­
mas, puesto el zoquete en el centro 
de un círculo que formaban diez o 
doce ninfas del negro bosque. Los 
que le saborearon dicen que era 
cosa de ver cómo alzaba las patas 
alternadamente, volviendo su cara 
de caballo, ora a la izquierda, ora a 
la derecha, en busca de aprobacio-

nes femeninas" (Montalvo, [s .f. ] :  
p .  170). 

Pedro Pablo Traversari ( 1 874·  
1 956) lo anota como canerico, y 
dice que es un baile de los indios 
[negros?] del Chota y que uno de 
sus versos es: 

Canerico date la vuelta 
una vuelta, una vuelta entera; da­
me un abrazo, un abrazo con beso; 
date una vuelta canerico. 

(Traversari, 1 902: h. 1 59). 

El  l ingüista Humberto Toscano 
designa como cañarico a una be­
bida de jugo de caña en Imbabura 
y Guayllabamba; añade que se da 
el nombre de cañírico a un baile 
de Imbabura, pues su texto dice: 
Da pes un pite de cañirico (Tos­
cano, 1 95 9 :  p .4 ). Para A l fonso 
Cordero Palacios este fonema ha 
llegado de las provincias del norte. 
Se designa. dice, "a cierto baile de 
la mistna procedencia, muy reñido 
con la moral", pues los danzantes 
se iban desnudando de sus ropas 
según se les iba dictando en los 
versos de la canción. Explica que 
desde hace muchísimos años ,  el  
cañarico (así  lo escribe) ha sido 
discretamente abolido. Y por últi­
mo, según lo anotado por el musi­
c ó l o g o  S egundo L u i s  M oreno 
(1 882- 1 972) Jos negros del Chota 
toc aban el c a n i ri c o  ( M o re n o ,  
1 923 : p .  3 6 ) .  Puede . ser q u e  d e  
acuerdo a l a  difusión y localiza­
ción, esta danza fue tomando dis­
tintas v ari antes en cuanto a su 
nombre, pero en todo c as o  nos 
apegamos a creer que el nombre 
original debió ser cañirico como 
lo refiere el investigador Carlos 
Aguilar V ázquez. 

139 



5.  
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Este baile más bien parece tener 
relación con algún viejo rito de la 
fecundidad o de la sensualidad .  
Vázquez asevera que e l  cañirico 
es una dartZa vernácula de los Ca­
ñaris, pero para esas alturas, inclu­
so pensando que efectivamente es­
to es cierto, el coloniaje y la inci­
dencia española debió desvalorizar 
la ritualidad de esta danza. ahon­
dando únicamente en los aspectos 

6. 

lascivos. No son desconocidas las 
diferentes prohibiciones sinodales 
y las descripciones de los cronistas 
q u e  nos hablan de l o s  taq u íes 
(danzas) entre los indígenas, en 
que dicen "se causaban diabólicos 
incestos y carnalidades". 

Parecería decir que existían bailes 
en los que solo participaban varo­
nes. 
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Eugenio Cabrera Merchán* 

CONSIDERA CIONES 
SO BRE EL TEA TRO 

POPULAR 

Instituto Andino de Artes Popu­
lares del Convenio Andrés Bello 

Antecedentes 

El Instituto Andino de Artes 
Popul ares del Convenio Andrés  
Bello, es  un organismo internacio­
nal en el que participan Bol iv ia ,  
Colombia ,  Chile, Ecuador, España, 
Panamá,  Perú y Venezuel a ,  que 
coordina las políticas de desarrollo 
de la cultura popul ar en estos paí­
ses. Su labor la realiza a través de 
extensiones i nsti tucionales deno­
minadas Comisiones Nacionales y 
Centros de Trabajo de Cultura Po­
pular, éstos últimos dispersos es­
tratégicamente en la  geografía re­
gional. 

Esta situación ha imprimido 
una tónica descentralizada de ges­
tión institucional, encaminándola, 
preferentemente, al fortalecimiento 
de l as comunidades regionales y 
locales y a estimular su participa-
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ción, para responder a las necesi­
dades del desarrollo y progreso so­
c ial .  

En este contexto, valoriza­
mos la gestión de los Centros de 
Trabajo ,  sobre todo, cuando a lo 
largo de su trayectoria han respon­
dido a una política autogestionaria 
por parte de los círculos sociales 
locales , que han tomado para sf, la  
problemática cultural de las comu­
nidades a l as que representan. La 
m ul tiplicidad de estas acciones y 
l a  divers idad de microuniversos 
sobre los cuales se desenvuelven, 
reafirmar el carácter multiétnico y 
p lur icu l tu ral de  l a  i denti dad o 
identidades nacionales, dando lu­
gar a nuevas temáticas trascenden­
tales y oportunidades para el cum­
pl imiento cabal de los objetivos 
fundacionales del IADAP. 

En el Ecuador, estamos ac­
tuando en l a s  tres regiones de l  
país, con los  siguientes Centros :  
San Antonio de !barra, Ambato, 
Loj a ,  Ten a ,  Puyo ,  Esmeral das ,  
Montecristi y Guayaqui l .  En cada 
uno de ellos se ha establecido un 
plan de acción destinado a cubrir 
las  diversas m anifestaciones del 
arte popular, fundamentalmente la 
que cultiva con excelencia la co­
munidad. 
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En este sentido, los Centros 
de Trabajo del Puyo y Tena, parti­
cularmente, sus instituciones ba­
rri ales y e l  sector educativo, han 
merecido nuestra asistencia ,  ha­
biéndose logrado verdaderos ensa­
yos en el área del teatro popular, 
con una participación importante 
de los sectores involucrados. 

Dos son los aspectos medu­
lares de la experiencia gestada: 

a) Desarrollar  una propuesta 
teórica-metodológica para 
el estudio y promoción del 
teatro popular en el Ecua­
dor y que en el futuro pue­
da extenderse a los  otros 
países; y, 

b) Formación de g rupos tea­
trales, capacitación de acto­
res y tal leres de c reación 
colectiva en las comunida­
des. 

En esta intervención, me re­
feriré a los resultados de estas acti ­
vidades que han sido condensadas 
en el documento Lineamientos 
Teórico-Metodológi cos para el 
estudio del teatro popular en el 
Ecuador de próxima edición y con 
el cual pretendemos contribuir al 
fortalecimiento de nuestra identi­
dad, a la mejor comprensión y aná­
lisis de la cultura popular y su par-



ticipación como suscitador del he­
cho cultural ;  y, en términos gene­
rales, al desarrollo de la cultura na­
cional a la que nosotros estamos 
llamados a promocionarla y poner 
una cuota modesta por cierto en su 
ejecución. 

Puntos de partida 

Señal aremos, inicialmente, 
que nos ha interesado trascender 
del anál i s i s  que caracteriza  del 
Teatro Popular alrededor del "ser 
sencillo, directo y objetivo". en el 
se debe discriminar la trama que 
conforman el argumento oral o es­
crito, la idea central, los personajes 
que llevan la acción, el espacio es­
cénico, sus movimientos, la comu­
nicación, el vestuario, la rel ación 
actor-público, actor-director, el ac­
tor y su circunstancia social, etc., � 
dentro de ellos encontrar las expre­
siones del sentir del pueblo y que 
t i enen  en  su s i g n i fi c ac ión u n a  
perspectiva social. 

En contrapartida, nuestra re­
flexión central intenta desarrollar 
un m arco referencial que permita 
una rcdcfinición del Teatro Popu­
l ar en función de varios aspectos 
de los cuales referiré a continua­
ción: 

l. Un presupuesto inicial se 
desprende del debate sobre el con-

cepto de cultura popular desde l a  
propuesta metodológica de  N. Gar­
cía Canclini , que relieva l a  necesi­
dad de clarificar lo que es lo popu­
lar de una manera precisa y autó­
noma, para luego, por extensión, 
definirla en su especificidad. 

Al respecto nos parece im­
prescindible evitar los modelos pa­
radigmáticos para tratar el proble­
ma cultural popular, lo que puede 
lograrse imbricando las operacio­
nes básicas en la  lógica científica: 
deducción e inducción. 

Identificamos en lo primero, 
a quienes parten de las categorías 
y conceptos generalizantes como 
modo de producción, medios m asi­
vos de comunicación, clases socia­
les, aparatos ideológicos, etc . ,  en 
función de los cuales la cultura po­
pular corre el riesgo de definirse 
como una derivación de la volun­
tad y sentido ideológico de las cla­
ses dominantes. 

A la inversa, ubicaremos a 
quienes encuentran una solución 
definiendo la cultura popular des­
de la  delim itación de los grupos 
subalternos y en la captación in­
trínseca de las cual idades de su 
praxis  cultural. 

En este sentido, relievamos 
la necesidad de estudiar la  cultura 
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popular desde una perspectiva dia­
crónica, que repare en las particu­
l aridades de los grupos subal ter­
nos, reconozca la heterogeneidad 
social y no ignore l as leyes m acro­
sociales que demarcan la existen­
cia real de una estructura de domi­
nación. 

La doble arti cul ación que 
hemos observado exige así mismo, 
integrar los procesos de produc­
ción cultural-ideológica a la eco­
nomía, dimensionando a la cultura 
como práctica  simbólica y mate­
rial. En tal sentido, es pertinente 
proponer: 
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Integrar el estudio de los fe­
nóm enos s imból icos  a l a  
e l aboraci ó n  de  l a  teoría 
cientffica de la  cultura. 

Interrelacionar lo económi­
co y cultural sin caer en re­
duccionismos. 

Delim itar las mani festacio­
nes culturales desde los sec­
tores dominantes y subalter­
nos, analizando como estos 
se contextualizan y adquie­
ren significación en función 
de sus intereses. 

Crear espacios transdiscipl i ­
narios para l a  si stem atiza­
ción de los aportes de los di-

fe rentes e spec i al i stas que 
intervienen en esta proble­
mática. 

En síntes i s ,  concordamos 
con e l  criterio de que se  debe con­
siderar en el tratamiento de la cul ­
tura popular, no solo la producción 
y reproducción en el marco de la 
estructura social, sino también los 
procesos específicos a través de 
los cuales las capas subalternas 
configuran identidades colectivas 
que trascienden el esquema de l as 
clases sociales generando una par­
ticular visión intelectual y símbóli­
ca del mundo. 

2. Un segundo propuesto,  
constituye l a  reflexión sobre l as 
principales tendencias que han ex­
presado l ineamientos para la  con­
ceptualización y estudio del teatro 
popular, en l as que identificamos 
al Folclorismo, Populismo Comu­
nicacional y Populismo Político, 
enfoques que han derivado en los 
llamados : teatro folclórico, de ma­
sas y el teatro populista en su do­
ble tendencia de "izquierda" o "de­
recha". 

Identificamos como "folclo­
rismo" a los enfoques que delimi­
tan su interés en tomo a los autores 
colectivos tradicionales y expre­
siones dramáticas supervivientes y 
que han dado lugar a consideracio-



nes sintagmáticas, descriptivas, et­
nográficas y que proyectan como 
sal ida un mimetismo de lo tradi­
cional y autóctono. 

El "popu l i smo comunica­
cional'' hace relación -en nuestro 
discurso- al teatro de difusión ma­
siva, l igado a los procesos comuni­
cacionales de la época postmoder­
nista y a la cultura de masas; cuyos 
enfoques provienen de una deter­
minación unilateral entre cultura 
hegemónica y grupos subalternos. 
De hecho contradecimos la depen­
dencia de la estructura de los me­
dios informativos, que mengua los 
contenidos l úd icos y s imbólicos 
del arte dramático, que subsume el 
mensaje  propiamente teatral por 
los mensajes de consumo y com­
petencia  y, que convierte a los es­
pectadores en meros receptores de. 
las imágenes vertidas en escena. 

Como "populismo político" 
nos referimos a las diversas alter­
nativas que han integrado la praxis 
teatral a los proyectos histórico-so­
ciales coyunturales,  rev i rt iendo 
atributos al teatro popular desde 
l as tesis políticas, con característi­
cas de panfletario y documental . 
Creemos que no se debe negar la 
posibilidad de que el teatro se con­
vierta en un espacio de reflexión 
política, pero no debe descuidarse 
su particularidad, la especificidad 

dialéctica propia de la ficción, del 
juego tragicómico de la superv i ­
vencia intrínseca a l  saber popular, 
de la risa y el juego que aparecen y 
desaparecen de la vida diaria de un 
pueblo ubicado en el campo y las 
c iudades que busca constru i r  e l  
sentido de su reproducción social y 
cultural. 

Reflexión final 

Frente a la  problemática ex­
puesta, consideramos se deben ex­
plorar las experiencias latinoame­
ricanas,  parti cularm ente l as del  
grupo peruano "Yuyachkani" y del 
investigador-director teatral brasi­
leño Augusto Boal, con el criterio 
de enriquecer las pautas metodoló­
gicas para el estudio de las formas 
de teatro popular, particularmente 
la fiesta popular campesina, el tea­
tro urbano callejero y la produc­
ción de obras de carácter popular 
desde los grupos de creación co­
lectiva. 

Para concluir, más que ensa­
yar una definición, nuestro afán es 
establecer varias premisas que per­
mitan situar y del imitar el objeto 
de estudio y las pautas para su pro­
moción. 

Al respecto consideramos 
que: 
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El teatro popular es un fenó­
meno híbrido que rebasa "lo 
nacional" por lo menos en 
sentido geográfico. 

El teatro como concresión 
artístico cultural proviene de 
niveles: las formas concien­
ciales, las realaciones ideo­
lógicas y las instituciones u 
organizaciones, con lo que 
su estudio obliga a un enfo­
que interdisciplinario de la 
Estética, Semiología, Eco­
nomía, Sociología y Antro­
pología. 

El teatro no puede ser defi­
nido desde la cosmovisión 
de una técnica particular o 
de una escuela específica ,  
pues en el fenómeno teatral 
se entrecruzan diversidad de 
expresiones dramáticas, téc­
nicas actorales, escuelas de 
experimentación, tensiones 
creativas, etc. 

La oposición entre teatro oc­
cidental y teatro latinoame­
ri cano, dejó de ser un ele­
mento puntual paradigmáti ­
co para definir el teatro po­
pular. Existe m ás bien una 
recuperación en doble senti­
do, de complementaridad y 
retroal imentación. 

En América Latina es cada 
vez más evidente la recupe­
ración de los lenguajes tea­
trales vivos en la cotidiani­
dad de los pueblos, que obli­
ga a no i gnorar l as fuentes 
expresivas propias, la multi ­
direccionalidad y polisemia  
de los sistemas de  signos de 
nuestras culturas,  tras las  
cuales subyace la  pluricultu­
ralidad y multietnicidad que 
nos acoge. 

La práctica creativa debe ca­
nal izarse desde l a  riqueza 
del sincronismo cultural que 
antes que un impedimento, 
es una matriz generadora. 

Las condiciones para el sur­
gimiento del teatro popular 
serían: 

Descubrim iento y consol i ­
dación d e  formas alternati ­
vas de producción, circula­
ción y consumo de espectá­
culos propios y alejados del 
concepto de mercancía que 
compite en el mercado. 

Superación de las l imitacio­
nes que imponen las salas 
convencionales, la  censura y 
las críticas oficiales y etno­
céntricas. 



Elaboración de un lenguaje 
estético propio en base a la 
investigación interdi scipl i ­
naria. 

Superación técnica y teórica 
de los teatristas sobre la ba­
se de una praxis auténtica. 

Remantización y revalora­
ción de nuestro capital cul­
tural en comunicación cons­
tante con las prácticas polí­
ticas de progreso y desarro­
llo social . 

De fi n i r  e l  teatro popu lar  
desde una proyección futurista, no 
es una forma de eludir el compro­
miso que implica conceptualizarlo 
en el momento actual, sino un in-

tento de sentar puntos de partida 
para impulsar su vigencia e inves­
tigación. 

Con este criterio, finalmen­
te , reivindicaré l as experiencias 
institucionales con los seminarios 
talleres "in situ", en los cuales se 
han logrado espacios de debate, in­
tercambio y capacitación con los 
m iem bros de las  comunidades ,  
orientándose la praxis teatral hacia 
una recuperación de temas y moti­
vos históricos, cotidianos , cosmo­
gónicos, expresivos de l as relacio­
nes y reivindicaciones sociales de 
las comunidades. 

Este es un camino iniciado 
que nos esmeramos en continuar 
transitándolo. 
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A lvaro San Félix* 

TEA TRO POPULAR 

* Radio Nacio¡:¡a] del Ecuador 

Vamos a conversar sobre el 
Teatro. El Teatro es tan antiguo co­
mo el hombre; se afirma que cuan­
do el hombre primitivo se mira por 
primera vez en un espejo de agua, 
en un remanso líquido y ve su ima­
gen reflejada, comienza a gesticu­
lar y, lógicamente, el agua copia 
sus movimientos haciéndole repre­
sentar el momento que vive y su 
signi ficación en ese momento. Si 
esto es verdad estamos frente al 
nacimiento del Teatro , de l a  s i ­
miente de  un  teatro primitivo pero 
auténtico. 

La danza es otro de los ele­
mentos antiquísimos que alimen­
tan al Teatro; danzas rituales que 
han quedado plasmadas en graba­
dos de cavernas y murales en que 
se demuestra que el hombre tribal 
usó disfraces y máscaras, especial­
mente de animales que le causaban 
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daño o le servían para su alimenta­
ción o vestuario;  para por medio 
de la danza-teatro mimetizarse pa­
ra conjurar cosechas favorables,  
mejor caza o que los dioses le fue­
ran propicios. Estos elementos que 
conforman el mundo animista del 
hombre primitivo integrarán luego 
el Teatro y la danza de m anera in­
dependiente. 

Nuestras danzas folklóricas 
tienen también mucho de esas raí­
ces, y aunque no podamos desen­
trañarlas en su total s igni ficado,  
hay en ellas un germen de teatro 
prim i tivo que uti l izó y utiliza el 
vestuario ,  el d i sfraz, l a  m áscara 
identificados con un motivo mítico 
o ceremoni al  que t iene un alto 
contenido del más auténtico Teatro 

Popular, porque es el pueblo el que 
se m anifiesta o se ve representado 
sin restricción en esa teatralidad, 
que puede prescindir del texto por­
que la simbología lo reemplaza y, 
a veces, con mayor efectividad. 

Actualmente en nuestro me­
dio nos sorprende, de alguna ma­
nera negativamente, el concepto de 
Teatro Popular, porque no tenemos 
una tradición teatral o la perdimos 
en algún momento y por vari adas 
circunstancias. Nos parece que in­
volucra espectáculos de baja cali­
dad, mediocres o grotescos, olv i ­
dándonos de que ese tipo de teatro 
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es lo que más emparentado está 
con nuestra realidad e inmediatez, 
que el Teatro está dentro de nues­
tra razón de ser y de existir hasta 
como una m anera de defendemos 
y sobrevivir. 

El Teatro Popular tiene l a  
obligación de  devolverle a quien lo 
produce su identidad nacional ya 
que en definitiva el pueblo repre­
senta lo que al pueblo le interesa, 
siente y vive, ya que casi todo lo 
que el hombre actual hace como lo 
que hizo el antepasado, es teatro. 
Porque toda nuestra vida está llena 
de teatro; parecería que solo los 
actores y actrices que representan 
en un escenario ,  que rec i tan un 
texto o se cubren con un vestuario 
para interpretar un personaje son 

los que hacen teatro; y no es así, 
todos hacemos teatro de una u otra 
m anera. 

Los niños aprenden desde 
muy tiernos a hacer teatro, a apro­
vecharse de l a  s i mu lac ión  para 
presionar y conseguir de sus pa­
dres lo que ellos se proponen. Es 
fácil descubrir la m anipulac ión 
que ejercen los niños para que la  
famil ia se preocupe por ellos:  un 
llanto, una caricia o una rabieta ha­
cen que la  madre corra a atender­
los, y a lo mejor, o casi siempre, 
no necesita nada, sino solo compa­
ñía o alguna golosina. Es que los 



niños saben manejar teatralmente a 
sus padres ;  acuden a halagos , se 
comportan de manera especial con 
besos y obediencia para conseguir 
con mimos lo que ellos se han pro­
puesto obtener. Es decir, han reali­
zado un pequeño desarrollo teatral 
para conseguir la comunicación y 
el convencimiento. 

Si seguimos la trayectori a 
del hombre, la época en que más 
hace teatro, es cuando está enamo­
rado; el que am a se vale de este 
medio para impresionar al otro ser 
de que lo ama más de lo que mere­
ce, de que sufre por conseguir la 
respuesta amatoria deseada; y si en 
realidad puede haber una gran do­
sis de pasión es mayor la cantidad 
de s imulación, de apariencia ,  en 
res u m i d a s  cuentas ,  de teatro .  
Igualmente se lo emplea con el ob­
jeto de producir celos; entonces se 
fabrica un amor paralelo para ver 
qué reacción se consigue, y casi 
s i empre el efecto es favorable ;  
porque l a  persona afectada que pa­
recía indi ferente da de si más de lo 
que se esperaba inicialmente, y el 
otro enamorado consigue a través 
de una form a teatral , más amor, 
solidaridad y compañía de la per­
sona amada. 

El llanto es otro elemento 
teatral de gran e fecto; especi al­
mente las damas lo usan con exce-

siva frecuencia; pero los varones 
también lloramos e impresionamos 
más, ya que tiene mayor impacto 
frente a la mujer, siempre en fun­
ción de un teatro cotidiano, que es 
en si , sin proponérselo, parte de un 
Teatro Popular, porque inconscien­
temente es creado y mantenido do­
mésticamente por el pueblo. 

Y si queremos avanzar más, 
podemos certificar que en las rela­
ciones extraconyugales es donde 
más se emplea el teatro : el marido 
no quiere ser descubierto si sale de 
casa más temprano o llega m ás tar­
de , el fingi m i ento funciona ;  l a  
menti ra-texto hace girar la  rueda 
de un teatro doméstico popular, el 
mismo que también funciona en la 
oficina, en la  calle, en las reunio­
nes sociales o familiares; y esto se 
certifica si analizamos que en este 
menester existen los tres elemen­
tos básicos del teatro, que son au­
tor, actor y público; aunque el au­
tor en estos casos no sea el que es­
cribe la  obra, sino el que la  va im­
provisando según l as circunstan­
ci as; el actor es a la  vez el m ismo 
que lleva la acción, y, el público la  
o las personas que escuchan, com­
prenden o fingen aceptar el hecho 
convertido en Teatro. 

En otro ambiente los  ele­
mentos clásicos de autor, actor y 
públ ico también funcionan: en el 
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deporte los futbol istas son exce ­
lentes actores; tienen el escenario 
que es la cancha, el público, y el 
autor es el hecho deportivo, el en­
cuentro en sí, con un argumento 
aparentemente repetido pero com­
pletamente d iferente en cada oca­
sión. Muchos locutores califican a 
c iertos partidos de "dramáticos", 
lo que demuestra que reunen las 
condiciones de conflicto, de una 
trama que se va desarrollando al 
instante con protagonistas y accio­
nes inesperadas. Un fuerte empu­
jón hace que uno de los jugadores 
caiga al suelo, donde se retuerce 
aparatos amente y l uego queda  
inerte; acuden a é l  sus compañeros 
y m asaj i stas, pero no reacciona, 
prácticamente está muerto. El árbi­
tro detiene el partido y dictamina 
e l  fo u l  y e l  cobro del p e n a l  t i .  
Cuando eso ha sucedido el jugador 
se levanta automáticamente y echa 
a correr; se ha salvado posible­
mente el partido gracias al teatro, a 
un teatro repetido pero muchas ve­
ces efectivo .  No importa que sea 
reconocido como falso, pero de to­
das m aneras está cumpliendo con 
u n a  de l as m an i festac iones del  
Teatro Popular. 

Por otra parte no hay que ol­
v idar que la obra dramáti ca, que 
no es obra l i teraria ,  es ante todo 
acción, verbo, y otros elementos 
que no son propiamente literatura. 

154 

En eso se d i ferencian los ri tmos 
entre poesía, novela, relato y tea­
tro. En éste hay previ amente una 
el aboración mental que impl ica  
una acción espacial  y emot iva ;  
puede no  existir un  texto prepara­
do pero que será de todas manera 
efectivo. 

En el caso concreto de pedir 
aumento de sueldo, por ejemplo, 
uno plani fica mentalmente: "Voy 
ante el jefe ,  pongo una cara muy 
triste; entonces él me hará pasar y 
me invitará a sentarme y me pre­
guntará: ¿Qué le pasa a usted, se­
ñor? Entonces yo me pondré más 
triste y demostraré que no puedo 
hablar de la emoción.  Al fina l ,  
después de  contarle todas mis ne­
cesidades,  le pediré que m e  au­
mente el  sueldo. Si él dice que no, 
yo le explicaré que la v i da  está 
muy cara y que mi mamá se va a 
hospitalizar. Entonces él me  d irá 
que solo puede darme un adelanto, 
yo me echaré a llorar, porque lo 
que quiero conseguir es un aumen­
to de sueldo y no un adelanto. 

Todo esto es una el abora­
ción mental que no está escrita pe­
ro que contiene los elementos de 
una posible-futura representación 
de tipo teatral , y cuyo resul tado 
puede ser o no positivo. 



El l lamado Teatro Popul ar 
está en todos nosotros porque so­
mos pueblo y estamos inmersos en 
un contexto en el que el fingi r es 
casi una obligación. Todos menti­
mos, nadie podrá decir que no ha 
mentido. Es casi un pecado origi­
nal del ser humano. El representar 
es ficción, es un juego que se basa 
en l as convenciones establecidas 
para lograr convencer a una o va­
ri as personas que en si , constitu ­
yen el público. 

La m áscara es otro de los 
elementos que se ha usado en el 
teatro ,  ahora se usa menos, salvo 
en alguna representación en que 
sea necesari a por el carácter del 
personaje  o de la obra. Ya dijimos 
que el hombre primitivo usó más­
caras de búfalo o tigre para atraer 
en el rito a las manadas de búfalos 
y conseguir que la caza fuera ma­
yor; igualmente la máscara sirvió 
para simbolizar a los dioses benig­
nos o malévolos y conjurar su ac­
ción. Los griegos tomaron la más­
cara para su teatro como elemento 
fundamental ;  en el medioevo el  
teatro se sitúa en la plaza, delante 
de las iglesi as, pero cuando la Igle­
sia se da cuenta de su importancia 
e ingerencia en el pueblo, más po­
pular que la m isma religión, enton­
ces permite que el espectáculo en­
tre al templo. Pero el teatro siem­
pre ha sido cuestionador, condena-

torio ,  audaz, porque siempre ve 
más allá, critica, anal iza y juzga. 
En el caso de la  Iglesia, el Teatro 
que representa siempre al pueblo 
pobre comenzó a cuestionar a la  
jerarquía eclesiástica exigiéndole 
que fuera menos rica y opulenta, y 
al cura que fuera menos promfs­
cuo, entonces la Iglesia expulsó a 
los actores del Templo; pero el tea­
tro no murió ni va a morir, sal ió de 
nuevo a la plaza y sobre un tablado 
tomó un tambor, una bande ra y 
convocó al pueblo para seguir pro­
clamando sus verdades. Esto mo­
lestó también a l as autoridades, a 
los poderosos, y desde entonces ha 
seguido siendo así, en una tradi ­
ción que no  ha sido rota. Ante esta 
realidad, el funcionario persigue y 
encarcela al actor; lo censura y le 
impide vivir de su arte, pero no lo­
gra vencerlo, porque el Teatro Po­
pular vuelve m ás violento y cáusti­
co con su misión de comunicación 
insobornable. Y es que el Teatro es 
ante todo revolucionario, en Cuba, 
Africa, Chile y otros infinitos paí­
ses, el Partido que toma el Poder 
tras un cambio revolucionario en­
seguida acude al Teatro como un 
medio de propaganda y concienti­
zación; lo patrocina porque con él 
puede difundir la nueva verdad po­
lítica a un pueblo que acaba de su­
fri r  una transformación .  Al l í  e l  
Teatro Popular es una  bastión de  
incalculable va lor. En Cuba ,  e l  
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Teatro del Escambray es una de las 
experiencias más logradas conse­
guidas en el Caribe; van al campo 
a distraer, educar y orientar políti­
camente. Gran parte de la campaña 
de alfabetización, salubridad y or­
ganización laboral en los primeros 
años de la revolución se hace tam­
bién a través del Teatro Popular, 
porque tanto el campesino, el con­
glomerado rural o marginal de las 
grandes ciudades no suele ni puede 
ir al teatro, por falta de costumbre 
y dinero, entonces el teatro va a las 
barri adas y al campo con la más 
noble misión: transformar la socie­
dad. 

La radio y la  televisión lo 
consiguen a otro nivel o no lo lo­
g ran .  En el teatro basta con un 
tambor y un cartel para convocar a 
l a  concu rrencia como hacen los 
circos. Los circos cuando llegan a 
los pueblos salen a las calles con 
toda la caravana: un león anémico, 
un elefante que ya ha olvidado de 
donde proviene, los perros amaes­
trados y los payasos gritan junto a 
los santinbanquis, haciendo propa­
ganda de que ha llegado el mejor 
c i rco  d e l  mundo ;  i gual sucede 
cuando llega e l  teatro de la calle ,  
el Teatro Popular en su más limpia 
esencia, y como hace el hombre 
que vende ungüentos y buena suer­
te, llega y señala con tiza un círcu­
lo en el suelo para delimitar su te-
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rri tori o ,  coloca una  caj a  donde 
anunci a guarda  una terrible ser­
piente que puede salir  en cualquier 
momento y atacar; pero cuando la 
saca resulta que es un pobre reptil 
desdentado; pero h a  logrado in­
quietar a su público y a él le ven­
derá los productos que lleva. Allí 
hay otro ejemplo de Teatro Popu­
lar, el "culebrero" es un actor ex­
cepcional de grandes condiciones 
h i striónicas que logra en pocos 
instantes cautivar al público, entre­
tenerlo con su magia. 

El Teatro de la Calle tan po­
pular ahora en algunos lugares del 
país merece atención especial ya 
que a pesar de afrontar problemas 
técnicos es en cambio de mucha 
efectiv idad ; padece de un proble­
ma: la improvisación tanto de tex­
tos como de técnica actoral , ya que 
sus ejecutantes se l anzan a la expe­
riencia sin contar con las bases que 
cualquier profesión exige. Dos o 
tres actores escogen un tema no 
escrito, no un argumento, se ponen 
de acuerdo y comienzan a trabajar­
lo frente al públ ico , y lo van pu­
l i endo conforme avanzan en nú­
mero las representaciones, regi s­
tra.'1do aquello que produce mayor 
efecto y qué no. También el len­
guaje se acerca con frecuencia a lo 
procaz y m al intencionado. A ve­
ces lo importante es la  participa­
ción del públ ico; gente que juega 



con el tema propuesto e improvisa 
también convirtiéndose en actores 
de un teatro auténticamente Popu­
l ar. 

El Teatro Popular, como el 
que no tiene sus cualidades, puede 
ser considerado como una Repú­
blica aparte dentro de un Estado, 
tiene su propio territorio, sus leyes, 
sus habitantes; tiene un d i rector 
que es gobernante absoluto , que 
debe ser casi dictador; por lo me­
nos en este tipo de República se . 
necesitan directores enérgicos que 
no cedan y castigen la l ibertad que 
a veces quieren tomarse los acto­
res .  Debe ser como decía Osear 
Wilde: Un tirano inteligente. 

Así, si un actor real iza en 
escena algo que no estaba previsto, 
que  rompe con l a  un idad de l a  
obra, debe ser expulsado del gru­
po , en c ierta form a fus i lado, ya 
que es el teatro la  única república 
donde se acepta el paredón. Quien 
trasgrede l as leyes del teatro mere­
ce este castigo. Para conjurar ese 
peligro se inicia el montaje  de l a  
obra con ejercicios de  improvisa­
ción en que el actor tiene absoluta 
l ibertad para manifestarse, y de los 
cuales el director escoge un rico 
material para el montaje definitivo, 
pero una vez fijado el movimiento, 
el texto y la acción, no se puede al­
terar el orden establecido. Son es-

tas condiciones especiales l as que 
han defendido al Teatro de la tele­
visión, la radio y el cine, y además 
porque estamos hechos para el tea­
tro, porque tenemos capacidad de 
fabulación y la imaginación sufi ­
ciente para alimentar todos nues­
tros actos. 

A muchos nos gustaría ser 
poderosos, reyes, personajes im­
portantes, ilusión que solo nos es 
posible realizar cuando salimos a 
escena, donde l as convenciones 
teatrales nos permiten reencarnar 
la i lus ión .  Y no solo monarcas  
también m endigos, choferes,  la­
drones o burócratas,  y por qué,  
porque los vemos a diario y tene­
mos registrado los códigos de cier­
tos comportamientos; entonces el 
director somete al grupo al estudio 
de cada personaje, la época, el len­
guaje, la historia y l as relaciones 
de cada personaje. Porque es nece­
saria la investigación en todo mo­
mento y para todo fin. En teatro no 
se puede cometer errores flagran­
tes ,  mezcl ar épocas o caracteres 
por ignorancia; si se quiere trans­
gredir la historia hay que darle al 
públ ico l as claves, anunciarle en 
qué consistirá el juego. Por ejem­
plo : Hoy vamos a representar de 
una m anera muy especial el descu­
brimiento de América. Y vemos a 
Cristóbal Colón en blue jean y za­
patos tenis. Si cambiamos los có-
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digos podemos tener toda la liber­
tad necesaria y nadie  se senti rá 
ofend ido porque se advi rt i ó  que 
íbamos a jugar con la Historia. 

Cuando se estudia el folklo­
re, que es una de las fuentes máxi­
mas para encontrar el pasado de 
los pueblos, nos damos cuenta que 
allí radica la raíz del más auténtico 
Teatro Popular. En l a  danza del 
Curiquingue; en la entrada del Inca 
triunfador después de una batal la; 
en la majestuosidad del Coraza 
cuando recorre la plaza del pueblo, 
tenemos todo un substrato artísti ­
co,  rel i gioso y social que viene 
desde l as fronteras del tiempo y 
sobrevive todavía; felizmente en el 
Ecuador hay investigadores serios 
que han logrado desentrañar parte 
de ese teatro que subyace en las 
m ani festaciones folklór icas ,  en 
donde están las fuentes del Teatro 
Popular. 

Otra de las formas cómo el 
Teatro Popular lucha por sobrevi ­
v i r  en c ircunstancias adversas y 
bajo presiones políticas fascistas lo 
demostró un grupo de presos polí­
ticos en el Chi le de Pinochet, las 
cárceles se llenaron de detenidos 
durante la sangrienta represión que 
siguió al golpe de Estado; a conse­
cuencia de ésto la cultura fue dura­
mente afectada, y dentro de la cul ­
tura, e l  Teatro. Los actores presos 
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y sus compañeros de info rtunio 
que no lo eran , no se pusieron a la ­
mentar ni  a llorar, a l  contrario lu­
charon para superar la  desgracia 
haciendo teatro. Teatro Popular en 
cautiverio,  bajo la vigilancia poli ­
cial que debió reunir condiciones 
muy especiales: textos escritos de 
una manera sui géneris, produci­
dos sobre el terreno de real idades 
concretas, temas disfrazados bajo 
la magia del teatro, en que se criti­
caba al d ictador dentro de la mis­
ma cárcel, mucho mejor de lo que 
hubieran hecho l ibremente en l as 
calles. 

La enorme creatividad desa­
rrollada por esos artistas nos llena 
de asombro, se proveyeron de ves­
tuario, reflectores,  bambal inas y 
maquillaje sin d isponer de dinero, 
acudiendo a los m ás extraños ele­
mentos y a los m ás disím iles pro­
cedimientos. Las autoridades re­
presoras les perm itieron hacerlo 
porque era en cierta forma un ''jue­
go" y era preferible que jugaran a 
que conspiraran. Este ejemplo de­
muestra que este tipo de Teatro 
Popular puede producirse y sobre­

vivir aún dentro de las c:.ircelcs, en 
situaciones muy duras. 

En e l  Panópt ico  de Qu i to 
tamhién se intentó hacer Teatro­
Test imonio, que en sí es también 
Teatro Popul ar. Su Pieza presenta-



da, creada por los detenidos, colec­
t ivamente, fue comentada en l a  
prensa por el periodista Simón Es­
pinosa. Los guardias sacaban a la  
calle a los rateros para que robaran 
y regresen con el producto de lo 
conseguido para dividirlo, y luego 
los volvían a encerrar en la cárcel. 
Es decir estaban protegidos por la 
misma policía en su ejercicio de­
l ictivo. Todo eso presentado por 
los mismos penados, que eran tes­
tigos y protagonistas del hecho en 
la v ida  real , fue una crítica san­
grienta al s istema penitenciario. 
Desde luego la obra no duró mu­
cho tiempo porque fue retirada por 
las autoridades involucradas. 

También el canto es una for­
ma  de teatro : un cantor, un texto y 
el públi co,  vuelven a reunir a los 
tres elementos del espectáculo. Si 
aristotélicamente el Hombre es un 
animal político, también es un ani­
mal actor, porque estamos actuan­
do constantemente porque necesi­
tamos actuar; desde niños vamos 
creando y perfeccionando al actor 
que todos llevamos dentro, aunque 
éste no llegue a dedicarse de ma­
nera profesional. Los políticos con 
éx i to son excelentes hi striones ;  
acuden a decimos un discurso ver­
dadero o falso, convencen y movi­
l i zan a un aud itorio de miles de 
personas que lo aplauden; ningún 
actor consegu i ría el aplauso de  

multitudes en una concentración 
popular, porque la ha embrujado el 
verbo del actor en función política. 

El Teatro tiene o debe tener 
siempre un mensaje:  la obra escrita 
o no, improvisada o no debe sacu­
d ir  la conciencia del espectador. 
Hay obras que se van armando en 
el camino; que reflejan el verso de 
Machado: "se hace camino al an­
dar"; y que pueden comenzar con 
un núcleo argumental y después de 
tres o cuatro m eses terminar de  
m anera d i ferente , enfrentando 
otros temas; porque evolucionaron 
ante l as propuestas del  g rupo y, 
porque los problemas del pueblo 
son dinámicos y porque el teatro 
que los recoge, debe tener también 
esa característica. 

La Comedi a  d el Arte nos  
dejó l a  herencia de que los perso­
najes fueran siempre los mismos, 
pero enfrentados a peripecias dife­
rentes; actualmente podemos reto­
mar ese método con igual éxito ya 
que la problemática social es múl­
tiple. La clave del problema radi ­
ca, como ya lo  dijimos, en  adver­
tirle al público las reglas del juego 
escénico, ya que uno de los Man­
damientos de l  Teatro , popular  o 
no, es el respeto al público, ley que 
no se debe trasgredir si no se quie­
re ser declarado reo de lesa teatra­
lidad. Si al público se le va a hacer 
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soñar hay que decírselo para que 
acepte la circunstancia,  y pueda 
gozar, aplaudir y aprender. 

Además el tiempo es un fac­
tor muy importante; no se puede 
obligar al público a aburrirse para 
solo después de 1 5  minutos entre­
garle las c laves del espectáculo. 
Las técnicas del teatro, radio y te­
levisión señalan que al espectador 
hay que atraparlo en los primeros 
minutos, de lo contrario se corre el 
riesgo de que pierda el interés y se 
m arche. Al contrario si a ese con­
glomerado humano se le da lo que 
espera encontrar se lo tendrá siem­
pre como parte del  Teatro.  U n  
ejemplo d e  esa integración al Tea­
tro Popular lo tenemos en España, 
la del siglo de oro, en que el públi­
co acudía al teatro y permanecía 
en él sin salir, comiendo y bebien­
do; además podía espectar más de 
una obra y exigía de autores y ac­
tores condic iones superl ati v as ,  
aplaudiéndolos o censurándolos 
con crudeza; al  sentirse parte del 
espectáculo le dava vitalidad , ac­
tualidad y peremnidad. 

Por otra parte, al artista que 
h ace teatro, hay  que respetarlo 
porque es un ser que viene reen­
camándose desde el comienzo de 
las edades, para decimos un men­
saje que nos hace meditar, una de­
nuncia que nos hace reaccionar, y, 
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para conseguirlo  debería comen­
zarse desde l as au las  escolares 
donde se forma l a  personalidad del 
hombre; un niño que haya hecho 
teatro, un joven que haga teatro en 
el colegio será siempre diferente al 
que nunca estuvo sobre un escena­
rio; porque tendrá más desenvoltu­
ra, se enfrentará a situaciones con 
m ayor  seguri d ad ,  com pletando 
mejor su educación. Asimismo el 
actor debe ser ante todo profesio­
nal o alcanzar el profesionalismo 
en la práctica, debe acudir a una 
escuela donde se enseñe drama, 
donde aprenderá la técnica que le  
permitirá ser actor de verdad. 

Debemos señalar también 
que la  radio como el circo son ele­
mentos importantes para llevar el  
Teatro Popular a grandes m asas. El  
circo fue embrión del  teatro en sus 
primeras épocas en América; se di­
vidía el espectáculo en tres partes :  
equil ibri stas, payasos, tragaespa­
das, etc . ,  luego se presentaba una 
obra de teatro completa, para se­
gui r luego con más contorsionis­
tas, osos y animales amaestrados. 

Es decir, el teatro entró a través del 
circo a un nivel popular más inten­
so. 

La rad io  por su parte h a  
contribuido con el radioteatro ,  o 
sea el teatro actuado radiofónica­
mente , auditivamente, para que el 



oyente "vea", imagine, a través del 
oído lo que en un esenario se re­
presentaría; en el micrófono hay 
que crear un mundo de sonidos, y 
ese ,  por su amplio espectro de au­
ditorio, es una forma de Teatro Po­
pular. 

El Teatro en si es un tema 
apasionante que tiene múltiples fa­
cetas para su estudio ,  anál isis y 
práctica; nosotros hemos tratado 
de exponer solo uno de sus ángu­
los. Deseamos fervientemente que 

en Otavalo, como en todas las ciu­
dades del país, se multipliquen los 
grupos de aficionados o profesio­
nales que lleven a vastos conglo­
merados humanos una constante 
producción de obras que en calles, 
plazas, sindicatos, colegios y es­
cuelas, demuestren que el Teatro 
sigue siendo eterno, y que nada co­
mo él para representar, enjuiciar y 
censurar el tiempo y los problemas 
humanos que hoy nos pertenecen y 
a los que tenemos l a  ineludible 
obligación de solucionar. 
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