
INSTITUTO ANDINO DE ARTES POPULARES
DEL CONVENIO "ANDRES BELLO"

www.flacsoandes.edu.ec



REV ISTA DE L

INST IT UTO AND INO DE ARTES POPULARES

DEL CONV ENIO ANDRES BEL LO

SEPTIEMBRE 1980

QUITO - ECUAOOR

s U M A R o
Año ' No. "1

- EDITOR IA L
Boanerges Mideros 2

- CONGRESO AND INO DE A RTI STAS POPUL ARES
Guadalupe Tobar 4

_ INVESTI GACION DE LAS A RTES POPUL RES

Hugo Hernán H idalgo 8

- EL AM ORFINO
Margos Durango 16

- LOS PROVER BIOS Y LOS DI CHOS POPULAR ES
A . Greimas 28

- A CERCA DE LA MUSICA ECUAT ORI / .N/\
Patricio Sandoval 33

- LOS PRIMEROS INSTRUMENTOS

Ataulfo Tobar 40

- LA DANZA EN EL ECUADOR
Carlos Arguello 44

- LA PROYECCION CULTURAL ANDI NA
Boanerges Mi deros 49

- LA CENT RALI DAD URBA NA
Roberto Segre 53

- LA PLURAL IDAD CU LTU RA L
George R. Cou lthard 66

- AN D RES BELLO
Martha Rua no 81

- l OS CURSOS DE CA PACITACION DEL IADAP
Arda Hernández 83

CANJES PEDIDOS SUSCRIPCIONES

IADAP Inst ituto Andino de Artes Populares

JUAN J . PAZ Y MI ÑO. EDF. CENTRO COMERCIAL SAN JOSE

Q UITO - ECUADO R



2

EL DESTINO SE:\ALA DO

El hombre constituye el patrimonio más alto y la mayor riqueza del con
tinente indoamericano, por lo tanto, su pleno desarrollo debe ser absoluta
mente garantizado. Para ello, necesita condiciones de vida que le permitan
realizarse [isica y espiritualmente, poniendo en juego toda su capacidad creati
va y su inteligencia constructora, las mismas que significan detonantes incon
tenibles para romper la dependencia económica, polüica y social en la que se
debaten nuestros pu eblos donde el ser humano es apenas considerado como
un recurso más en permanente deshumanización.

Indoamérica tiene su propio impulso renovador y su propia condición re
volucionaria que, sin ser una repetición mecánica, le proviene del abuelo de
sus abuelos y todas sus experiencias, logrando establecer una continuidad vital
en el proceso historico de su marcha hacia el Hombre Nuevo de la patria indo
amencana.

La liberación económica de los pueblos andinos es premisa indispensable
para el ejercicio de su plena autodeterminación. Y, a la par con esta premisa,
el rescate de su identidad cultural hará más comprensible el objetivo y propor
cionará mayores estimulas a la consecución material de su verdadera y ansiada
independencia real.

En este proceso, el rescate y defensa, el acrecentamiento y proyección de
nuestra cultura es fundamental. Pues, con los múltiples recursos de penetra
ción y divulgación masiva que disponen las fuerzas rectoras de la dependencia,
están deformando nuestra personalidad. Siempre han tratado de dominar
nuestros paises mediante sutiles planes de conquista espiritual, aplicados y
perfeccionados de acuerdo a las circunstancias, porque saben que mientras
tengan nuestros pueblos una fisonomía cultural propia, las amarras materiales
impuestas serán rotas [acilmente si no están cimentadas en un dominio de la
conczencza.



Estamos urgidos de una verdadera y profunda reforma cultural y educa
tiva democrática-conciencial, pntrio ttc o-subregional, genuina-revolucionaria
que nos incorpore al desarrollo cientzfico y técnico contemporáneos, a fin de
recibir y dar los beneficios que brindan la civilización '\1 la cultura.

Los pueblos de la Subregión poseen una identidad cultural que los define
peculiarmente: una idiosincrasia de profundas ratees históricas; una forma de
expresión en la que los valores artisticos tienen caracteristicas especiales; un
suceso semejante de sufrimientos, luchas, decepciones y conquistas que los
unifica en una unitaria problemática política; una trayectoria de indecisiones
que ha concluido con la detectación del enemigo común y el agudizamiento
del sentido de lucha; una determinación popular por ser combatientes por la
revolución integracionista; y, una conciencia de que el desarrollo cultural de
nuestros paises es consecuencia de las condiciones socio-económicas prevale
cientes, la cual se fortalecerá definitivamente, a través de un cambio radical de
las estructuras básicas que establezcan una politica cultural acorde con el pro
ceso histórico.

El auténtico desarrollo social, económico y cultural de la Subregión se
podrá obtener dentro de una sociedad en que el hombre participe realmente
en la inda de su paú, donde tenga libertad de expresarse, oportunidad de reali
zarse y posibilidad de crecimiento interior.

Deseamos participar en la historia lndoamericana como soldados de pri
mera fila . Deseamos ratificar nuestra condición de hijos o discipulos de los
emancipadores, revolucionarios y héroes de nuestra primera independencia.

Deseamos ser parte de la cultura pública y militante actual, acogiendo la
herencia y misión deparada a nuestros pu eblos.

Boanerges Mideros
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DlAGRAMACION

EDICION y TEXTOS

PLAN DE ARMADA

PORTADA

IMPRESION

DIRECCION

Patricio Galarza y Mar io Salazar

Aida Hernández y Ana Crist ina Terán

Optas . de Promoción y Difusi ón y Diseño

José Espinosa

Lui s T or res

Santiago R ibadene ira

Las opiniones vertidas en los artículos firma dos son de respo nsa
bilidad de sus autores y la Revista IADAP no tiene que coincidir
con ellos necesariamente.
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La orientaci ón filos ófica y los principios en

los que se fundamenta el lADAP están diri 
gidos a la promoción y desarrollo de la cultu
ra popular de los pueblos andinos, cu ya ri
queza es invalorable, pero su sola existencia .
dado el desarrollo social y económico -co
mún a nuestros pueblos- no define por sí
mismo la personalidad cultural de la subre
gión andina, ya que se encuentra interferida
por la coexistencia de valores generados por
otros sistemas culturales extraños a nuestro
contenido latente.

El lADAP se ha dedicado a investigar los
contenidos culturales , con el objeto de ex
perimentar las formas de desarrollo desde el
punto de vista estético, ahora surge la nece 
sidad de establecer vínculos de comunica
ción directa entre los artistas populares de
cada país con el objeto de facilitar la opor
tunidad de analizar su problemática, desde
el punto de vista social, cultural y econ ómi -

ca, y fundamentalmente, para facilitar la
conformación de un organismo andino de
artistas populares.

Esta necesidad fue acogida por el III Consejo
Directivo reunido en Quito , Ecuador en no
viem bre de 1979. quien aprobara como uno
de los pro yec tos prioritarios de ejecución del
Plan Operat ivo para 1980, la realización del
PRLHER CONGRESO A NDINO DE ARTIS

TAS POPl.;LARES en el Ecuador a fines de
1980. Parti ciparán Bolivia, Colombia, Chile,
Ecuador. Perú, Panamá y Venezuela , países
signatari os del Con venio Andrés Bello, con
dele gacion es de cinco integrantes, represen
tantes de organismos, insti tuciones o comu
nidades de art istas populares en las áreas de
la música. la literatu ra . el teatro, la danza y
las art esanías. El Ecuad or , por ser el país an
fitr ión. dará posibilidad a la participación de
delegad os observado res de instituciones y or
ganis mos homólogos e invitados especiales,
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TEMARIO

1. LA PROBLEMATICA DE LOS ARTISTAS POPUL RES ANDINOS

1.1. En e! plano económico

1.2. En e! plano social

1.3. En e! plano cultural

2. LA INTEGRACION SUBREGIONAL DE LOS ARTI ST AS POPULARES

2.1.

2.2.

NOTA:

Como un mecanismo para desarrollar nues tr a id n tida d cultu ral.

Como un objetivo plasmado en una organiz ció n andin: t e los artis

tas populares.

Este temario es sugerido terirativamente po r la Sede Central, el
mismo que est á puesto a considerac i én de la Su región Andina .

quienes ejercerán el pape! de orientadores.

El Congreso se reunirá para tratar asuntos
concernientes a la problemática de los artis
tas populares andinos, en el plano económi
co, social y cultural; así como sobre la nece
sidad de establecer mecanismos de integra
ción andina para el desarrollo de nuestra i
dentidad cultural, y para la organización an
dina de los artistas populares.

La Sede Central del IADAP está preparando
y editando documentos de trabajo de base
para el evento, sustraídos de su material in

vestigativo y experimental, que será distri
buído entre los asistentes al Congreso. Ade
más, se reproducirán los materiales de aporte

que cada delegación presente como ponen
cia o como informativos.

Las discusiones serán canalizadas en equipos

de trabajo, según la especialidad con el obje
to de conocer cualitativamente las circuns

tancias que atañen al arte popular, para lue
go delinear un diagnóstico general en base al

cual se señalarán las pautas de una organiza

ción andina de artistas populares que impul
se auténticamente e! desarrollo de la cultura
subregíonal , ya que el objetivo final consiste
en que todos los países andinos retomen sus
elementos básicos para la recreación de
una cultura homogénea identificatoria y co
hesionante para nuestros países latinoarne

ncanos.



BASES PARA LA PART ICIPACION EN EL

CONGRESO

1. Los miembros de las delegaciones debe
rán representar a las siguientes áreas del
arte popular andino:

1.1. Música
1.2. Literatura
1.3. Teatro

1.4. Danza
1.5. Plástica

2. Los miembros de las delegaciones de be
rán re presentar a organizacio nes nac io
nales de artistas po pulares, y/o a CO I u
nidades de trascen dencia cultural. de
acuerdo con el criterio técnico de cada
Sede Nacional.

3. La delegación de cada pa ís, bajo la

coordinación de la Sede Nacional de-,
berá aportar con documentos de traba
jo que pueden ser:

3.1. documentos de diagnóstico, in
formativos.

3.2. documentos sobre sus organiza
cienes

3.3. estu dios especializados

3.4. ponencia al Congreso.

4. Cada delegado podrá llevar documen
tos, afiches, gráficos, instrumentos,
grabaciones. muestras. etc . para in ter
cambio y ex posición duran te el Congre
so.

5. El delegado deberá ser un artista popu
lar identificado co n el resca te de la cul
tura popular andina y estar dispuesto a
luchar l a r su desarrollo.

7

e u A 1J I () 11 1:. 1' .\ R T IC 1 1' t\ r-;T E S

PAIS l'ART ICIP ANTE S CAL IDAD DE ESTADIA
PARTICIPACION

BOLIVIA cinco delegados oficiales 6 días

COLOMBIA cinco delegados oficiales 6 días

CHILE cinco delegados oficiales 6 días

ECUADOR
cinco delegados oficiales 6 días

PANAMA
cinco delegados oficiales 6 días

PERU
cinco delegados oficiales 6 días

VENEZUELA
cinco delegados oficiales 6 días

ECUADOR
diez delegados observadores 4 días

INVITADOS
ESPECIALES

cin co delegados observadores 6 días

TOTAL DE DELEGADOS OFICIALES

TOTAL DE DEL EGADO S OBSER VADO RES:

ror.c, DE PARTICIP ANTES

treinta y cinco (35)

quin ce (1 5 )

cincuenta (50)
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MODALIDAD DEL CONGRESO

El Congreso se desarrollará mediante discu
siones en comisiones especiales según áreas
de representación, cuyos informes serán
aprobados diariamente por el Congreso. De
acuerdo con las características del temario ,
se conformarán Comisiones Integradas entre
las áreas participantes.

Diariamente se realizarán exposiciones, con
ferencias, recitales, eventos culturales de in-

tercambio, así como reuniones de evaluación
y coordinación del Congreso con los respon
sables de comisión, nombrados en el seno de
la misma. El evento estará asistido por un e
quipo técnico de la Sede Central del lADA!?

Auguramos una feliz realización a tan tras
cendental e histórico suceso.

Guadalupe Tobar
DIRECTORA DE PROMOCION y

DIFUSION

~.
•1 //.. kv)

MI". t. • ,.-..
• •

•• ••• •
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BAS E S PARA LA INVESTIGACION DE

LAS ARTES POPULARES
. I L< ~U 1I .l{~A:\ IIIDAU,()

La investigación del arte popu
lar en general implica el plantea
miento y la correspondiente so
lución de la problemát ica: con
sideramos que su discus ión se i
nicia por la adopción de los tér
minos más adecuados para de
signar el fenómeno social a es
tudiarse; aunque parezca un a
sunto de pura semántica, en rea
lidad no lo es: el conflicto entre
Folklore, Artesan ía y Arte Po
pular va más allá de la simple
discusión semántica y penetra
en campos que son de dominio
de algunas disciplinas como la
estética, la economía, la antro
pologla y la socioloqi'a. a la que
se suman la historia y la semio
loqia .

l.- En torno a estas considera-

ciones se acordó ubicar dentro
de cada una de el las los concep
tos que les son pertinentes, aSI
la artesan la en cuant o constitu
ye una relación social de pro
ducci ón y una técnica de traba
jo que puede ser de diferente
calidad ; el producto de esa la
bor es analizado en el contexto
de sus valores estéticos, es decir,
de su contenido estético, en es
ta dimensión se lo considera
como arte, y es privativo de la
estética: esta categoria adicio
nada su caracterlstica más ge
neral, el concepto popular ya
viene a ser motivo de estudio de
la sociologia ; y cuando relacio
namos los objetos producidos,
con el nombre y sus usos y cos
tumbres, ingresamos en el dom i
nio de la antropolog la ; final-

mente al analizar estos produc
tos en su contenido simbólico
entramos en el campo de la se
miologla.
En tal virtud continuar deno
minando Folklore a toda pro
ducción objetual del hombre o
de las comunidades, impl ica el
mantenerse dentre de los térmi
nos de enfoque limitado a la an
tropologla, es decir la compren
sión de un fenómeno social uni
versal, como un comportamien

to resid ual de sociedades atra
sadas, cuyo interés está dado
por la trad icionalidad y su va
lor, por ser integrantes, de la re·
lació n tradición-cambio, en la
que el signo positivo está en el
cambio y el negativo en lo tra
diciona l.
Con clurrnos en que la investiga-
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ción del fenómeno del arte po
pul ar debe buscar los contorn os
de los conce ptos contenidos en
los objetos producidos para lo
cual es necesario el trabajo in
t erd isci plinario. Este es un fac
t or import ant e para la confor
mación de los equipos humanos
de invest igación (1) ; de lo cual
hablaremos post eri ormente.

2.- En nuest ro país. y en los o
t ros de la subregión nos enfren
ta mos al problema de las fuen
tes bi bli ográfi cas especializadas.
El caso es que existe un gran
número de trabajos que versan
sobre temas relacionados al arte
popu lar; sin embargo, este tipo
de publicaciones son práct ica
ment e desconocidas porque el
t i raje es muy bajo, por lo que
apenas se abastece un porcenta
je reducid o del mercado local
de cada pa ís. Además el sistema
bibliotecario está en sus prime
ras fases por lo que la informa
ción no l lega a los ci rcul os más
amplios. Est e hecho const it uye
una fuert e limitación para el
trabajo investigativo propuesto.
Para resolver est e problema, el
IADA P, no tuvo otra alternativa
que adop t ar la modalidad de
"actividad permanente" que a
barca todo el proceso de inves
tig ación . Est a circunstancia es
pecífica del trabajo, se tradujo
en que a lo largo del proceso se
vayan complementando los da
t os bibli ográf icos que requerla .

3.- Igual circunst ancia se puede
observar en lo que respecta a
las fuentes documentales. Este
es un problema muy importante
en la invest igación del Arte Po
pu lar puest o que este tipo de
información es muy numerosa y
es igualmente dispersa hacien
do t an ardua y prolongada la
tarea en levant ar previament e el
proceso invest igat ivo su registro
y análisis, que se necesitarlan al
gunos años para completar su
estud io básico. En esta situa
ción se opt ó por elaborar regis
t ros parciales que se juzgan con
comi t antes al avance de las in-

vestigaciones de campo, con lo
cual, se ha logrado una orienta
ción básica a la recop ilación,
procesamiento y análisis de los
datos. Sin embargo juzgamos
necesario aclarar que la tarea de
escribir lo que seria una "HIS
TORIA DEL ARTE POPU
LAR", no es de nuestra compe
tencia inmediata.

4.- Otro importante indicador
de la problemática del Arte Po
pular y su investigación lo cons
tituye su marginalidad respecto
del movimiento oficial en la so
ciedad moderna. Por ser un pro
ducto histórico el Arte Popular
tuvo en nuestro país -y acaso
en la sub-región- un origen ru-

ral (2) y por lo tanto un sello

caracterrstico de la vida campe

sina. Al desarrollarse en el pre
sente siglo una gran cantidad de
elementos tecnológicos que han
transformado la estructura,
forma y función de la vida so
cial; al transformarse las relacio-

nes de producción y entrar en
vigencia el capitalismo como mo
do y sistema, se acentúa la mar
ginación del A rte Popular frente
a las nuevas condiciones de
producción de la vida social.
Lo que antes se desvalorizó a lo
largo del periodo colonial, has-
ta quedar como " of icio" de una
capa social, la de los llamados
artesanos; despojado de su as
pecto estético, rebajado en su
rendimiento económico, des
plazado de la mayor parte de
los usos y cost umbres de las
clases sociales domi nant es y de
gran parte de las dominadas re
surge en nuestros di'as como u-

na respuesta cultural, económica,
social y por qué no decirlo co
mo una cuestión nacional
-factor este insoslayable en los
procesos integracionistas- en la
que los sectores sociales quieren
intervenir, unos con interés eco
nómico, otros con interés cultu
ral, etc. pero todos con la con
ciencia o subconciencia de que
se trata, por fin de algo propio.

5.- Otro problema muy trascen
dente es el que se deriva de la
pregunta ¿Quién hace la investi
gación, con qué objetivos y en
beneficio de qué o de quién?
La primera interrogante nos si
túa al problema de la clasifica
ción del proceso investigativo.
Es el caso que un proyecto de
investigación de las artes popu
lares desarrollado con fines de
planificación económica, educa
cional o polrtica, por un orga
nismo estatal burocrático, tiene
una concepción de orden for
mal-cuantitativo estructurada
con indicadores e índices.

(1) Este planteamiento ha sido adoptado
por el IADAP, en vista de lo cual se con
forman los equipos con especialistas en;
antr opo loqra, econom ía, arquitectura. se
mlo loq ía y otros.

(2) Aunque también se desarro lla en las
ciudades a la sazón, es proceso de con
formación del conjunto urbano. Al mis
mo tiempo que se van formando las ciu
dades se produce también arte popular
en ellas.



Otra operen invest igativa está
dada por la inves t igación para
el cambio social, en la q ue se
combinen aspectos cuant itati
vos y cual itat ivos, relación en
la que se de más im porta nc ia a
lo cual itat ivo. Es este tipo de
invest igació n e l que adoptamos
en eIIADAP. Con ello respon
demos a las int erro gantes plan
teadas : se persigue e l conoci
m iento, rescate y proyecció n de
las Artes Populares en beneficio
directo de los sectores q ue lo
producen y de la sociedad en su
conjunto, de manera general.

PLA NTEAMIENT O DE L

PROBLEMA

Desde hace algún tiempo en
nuest ro pa i's se ha genera lizado

e l cr iter io -y est o hablando de

los circu las de cultura- de que

gran parte de la pro blemática

soci o-económica y cu ltura l po

d ría so lucio na rse, si en vez d e

segu ir co piand o modelos o
" moldes" acuñados po r ot ros
nue blos y Dar distin ta s rea lida

des a la nuestra, se em prendie
ro n t ra bajos o invest igacio nes
concretas. acerca de la proble
mática nac ional en todos sus as
pectos , con actitud pro pia yau
téntica. Esto sin abstraer la ex
per ien cia social un iversa l acu
mulad a.

Efectivamen t e , si damos u na
somera mi rada al quehacer de
otras nac iones que, precisam en 
te , gracias a esa ac titud de que
hab lamos han superado estados
que nosost ros aún no lo hace
mos , vemos q ue el pun t o de
partida se encuen tra en la con
cie nci a que tienen , de que, sól o
sus propios intereses ha de ser e l
eje sob re el que gire n los pro
yectos para el adelanto , en cua l
quiera de los órdenes de la vida
socia l; en el arte aún má s. T odo
e l peso de una hjsto ria del Arte

Occidenta l, especialme nte de lo
" europeo" , gravita sobre la fo r
ma c ión y cond uctas de los ar
t istas nacionales. A penas unos
poc os han logrado zafa rse de
sus at ad u ras y se han decidido
a ca mina r, a riesgo de su s pro
pias idea s y concepc iones.

La invest igación ha sido últim a
me nte va lorada o me jor dicho
reval orada , en nues t ro medio,
y dentr o de est e proceso se in
ser t a ta mbién el de la invest iga
ción en artes . La razó n es ob via .
E l desarro llo social ex ige q ue las
cosas se conozcan en su lugar y
moment o en que se originan , si
se tra ta de la con tem po ranei
dad, y, rigu rosamente docu men 
tados, si so n de t iem pos pasa
dos. Po r ot ra part , las simples
es pecu lacio nes lit erarias o re fe
rencias bib liográficas no sat isfa
ce n, por s¡' so las, est as exig en
cias modernas tan complejas.

Desde que est amo s en este
campo de l art e popula r, hemos'
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venido buscand o fuentes idó
neas para e l estudio bibl iográfi
co, y encontra mos una re lativa
ausencia de tales fuen tes. Las
que existen son tan dis persas y
poco sistemat izada s que no son
suncre ntes para, solamente a
part ir de ellas, fo rmula r co nclu
siones satisfact o rias.

De ahr la necesidad de enrique
ce r esos traba jos con invest iga
ciones en el terreno mismo de
las artes populares para ext rae r
una idea remozadora de est e im
port an te fen ó meno .

Pero e l arte popular tiene vigen
cia actual en la vida de nuestro
p ueb lo. Lo que es más impo r
tante, el movim ient o artrstico
po pu lar es int enso ; pero, en el
co njunt o cultura l del pais, pa
rece q ue casi no existiera. Para
los cr íticos , escri tores y obser
vad ores del arte , el movimien
to art íst ico popular pasa real
mente desaperci bid o y solarnen
te en forma marginal, se lo co
mun ica como noticia.

Los trabajos de Teorla del Arte,
de Hist o ria del Arte y de las d is
c iplinas provenientes de aut o res
gen era lmente europeos o norte
amer icanos, abundan en nues
tras l ibrer ras: pero tra bajos de
invest igación de l arte popular

nacional o de realidades pa reci
das , no se encuent ran . Por otro
lado , es por demás sabido que
los trabajos de ésta ín do le en su
mayoría se refieren al ar te "cui
to", o académico ; hablan de los
grandes pin t ores, etc. mientras
qu e las ma n ifestacio nes popula
res, no se conocen sino articu
las aparec id os en revistas o co 
lumnas period íst icas, de cuando
en vez . Per o la preocupación
ex iste, prueba de e lo constitu
ye la exi stencia de intentos de
hacer algo pos itivo como
museologla, museografla, aun
que en realidad estos intentos
no pasan de se r tales.
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La-historia de los pueblos, me
refiero a la historia escrita, se
ha tergiversado, la más de las
veces, ocultando acontecimien
tos, trocando hechos vu Igares
en actos heroicos, con el sólo
afán de dar a la posteridad una
imagen ad hoc de acuerdo a los

intereses sociales de quienes
precisamente la escribieron o

pagaron para que lo hagan. La

importancia del arte popular,
en este siglo y en la coyuntura
del país está mas allá de estas
circunstancias. Ha desbordado
los cálculos.

Si tomamos el arte popular, es
decir a la producción de imáge
nes por parte del pueblo, -en
tendiéndose el vocablo pueblo
desde la perspectiva o uso que
se hace de él en la Sociologla-,
encontramos el tremendo vacro
que significa la falta de datos
acerca de su existencia. Si arte
es una unidad dialéctica, com
puesta por el arte popular y el
arte académico, desde una pers
pectiva general se ve que, el
primero se ha quedado trunco,
mientras que el segundo tiene
su desarrollo técnico y práctico,
conocido y avalado por todos.
A pesar de existir la historia es
crita, ésta no recoge todo cuan
to debiera hacerlo. Es insufi
ciente, al menos aSI se nos ha
revelado a nosotros, en el reque
rimiento de coadyuvar a la for
mación del marco teórico refe
rencial de nuestras investigacio
nes sobre arte popu lar. Este es
un alerta en unos casos y en o-

tros, la confirmación de los
criterios que en reuniones de
importancia hemos podido es
cuchar. La razón científica so
cial se refrenda plenamente:
En un pars como el nuestro,
con una estructura social basa
da en la dominación económi
ca, de sectores minoritarios so
bre las grandes masas popula
res, no puede generarse otra
cosa que el "arte oficial" que
descansa en el trabajo de éli
tes privilegiadas; pero podemos

ver con clar idad, que la presión
social ha roto esas élites, o qui
zás sería mejor dec ir, ha amplia
do el Circulo a urnites insospe
chados. Pero eso no significa o
tra cosa que un desarrollo hasta
cierto punto cuantitativo de la
producción de imágenes; No
significa sino el desarrollo de un
aspecto del fenómeno social,
dejando a su opuesto en condi
ciones de latencia, en estado po
tencial, pero eso SI, sin lograr a
nularlo. Los valores estéticos
de la nación están efectivamen
te rezagados; esta situación
preocupa, tanto a los sectores
conservadores del Statuo-Quo,
como a los sectores progresistas.
Las razones para unos y para o
tros, lógicamente son distintas.

En la actualidad, se nota, lue
go de una observación más o
menos prolija y minuciosa, la
preocupación de analizar y pro
mover el arte popular . Sin em
bargo, a pesar de comprender
la importancia que tiene la par
te espiritual del pueblo, no to-

dos los individuos tienen la mis
ma perspectiva. Para unos el
desarro ll o y "descu brim ient o" ,
si cabe la palabra, de la ex ist en
cia de una manifest ació n estét i
ca en el seno del pueblo, es real
mente un absurdo, es decir un
error de apreci aci ón o concep
ció n ; de un sect or social elitista,
mi entras que la visió n de los in
telectuales ligad os de una u otra
manera al quehacer pop ular , ha
bla de un conocimiento más
próx imo a la reali dad misma del
arte popular a través de expe
ri enci as directas pasadas o ac
tuales, de una revalor ización y
de una proyección de algo que
est á descub iert o , más aún, de
algo que ex iste aunque en esta
do de post ergaci ón.

Esta "pequeña" di ferencia, es la
que realmente import a en el
momento de iniciar un proceso
te órico-prácti co de acercamien
to al fenó meno social del arte
po pular y del arte en general.

Se ha planteado act ualm ent e en
diversas esferas del país la nece
sidad urgente de im pulsar y di
VUlgar los valores culturales más
auténticos de nuestro pueblo;
sin embargo, no se ha dicho aún
cómo se lo har ia . En efecto, los
intentos parecen ser numerosos
y por parte de grupos o perso
nas igualmente num erosas. Pe
ro los resultados no han sido su
ficientemente divulgados.

la reafirmación de la cult ura na
cional descansa en el requisito
"sine qua non" de su conoci
miento cabal, tanto en su pers
pectiva histórica como en su en
foque actual. Este es un obstá
culo que debemos vencer de
manera realmente seria y por
qué no decirlo, de manera cien
trf ica.

Es decir, partir de la necesidad
de.un método uniforme de pe
netración y de in terpret aci ón de
esta región socia l Y. de la deter
minación precisa del objeto de
estudio que nos proponemos
conocer.



En lo que respect a a la determ i·
nació n precisa del objeto de es
tudi o , la cuestión se ha presen
tado muy clara: no pretende
mos hacer una investigación
para establecer una historia de
los artistas populares como
entes productores, exclusiva
men te, sino al contrario, nos
interesa y esto por la misma
naturaleza del arte popular, el
producto, y dentro de él, su
contenido, su esencia. Por ello,
el pr imer paso dado ha sido el
reconocimiento objetivo de la
existencia del arte popular
como tal, su estado actual, su
trayectoria histórica, y, el artis-
ta productor.

PRECISIONES CONCEP
TUALES

Partamos del hecho de que el
arte popular es un germen y
un resultado, a la vez, de otras
manifestaciones desarrolladas y
que t ienen partida de nac imien
to propia; por lo tanto, para su
estudio se ha incluido en él ma
n ifestaciones como la que no es
otra cosa que la forma plástica
de ciertos valores culturales de
orden social que, por su natu
raleza compleja se manifiestan a
través de individuos-art istas; es
dec ir, son un producto social,
cuya materialización es parti
cular e ind ividual. En resumen,
es la manifestación plástica po-

pular, la que se constituye en
objeto de nuest ro anális is, co
nocimiento e interpretación ; sin
embargo, no toda la plástica
puede considerarse como arte
sarna y n i toda la artesan ía es
pl ást ica. Aquí' cabe si se quie
re, un a digresión: el hombre
siem pre fue artesano un "hamo
faber". El hombre fue fabri
cante de instrumentos. As¡'
como se dice muy propiamente
que el hombre es producto de la
historia, as," m ismo esa historia
que ha producido el hombre no
es un concepto vacro. sino ple
no de contenido. La historia

siempre es concreta, no hay his
toria en general, siempre hay
historia de algo, de alguna cosa,
de un proceso. La histori a es
un proceso concret o en el espa
cio y en el t iempo. Por ell o, la
historia de la fabricación de in s
trumentos es concreta, tanto es
as¡' que ha producido formas
concretas , tales como la for ma
artesanal y la industr ial.

En consecuencia, la histori a de
la pr oducc ió n de inst rume ntos
es concreta, pero no aislada de
otras histor ias concretas del
hombre. Por ende, al hablar de
la h istoria del arte, y del arte
popu lar en particular, estamos
obv iamente inter relacionándo le
con la histor ia de la producci ón
de inst rument os, en las diversas
etapa s del acontecer social, en
espacios determi nad os y en una
perspectiva particular y univer
sal.

La producción de formas mate
ria les útiles para la vida , no
const ituye un proceso manual
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exclusivamente ; po r lo t an t o el
producto concret o al ser ma te
rial (com o algunos lla man cu l
tura materia l) no lim it a su reali 
dad, su ser , su ex tensión , sin o
que torna v isual su ser en cu an
to materia, en cuanto mat erial
elaborado. Pero en el proceso
de su elaboraci ón , en su proceso
de trabajo, se incorporan ele
mentos no materiales , no visua
l izad o- a los ojos de l observador
común. Para su co nocimi ent o
no son suficientes los elem entos
formales, sino que se preci sa de
lo qu e se denomi na en cienci a
"la abstracción " , es decir un a
"capacidad de abstraer " , inst r u
ment o intelectual necesario pa
ra el conocimient o cienH f ico de
un objet o , en sus partes no vi
suales.

El "hamo fa ber" no solam ent e
es un ser qu e sim p lem ent e fabr i
ca instrument os útiles para su
supervivenc ia, sino que, de esa
realidad mater ial, ob jeti va, sus
ceptible de t ransformación , ori
gin a valores cu ltu rales. produc
t o d irecto de un ro ceso en el

qu e int erviene la mate r ia brut a

y el hom bre, am bos en funció n

del grado de desarro l lo alcanza

do por la soci edad. De ah i' que

nosot ros no estam os em peñados

en analizar sólo una fase de lo
que hemos llamado arte popu
lar, sino todo su contenido . vis
to en forma material concreta:
el objeto arHst ico; y adem ás el
artista y los valores culturales
de que es portador y transm i
sor .

Entonces concluya m os que el
arte popula r no es so lame nt e
una manifestación material, que
se nos ofrece como un conj unto
de objetos determinados, y cu
yas propiedades, cualidades y
cantidades hemos de conocer ,
sino que además, el arte popu lar
es también el asiento fl'sico de
valores, (quizás podrramos decir
de concept os y cat eqorras. o
mejor dicho, de sistemas de
conceptos y de cate qor ías en
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proceso de formación" proceso
que por otra parte es intermi
nable) que conforman la cu ltu
ra.

Hasta el momento hemos podi
do detect ar alrededor de treinta
manifestaciones o t ipos, cuya
ubicación y definición, dent ro
del concepto de artesan la o
dentro de la categorla "plást i
ca" , ya no es un problema ma
yor, sino más bien metodológi
co, que puede hacerse lenta y
paulatinament e a través del
proceso de la investigación. La
distinci ón entre artesania y ar
te popular es muy clar a y no de-

be mist if icarse. Mientras la ar

tesania viene a ser "procedi

miento" inmanente a todo

hombre, el arte popular es un

resultado estét ico. Es decir ,

siendo dos cosas i ntimamente

l igadas, son diferentes sus esfe

ras.

Para las otras manifestaciones
del arte popular diremos que, la
Li teratura Popular se denomina
tal, en tanto y en cuan to es una
manifestación social y co lectiva
del pueb lo , no sujet a a cánones
f ormales pre-est ablecidos, que
se necesiten aprender sistemát i
camente. L a existencia de la li
te ratura popular obedece a un
pr oceso hist órico-social , que
com bi na una fase artenal; en
t anto procedimient o rudiment a-

rio, rústico, primi t ivo; es decir ;
como un " of icio" , con la decan
taci ón que la obra experimenta,
al transmiti rse oralmente pr ime
ro y por escrito luego, hasta
convert irse por efect os de est e
decantamient o, - propiedad in
tr ínseca de la obra a t ravés de la
interrelación obra hombre- en
arte . Este pro ceso de decanta
ción de las obras de li teratura
popular, no es, por otra parte,
un proceso inmater ial sino que
se produce mat eria lm ente, en
cuanto, es su f orma, cuya mate
ria es el lenguaje, la que cambia,
por presió n del con tenido, que

a su vez, asient a su fuerza en su
"ser-cu lt uraI-social-histórico
universal".

El cont enido de las obra s de Li 
tera tura Popu lar es el t rasvasa
mient o de la ideología de las
clases popular s, que por su
mi sma situación dentro de la
sociedad ha sido a través del
tiempo ideoloq/a dormi da, con
un potenc ial a proyectarse, o
mejor dicho que se proyect a
permanentemente . Por fin, este
ocu parse t eórica y práct icamen
te de las art es popu lares, no le
conceb imos como inof icioso o
que mire hacia el pasado, sino
más bien una acti vidad ind is
pensable no sólo para una refor
mu lación o una revalor izaci ón
del arte y la cultura popular ,
sino para una proyección y de
term inación de lo que serán los
contornos culturales de la nueva
sociedad humana, en un espacio
y tiempo venideros.

El creador de las obras de L ite-

ratura Popu lar no es lo que po
driamos llamar el punto cero ,
sino que es una especie de ani ll o
muy pequeño colocado en un
punto variab le y móvil, entre
muchos ani ll os que conforman
la creación literaria del pueb lo.
El pueblo for mula los contor
nos or igi narios de la obra y ,
como por lo general se mantie
nen en el nivel ora l, la obra,
como hemos dicho se " t ransfor
ma" . y en este ir y venir de lo
colect ivo a lo individual, se
mueve, y adquiere forma .

Surge entonces la siguiente in t e
rr ogant e:

Se puede llegar a una recopil a
ción f inal de la Literatura Popu
lar? Dentro de la expe riencia
que tenemos, vemos una reali
dad: sobre una misma obra exis 
ten versiones diferentes, no se
puede decir con ri gor cual es la
"verdadera", es decir, la que
más se ajusta a la original, pues
to que no se la conoce, ni es po
sible conocer la original. L o
que SI podremos es ll egar a est a
blecer qu ién fue el recopilador
pr im igenio de la obra. En su
ma lo que cabe anotar es que
aún siendo recogi da la pieza por
escrito, ello no agota la posibi
li dad de que ésta siga transfor
mándose incesant emente y, que
com o algo inasible, siga su cur
so por mucho t iempo, este pro
ceso es independiente de nues
tra voluntad , es un proceso ob
jet ivo.

El proceso artesanal entendido
como "oficio del Hombre" en
la Literatura, no es por consi
guiente igual al que hemos vis
to en la plást ica, sino, que si
bien se cumple, tiene otras ca
racterísti caso Entre ellas tene
mos : no es hecho por una sola y
m isma persona, y no se real iza
en un solo acto creador, sino en
varias etapas. Además anote
mos una variac ión en la concep
ción de "lo art esanal" , apl icado
al anál isis de la literatura popu-



lar : ser ía realmente un "proce
so de producción" de algo no
't angible, pero de existencia ma
terial, en el que intervienen la
materia bruta y la materia pri
ma con ex istencia independien
te del conocim ient o del hombre
como una (posib ilidad de expre
sión), como la materia prima
lista para involucrarse en un
proceso de naturaleza espontá
nea y volitiva a la vez: (segun
do nivel), sistem a lingü ístico.
En cumplimiento de estos tres
pasos o inst ancias, la otra reco
rr e un "proceso artesanal ", qu e
fi nalmente ter mina en el reco 
noc imiento general, que la so
ciedad o parte de el la real iza de
la obra, como obra de arte y- o
popular .

Mi entras en la plást ica, el proce
so se da a nivel de la base o in
fra estructura económica de la
sociedad, en la literatura popu
lar, ún icamente sus rarees se si
túan en este nivel, m ient ras el
cuerpo de la obra se halla en la
superestructura social . No obs-

tante, hay algo en común en és
tas, ell o es que, m ientras en la
literatura popular queda tácita
la relac ión con la inf raest ruct u
ra económica de la sociedad a
pareciendo ex presada única
mente su fase superestructura 1,
mientras aparece clarament e su
fase infraestructura!. Lo que
genera su unidad está en que los
pr ocesos se nutren de mater ia
lidad, expresada de diferente
manera y a dist into nivel.

Hay más todavía. Vemos que
literatura popular es la forma
matriz y en ciert a medida pu ra,
genética, de las otras man ife sta
ciones que conf orm an el cont e
nido cultural del arte po pular,
como son la música, el teat ro y
la danza. Estas tres manifesta
ciones de la cultura del pueblo
revisten en ciert o modo, el ar
mazón básico de sustención que
es la literatura, combinadas en
diferentes "grados" y formas.

De acuerdo a la intensidad con
que los distintos componentes
estéticos y sus formas de ex pre
sión intervienen en el proceso
cultural nacen estos "géneros"
literarios pop ulares, que t ienen
notables diferencias con los gé
nero s académi cos. Sin em bar
go, es de anotar que en esta es
fera también se cumple un pro
ceso di ferenci ado, el pro ce o
parcial de generación y forma
de la obra, y el proceso tot al i
zador de la ob ra que la presen
ta "acabada " y para el CO l-.o CI 

miento del sect or restant e de su
esfera de movi miento.
(En este sent ido el arte PCJ pu
lar se define por su caráct er so
cial y por su contenid o y f or
ma, y no como se ha pretendi 
do por uno de estos aspectos
formales solame nte).

Como hemos venido exp onien
do, el arte popular ser ia el re
sultado de un pr oceso art esanal
"sui géner is". part icu lar para

~-------- - - -
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cada una de las manifest aciones
estéticas del puebl o. Est as ma
nifestac io nes ti enen un remot o
or igen que se pierde en los tiem
pos anti guos. A demás la cate
goría de " popu lar" es histó r ica,
es decir aparece en un moment o
determi nado de la hi st or ia e i·
gualmente ha de desaparecer,
con la ex t inci ón de la base so
cial que lo origin ó. Ve mos en
este planteamiento una ligazón
entre lo estético y lo social ¡ es
deci r seguim os sost en iendo que
el cr i erío de que ex iste un arte
popular, no es lógicamente an
t oj adizo, sino bien fundamenta
do en el hecho de que se origina
y desarro Ila dentro de una clase
soc ial y que su variación formal
al interior de esa clase se da a lo
largo del proceso histórico ob e
dec iendo a las leyes genera les
del desar rol lo soc ial.
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EL AMORFINO PARTE INTEG RA NT E

•
DEL CANTAR POPULAR ECUATOR I A NO
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La España medioeval teru a co rno
una forma de manifestaci ón superestruct u
ral la fijac ión idiomát ica, un larg o per roco
-siglos 10 - 12-, Singularizada por las anó
nimas canciones de gesta, ob ra de humi ldes
juglares, en la creación her oico-po pu lar. Er"
el siglo 13, aparece man ifestación de pce sra
"culta", El genio popular arde en anécdotas
y modismos; la sátira de cost umbres adquie
re rango, En los siglos 14 y 15 , fr ente a las
formas "cultas" de la poes ia y el re lato , de
los brillantes artificios de los cancioneros se
desborda la musa popular que deja af lorar
la vena sat/rica de sus copl as y el son hero ico
de sus romances, El med io evo espa ño l acusa
profundos influjos de la musulmana, que 1<:,

dio formas métricas como el zéjel, fun dó
mentalmente a la poesi'a popular.

Los juglares, que cant aron e, los ~I '

glos 12 y 13 cu ltivaron un género c e burda
poesi'a dramática -los juegos ae escarni o-o
El juglar de perfil truhanesco, encarna la I ¡' I"I 

ca y sabidurla popular española. Ut il izaban
versos de muy variada medida, predominan
do los de catorce s úabas . d iv id idos en dus
hemistiquios y ordenados en "c oplas" , UE

prote ica extensión, monorim as y asonantó
das. Más tarde, emp ieza a pr evalecer el rne
tro de dieciséis silabas (más cercano al y am
bo griego), que al escindirse en dos de o
cho, originará el romance, El sop lo de V I a
de la iberia ha ventead o en los ro mances, en
la creación juglaresca.

Este verso de ocho st'labas del ro
mance presta a una mayor flex ib ilidad idio
mática, mayor ductibil idad. El octasilabo, al
igual que el decasúabo, perm ite la unidad
dialéctica de la música y la literatura . En es
ta época tiene mayor importanc ia, dent ro de
esta unidad, la letra, por razones que son
obvias .

Hay que notar que frente a la pro
ducción popular se procucia otra de carác
ter "culto", conventual, artificioso, de in·
fluencia italiana y francesa, pero es casi de
sapercibida en el peso especifico de su valor
histórico, ¡(rico por su falta de espontanei·
dad.

Casi co n certeza el romance - qu e a
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España l legó con in f luencia italiana- va a te
ner un nacimiento igual que la copla en su
crono loqra. El copl ero usa la copla que es
asonante y con versos de arte menor, muy
empleada en la época renacent ista. utilizada
por el chu lo , el muchacho, el joven de los
pueblos, e las plazas, El j uglar empleó bási
camente I ro mance - de all ¡' que sea la pro
duc ción poéti ca de más larga trayectoria his
tórica en español-. Rompiendo los largos
versos de 16 s úabas en dos de ocho, produ
jo una estrofa en que sólo rimaban los ver
sos pares y con ello facilitaba el recitarlo y
recordarl o para cantarlo mejor.

En esa forma llega a América con
los conquist adores. Romances los cantos de
cuna y las rondas de niñ os, en romance se re
cogió la hist or ia y se t ransm it ió los hechos
anecdóticos y leyendas.

El juglar conjuntamente con el tro
vador , son los últimos "trashumantes del me
dio evo, que I compás de sus instrumentos i
ban de pueblo en pueblo, de castillo en casti
!Io, de mesón en mesón, listos a brindar sus
habi l idades a tos fidalgos feudales" (1) en
sus f iestas señoriales.

y en tanto que en América, con anteri oridad a la conquista española, los pue
blos que la habitaban, a despecho de las mentiras colonialistas que han supuesto incapa
ces de toda actividad cultural, se generaba -paralelamente al resto del mundo "culto"
(sic) de entonces- un tipo de actividad literaria, que como el conjunto supraestructural
estaba "intimamente vinculada al proceso de producción y reproducción de la vida ma
terial de los hombres" (2) . As¡' en los pueblos que integraban el Tawantinsuyo encontra
mos, en el estudio hecho por el boliviano Jesún Lara y citado en "Poesra Popular, Alcan
ces y apéndices" página 26 (3) , la existencia de composic iones hricas como los "jaill i",
el "arawi", los "wawaiki" , el " t ak i " , etc. Nuestro investigador Hernán Rodr íquez C. en
LITERATURA ECUATORIANA (4), señala producciónes lúicas prehispánicas al
"huacaylli", "huaylli", "wawaki", "arawi", "urpi", "aymoray", "huaino", "haill".

El 12 de Octubre de 1492, empieza
la tragedia de nuestra América, con la llega
da de Colón, los españoles y luego Inglaterra,
Fran cia.. .. finalmente los Estados Unidos im
pondrán en forma brutal la dominación de
"potencia fuerte" la que ha desarrollado ma
y orment e las fuerzas productivas, sobre la
más débil. Tragedia de la patria latinoameri
cana ha sido el colonial ismo y el neocolonia
lismo.

Bueno es que hagamos unas re
flexiones sobre la poesra quichua -dejando



por sentado que la hubo- y de buena c alI 

dad. El quichua es un id ioma r ico, ex presi
vo, conciso, necesita de pocas palabras para
l legar con el mensaje directamente al cere
bro . Una palabra compuesta encierra ri que 
za de imagen incomparable. La ausencia de
artículo, la cualidad aglut inante de la pala
bra permite decir conceptos que en españo l
se necesita de mucho más. Por supuesto es
to hace que el verso quichua dulce y arm ó
nico, su mensaje tan rico se vuelve casi in
traducible a otros idiomas. El verso más a
prox imad o es sin duda el yambo hom éric o.
Los traductores han empl eado para sus t ra
ducciones el octositabo. (5)

Mercenari os pr ofesionales qu e ha
bi'an luchado contra los moros, aven tureros
sin escrúpulos, asesinos sacados de las cárce
les, y más lumpen son los con quistadores de
América. Est os ávid os tr uhane s jun t o con
el hierro cand ente con el que marcaban los
belf os de los po bladores de A mérica t rajeron
también sus for mas cultura les (6 ). tra jeron la
copla y el roma nce. Revisando la li t eratura
española en la fase de la Conqu ista en Amé
ric a, encontramos cop las, roma nce, prosa.
A ntes del siglo 17 la mayor producción rea
l izada por los cro n ist as es prosa, la co pla e 
ex iste. En el siglo 17, época de mayor pro
ducción poética encont ramos simbios is de la
copla y el romance.

De esta fase la pr imera cop la que ha
llegado a nosostros es la enviada por un ta l
soldado Saravia a la esposa del Go ernaJ or
de Panamá, su portador el conocid o aventu
rero -anal fabet o-avioo-de-qlor ¡a. A lmagro.

"Pues, sellar Gobernador
mirelo bien p or en tero;
que allá ua el recogedor
y aqui queda el carnice ro" (7)

Esta copla es un octasílabo, con
ri ma consonante, simp le y franca, real iza
da po r un europeo, del pueblo, conquista
dor, se ciñe a los cánones imperantes en la
metrópoli .

Ese momento en Améri ca se produ
cía una situación objetiva: La cul t ura, que
desde la desaparición de la comunidad pri m i-
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tiva de los hombres hab la dejado de ser urn
voca, se pol ari zaba más en dos sent idos: la
dominante-oficial-española que se legalizaba
en y para la dependencia ; y, la dominada-po
pu lar.

La copla, que se implanta en A méri
ca a partir del siglo 15, legaliza y es una de
las expresiones de la dependencia de este
continente a España, est á generad a con base
a los "modelos y valo res" extranjeros dados
por la necesidad de la expansión econ ómica
de España a partir de su fase feudal supe
rior (conocida como A lt a Edad Media) .
Carlos Marx y Feder ico Engels dicen al res
pecto: "Las ideas de la clase dominant e son
las ideas dominantes en cada época; o, dicho
en otros térmi nos, la clase que ejerce el po
der material dominante en la soci edad es, al
m ismo tiempo, su pod er espirit ual. La clase
que t iene a su disposición los medios para la
producción mat er ial y dispone con ellos, al
mismo t iempo, de los med ios para la pro
ducción espiri t ual , lo que hace que se le so
metan al propio ti empo, por término medio,
las ideas de quienes carecen de los medios
necesarios para prod ucir espiritualmente .
(8)

Al terminar la Conquista del Conti
nente Amer icano el canta r ten drá dos senti
dos: uno dominante, dado po r la copla y el
romance; el otro , la producción poética del
pueblo, será el dominado.

De 1532 hasta la muerte del "últi
mo Inka Túpac Amaru en 1572" en la cual
España "in icia el descoyuntamiento de to
da la estructura económica y social en el
Perú, cortando los canales de riqueza for
jados a lo largo de milenios, destruyen la
fam il ia and ina y derivando t odo el proceso
económico en beneficio de su pafs de ori
gen" (9) es la fase de la con quista y la im
plantación de todos sus modelos colonizan
tes, los mismos que reproducirán y recrea
rán el colonialismo español, durará hasta
cuando caemos en neocolonialismo poste
riores.

La dinamia de la organización social
. que condic iona al individuo de acuerdo a su

poder económico, le asciende o desciende en



ell a. A l igual que los aventu reros que se hi 
cie ron ri cos con la conqu ista , otros no alcan 
zaron dicho pr opósit o y descend ieron los
pel daños socia les, para lelam ente la vio lación
a nu estras mu jeres indrqenas pob ló el campo
ecuat o riano de dos nuevos seres: el " choto".
en la sierra ; y, el "mon tuvio " , en la costa.

Es imposib le juzgar una etnia, en
virtud de ta l, como clase social si no nos ate
mos a la posición que ocu pan los ind iv io uos
respecto a los med ios e in st rumentos de la
producción y a la producció n socia l de íos
bienes. Entonces, como durante la Colon ia
somos un país agrlcola, para entender la es
tructura clasista imperante debemos atener
nos a cuá l era la relació n de lo s individuos
frente al med io de producc ión funda men
ta l: la t ierra. En lóg ica consecuenc ia encon
t raremos dos clases fundamentales y antagó
nicas: el propietar io de la t ierra - t errate
ni ente; y, su contrari o: " los cam pesino s re
presentados po r m itayos de labranza y pasto
reo, peones y conciertos" (10) .

La cultura dominante la poseen, du rante la Colon ia, los m ism os due ños de los obra
jes, batanes, m itas , enco miendas, etc., la cu lt ura do mi nada es propieda d de qu ien fue
conquistado: el ind io. E l terrate niente , tanto serrano com o costeño, col in dará en su cul
cultura con todos los patrones de pensamient o que da la met rópol i, más aun cuando sus
hijos se educan en Europa y traen de regreso todo ese bagaje extranjerizante en tanto su
suped itación externa . El pueb lo rnant .er e su cul t ura nacion al, pero va a pro ducirse la
interacción de los dominantes en le do n 1(.0 0 0 , er cuant o la cult ura de la met rópoli in
troduce , directa o indi rectamente, sus modelos.

A l margen de las do s clases ama gó
nicas genérase un sector medio, el mismo
que por su di cotómica condi c ión de ciase,
por su más fáci l posibi lidad de acercam iento
a los modelos cu lt urales de la clase do minan
te. pasan a ser los mejores receptores dE: la
coloni zació n cu ltu ral. A hora qu e estos m E; 
jor es receptores de la for ma cul tu ral ext ra ña,

la co pla para el caso, sean el "cholo" y el
" montuv io " en el agro ecuat or iano , como
sostienen todos los tratad istas de la poesra
popular en el Ecuador . es t otalmente dife
ren te a la ll amada "Poesra Pop ular Ecua
tor iana" (Justi no Co rnej o, Dario Guevara ,
etc .) o " Cantares del Pueb lo Ecua to r iano
(Juan Le ón Mera) sea reci bida primeramen
te por capas med ias de la po blac ió n, de la
ciudad como del campo , que han sido - co
mo ya dije con antelación- los más asequr-
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bies a todo t ipo de col onización cultural; y
que posterior mente se haya marginado a
SECTORES del proletar iado de la ciudad y
del campo.

Luego de haber sido recogida esta
forma cultural por los sect ores medios y bao
jos de la poblaci ón (hago exc lusión del indi
gena NO POR CONCEPCI ON ES RACISTAS
-que no las padezco- sino por cuant o no
hay registro de este t ipo de pro ducción lite
rar io-popular entre los indlgenas de la sierra,
costa y ori ente) se insti t uci onaliza esta for
ma cultural depen diente, conj unt ament e con
un instrumento : la guit arra mora que, igual
que en España, generará el soporte musical
de la copla. Es en el mom ento de su institu
cionalización cuando, rompiendo el modelo
octasi 'labo, conserva el cuart et o. En las co
pias "predomina la asonancia, aunque el poe
ta no se anda con escrúpulos, que no conoce
de técnica ; y asonantes y consonantes, agu
dos y l lanos se revue lven como chicos en
asueto, sin respeto ninguno a los cánones,
con tal que salga 'er sent io'." (11).

La t ransposici ón de este modelo
cultural extranjero, que en origen es alienan
te, lleva ' en s{ como producto que es, la ley
dialéctica del desarrollo, la fuente en la que
se nutre es la vida, son los problemas' de la
existencia humana. En ella la sabidurla po
pular se crea y se recrea constantemente
y "permite perspectivas infinitas para la más
plena manifestación y realización de las do
tes creadoras de las grandes masas" (12).

Su origen es popular y anónimo.
Popular por cuanto el pueblo lo hace su pa
trimon io ; anón imo no por carecer de autor,

sino por que el nombre de éste se diluye, se
pierde en el pueblo.

La poesla popular ecuatoriana per
tenece a la cateqor i'a de lo particular, ya que
en su totalidad corresponde a un grupo más
extenso, más general, que es el de la poesia

popular de todos los parses americanos a los
cuales España nos impuso su modelo
cultural. As!', vista la situación,no debe ca
ber ningún tipo de asombro por similitud, i
gualdad o parecido con coplas de Chile, Ar-



gentina , Perú, etc . o de los sectores que
t ienen origen hispán ico en los actuales Esta
dos Unidos de Norteamérica.

La poesra popular ecuatoriana tiene
su forma singular de manifestarse en cada re
gión, provincia o sector de nuestro territorio .
Lo único que camb ia es el nombre que adop
ta y las variables lógicas dadas por el sector
en el cual se desarrolla.

En la Provincia de Solivar adopta.
por ejemplo, el nombre de Carnava l. Qué
persona que gusta del carnaval en dicha pro
vincia no ha cantado desde pequeño :

Mi gargan ta n o es palo
ni hechura de carpintero:
si quieren que SIga cantando,
denm e un trago prim ero.

Paulo de Carval ho Neto, en su libro
Estud ios del Folklore, cita las siguientes co
pias:

1.- Domingo de Ramos, en Lica n

Yo sembré la hir babuena (pág. 29)
donde el agua no cord a
v entregué mi corazó n
~ una qu e no m er ec i a.

2.- Fiesta de San Juan , en Gorizdlez Sudre:

De esta calle para arriba (pág. 120)
me han jurado matar;
quién será ese valeroso
que me deje confesar.

La cinta para sar cinta
no ha de ser de dos colores,
la mujer para casada
no ha de amar dos corazones.

3 .- Fiesta de la Mama Negra, Latacunga

(igual qu e copla del Carnaval de

~mIIlIW~1
•
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Guaranda, salvo en):
si quieres oirm e más (pág. 141)
dame una copa prim ero.

Calla bUTTO que no sabes (pág. 157)
lo que te voy a m ontar
la silla está en la puerta
los fr en os voy a buscar.

En la página 159
igual que:
De esta calle para arrib a.....
van 'a en :
que se vaya a confesar.

Al pasar por tu casa (pág. 163)
me tiraste un lirnon
las pep itas se me fueron a los ojos
y el zumo al corazón.

Las jovenci tas de este tiempo
son com o el palo podrido

Cf.ue afenas tienen _quince años

ya están pidiendo marido

Una mayor información sobre esta
constante puede obtenerse revisando la bi
bliografl'a adjunta.

El nombre que este cantar adopta
en el sector mont uvio ("pod r (amos decir que
la zona mo ntuvia es aquella regada por los
largos n'os litorales y sus inextrincables aflu
entes. Se incluyen en ellas las zonas monta
ñosas de transición y se excluyen los terre
nos áridos de la r ivera del mar y de los pe
queños desiertos inter iores, arcillosos o are
no.sos, por lo común ubicados en las prox i
midades de los esteros salados" (De la
Cuadra, José; EL MONTUV IO ECUATO
RIANO, Ed. Instituto de Invest igaciones E
conómicas. U. Centra l , Quito, Ecuador.
1937, pág. 1 ) , conj unt ament e con sus lógi
cas variables y nuevos aportes constituyen el
AMORFI NO.

Nota: Los amorf inos que se publican a
continuaci ón son parte del ' trabajo
de invest igaci ón sobre este queha
cer , en los cant ones Milagro, Naran-



jito y Yaguachi de la Provincia del
Guayas.
Los amorfinos que llevan un asteris
co son los de mayor di fusión.

Amorf ino no seas tonto. sin esperanza ninguna. te ví pelando un gallo ;
aprende a tener verguenza: solita te lo comiste,
el que te qu iso, te quiso, En el patio de mi casa. con tus dientes de caballo.
y el que n6 , no le hagas fu erza. hay una mata de cacao;

donde mi suegra espera. Ayer pasaba por tu casa,
Si canto el amorfino, todo s los d ias al " arropao" estabas com iendo gallo:
no lo hago por afici6n : los dientes re resonaban ,
le cant o porque SOy montuvio En el patio de mi casa, como frenos de caballo •
y lo llevo en m i coraz 6n. tengo un a mata de cereza:

cada rama es un abrazo. Ay er pasé por tu casa.
Ar riba mi amorf ino, y cada cereza un beso. con esta mi mala t raza:
le dedico a mi pr imo seguiré pesando
que si fu era bueno : De mi casa abaji to , hasta que te caiga en gracia.
mataria al gallo fino. me pegué un resbalón:

ni siquie ra me d ij iste Ayer me fu i a tu casa.
El verso del amorf ino , i levántate! Corazón. tu te estabas bañando:
se acomoda como quiera: lo que yo te quer ía ver ,
para m í la cola es pecho Cuando paso por tu casa. tu te estabas enjabonando.
y el espinazo cadera. compro pan y voy comiendo:

para Que no diga tu mama. Cuando me fu I de la cesa.
El hombre en el valor Que de hambre me estoy mu riendo . . de nadie me despedl;
escomo el amorfino: sólo de una hoj i ta verde
está en cualquier camino Cuando pasepo r tu casa, Quecay6 sobre m í.
haciendo de cant o r. te he de pegar un silbl to.

si tu mama te pregunta. A yer te fu i a ver ,
Amorfino de lucero: dile Que es un pajar it o. at rás del gallinero
amor de majadero. y un gallo majadero ,
A morfino de ref lejo: De esta casa no me voy . me cagó en el sombr ero.
amor de pendej o. lí asta no comer galli na;

en m i casa no.las com o, Alla arri ba, en esecerro
¡Qué viva m i amorfinol por que todas sonflnas. hay un palo colorado:

que cant o con mucho am~, donde yo pongo m i sombrero
porque es una joya li nda, Que bon ita casa nueva, cuando estoy enamorado.
fol klor de mi Ecuador. én ajena po sesión;

la niña que está adentro , Alla arr iba, en esecerro ,
Si este amorfino se perdiese, es la dueña de mi corazón . tengo un pozo de agua clara
No es de conde , ni de. rey . donde se baña mi negra
sino inspiraci6 n m la Quisiera, pero no puedo, con vino y agua rosada.
para Quien qu iera aprender, hacer una casa en el aire,

para viv ir en el mundo A llá arr iba, en esecerro ,
Yo no soy de por aqu í : y no pensionar a nadie. hay una mata de algod6 n;
Yo soy de Cab ito de Hacha: donde pasea las serranas,
yo no vengo por las vleies, Las ventanasa la calle, sacud iéndoseel fo ll6n.
sino por las muchach as. son cosa peligro sa:

al menos por los padres Allá arr iba, en esecerro ,
Y o no soy de por aqu í : Que t ienen hijas herm osas. hay una mata de lentejas
Yo soy de Sant a Lucia; don de pasan las serranas
la cara que me ven hoy, Al subir tus escaleras, sacud iéndose las orejas.
no me la ven to dos los d ías. se me Quebró un escal6n,

lást ima Que ya me muero, Al lá arr iba, en esecerro ,
A yer pasé por tu casa, carita de tentac ión. tengo una mata de corroso:
me ti raste un Iim6n; donde canta m i persona ,
el lim ón cayó en el suelo , iMaldita la casa viejal no canta ni ngún moco so.
y el zumo en mi corazón. Que no t iene cucarachas;

para engañar a la vieja, A ll á arr iba en esecerro ,
Ayer pasépor tu casa, y llevarme a las muchachas. hay una mat a de algarro bo
me t iraste un li món donde yo amarro mi caballo,
si no corro t an ligero, Anoche me fu í por verte , y a tu ñaña me la robo.
me manchas el patalón. por encima del tejado,

salió tu mama y me d ijo : A llá arriba, en esecerr o,
En el pat io de mi casa, por la puerta ldesqraciedc l . vive un puerco [abal l
se ha fo rmado una laguna: con la cara para-atras
donde lloran los casados. Ayer pase por tu casa, sinvergüenza como t I.
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Allá arriba , en ese cerro,
hey una puerca preñada;
cada vez que subo y bajo,
se parece e mi cuñada.

Allá arriba, en ese cerro.
tengo una cajita de oro
donde guardo mis su piros
y las lágrimas que lloro.

Las mujeres de este tiempo,
son como e1lim6n podrido:
apenas tienen quince años,
ya piensan en enamorado.

Las muchachas de este tiempo,
son como la naranjilla :
No seconforman con uno,
sino con toda la pandilla.

las muchachas de este tiempo,
son como la vaca mansa :
apenas tienen quince años
ya andan con tremenda panza

las muchachas de este tiempo.
son como la garrapata:
se prenden a los t,ombres
sólo por S8ClII'I la plata

Las muchachas de este tiempo,
son como el pan en la mesa:
cara al uno. el otro
¡qué cara tan sinvergÜenzal

Los jovencitos de hoy en cta,
tan buenos y tan sencillos,
porahldondelosven
no tienen ni calzoncillos,

Los jóvenes de mi pue blo
ya QU ieren ser casados,
s610para comer
ricos cuyes asados.

El sacristán de la parroquia.
toca a jucio la campana
para Quese acabe la pelea
de mi mujer y mi hermana.

San Pedro tenia una novia,
San Pablo se la quitó :
si asf fueron los santos
¿Por Qué no he de serlo yo?

Yo estaba subiendo al cielo,
San Pedro me dijo: Iabe]o l
sali6 Jesucristo y dijo :
deja Que pase lcaraiot

Por ah( viene Jesucristo
brincando por las paredes;
Jesucristo por los hombres
y el diablo por las mujeres.

A Adan le hizo Dios,
a su gusto y semejanza,
como Adan andaba triste
le di6 a Eva sin tardanza.

Por esta calle me voy.
por la otra me doy vuelta ;
la muchacha Que me quiere
Que me tenga la puerta abierta.

Esta calle. para arriba,
voy a mandar a empedrar,
para que pasetu suegra
vestida de militar.

No me vengas con saltos y brincos,
Que estaban en plano Plln!jo,
el Que ha sido moro viejo
no puede ser buen cristiano.

•

las muchachas de este tiempo,
se visten de colorado,
no saben cocinar
y ya tienen enamorado.

los muchachos de este tiempo,
se visten de amarillo.
se meten la mano al bolsillo
y no tienen ni para un cigarrillo.

Los muchachos de este tiempo.
se visten de casimir.
se IIl!\1an e las muchachas
y no tienen donde dormir.

Los jóvenes de este tiempo,
son de pera fantas la,
meten le meno al bolsillo
y la sacan siempre vac(a.

los jóvenes de lISte tiempo
se parecen a la paja seca,
apenas dan p¡n el arroz
y no dan para la mantaea.

Los jóvenes de este tiempo,
son como la piña m dura,
cuando se les pide doriales
les dá frio de calentura.

Las muchachas de por equt,
no se dejan dar un beso;
en cam bio las de por e1lá

estiran el pescuezo.

OJ"

i
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LOS

PROVERBIOS Y LOS DICHOS

POPULARES

A. GREIMAS



En la lengua hablada los pr overb ios y

los di chos populares se distinguen claramen

te del conjun to de la cadena hablada por el

cam bio de entonación : se tiene la im presión

de qu e el locutor aba ndona volun tar iam ente

su voz y to ma otra para pr o ferir un segmen 

to del ha bla q ue no le pertenece realme nt e y
que no ha ce más que citar. Los fon ét icos de 

ben precisar en q ué co nsiste exactam ente es
te ca mbio de to no. Siguiendo la percepción
se pu ede pretender que un pr overbio o un di
cho aparecen co mo elementos de un código

particular, intercalados en el interior de me n
sajes inter cambiados.

Si se considera a los proverbios y di
chos co mo elemen tos de un código particu
lar, se puede ad mitir qu e, escogidos den tro
de los lími tes de una lengua y de un período
histórico da dos , éstos co ns ti tuy en series fi

nitas. Entonces, su estudio, co ncebido como

la descri pción de un sistema de sigmf icación

cerrado, es posible. Basta rá co nside rarlos a
todos co mo significantes y postular para és
tos un significado global : L a descrip cion es

quemática y est ruc tural de l plano del signi

fica nte ex p licará las configuraciones de su

significado.

Además, si la interrogac ión sobre los

cara ct eres formales de los pro verbios y di

chos, se revel a fecu nda, dará ya las prime
ras indicaciones sobre la significación for

mal de este código particular con la ayuda

del cu al se expresa, como se dice general
mente, to da la "s ab iduría de los pueblos" .
Esbozar emos aquí una investigaci ón de tales

caracteres formales.

Los segmentos de la cad ena sint agmá

tica , elementos de est e código , pueden ser

clasificad os según las dimensiones de las uni
dades sin tácticas en cuyo interior se realizan:

a.- Las dimension es de la frase:

Tanto va el cántaro a la fu n d e qu e

deja el asa o la fr en te.
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Quien se m ete a red en tor, m ue re
crucificado.

b.- Las dimensiones de la proposició n :
Cria cu ervos, te sacarán los ojos.

c.- Las dime nsiones de la prop osición
sin ver bo:
A la uejez , viruelas.

Pero otra dis t inc ión nos parece impor

tante : es la separación de to dos los elemen
tos semiológic os en elemen tos conno tados o

no. Con notación es para nosot ros la transfe
ren cia del significado de un lugar semántico
(aque! en que se situa ría de ac ue rdo al signi
fican te ) a ot ro.

Los pr overbios son elemen tos conno
tados. En el cas o de :

A la vejez, virue las

El signi ficado no se sit úa al nivel de la
signi ficación de vejez o de viruelas; el senti
do del prove rbio se encuent ra ahí donde se

desarrollan consideraciones sobre lo que se
comienza a hacer a la vejez.

Los dic hos populares son , por el con
trario, eleme ntos no connota dos. No ha y
necesidad de buscar la significación de:

Cosa prometida, cosa debida

fue ra de la in te ncio nalidad lineal en que se

enc uentra.
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Los proverbios y dichos populares se d is t in

guen a menudo, desde el punto de visea fo r

mal, por el carácter arcaico de su construc

ción gramatical.

a.- ausencia de artículo:

Mala hierba nunca muere.

b.- ausencia de antecedente:

Del agua vertida, no toda cogida.
Qut'en a hierro mata, a hierro mu e

re.
c.- Inobservancia del orden convencio

nal de las palabras:

Herradura qu e chapalea, clavo le
falta.

d.- cienos caracteres lexicales obsol e

tos que permiten igualmenre poner fecha al

proverbio o dicho popular:

La misma jeringa con otro bitoque.
Vistos superficialmente, los rasgos

obsoletos de los proverbios reenvían a la é
poca de su formación. Un estudio histórico

más profundo mostraría probablemente que

la forma arcaica les es necesaria, ya que cons

tituye uno de sus rasgos distintivos intrínse

cos.

Según su estatuto verbal y por la pre

sencia de modos y tiempos utilizados, los

proverbios y dichos populares pueden estar:

a. - en el presenre del indicativo:

Más vale pájaro en mano qu e

cien to volando.

La caridad com ienz a por casa,
b.- e n el imperativo:

No dejes para mariana lo que: pue
des hacer hoy .

Dat e fama y échate a la cama.

c. - el imperativo tematizada en el
presen te reún e dos posibilidades:

Ande yo caliente y riese la gente.

La estructura ritmica binaria de los

pr overbios y di ch os populares aparece como

un rasgo formal d ist int ivo más general que

las d imen sio nes de las u nidades sint ácticas en

cuyo Interi or aquellos se realizan. Es enton-

ces al nivel de las f rases de modulacion que

hay qu e buscar los elem en tos de explicación

de su es ta tu ro origi nal.

a .- o posició n de dos proposiciones:

Se cuenta el milagro / p ero no el
santo.

b.- oposición de dos proposiciones
sin verbo:

iHuerte deseada / vida comprada.

.A espaldas vueltas/ memorias
mu ertas.

c.- OpOSlClo n de dos grupos de pala

bras dentro de la proposición:

Dádiva de ruin a su dueño se pa
rece,

La estruc tura rítmica binaria está a

menud o reforzada por la utilización de opo

siciones en el plano lexical, cuya intención
parece evidente .

a ,- re pe tició n de palabras:

Tanto me das, tanto te doy.
Quien a cuchillo mata, a cuchillo
muere,

b, -I a presencia sintagmática de pare

j as de oposición de palabras:



A dios rogando y con el maz o dando.

Es tas indicaciones no tienen la 111 ten 

cio n d e ago ta r la d escripci ón de lo s carac te 

res formales de los pr ov erb ios y dich os popu 

lares. Se puede ver, sin em bargo , qu e son lo

su ficie nte me n te caracte rísticas y pe rm ite n .

desde ya , formular algu nas observacion es

provis orias so b re la sign i ficación d e la for ma

proverbial y del dich o popular.

La formulació n obso le ta de los pr o 

verbios y dich os in te rcala dos en la cade na

del dis curso actual los re e nvía, pa rece . a un

pasado n o determinad o, les con rie re una es

pecie de au t o ri da d que viene d e la " sa bi du

ría de los antiguos ". El cará c te r ar caico de

los pro verbios cons tituye por tanto una

"puerta fuera de la temp oralidad" de las sIg

nificaciones que és to s con t ie ne n; es un pro

ce d im ie n t o comparable al "érase una vez" de

los cue ntos y le yendas . des t in ado a situar en

el tiemp o de los "dioses y los h ér oes" las ver

dades reveladas en el relato.

L a utilizaci ó n del pre sente y de los

m odos in dica t ivo o imper ativo hace resalta r

a u n m ás el lugar in sól ito del pr overbi o y de l

dicho en el discurs o. El presente em plead o

aq u í se convierte en u n ti em po a-hist óric o

p or ex celen cia que ay uda a e n u nc rar , baj o la

forma de sim ples consta tacio n es . cie r tas ver

dades eternas. El imperativo a su ve z . al ins

tituir una re glamentación extra-te m poral , a

se gura la permanenci a de un orden m oral sin

vanaciories.

No podemos em itir , en el estado ac

tual de la investigación sob re las frases de

m odulación , sino al gunas hipótesis q ue con

ci ern an la significació n de las est r uct u ras bi

narias. Es in t eresa n te, sin embargo. o bser

var que b ajo la form a binaria de la mo d ula

ción pregunta v.s . respuesta , la frase se pre

sen ta com o una estruc tura a la vez clara y
cerrada. Hay que esperar el resultad o de las

investigaciones sobre la o posició n entre las

est ruct uras binarias que caracterizan a la es-

cr rrurn cl ás ica y los ritm os ternarios de los

romá nticos. antes d e poder co nsiderarl as

co m u los signifi can te s (en nuestros sis tem as

simb ólicos . nuestras representaci o nes o as 

pi racion cs ) de un mu nd u aca bad o , eq uil ib ra 

du v en re poso .

El co m po rtamie nto " es t il ís t ico " de

los ele me n t os lexical es co ns ti tu ti vos de los

p ro vcrb ios y dichos populares se deja inter

pr e ta r má s fácil me n te .

L a rep etición de l mismo ele men t o le 

x il. ,l en las d os partes de la estr uctura del

prover bi o o del di cho popula r como e n :

QUI en a cu chillo mata, a cuchillo
m ue re.

Permite que se estab lez can correlaci ones en

tre entre las dos secuen cias así articu ladas:

es te ern paren tamienr o de las cosas y de los

co m portami ent os que se asem ej an tiende ha

cia la consti tuci ón de grandes clases de co rre 

laciones y co n t rib uye e n for m a notori a a la

p uesta en orden del mun d o m oral q ue pre

tende regentar a un a socied ad.

3 1
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La real iz ac ión en el pla no si nta gmá

tico de par ejas de oposició n que so n sist e m a

ti cas po r de finición, tal como en:

Despu és del temporal viene la calma.
Nos permit e servirn os del ún ico pro ced i

m ien to n o sin tá c tico acc esi ble - la sucesió n

a fin de poner en evidenc ia las re lac ion es de

cau salida d , de det erminaci ón. de de penden

cia, haciéndol as participar de la " ria t ura lc 

za de las cosas " ya cl ue pertenecen al sis tema

y no al co m po r tam ien to individu al.

El estu d io de las corre lacio nes y de

las parejas de nuevas o posiciones q ue pu edan

su perpone rse las un as a las otras per m it e es

tablecer el tem at ism o y la es t ru ctu ra de l sis

tema de significaciones cerrado,gue c o nsti t u

ye el conjunto de pr o ver bi os y dich os f)OPU 

lares de una comunidad ling üisn ca l" una e

poca dada.

Las ex plic acio nes que precede n es tán

dest ma das a po s tu lar la ex iste nc ia de un do

m ini o semá ntico inde pendiente . afirma ndo

el es ta tu ro formal au tónomo de los eleme n

tos sc m io l ógrcos que se lIa lllan prove rb ios o

dichos pop ula res .

Esta descripci ó n sistemá tica de pro

verbios y d ic hos pop ulares podría propo ne r

a lgu nos elementos de ex plicació n de los pro

ble mas de cstil is tic a y co ntribu ir , co n el in 

ve n tar io ex haus tivo de las co rrel acio nes y de

las pa rcJls de o posici ón encont radas e n los

proverb ios. al es tudi o de los o t ro s sim bo lis

m os : m itos. sue ños . v fo lklo re.

(T R AUUCC JO N UE RAMIR O RIV AS. )

1942 -1 978
EX'COO R DINADOR DEL TAL LER UE
LITE RA TU RA POP ULA R DE L lADAP

LOS EJ EMPLOS DE PROV ERB IO S Y DICH OS

POP UL ARES SON DEL TRADUCT O R.



e RCA D LA MU ICA POPUL R

TRADICION L CUAT RI NA

VATRlCIO SANDOVAL
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Histór icament e los diferentes conceptos OE: CUI;JI Cl

se han desarrol lado contemplando en su ceím.clór
la pro ducción mater ial y espir it ual del hombre, R.

Lin ton considera estas dos fuentes como la cultu ra
manif iesta, encub ierta, respect ivamente . Gran SCI

enfoca el cri terio de la cult ura a la luz de la ti loso
fía de la práxis y expone que la dialéct ica corno me
todo para conocer y analizar la cultura le confiere

un sentido de universalidad y a la vez de particula

ridad "c..: "po r ot ro lado permite recobrar el senti 
do dinámico que es inherente a la cult ura' ( 1 )

Este cr iter io de descubr ir el sentido drnarn.co d o' ló

cultura se ve más clar if icado en el concepto -:12
Chesnokov que di ce: "l a cult ura no se idenu t«,a
con la sociedad, sino . que se la considera un produc
to de la act iv idad por ésta real izada" (2 ). Est a pro 
ducción colect iva de la sociedad f lorece en to da ac
t ividad y func ión de sus miembros .

Así podemos entonces comprender que la cultura
exist e en la más rrun irna agrupac ión social que fu n
cione con sus propias inst itucio nes y pr incip ios de
organ ización . El concepto de cu ltura cubre todas a
quell as manifesta ciones materiales y no materia les
que son produ cto del desarro llo din ámico o.. un

sociedad.

Def in lt"ndo la cultura o lar a oarur el concepto
del pueblo , com o la gran mayor la e la sociedad,
to marnos la a prec iaci ón de J. Ron que considera al

pueblo coi o uJe o y o ,Ieto de su propia act ivi ad
conc.ern eruente asumida, e mo producto de su pro

orla cul tura. (3) De el la para conseguir su plena li
bert ad. su real ización como colect ividad, " para

trasformarse a si mismo y tran sfor mar con él al

mund o" (41.
La tr adición oral y la t radición escrit ,son fuentes
que alim entan a la cultura popul ar; con mayor in
crdencia la tradi ción oral , pues muchas formas cu l

turales sisternauzadas en un lenguaje escri to deter 
mina do se trad icionalizan Y se tr ansmiten oralmente
al hacer el pueblo suyas estas mani testaciones.

CONCEPTO

Entendemos la música com o un lenguaje, una fo rma
de expresión social com ún en tod os los pueblos. El

hombre al intervenir en la producci ón y perf ecciona
miento de los sonidos , du rant e su experiencia audi
ti va frente a la naturaleza. expresa su real idad. Co
mo lenguaje es un medio de comu nicación con ca
rácter suceptrble de perf ecci ooamien too

De acuerdo a sus propios cond icronantes histór icos.



socio-econ ómicos, geográficos, etnográfi cos, caca
cult ura ha alcanzado dife rentes niveles en el conoci

miento musical. Ind ices de estas diferenciacion es
encont ramos en el desarrollo del repert or io organo

lógico, en las caractenst icas y riqueza del patrimo 

nio melód ico y en la fun cionalidad y vinculación de

la música con el ento rno social,

Identif icamos como música popular tradicional e

cuatoriana a las formas culturales artíst ico - musica 

les propias y reales del pueblo , que se han ido conso 
lidando desde las raíces de la historia hasta adquirir
el carácter de patrimoniales, vinculadas a las tradi 
ciones que son nativas del lugar geográf ico, creadas
ylo recreadas colectivamente, sometidas a un proce
so constante de decantación y que el grupo social
al identificarse con ella permanece en su conciencia
y como tal es suceptible de tradic ionalidad .

ASPECTO HISTORICO

En los pueblos donde el trabajo y el benef icio te
ruan carácter colectivo se observa que la música "se
hallaba adherida a ritos mágicos, medicinales, prop i
ciadores o de agradecimient o por una buena cose
cha, para acomp añar a los guerreros a sus batallas,
en ritos rel igiosos o palaciegos, en tierros y velor ios.
(5). La música vinculada a las d ist in tas crrcun tan-

~4W~
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e as de la Vida humana, tort alec ía las rel clones so

ciales como oerrm ten reconocer las crónicas y ódi 
ces que se refieren a los pueblos prehispánicos.

En nuestros pueblos somet idos al oloniaje español ,

el sistema de dominaci ón di vidi ó en disti n tos nive

les la poblaci ón dif erenciándose fundamental ment e

uno urbano que estuvo "en canta to con los medios
de divulgación más ex ter os" , (6), en el que se en
contra ban posibi lidades r ara conocer técnicament e

la música, lo que per urió una orocuccrón arus t ica

con inf luencia europea occ idental; y o tro rural

"d onde el aislamiento cont r ibuy ó a mantene r V IVOS

muchos elementos cul tura les ant ecedentes casi sin
varraci ón" (7)

El uroceso históri co de nuest ro pars nos muestra
que el rnest izaie. pri ncipalmente entre lo abor igen
y lo hispánico , ha dado lugar al ajuste de unos ele

mentos con o ros generando plurali dad y variedad
en las rnani festacio nes musicales: en ellas encontra
mos un fuert e carácter abor iqen enri q ecido con los
aportes de la técnica occidental. Estas alcanzan di
versos niv les de riqueza cult ural , tant o en su con te
nid o como en las formas de expresión ya sean " Los
macias de cantar , de tañer los instrumentos, de ma
nejar la perc isr ón. de acom pañar las voces; esti los
debid os más que nada a la inf lex ión peculi ar, al a
cen o , al giro . a l ir ismo, venidos de adentro " (8 ) ,
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factores que pueden ser más imp ortantes que el ma

terial melódico en SI' .

RAICES MUSICALES

Haiz A bor¡'gen .- Gran part e del terri tor io ecuator ia

no está habitado por grupos cultu rales aborrqe nes:

en el sector del altiplano , la faj a and ina, se ubican

pr incipalmente los quichua-hablantes, en el Litoral

norte los Cavapas y los Co lo rados , en el Ori ente, en

tre los Cofanes, Zaparas, Y urnbos, Aucas, Shuaras.

Cada grupo cultural posee su pro pia manera de or

ganizar su material musi cal , entre los grupos qui 

chua-hablantes se observa que la mú sica ti ene carac

ter ísticas más o menos hom ogéneas, " La música in 

digena es pentafónica con predomin io del mod o

menor" .... " y el relativo menor se lo perci be como

una modulación pasajera" (9). Caracter ist icas de

los grupos abor i genes del secto r de la A mazon ia en

"la utili zación de la triada mayor y menor con el a

di tamento , algunas veces, de una cuarta nota es una

y ot ra tonalidad" (10 ). Algunos grup os cultu rales
abo r igenes del litoral norte ecuat or iano , han asi

m ilado gran parte de la cult ura mu sical af ro y mues

tra de ello es la adopción de ciertos instrumentos

musicales y mem branófonos como la marimba y los

tam bores.

En los 91upos cultu rales abor rqenes onncipalrnente

aqr rco las. la música acom paña a los aco nteclmlen:

tos más import antes de la vida de sus pobladores: aSI

encont ram os composici ones que se ejecutan en rela

ción d irecta con las activi dades de tr abajo (siemb ra,

cosecha , arreo, oe lavanderas, de ceste ros, et c). o 

bras musicales cuya ejecuación tie ne perduración y

rei teraci ón tempor al dentro de las act iv idades huma

nas tal es el caso de las celebraciones, mat r i rno ruos

entierros, o las suj etas a calendari o (el carn aval, el

int irav rni l . canc io nes de amor, canc iones descript i

vas que van desde la simp le contemplación de l con 

text o geográfico hasta la exa ltac ión del mu ndo vege
tal y ani mal, canciones relacionadas con la proble

mát ica de la co mu nidad en sus múltiples relaciones

sociales dentro de su habitat .

1nstrumento s Mu slcales.- Ent re los inst rumentos

abo rigenes de uso actual los aeró fo nos son los más

mumerosos, dist inq urrnos : í lau ta tr avesera, pinqu 

11 0 , silvat os. ocar inas, paya, ro ndadores, t rom petas

naturales de caracol , arci ll a o bambú. En lOS idi ó-

fonos tenemos cascabeles, sonajas, campanas. Entre

los mem branófo nos: var ios tipos de bo mbos y tarn-



bares, Como cord ó fon o abor rqen se puede mencio

nar el arco musica l util izado en el Oriente.

Formas R¡'tmicas.- Las pr in cipal es formas r ú rnicas

o bservadas son: el sanjuani to , el y umbo , el dan zan

te, el varavi, todas ellas de l altiplano y ligadas a las

festividades de mayor tra scendencia. En la región

Amazónica existen variadas formas nt rn icas. vi ncu

ladas a acti v idades r it uales, no defin idas aún .

Pese al proceso de co lon iaje y dominación q ue su

frieron las cul tu ras abor iqen es. y algun as de éstas

expuestas a un creciente proceso de transcu ltura

ció n, sus valores cu lt urales-musicales se han rnan te

ni do y desarrollado hasta la actualidad . Geog rá f l '

camente los grupos más relacio nados co n la cu l t ura

h ispana de dominación, fu eron los qu ich ua-hablan 

tes , los cuales en la actual idad han adoptado mu 

chos inst rument os musicales de la cultura h ispana

especíalemtne los co rdó fo nos: vial (n, bando l rn .

guitarra.

En la música popular t rad ic ional ecu at oriana, cons
deramos que la ra íz abor íqen es la pr inc ipal fu ente,

pues es la que está cargada de una serie de valor es y

conoci m ient os trad icional es que han venido conse r

ván dose y desarrollando en un proceso di nám ico

hasta la act ual idad .
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Ral'z Hi spánico.· El apor e europeo in f luyó decisiva

mente en el desarr oll o mu sical de nu estros pu eb los .

La mú sica occidenta l se caracteri za por su estr uctu 

rac ió n y su or qanici da 1, su influencia se o b jet iv iza

con la presencia de músicos no-aca dém icos por tado 

res de manifestaci on es po pu lares 'el v iej o co nt inen

te (co p las) y mú sicos especialmente enviado s para

enseñar el oti c.o. tal es el caso de maest ros ej e cap i

I\a y clérigos respo nsabl es de la enseña nza de mú si

ca rel igiosa.

inst rument os Mu sicales.' Destacan los cordó fo nos

" 11U f: los mirurnent os ll egados a sue los amer icanos

( 1) la presencia española. Los ó rganos, cam panas.

qun arra , arpas. d iat órucas.fl autas. v.hu elas, tambo 

res, tro m petas, clav rcordios. man do linas, acor deo

nes, etc.. se Irl tcqraro n uaulat inarnentc a la expre

sió n mus ical neci o nal adq u u iendo part icularidades

t ant o en su construcci ón (requinto, bandolm , gu ita

rrón ) corn o en su ejecuci ón

Formas RI'tm ICcls.- De los roma nces, vi l lanc icos,

can tos Infantiles, can to s navideños, pr egones, tona

d i tlas. flJpert or io de co p las, pasodo bl es, po lkas . se

er ivan (1 f;nerOs musica les hibridos qu e se han su

mano y asrm ilado al canc io nero ecua tori ano , alcan

zando no tab les niveles de di f usió n. Entre estas for-
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mas r ít rnicas encontramos : albazo. pasacal le alza .

tonada , pasi l lo , ch ilena, aire t(p ICO , fa x Incaico , CiJ '

chu l lapi , vals.

Ra IZ A f ro .' Los histori adores señalan uue .. Sene

gal , la Costa de Marfil, Dahornev . A ngo la, MO¿;Hn bi

que y Sudá n fueron las principa les arter ias por non
de salió la corri ente m igrato r ia de esclav os cip Afr i

ca hac ia Amér ica, desde comi enzos de l Siglo XV I

hasta fina les del sig lo pasado . A l llegar al cont inen

te Ameri cano se ex tendieron a lo lal qo de la COSta

Atl ánt ica, desde No rt eaméri ca hasta A rgen t ina, 111·

clu yend o A mér ica Cen t ral , con t inental ':) insu lar .

desde donde migraro n a veces hacra zonas m ter nas

del cont inente, l legando in cluso hasta el Pau' ll

co." ( 11).

En Ecuador se acentaron en la región no rocci deru at ,

en la pro vinc ia de Esmeraldas y post erro rrnent e en

el valle de l Chota, en la provin cia de l rnban ura

termas de aqrupaci ón mu sical " banda mo cha" que

ut ili zan inst rumentos musicales pecul iar es con carac

ter is ticss de M ir t.t o r..

ln str ument os M uslcales.- Los m igrantes negro s re

proourero n . con ma ter iales que les bri ndaba el suelo

amerrcano . sus instrumentos mu sicales, enco nt ram os

den t ro de los idi ót ono s: la mari mba, el hu asá , mara

cas, matraca, raspadores y sonajas En los membra

n óíonos : el tambor , el bombo, la bomba y el cu nu

no .

Formas R( tm rcas.- La srncopa . la pol ir r itrn ia y una

melodra basada en la penta íorua y la eptatorua , ca

rac te r izan a la rn ÚSICd at rc ¡el e se expresan en f or 

mas nun rcas le rnovirniento V IVO alegre como la ca

derona, lél bo mna y lOS torbelli nos .

Las mani festaciones mu sicales del grupo afro (H ~ la

costa ecuatoriana, reflejan caract er isu cas rnris vern á
culas , de est recha rela ción y co rrespoudencia e OI1 su

ascendencia cult ural , en t an to que el oru po ai ro cW

la ser ran la presenta la conjunc ió n ern re un l lf '" de

ritmica esencialemnte andina, y con ia ut i l izac i ón

de inst rumentos co rd ófonos. Part icul ar Il a él C'S l ,¡ S

(1 ; Citado po r: Ron. J osé . so bre e l co nce p to del culru
ra , Ed. ("DAP . Q uito . 1977 . pág. 31 .

Ibidem .
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(10)

(11 )

RON JOsé, sob re el conce pto de Cultu ra , Edició n
dellADAP. Quito . 1977. p. 52 .

BR ECHT Bertold , Carácter pop ular del Art e y Art e
Realist a . Edit , Frente Cultural S.A.

LOCAT ELLI DE PERGAMO Ana Mar ía. Ra íces Mu
sicales, Am érica Latina en su mús ica . Unesco 1977
p.3 7.

LINARES, Teresa María. " La sociedad y el artista "

lbid.

TRAU VAN Khe. Revista " El Cor reo " Uncvco , L"
Música de Oriente .

MORENO Luis Segundo, " His to ria de la música en

SALG ALDO Luis H. " La Música vern ácul a ecuato
riana ". Casa de la Cultu ra Ecuatoriana .

LOCATE LLI DE PERGAMO , Ana María ." Ralces
Musicales Editado siglo XX I. México 1977 . p , 47 .
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INST RU ENTOS AERO FONOS

Este Instr umento prod uce sonidos
mu aqudos y est á constr u ído en ta 
lio gram íneo, que en Ecuado r toma
el nom bre de sada o duda .
El ping u/lo se ut iliza en las fest ivida
des de Corpus y de Reyes (Corpus: 7
semanas después del carnaval. Reyes :
primero dias de enero) y acompaña

el baIle de los danzantes de la zo na
de PUlill y e Saíasaca, en las provin
cias oe Cotopaxi y T ungurahua, res
pectuvamente.

:10 u O: roca la errarua.
cly varics tipos, pr mc rpalrnente en

la prov incra de Imb abura, en do nde

esta an ecad \1 nota claramente. En
ce ntr arnos la flauta gran de. llamada
"tunda" . que sob repasa os 120 cm.
de lon git ud . También est á la " flau
ta mediana" y "la pequeña". Estos

aeróf onos están constru ídos con tao
Ilos gramíneos; una flauta pequeña
po see seis orif icios par a digitació n y

un o rificio para insuflación .

Uno de los ext remos del instrumen

to , que se encuent ra cerca de la em 
bocadura, está ob turado con un t a o

pón de madera.

La flauta t ravesera se usa en especial
en las festividades de San Juan y San
Pedro , en la prov incia de Imbabura y
en la zo na norte de la provincia de Pi
ch incha. Se la uti liza para la ejecu
ción de los sanju anes y ma rchas tradi 
cro nales, Generalmente en esta re
gión del país, la flau ta se ejecu ta en
parej as, un ta ñedo r hace la prim era
voz y otro la segunda.
En la provincia de Tungurahua se eje·
cut la flauta pequeña, aco mpañada
de un redoblante o tambo r militar
pequeño, casi siempre en las fest ivi·
dades tradic ionales religio sas. El
pingullo (fig. 4 ) es una flauta verti ·
cal que se caractenz a por poseer tres
or ificios en el extrem o inferior, dos
anter io res y un posterio r. Tiene una
embocadura con un tapón de madera
que fo rma el can al de insuflación ,
que co ndu ce el aire hacie un visel for
mado en una incisió n n forma de re
loj de arena.

7'· · · .. ~• 9,

Comenzaré por las flau ta s, en tre las
cuales se destaca la flauta tra vesera
(fig. 3). qu e es un instrumento de eje
cución lateral, que se ut iliza a lo lar-

Los inst rumentos qu e voy a citar.
mu y panorámicamente, son los de
uso andino especi almente, que se los
encuentra ejecut ados e todas las fes·
tiv idades religiosas y no religiosas de
est a área cultural.

-"----._'-

Cons idero que este aspecto de l can
cionero ecuatoriano es digno de ana
lizarlo en cap ítulo separado.

Cabe destacar que la música aborigen
se encuent ra más pura en los grup os
cultu rales del oriente y más mez clada
en la faja and ina. Se pue de notar las
fo rmas rít micas caract eríst icas de ca 
da co ntexto cu ltu ral, por ejemplo,
dent ro de la mú sica aborigen encon 
tr amos ent re ot ras, el danzante, el
el yumbo , el yarabí, los sanjuanes,
saltash pa, los carnavales. En el con
texto criollo y mest izo enco nt ramos:
el albazo , la tonada, la chi lena, el pa

sacalle y el pasillo . Es necesario ano
tar tam bién, algunos de influencia a·
fr o como el torbell ino, la bo mba, el
anderele.

La música po pular tradicional del
Ecuado r es el resu lt ado sinc rético de

los ap ort es rec íprocos culturales, tan
to hispánicos como abor ígenes .

._.-.-. '-

Ot ros grupos significat ivos ent re los
aborígenes son los Colo rados y los
Caya pas, ub icados en la zo na nor 
oeste de l pa ís, en las regio nes cálid as.
También en est e sect or se enc uent ran
los Kuavker , en el norte de la prov ino
cia de Esneralda s, junto a la frontera
co n Col ombia. Est os grupos poseen
su propia lengua y cultu ra. Po r otro
lado , la región oriental del Ecuado r
está pobl ada, a su vez, por una serie
de grupos cu ltu rales co mo los Cofa·
nes, Yumbos y Sion es, ubica dos en
la zona no rorienta l. En la parte cen o
tral enco nt ramos a los Aucas, Yum 
bos, Sápa ros y en el suro riente a los
J íbaros y Shuar.

'.

La cultura popular tr adic ional en el
Ecuador está alimentada po r tr es

fuentes cu lturales. La fuente inu íge·
na está confor mada po r abor ígen es
que tienen su asenta miento en gran
part e del te rr itorio. fig. 1) Distin
guiremos en primera instancia el área

qui chua que se exti ende a lo la rgo de ~

la faja andina. desde la prov inc ia del
Carchi hast a la provi ncia de Loja.
Los grupos quichuas son los más vino

culados al sistema socio-económico y
const ituyen gran parte de los tr abaja
dores rurales en el sector agr íco la.

La segunda fue nt e es la afr ica na. (f ig.
2 ) Los negros se sitúan en las cost as
de la provi ncia de Esmeraldas y se
han extendido hacia el este, hasta la
sierra, llegando a la provincia de Im
babura al sector del valle del río Cho
ta , y río 'Mira do nde hay una gran po
blación negra .

La última fuente im po rtant e es la

mest iza, puesto que gran parte de los
mestizos est án poblando una ccnside 
rabie proporción del territorio ecua

toriano.
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El cuerno (fig. 10), es una t ro mpeta

construida en cuerno de v cuno , que

además sirve para la co municació n, al
igual que la bocina y la qu ipa que se

usan a lo largo de la serranfa . L~ qui
pa es un caracol de ma ¿o m chas ve

ces construido en arci la y. conserva
.Á • l ' \todas las ca rácter cas IOt na y.ex-

ternas del'primer a ina es. ge.
neralmente constru id co n ' g¡ ña y
cuernos de vacuno. ay otra clase de

bocina ·q.ue está constru i a .co n coro
namentas empata<Jás unas tras otras

presentando una fo rma eliéóidal.

del pais. de los g upas cultu rales de

las prov inc ias antes mencio nadas.

Dulzainas (fig . 8), son flautas verti ·
cales cónicas, con embocad ura de pi

to, en número de dos . La una posee

seis orificios y la otra cuatro , cons
t ruídos en ho jalat a. El ejec utante
ta ñe las dos a la vez, una con cada
ma no . Las me lodías emitidas por es
te aerófono es sum amente débi l, y
suena a dos voces y se las utiliza en
el sector central del Ecuador.

La paya (fig. 7) es lUla ti uta de pan

más pequeña que el ro nda o Posee
",,J •

hasta oc ho ca nutos o o -earn-
zo distribuí s en fo rma diatónica.
Es u n instr umento de carácter ritual
y se ejec uta en· grupo de tañe~ores
qUlt'émiten melodías al u n ísono. que
se acompa ña de los pífanos de ,hueso
y del tarribór edobláí1'te;·es un aet'~ 
fono exclusivo de la provincia de Im

babura.

El ejecu tante ta ñe su instru ment o

con la mano izq uierda, mientras con

la derecha per cute un tambor grande

o un redoblant e.

?

El pífano (fig. 5) es una flauta vert í
cal que posee seis orif icios y una em 
bocadura con un tapón de madera
(cera) que fo rma el canal por donde

pasa el aire hacia el bisel donde se
produce el sonido .

En la provi ncia de Imbabura, el pífa
no se encuentra co nst ru ído en hueso
de buitre, mientras que en las pro vin

cias centra les y del sur lo hacen co n
sada o duda. En esta pro vincia se lo
ejecuta junto con otros inst ru mentos,

tal es el caso de las festividades de

San Luís, en la población de San Ra
fael. donde los músicos acompañan al
"Coraza" (personaje principal de la

fiesta del Coraza en San Rafae l, 10
de agosto), ejecut ando payas, p ífano
y tambor.

El ro ndador (fig. 6 ) es una flauta de
pan, de sonido directo, conformado
por una serie de tu bo s de car rizo que
van en número de 15, 25, 33, 45 o
más. unidos un o detrás del otro, suje
tos por cuatro barras ab razado ras y
atados en forma elicoidal po r hilo de
caOO . Este instrumento se lo utili
za especl ent e en las fiestas de ca ro
naval de la pa otral del pa ís,
principalme nte en las provmc i - dé l
Chimborazo y Bolí var .

"" . fL~

~
.. .~.- ... .•

La chirimía (fig. 9) es un oboe he te o
roglota y de doble lengueta . Su em 
bocadura está construída con dos
lenguetas de carrizo, una moneda de
20 centravos agujereada en el centro
y un tubo cil índrico de hojalata, a
continuación posee una corneta c ó
nica de madera donde tiene seis orifi 
cios. cinco anteriores y uno poste
rior . Es un instrumento que produce
un sonido muy agudo. se lo utiliza
como medio de comunicación y, en
diferentes festividades de las provin
cias de Cañar y Azuay, así como en
las " escaramuzas" que se celebran de

INSTRUMENTOS MEMBRANO FO·
NOS

Existe una seri e de ta mbo res de dife
rentes tipos que se les puede ide nt if i
car, principalmente, co mo ind ígenas
y negros. L.os ta mbores indígenas
son grandes y pequeñ os, a los últimos
se les denom ina tamboriles. cajas o
redoblantes y están co nst ru id os sus
cuerpos con cortezas vegetales y
otros con madera retorcida.
Los tambores pequeños de la provin
cia de Imbabura se caract erizan por
qu e algunos son de corteza vegetal o
de calabaza o tr onco de chaguarque·
ro (penco, penca o mag uey).

En el sector central del Ecuado r. los
tambores pe queñ os so n constru idos a
manera de cajas mi lit ares. Se fabri
can especialm ente para las festivida
des de carnaval. Es im po rtant e ob-



ervar la feria de la Plaza de San Al
fo nso en la ciudad de Riobamba,
provincia del Chimborazo , donde los
artesanos venden una serie de tambo
res, medianos y pequeños, el d ía do
mingo anterior al carnaval. Los tam-

ores poseen dos parches, uno supe

rior y uno inferior ; cuatro an illos,
os superiores y dos infer iores; un

cuerpo , y una cuerda te nsadora con
sus pres illas correspondiente s.

Los tambores grandes (fig. 11) de los
ind ígenas se los den omina bombos y
son caract eríst icos del sector cent ral
(provincia de Tung urahua, Cotopaxi
y Chimborazol. Muchos de estos , es
pecialmente los que se ejecu ta n
entre el grupo cultural Salasaca, se
hallan pintados en los parches con
multicolo res mot ivos. Estos grandes
bombos se ejecutan conj untamente
con el pingullo , tañendo un solo eje
cutante los dos instrumentos, co mo
se anotó anteriormente al hablar del
pingullo .

'..

Los tambores negros de la costa nor 
te del Ecuador Uig. 12), en la provin
cia de Esmeraldas, son de gran tama
ño y muy pesados. Su cuerpo es de
cort eza de árbol y sus parch es muy
gruesos, de cuer o y de venado y po 
seen aros y anill os. (3).

El tambor negro acompaña a la rna

rimba en esta región, donde también
se observa otro membran6fono lIa
m do cununo. Es un instrumento de
percusi ón de forma cóni ca que posee
un solo parche en su part e superior,
que se abotona a la caja por medio de
cuñas de madera. Los grupos afro
que emigraron a la regi6n del valle

del Chota , en la sierra, dan el nombre
de bomba a un ta mbor cilíndrico con
el que acompañan sus ritmos singula

res.

INSTRUMENTOS IDIOFONOS

Los cascabeles y las campanas son lo
inst rument os más usados, especial ·
men te en el sect or indigena andino .
Las campanas se usan en la provincia
de lrnbabura, en las festividades de
San Pedro y San Juan. El tañedor de
la flauta tunda carga un atado de
campanas a su espalda , las cuales
suenan al son del movimiento del
ejecutante. Los cascabeles se encue n
t ran pegados o cosidos a una faja que
sirve para colocarse en las muñecas o
en los tobillos .

El principal ldiófono que se obse rva
es la marimba, usado por grupos afro
y otros grupo s como: los Cayapas y
Los Colorados, que han sido influen
ciados por la cultura negra . La ma
rimba (fig. 13) está const ru ída por
una serie de tablillas de chonta, en
número de 14 o 21 (llegan a dos o
tres octavas ). Posee sus correspon
dientes resonadores que son tu bos de
caña guadúa. colocados perpendicu 
larmente bajo las tablilla s de chonta.

La marimba la tañen hasta dos ejecu 
tantes situados a cada lado de ella y
la acompañan otros instrumentos de
perc usi6n como el tambor grand e, el

cunu no y el guazá. Este últ rrno es un
idi ófono de sacud imien to, está con s
truido con un pedazo de caña guadú a
y lleva en su interior piedrecillas que
con el sacudimiento suenan al choca r
las paredes interiores de la caña.
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adornos, tanto sobre su cuerpo como en su
ro paje. Las máscaras, son trabajadas en oro,
plata, arci l la coci da y cuero, responden a
una necesidad religiosa . Su uso determina
la in iciación en un rito y se relaciona
d irect amente con lo ideológico, El
sacerdote-bruj o, que es el intermediario
ent re el hombre y la divinidad nos ident ifica
el nivel mrtico de la cultura, también él es
un medio de penetración y de domini o. El
danzante y el sacharuna entre otras danzas
ut il izan la máscara. Esta división de objetos
art rst icos responde a nuestra interrogant e de
la danza de esta época. La danza es una
práct ica de los seres humanos tan igual a la
de guerr ear o cu lt ivar, y una mu estra dire ta
es del danzant e, los y umbos, los sacharunas
o mama huaca, los a bagos*~ En la práct ica
act ual han sufrido d istorsiones, por la
dominación españo la, y por el obsecado
deseo de la Insti tuci ón Eclesiást ica de borrar
la práct ica dancist ica de los nat ivos durante
la co nqu ista. Esta realicao la analizaremos
mes adelante. Lontinuando en el proceso
hist érico de la danza erl el Ecuador, la
conq uista paraliza su proceso, im po ne ot ra
simbol ogla y los nat ivos no producen arte
como en épocas ant eri ores. A partir de
1534 , el arte nat ivo no es el mismo, su
srm b o loqra es aplast ada por la de los
con quist adores. El nuevo art e que empieza a
surgir t rae una propia situación estét ica, ya
que el gust o nat ivo ejecuta camb ios al arte
euro peo*~Las connotaci ones son impuest as

LA DANZA HASTA FINES DEL SIGLO XVIII

El proceso hist ór ico dancrstico en el
Ecuado r, es una práct ica del pueblo que se
remota al perlado prehispánico. El ho mbre
nativo, su fami lia, su t rabajo tiene una
correspondencia de la co lect ividad , igual
que su part icipaci ón en otras act ividades
propias de la organización social. Cabe
indicar que el proceso cultural qu e
mantuvieron. estaba dado por "sus sinqu lare
superst iciones" , (1) razón para que el

lenguaje mltico-religioso tuviera mucha
importancia en la organización social. A
part ir de est e lenguaje y de la naturaleza se
desarro lla la práct ica del arte . Podem os
dejar anot ado que la producción artíst ica
del Ecuador precolombino correspon de a
diversas ex presiones, y que se relacionan con
la danza*: La Cerámica Uti lita r ia, que el
hombre reali za y que se lo ident i f ica en sus
ute nsil ios, que sirven para su propia
comunidad ; vasos, pondos, platos, etc ., que
por ser represent at ivas de la exis tencia de un
núcleo social se los eleva a la categort'a de
arte. Est a cerámica, tiene motivos que
decoran her mosamente al objeto , y en
muchos de ell os se encuentra danzantes**
di bujados. Las Est at uill as, que el hom bre
moldea representa a sus mujeres, el dios
hombre, el hombre guerrero, el hombre
danzante, el hombre común, el hombre
músico , la pareja, etc. El art ista as! vierte en
su práct ica artrsti ca las actividades de la vid a
cot idiana, que lo ll eva a iden tificarse con
su medio social. La decoración Corporal, se
presenta en adornos que embellecen a
ho mbres y mujeres y que están realizados

en: oro, plat a, nácar, arci ll a coc ida y
t urquesa. Los collares, narigueras, aret es,
besotes, anillos, brazaletes, son trabajos
art íst icos que parten de una manifestación
de poder , éstos representan la import ancia
de quien lo usa, al igual que los sell os para
la impresión del vestuario, no hacen más que
di ferenci ar el rango social. Los danzant es en
su vest uario, utilizan muchos de estos

.....

•.t" •

Conclusiones obtenidas por el autor, el 12 de
ener o de 1976 , a través de La obsernción de

11.5 muestras existentes en el Mueseo del Banco
Cen tral del Ecuador.
El danzante, según el diccionario de supervivenc:ial
del l. E.A.G. es "heredero de 11.5 glorias
prehistóricas del tushung o hacedor de lluvia
eayapa. (2 )

Esta conclusión ha sido ob tenida a partir del
análisis de los elementos físicos que usan los
danzarines.
Esta realidad puede ser observada dire ctamente en
el artesanado de la iglesia de San Francisco de
Quito , en donde los adornos tra bajados por el
indígena, no pertenecen com pletamente a La
estética europea, además de la existencia de otr os
adornos que son nativos.
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por la iglesia y únicamente la representac ión
de carácter suprahumano y suprasensible es
la gu¡'a artística. lo que ver ifica un cambio
ideológico. Estas connotac iones t raen otr a
trayectoria histórica. Además, no se sabe
mucho sobre la práctica art istica aislada del

indiqena en esa época, ya que la Histor ia
empieza a ser escrita por quienes conocen
la nueva escritua, y éstos son los
representantes de la iglesia. De todas
maneras, las manifestaciones artrsticas
indrqenas eran transformadas o
desapareci'an. En el caso de las festivida des
nativas, en donde la práctica de la danza
aparece con mayor intensidad, también suf re
cambios. Sus fiestas son alteradas por ei
manejo de la iglesia, ésta produce una
simbiosis* festiva, es decir, las fiestas
típicas nativas corresponden a part ir de este
momento con festividades propias de la
religión católica . Así podemos identif icar
en algunas danzas mestizas el sello de la
cultura europea. La danza de la vaca loca,
en ningún momento corresponde a la
sirnboloqia nativa, sino que los españo les
transforman el símbolo . Es de suponer, que
debió existir una danza similar o que
relacionaba al personaje en cuest ión: al
momento del aparecimiento de la vaca trai'da
por los españoles los nativos se vieron
obligados al cambio. La vaca en sí, no tiene
más que una relación totémica como toro,
que es un "sirnbolo fálico de fortaleza".
(3) El pase del niño, es otra prueba del
cambio de introducción de nuevos srrnbolos
en la práctica dancistica. Los santorales,
los sanjuanes y otros.

practican los nat ivos persuadidos por el
demo nio . Para " 1570 " (5) igualment e se les
prohibe ent errar sus muert os con sus
pertenencias. "Ent re ot ras prohib iciones y
cast igos mora les y Hsicos, cita las ordenadas
por el Concil io Prov in cial de Lima en 1583
(a quienes pract icaran bailes y cantos
profanos a la fe cat ólica -N del A ) y por las
Constitucione s Synodales, t ambién de L ima,
en 1614". (6 ) Si un nat iv es encont rado
infraganti en la pr áct ica de la danza o cantos,
"a un simple cur it a le asist ra el derecho de
determinar que se le brindaran ci en latigazos
y luego lo encerraran en el calabozo por el
plazo de una semana. El reincidente era
remitido a una autoridad eclesiást ica
superior, quien deber ra juzgar su cr imen y
puniríe. "Pedro de Vil lagómez.
Exortaciones y Instrucci ón acerca de las
Idolatr i'as de los In dios del A rzobispado de
Lima, 1649". (7) "Un ta l arzobispo Lobo
de Guerrero, en este particular, rayó al
sadismo más refinado, al ordenar el
tipo de castigo: imponerle al criminal
trescientos latigazos y hacerlo cabalgar sobre
una llama, con la cabeza rapada y vistiendo
una cam isa roja. Serj'a punible en esta
forma, todo indio que tocara al tamboril o
bailara y cantara de acuerdo con su
tradición" . (8)

ANALlSIS CRITICO DE LA DANZA EN

EL ECUADOR

Al analizar el proceso hist ór ico de la
danza y su producción, se sitúa la realidad de
la danza en cuanto creación, en los diversos
instantes de la praxis social. Al reflexionar
sobre el per i'odo prehistórico y de la colonia
identificamos que :

El Diccionario del Folklore de
Carvalho-Neto, nos da una rápida imagen del
poder de cristianización de los españoles en
el Siglo XVI, as¡' una de las páginas de la
"Constitución 95 del Concilio Provincial de
Lima de 1567"(4), declara de la existencia
de otros ritos aparte de los católicos, y que

* Simbiosis en este ensayo tiene sinónimo de
mestizaje. El libro de Agustín Cueva, sobre nuestra
ambiguedad cultural, profundiza el análisis del
mestizaje.

al La dan za es una práctica de los
seres humanos tan igual a la de
guerrear o cultivar. Esta realidad
se refleja en algunas danzas
folklóricas, que recuerdan en algo
ese pasado, además, que es
correspondiente de la formación
social.

b) La danza durant e la colonia toma
un giro de fácil identificación: en



un pr im er momento , se la pers gue

y se int enta desa par ecerl a, es por
considerar! pro fana a los i n ereses
ideologi ad res de I conquista : en
un segu do m o m ento , la danza
fo rm a parte de la simbiosls
cultura l, y t o ma una im agen del
o rden soc ial establ ecid o.

A part ir de esta úl ti m a
determ inación , la d an za emp ieza
a ser pr acticada só lo por la gent e,
que t eniend o iay o r t iempo
desoc u pado , pu ede sat isfacer el
de seo de danzar. La reali dad de la
danz a desde el sig lo X V I I I hast a
1900 p lantea que es el i n ic io de la
insti t ucionalización, D esde este
momento el pueb lo tendrá que
identif icarse a tr avés del <l il e
popular . La ident i f ic ación el
puebl o en el baile po pu lar,
obli qar ra a la dan za a In co rp orar
estos 'ba i les' en la prod ucción

dancrst ica.

La ident i .caci ón de la dan za co n las
grandes masas po pu lares, en de t er rrun ados
períod os es una si tua c ión. q ue nos relacion a
d i rect am en t e a la p i ad ucci ó n ar t rst ico 
dancis tica con su d ist r ibuc ió n y al m ism o
t iem po co ndici ona la real roduc Ión de la

da nza.

PREHISPANI CO

En su p ri m er a ép oca la danza es
corr espondi ente de la fo rm ac ión soc ial , su
iden t idad está identi icada en q ue el ¡:. ueb i
part ic i pa de cada da nz a. Es m enester
reflex ionar un po co m ás est a i den ti d ad ,
cada m ovim ien to y ex presión de la danza es
recíp roca de una h ist o ria . El deven ir de la
vida de la com un idad graficó sus elem ent os
hi st ó r ico-subjet iv os en la pr áctica . y a su vez
est as imágene s son los canal es de
com unicaci ón para que la dan za sea
distr ibuida. completando la real i zación de su
p rod ucció n, Como efecto , es lógico sup o ner
que t odos danz an en esta f orrnac rón social.
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LA COLO NIA Y SU CONTlNU ACION HASTA

1900

Paru en o e la pre gu nt a é qu é le

pasa J la danza de un puebl o cuando se la
persicue ' . est a des parece o SI s la pra ct ica
a escond idas va a ll egar un m o m en t o , pa r su
aisla len t o, a sucum b ir .

Too as las buras y sinodcs realizad os
so para I¡ US CiH cóm o ext i r par esta pract ica
d I na t ivo ,~ me r i c a n o y tam b ién del
Ecuad or. Est as leye s represivas CO nt ra la
cu lt u ra, le u ICO que alcanzó a rea l izar , es
ob l igar a una simb iosis cult u ral , lo q ue se
ref leja e la da nza. E n el pr im er Siglo de
c nq u rs ¿ la da nza deam bula en t re
e i .qos. ::r cel y aislam ien t o. Las f ie tas
r<; l ,glosa s .),0 1Ica5 so n la co y un t ur que
pos ibuu .;. acercam ient o de la ora u ca
n uva a U f a pr act ic m est i za. L a práct ica
rnesu za Iln ' a e ' deseo e bai lar c n fo rn as
y elern en t -s ~ e a cu t ra esp ar .o la. Al

m omen to d an zar, la pr áct ica ancestral de
le danza, '-.<.. r.e rrm e que fl uy a li brem ent e
el n uevo c~{, , Iograndase en este ins t an t e
una dar za .on ca rac te n 'st icas p ro p ia , po r
eso ac z ou e 1, lat i noam er icano en sus
da izas Io tkl on cas. ho y d/a n t ienen una
igll a id aJ '1<:> caracte r rst icas de pueb lo a
pueblo . L<J canza m ex icana no es igual a la
ec at o r iar.a rol a la venezo lana, et . L a danza
m est iza .nc arp a ra la gu I tar ra en t re o t r os
inst r e nt os. lo q i e hace enco n t rar o t ra
co v- ex i ór en tre lo espan o l y I md rqeu a. Se
prod uce 12 srrnb rosis c Itural \ co rn
r . st.. it ad c. el al bazo , el pasaca le , et c ., son
caneas ce las l . ,,? el pu eb lo se iden t i f ic ,
L as ep oca> .j e danza de hoy en adelan t e, en
I J CGr.,: ' dades :nd ,'genas tenoran n
uat r .no . San Jua n , la V i rgen oe aq u i' o e
al l á. o r r . , et , E n los a ños siqu ren tes la
da z s ót. aparece cuan d o la m ral cat 'i ica
pe rrn i t L suceso. E l deseo d e da n za r y iJ no
es la neces.r ad de nos siglos a t ra , y por lo
t anto, la '.JI L il se vuel ca al b aile popu lar ,
que es prac: . ad c ca ..a vez q ue se real iza una
fi esta . A c e rn as hast a 1900 la danza es só lo
u na prá t .ca d la l it e, y de ninquna .v .anera
se ruede plan t ea' 1(1 ex ist enc ia oe u'1a

pa: t i 1pac un ~t:: I J _,I :,n m ay r1,' . L as m asas
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humanas de entonces no part ic ipan de esta
práctica por las razones anotadas, si se logran
trabajos excelentes en la pintu ra, la l it eratura
no qu iere decir que todos viven pend ientes
de esa producción. La danza en este perlado
si no se la olvida. es porque la práct ica de
ésta se realiza en las f est iv idades re ligosas, en
donde la participación de danz antes ,
yumbos, etc., se permite . lo que plantea su
institucional ización.

1. Reyes, O. E.. La Religión, Los ita s, L sSu
pertic iones en " Breve Histor ia General ciel

Ecuador", T . 1.

2. Costales P. y A. . Danzante en Quishihuar o
El Arb ol de Dios . 2da. ed. del I.E.A.G..
Quito-Ecuador, 1968 pág. 161.

3. Costales P. y A. : Oo, cit . pág. 171.

4. Carvalho-Neto, P.: Diccionario del Fol klore
Ecuatoriano, Qui to- Ecuador, 1964 . pág. 45

5. Carvalho- Neto, P.: Op. cit. pág. 45.

6. Carvalho-Neto, P.: Op. cit . pág. 46.

7. Carvalho-Neto, P.: Op. cit . pág. 46.

8. Carvalho-Neto, P.: Op. ci t . pág. 46.

NOTA: El presente articulo corresponde a la te
sis de grado del sociólogo ecuatoriano
Carlos Arguello, inédita, confi ada a
nuestra responsabil idad para su difusión
total o parcial.
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Este comentario está basado en la argumentación del TEMA JI del Prim er Congreso de Unidad La
tinoamericana, celebrado en México en 1972, al que asistió Boanerges Mideros en representación
del Ecuador. Correspondió al Dr. Arturo Ardao, Decano de la Facultad de Humanidades y Cien
cias de Montevideo, la responsabilidad de dirigir la elaboración de los anteproyectos del TEMA Il
que abarcó los aspectos de conservación, fom ento, enriquecim ien to y defensa del acervo cultural
latinoamericano. La sintesis de los trabajos del Congreso fue realizada por el Instituto de Estudios
y Defensa de los Recursos Naturales y Culturales de México, A. C. - IESDER EN CUM-

COMENTARIOS SOBRE LA PROYECCION

CULTUR AL A N DIN A

BOA~E f' (; I. S ~ lI n F I ~OS

t::1 planteamiento del tema "Proyección Cu ltural Andina'; com
prende las diferentes instancias del proceso relativo al rescate y de
sarrollo de la cultura sub-re gional a través de su desenvolvimiento
histórico, acogiendo los valores más altos de la cultura universal y
rechazando todo lo que signifique dependencia.

A pesar de que el enunciado conlleva su propia fundamenta
ción básica, cada instancia del proceso encierra diversos problemas
que perturban la conciencia del hombre andino y necesita un cabal
esclareci m iento. El análisis de cada una de las instancias no desco
noce el dinámico vinculo qu e las une y su tratamiento por separado
es meramente formal, ya que, al considerar cada una de ellas estarán
presentes las otras.

Con este antecedente y habida cuenta de que los pensamientos
que aqui' se consigna n son pu ntos de partida para complementacio
nes y reajustes más profundos, se trata rán las cuat ro instancias so
bresalientes del enunciado. Primera Instancia: Rescate del patrimo
nio cultural andino.

Es incuestionabl e la necesidad de rescatar t odos los val ores po
sitivos que históricamente han conformado la personalidad de la
sub-re gión y que la dist inguen cu lt uralmente del mundo. Pero, fren
te a esta necesidad, existen po r lo menos dos posici ones ex t rem as
que deben ser cuidad osarr.en !e meditadas por negat ivas, La una, a-
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quella que marcha paralelamente con una actitud polrticamente a
nacrónica, se manifiesta en un nacionalismo intolerante,mediante el
cual, toda expres ión de cultu ra nacional es superior por el sólo he
cho de ser nacional, esta actitud perjudicial y dogmáticamente con
servadora tiende a impedir el verdadero desarrollo cultural y toda i
dea renovadora de interés popular. La otra, opuesta a la primera,
pero igualmente peligrosa, es la que desdeña todo lo referente a la
cu Itura nacional; dem uestra una actitud mental colonizada, esnobis
ta e imitativa; ha causado graves estragos en los pueblos subregiona
les y refleja un espfritu apto a la servidumbre.

Lo equilibrado y lógico vendrra a ser, entonces, la actitud que
trata de "no sustituir en ningún punto lo que constituye un rasgo
tradicional e inveterado, sino a condición de que sea claramente ina
daptable a una ventaja, a un adelanto positivo". Es decir, que si he
mos de mantener una personalidad históricamente colectiva, debe
mos reconocer el pasado como una conciencia crrtica del presente
dispuesta a construir un futuro pleno.

Segunda Instancia: Desarro llo del acervo cultural andino.

El contenido de esta segunda instancia, en lo que se relaciona
con el "acervo cultural andi no", debe ser cons iderado desde dos án
gulos ópticos que se refieren, el uno al acervo cultural generado por
la totalidad de los paises andinos y el otro, al generado por cada
país.

El primer caso toma en conjunt o a los parses y considera una
sola unidad, el acervo cultural de la sub-región. Esto debe ser com
prendido no como la suma de los procesos históricos de varios par
ses, sino, sobre todo, como el resultado de un mismo proceso histó
rico unitario, en razón del cual, la integración andina es una realidad
espiritual vigente mucho antes que existan los organismos creados
para instrumentarla. Naturalmente que el desarrollo histórico co
mún es consecuencia del de cada país: pero no es la adición sino la
integración de todos ellos lo que da un resultado de conjunto, y este
conjunto tiene caracteres cualitativamente superiores a los procesos
nacionales y elementos cohesivos que desbordan las fronteras geo
gráficas. En términos generales se pueden resumir estos caracteres o
elementos en: a) Una misma rarz étnico-cultural que constituye la
base de todo cuanto representa la comunidad cultural andina; b) Un
común ideal asumido cuando el movimiento de la primera Indepen
dencia y que significa el máximo simbolo sub-regional comunitario;
c) La adopción de un similar sistema polftico republicano-democrá
tico y sus semejantes avat ares por mant ener lo ; d) L os f recuent es in
tentos, a tra vés de toda su hi storia, por lograr una " confederación" ,
"unión" o "inte grac ión" sub-regional andina; e) La actit ud casi i
déntica de nuest ros pueblos frente a la problemát ica ideológica, cul
tural, cienHfica, filosóf ica y educacional; y, f) Una clara, unitaria,
decidida toma de conciencia de su verdadero valor y su propio des
tino.



En lo que se ref iere al segundo punt o - al acervo generado en
cada país- es evidente que m ientras más fuert e y respet able sea la
cu lt ura nacional de cada uno de ellos , será más posit ivo su aporte al
pro ceso integracionist a. Por ot ra parte, es de suma importancia el
percata rse que en el juego de los intereses pollt icos mundiales, cada
pals t iene que desarro llar al máx imo sus capacidades, no solamente
culturales, sino económicas y sociales para subsist ir dignamente y
no ser manipulado por las fuerzas de la opresión , y , más aún , es ur 
gente comprender que para neutral izar los designios imperialistas, es
in dispensable el fortalecimiento y eje rcicio de una polrtica regional
un itaria.

T ercera Instancia : Acoger los valores más alt os de la cul tura univer
sal.

T odo proceso cu lt ural se ha caracte r izado por una constante
vigorización en el t iempo r rst ór ico de su vigenci a y un acertado es
cog itamient o de elemen os POSit iVOS to rnados del espacio circun
dante en que se desar rol la. Y , e nivel de auto norma o i depen den
cia logrado , está sujeto a la calicac cr uica cel discern im iento apli
cado para fo rta lecer sus autént icos varores y tornar at inadamente 10 5

extern os que, en act o ae libre asrrrulacic n. nan Si do determinados
por su pr opio espir itu y convenien cia.

Este fenórnenc c e vigori za iór y enn quecirniento sign if ica
un cambio, Y los pueble s. igual que los hombres, m ient ras viven
camb ian, de acuerdo a s s ,_ondic iones evol ut ivas o a sus necesida
des circunstanciales, conser vando la int r msece subst ancia ori gin al de
su ser colecti vo o personal.

En esta hora de los pueblos en const ant e y profunda renova 
ción, la sub-región and ina es tá urgentemente necesit ada de rad ica les
cambios de su pol it ice económica-social, y, en esta transformación
ine ludible, el fact or cult ural j uega un papel vitalmente conduct or en
la toma de decisiones trascendent es, tales como la ind ispensable au
to crrtica honesta que le permit a desprenderse de aquellos elemen
tos negativos de su m isma t radic ión e incorporar nuevos valores pro
venientes de su propio esp úit u creador o de la gran fuente del cono
cimiento un iversal.

Cuarta Inst ancia : Rechazo a todo lo que signifique dependencia.

Es alarmantement e grave la ser ie de fo rmas neocolonial istas
que amenazan a la sub-región andina. No sólo como imperial ismos
económicos y políticos. sino ante todo como imp erialismo cultura l,
sutilmente ejercitado y plani f icado sistemáticamente, aprovechando
sus masivos recurso s económicos y publ icit ar ios, que amenazan des
truir el espiritu naci onal de cada pa ís , desperson alizar el acervo cul-
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tural andino y enajenar la conc iencia popular.

El concepto de universalización de la cult ura no ha de confun
dirse, en ningún caso, con la dependencia cultu ral. La fecunda asi
m ilación de los altos valores que son patri moni o del hombre un iver
sal debe adaptarse a cada real idad, evitando sent imientos de subor
dinación o impulsos im itativos en boga.

El rechazo de todo aquell o que tenga signi f icación neo-co lonia
lista, es la mejor defe nsa de la autonom ía, rescate y desarrollo de la
cultura de nuestros pueblos que, una vez encontrado su verdadero
camino, no les rest a más que tr ansitar por él hasta lograr su plena
realización.

Boanerges M ider os
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FORMACION HISTORICA DE LA CENT RALIDAD

El carácter privileg iado del centro urbano provie ne de la concentración de func iones sociales que lo defi nen, al
diferenciarse las áreas de uso colect ivo y las de uso privado. Los espacios socia lesasumen una significación part icu
lar debido a su función múltiple y cohesionante : centro de contactos humanos. Intercambio cultural, comercial,

centro de adm in istración y consumo. La especific idad arquit ectó nica y urban isti ca var ia en concordancia con los
atributos simb óli cos de las funciones socialmente jerarquizadas por la comunidad e históri camente impuestas por la
clase dominante sobre el resto de la pob lación. Es en el centr o , donde coincide.con los atributos func iona les de los

edificios, la mayor carga de componentes simbólicos: los códigos arqui tectó nicos alcanzan aqui' su mayo r valor

semánt ico, su máxima carga connotati va. 1

Resumiend o la evoluc ión de los elementos de la cen
tralidad urbana en el Continente, las sociedades

pr imitivas se caracterizan por la posesión de una cul

tura homogénea, que responde a un alto grado de

participación social en los procesos productivos y en

la comprensión de los súnbolos establecidos. Cond i
ción vigente en las áreas centr ales de las com unida

des de América precolombi na, cuyo ambiente arqui
tectónico-urban (st ico . aunque diferenciado material,
funcio nal y simbólicamente en concordancia con la

existencia de grupos o castas sociales, poseía un
marco referencial comprensible para todala comuni - ,
dad. Si bien la figu ración pictórica o escultó ri ca de
los pueblos maya, azteca o inca resultase mas fácil 
mente asimilable por la casta mil itar o sacerdo tal,
los espacios conmemorat ivos defi nidos por la arqui
tectura monumental eran ut il izados colect ivamente
en las festividades religiosas. 2 . En los ambientes de
uso colecti vo se desplegaba la fiesta, la ext er ior iza
ción cultural comuni taria, la participación popu lar .
Tambi én all ( se efectuaba el .intercambio, las act ivi
dades mercanti les pri marias: La va l~ ri zác ió n am
biental -xíe la ciudad al objeto decorativo> queda
def inida por la diversidad de niveles técnico-eco
nóm icos y no por obj et ivos di ferenciados en el pía
no formal o estét ico. Esta coherencia señala la.uni
dad cultu ral que permit e colo car en el mismo nivel
f igurat ivo las ob ras de art e de la alta tra dición inte
lectual y las estatui llas populares 'de cerámica; la
trama urbana y los componentes sirnb ólicos caracte
rizadores del centro.

La irr upción del colon izador en el conti nente ameri
cano dest ruye la auto norru'a y la coherencia estét i
ca de las civi lizaciones preco lombinas. La arquitec
tura de or igen europeo establece los nuevos cánones
formales, los nuevos srmbc los, en coincidencia con
la cultura hispánica impuesta sobre el territorio do
minado . Desde el punto de vista comunicat ivo la ar-

quitectura colon ial se subdi vide en: 1) La repeti ció n
directa de los códigos europeos tra jdos por el colo

nizador, aplicados en sus diversos niveles: al la ex
periencia proyectual y tecno lógica que permite eri 

gir las pri meras catedrales - Santo Domingo, Méxi 
co, Puebla, etc- : b) el ideal abstracto renacentis ta ,

visibl e en la cuadrícula urbana difund ida por el Con

t inent e; c) la experiencia práctica y cul tu ral de los
colonizadores, aplicad a directamente por ellos a la

construcción de ciudades y edificios , que se mani 
f iesta en el nivel más espontáneo y popular . 2) La

adecuación a los imperati vos económicos, materia 
les, técnicos o las condiciones ecológicas locales que,
conservando la codifi caci ón externa, determi nan u
na caracteri zació n formal a esca la regional. Según el
investigador venezolano G. Gaspari ni , estos atr ibu 
tos le otorgan a la arqu itectura colonial hispanoame
ri cana un carácter provi ncial que def ine su especifi 
cidad. 3,3) La intencional idad comunicativo-ideoló
gica .m ot ivadq por la necesidad de adscribir los po
bladores locales a las creencias y valores culturales
peninsuiares. sintet izada en el mestizaje arquitectó
nico. 4 4) La reelaboración de los elementos exter-

: nos en una nueva smtes is mant enida a nivel popular .
,que caracteriza a la arqu itectura rural o espontá
nea.5

A pesar de la disparidad de tendencias enunciadas,
durante el pen'odo colonial la arqu itectu ra lati no
americana poser'a una homogeneidad cont inental al
canzada en' tod as las esca las del diseño. La élite
dominante organiza su sistema de signos en los cen
tros urbanos en coincidencia con los valores esté
ti cos' imperant es en Europa -el uso de los elementos
arquitectó nicos medievales, renacenti stas, herrer ía

nos, etc .- , que luego se irradian al ambiente rural .
Los elementos simból icos evidencian el poder ooü
rico . económico y reli gioso mediant e formas y espa-



cios identi ficab les y d iíerenciab tes de ntro de la es

tructura ur bana, cuya trama está const ituida por el

habitat. Existe un ecuil ibno func io nal y forma l en

la c iudad , que asimil a los qrupos soc iales bajo la

orientación impuesta po r 1, escalo de valor es -for

males, funcionales o idl!ol ógicos- ríe la clase do m i 

nante. A la parti cu lar idad monumen tal y simból ica

de las iglesias , palac ios ed if ic ios púb l icos, co ncen

trados alrededor de la Plaza May o r o la PlaLa l ic A r

mas, se co nt rapo ne el standard arqui t ect ó n ico , fl j.l 

do por las exigencias fu ncronales - el habitat corno
int roversió n ~mil i a r- , ia recu rr en, la t écrucn - los

muros de rnamposteria. los techo s de madera y l p ·

jas, los revoques de r:d i , etc.-, y la in t erpreta r ,i ,n

po pu lar - est ili'st ica- ue los elem entos fu ncion a es

básicos de la arquitect ura , Es la horn oqen- rdac de

un có dig o estableci do a escala con t inental , m ed ian te

la repetición de c iudades con rasgos co rnu i res qu e sr"
manif iestan en el trazado 11" cal les, la o rqaruza: /,n
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de los esp" i ,,_o ab ierro s - ias [Jl clla~- , " s super re.es

cont inuas dI' ' l lS r iu ros (le íacnaua . Id> e r aSd" ao er 

turas ! ldU' I l'1 ex ter ror , I,JS va.ore uml!" ! cos Es

to s í;H rores son representauvos , j , . lri un lU,l lj 11 ba

n(Stll.:<1 d¡: l¡j JIq I l eCI 1:[', r.o ln rual b

La co ncem rar ro n de :JC. t1VIrjél(le~ · o.r , ' ;¡ P!a -a iv1ayo l

mu estra ta col.csr on n"~ las In, Itl JU I.lIles ilé la clase

do mi nan te - l l i,esia, noder Civil mih tar . 0t l_ - , Y él l

m ismo 18 fT1 lJ . > 1, ' t 'scal,. l. ll ana rp' ucrc a cornorende
los co moonen es t unc.onal es '1 rus.ona et n ivel sirn

b óh co y el 111\11' 1 parn crpacionat. E:n ':'1 % Ud CIO pú

b li co ele la 1,l uoad se desarr o l lan 12S ceremo nias. las

paradas mi l i inc;s , las f iestas popu la res. las rransac
cienes comer Id l l) ~" e lc.. Ad rnin,s radar es v ansto
crac. a . " ~ Pd' I O " :S . ou rquesra c1I1111a , co rn ercran tes.

artesano'. esci..vos e Ind l'yelliJs asumen lo s cód igos

riel ':': i.'T1 l/ éJlJ" r , 10 " I . tuales v j almas . lC' co m po rt a

rru ,n, /, que LJ lor l ji:Jn srnnuicacrón ,,1e~ I '<J U ') si ln!) /r

zador '.1 ( ' la '"t-'1 • r.rhdan. -;

El valor comunicativo de los componentes de la centralidad está deter rmnaoo por el sistema super io r (le las pro gra

maciones sociales, Que co mprende : l ' los modos eje prod ucción , 2 ) las roeoloqras, 3 ) los program as de comu nica

ci ó n, T od o sistema st'gn ico supone programa s de comportam iento de fi n idos SOCial y cu l tura /me nte, y al m ism o

t iempo está condi cionado por los pro cesos produ ctivos. Los indiv iduos. al real izar un t rabajo . erogan fuerza de ti 
po sígnico, cuya f in ali dad últ irru es que los proouctos alcanc en un senu oo " un valor socia l. O sea, la comun ica

ci ón forma parte de l pr oceso de reproducci ón SOC ial , 8

Si la arquitectu ra sat isface las necesidades esencraics

del ho mbre y const i tu y e la envo l tu ra de todas sus

acti vida des básicas -soc.a íes e indr vrduales->, la pro

f und izac ió n del análi sis de los compo nen tes de 1,\
cent ral idad co nst ituye el fu ndamento indispensab le

para comprender la asimi raci ón soc ial de lo s Signos

arqu itectóni cos, la recep ti vid ad co municat iva y la

part ici paci ón comun itar ia en la elaboración y mate 
rializaci6n de los cód iqos. no só lo conceb idos en t ér
m inos de valor es cultur : les, sino también en sus im 

p licac iones téc nica s, t unc.o nales, econ óm icas, etc.

Las con trad icc ion es enue los niveles de vida en la

ciudad; entre ciudad y campo ; la diíerenci aci ón de

las funci on es coi nciden tes 1m el centro en con trauo

sición a la trama del habitat; los valores cul t rn .ites
y las di vergenci as ex isten tes l 'lI os conten idos Id. ,u

ló gicos, constitu yen tar: res co mponentes de las

programaciones cu lt u rales Su conocimiento resu lta

Indi spensable para asim ilar la d ivers idad de sign i fica 

dos que alcanza n las ex pres.ones arqu itectón icas,

co mo partes comp one n tes de las estructu ras SOCiales

y econ ó m icas, com plolas y con trad icto r ias que ca
racterizan a la sociedad lati noamer icana , debido a la

férrea división en clases y a la Ijppendencia econó mi-

ca e l ' lo', Cl; l oI' '-' o '1.'1 PUUPI Illl lJr:rl al ¡J;;I capi tal rno 

nopo hsra. 9

T O O<l slgn:l lcaClu n ü SIIT1 UOII¿JCIOII t OI: il JI y espac ial

provrene de una .erarqu ia de funciones, de 1m con te 

ni do ideol ógico , de una uuh zación de lél 18cn lca ba

sada en relac ion es econ órmcas co ncretas ' stas, a su

Vé / , e r responuen a Id f ,X istencia (ie una esrr ateora

rJe .Jase. y a tas pl OpOSll. lunes econon ucn -cul t urales

cono .cionaoas P O' I(lS in tereses c!e un q: upo SOCIal

de torrrunado. Ld ar ou uecu .ra-o roouc to . es la resu l

tant e de la actu aci ón de estos factores y se sit úa en

un n l"lel esoerr n co soc iat ue In prax .s :,,)cial_ 10

SI 1)0 1 una par te 1m eOI ' I( 1( , sl'm bolu " 1" " u r ¡j "'Sld ,

ca Sél . le co b re: no, avu ru. n ruen to p ,ll lan " ' r¡ to . :X II J 

cio (1 lust le :1 ~ u .ansi ón r>il r l in rl, r " il""l-"" un dtu

gréLX¡ de si rn\l u i l7uCló n . iue se unpo no " IU cU'::l l i ·

caci ón uruversal - In pr f' l " r ' é, ld a rí~I!'CSen: ,, ; lv l ,hJ S()'

c ial ejel Es i.ldo - :; 0' la i )[ f i J , en Ci:.nll " , ':XI ~ I , _ un
árt-;; ¡ IJ' :) a n a ' ; [1 !il ClUe' SP 'l ',l UCE' .; Id 1Tl1' , " l a (;·-,o r"'

sión i or rndl "u (,un fl llu ra í..or, r: 11 .- _l n c . JI11"Il C iD ,--,' !1
lo s precari OSI ctursu s econo nll CO$ '( 1 ~; C n () l ('¡ g i r. ( ) s , :0
qu e .IernUeSH i el senllmlento y eXi1lo tal..lr ll l j et prL) -
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letariado. Es la unidad dual que representa la

coexist encia sobre el t err ito rio de las dos clases

antagóni cas: burguesía y proletariado. 11

La asimilación de los mensajes se basa en la existen

cia de un código socialmente aceptado. La arqui tec
tura impli ca una codificación de elementos for males
y especiales, pero que a la vez comprende los valores
otorgados a las funciones y las manifestaciones cul

tura les de los diversos grup os sociales; elementos
que constituyen el marco visible del contex to urba
no. En una sociedad persisten -en térm inos arqu i
tectónicos- di ferentes códigos, coi ncidentes con los
niveles sociales: form as y significados pueden con

traponerse o asimilarse mediante las inf luencias reci'
procas de los modelos elaborados en cada grupo 12

La comprensión del desarroll o arquitect óni co de
Amé rica Lati na impone el esclarecimiento de los
factores citados, determinando el valor de cada uno
de ellos a través de su inc idencia en los diversos ru
veles de la prácti ca arquitectónica que determina

los atributos de la central idad. En ella inciden con
vio lencia las contradicciones int ernas -sociales y
cul turales- así. como también la dependencia cultu
ral, del mundo subdesarro llado al desarroll ado. La

multiformidad de la imagen dificulta la caracteriza 

ción de una arquitectura nacional o con particulari
dadesco ntinentales. En cierto sent ido la coherencia
signi ficativa de una arquitectura lat inoameri cana - SI

ella existiera - se producir la por estratos hor izont es
que ref lejarla las ident idades sociales, económicas, I 

deológicas y culturales, que representan los diversos
niveles de la prax is social lat inoamericana, 13 hasta
tanto la superación de las cont radicciones permit ie
ron alcanzar la cultura global, generadora de signos
arquitectónicos homogéneamente signif icat ivos para
tod a la comunidad continental.

Si aceptamos que la comunicación arqu itectónica se
produce a part ir de tres niveles esenciales -social,
funciona l y simbólico- estos adquieren significa ción
unitaria sobre la base de la homogeneidad del grupo
social, que implica una aceptació n de los papeles
funcionales vigentes en la comunidad y una cultura
que posibil ite la comprensión del sistema de sig
nos. 14 La coherencia entre los diferentes niveles de
comunicación arquitec tónica es máx ima cuando el
colectivo social alcanza un alto grado de participa
ción que comprende el con junto de las decisiones
que determinan la vida social. 15 Sin embargo, ex is
ten diversas alterna tivas comprendidas entre los ex-

tremos polares: del proceso product ivo-creativo rea

lizado colect ivamente hasta la arqui tectu ra impuesta

por un grupo O élite a la tota li dad social. En ciert os
periodos de la histori a las obras monumentales pose
yeron una signif icación que alcanzaba a di ferentes
grupos sociales. A quellos edif icios cuyas f unciones

eran socialmente trascendentes reunían en si los ele
mentos const itut ivos de un código válido comunita
riamente. Esto se debe a los víncu los más estrechos

que exisnan ent re las clases sociales y p r el someti

miento directo de los dominados a la clase dominan
te, que se expresa n en los papeles signif icados y atr i 

butos impl (citos en las codif icaciones culturales. A

la nítida supeditación social le correspond ía una cla
ra intencio nalidad de los atr ibutos simb ólicos jerar
quizados por la élite dominante y dir igidos al some
t imi ento de todo el cuerpo social. 16

En la sociedad contemporánea desaparece dicha uni 

versalidad, por la mayor complejidad de las relacio
nes sociales y el proceso acelerado de consumo y re

novación de las for mas impuesto por el "c onsumi s
mo" capitalis ta. La persistencia de la cult ura popu
lar urbana -de herencia rural- es substitu ída por el
dinamismo de la " cul tura de masas", que se apro

pia de los valores emanados de la alta cultura, pero
impugna su indiscut ida hegemon la. Para mantener
su validez y auto norma, la clase dominante instru
mentaliza el nivel cul tu ral. de los restantes grupos

sociales que se manif iesta mediante la cotidianidad
como proyecci ón de los valores aru 'sticos emanados
de la sociedad Industrial de consumo. 17 Es el
kitsch comerc ializado, diz frazado de nueva cultura
popula r -según las tesis sustentadas por los cr rt icos
Reyner Banham y Robert Ventur i- que responde a
la rnarupulacrón Sicológica para incent ivar el
consumo de las masas, y transformar la cultura en
otro de los facto res puestos al servicio de los intere
ses económ icos de la burguesía monopol ista. 18 Es
ta defie nde su cultura, identi fi cada con las pretendi
das expresiones f igurat ivas no contaminadas -l os
monumentos- cuya trascendencia comunicati va al
canza a un grupo reducido dent ro del cuerpo so
cial. 19
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LOS SIMBOLOS DE LAS ESTRUCTURAS DEL ESTADO BURGU ES

La h isto r ia de los cen t ros urbanos demuest ra 1,. lt :al idad siqniucauva ¡;UP los caracrer ZiJ. Por una parte existen edi
t ic.os - sl'rr.bolo - 191 Psla , av un tarnen to. oalac i.: -ert (Jidos por la estruct ura del poder dominan te, por otra , el co n

tex to-t rama co nti ene I:JS funciones de la mavo n, de IJ po blación, t os espacios li br es ac túan co rno arti culac ion es

que equ il ibran la presencia s.mb óhco-tormat <011 Id ;),lI t ic ipi'i¡.:iÚn , ()I. ldl u SF>d , el uso .o rn un i rar io del cent ro,

Este equ il ibr io, conse rva do il lo largo oc IJ hi sto r ia ,

fu e roto en el siglo X I X cuenco la burques.a PI I(J ió

los nuevos s.rnbolos - Ios m onumen tos ec lc'c : l((Js

renresen tat ivos de las tuncr ones del Estaco y supe

du ó los espac ios de paru crpaci ón al necesar io en

cuadre orosp écnco Im puest o po r 'o s monumen tos,

alca nzando aSI' el cen tro un a h ipo tét ica s.mbo..za
Clón glo bal de la co rnuñidad . identi f icad a COII el apil'

ra to de l Estado 20

L J IrI.eraci ón de la <,epenclenCld o to rual y Id 1, J: : I I

ci ón de las nac ion al idades 'at inoamer rcanas ' 1"11.= \, ; ¡ ,

-no consecuenc ia la pérdida de hornocenorcrad rJ I~ 1

cód igo elab orado In ternamen te por la CU I : U l d 10 '_J ,

Subs t i tuyen a los modelos h rsp áruco s auuotlos P [U 

veruentes de los pa ises in ci JS í ' léil i¿ddos - ! !"I ~ I ; clt" ' ~ 1

Francr , Bélgica, A It' l1lü :1 l éJ , ': !-_, - , corno r:O I I S P.Cll · l ~, 

era del paso de la cJ ep" ndencl ti co lon ial a la ne(x u l J '

n la i 21 Este proceso cor respo nde al pr edo rn iruo (i(;

las burquesras locales q ue patroci nan el cJp.sarrn l lo

co.nerc iai e industr ial -..sup erl iD Cil) a los 1 f11 '-'I CS f:'~ 18

las naciones europ eas» y pr omueven la co nsn l lr !. 

c lan de los cen t ro s urbanos va netamen te (j ll (" f~ I \ '

Ciados del ma~co r ural La f uer te mrruqruc. ón -iuro 

pea de í rnes de l sig lo X IX, as,' co rno la j)ror¡resiva es

pec.ahzaci ón y d iversi f icaci ón de las ac ti v.dade s pr o 

duct ivas determinan una esn ati fi cacrón social m ás
co rn p te¡a que destru ye el equ il ibr iO man ten ido an

ter ror mente.

El arnu rente ur ban o se transfor ma y asimila la nw, ·

va escala de valores im puesta por los ternas y su re·

presentación formal y simbólica, qu e se rn aru í res

ta a t ravés de la mdiv iríual idao de los cornponen tes

del cód igo clásico sob re el co nt ex to ur bano . La ar 

quitec tu ra ec léc tica de Améri ca Lat ina expresa la
de penuenci a cu l tu ral a los m ode los elaborados por

la ourquesi'a europea, Impuestos por d iseñad or es

ex tr an ieros sin asirnuacrón al quna de las trad icio nes

locales y cuyo cód iqo fi gurat ivo , ernoleado en la

co nst rucc ión de ed if ic ios púb l icos. cor responde ,] ;1

ide nti dad del Estado - c lase dom inan te 22 A su

vez, al ser aplicada a las mansion es burguesas, in d ica

un a obs o lescenc ia siqnilicauva de l repert ori o co lo -

I l lél l , su 1JI', . " l ' .ro , SI' rll nduCf) no sólo po r las pau la t i 

na co ru ami nari o rflS oe c las- - - Id ocupac i ón de l cas
ca UJIOn;:l l l ' l r 'us estr.uos sociates de menores re

cursos-«. sino po r la acen tuaci ón de Jo urbano so bre

lo rural, f,OnSI{ier:]cJiJ co rno suucuüura fren te (JI SIS '

te rna de valor es pro ven ien te de Euro pa, Por o t ra

parte , .nd .vidual izando el habitat burgués , esta ar o

ouu ec tur a hace vrsib le la r iqueza personal d,,1 or o

l 'I'.' lal lo al di feren ciar los patacet es ind iv iduales de
Id tr ama I J r ~; {l n l ; . :~ll

E, crecurucn I '. .. : (~ las lllHj ' ll.k :; en oobla c i ón y en su

pe. : ic ie . V p i .ncr" rnen to lle las f uncio nes iden t i f i 

cauas COI\ 1_s estr uctu ras ( IC I E iac o pr oy ec ta la ti 

p'J io(j ¡'a c l ás.ca fuera dei p r lrru u vo casco col oni al. El

rt 'per o rro Beaux Arts r ige du an te r l as de un Siglo

IP ¡n PX \ I " l ! ~ ¡; ' ) ro de l conu nen te y expresa la

ins:: ucrona hzacrón de las burquesias nacionales, las

'lSp lraClon e, grand ilocuen tes de gob iernos li berales

o c! 11= taduras muuares. La mayor o me nor elab ora 

cion en ! -~ J US I! de 11JS ele mentos del có d igo - co lum·

na tas . fr isos, .ro ruones . c úoulas .e tc . 24 -, y la selec 

c ió n de las t.ooloq.as esul isucas depende del n ivel

cu ltural eje li, c !¡¡s¡.: en el poder , o del grado de de

pendenc ia r';spec¡ o de los cen tr os met ropoh tanos.

as¡' co mo eh' los recursos o .spo rut . les y de las íuncro 

nes Que eXlgp ' 11r.ha sirnbo hzaci ón. L os pais es r icos,

Müx ico , A I (]cn :ina () Brasi l , no s ólo concent ran los

ed i í icos el ' I:i (;ap l !<J l , incor poran o un número .nu

suado de Iumr o nes - pa lac io p resrdenc ial , con greso

nac iona l . Il IUIl IClp IO, tri bun ales, correo central , bi 

b l io teca nacronai . po l ic ía cent ra l . ca ted ral , m .ruste 

r ios. hospi ta les, cuarteles, museos, et c - , sino tam

bién los d istr il lu y e en las cap ita les prov inc iales. Los

oa íses de eSLéJ50S recursos deben conformarse co n la

rnonumen tal io ac de l palacio ores.denci al o el P. IUs

ncia , levantados en prox imi dad a las precarias co ns

tr ucc.ones co lo n iales. 2:'1

La arq u itectura ecléct ica perdura hasta la década del

30 y se pro lo nga luego en la versión del cl áSICO m o

derno tomado de las reah zac.on es euro peas de la

A lemani a nall y de l1ascismo ital iano . L a TT u l t ip l ici -
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dad de estilos y de elemento s decorativos es sustitui 
da por las tnas columnatas de acero u hormigón ar
mado revestidas de granito de mármol , que mani

fi estan las nuevas orie ntaciones autoritar ias Impe
rant es en diversos paises de A mérica Lati na. el Pala
cio de Justi cia de La Habana (195 5), construído por
Bati sta, los monumentos mil itares de Caracas, eri ·
gidos por Pérez Jiménez, la Fundación Eva Perón
en Buenos Aires, term inada en la década del 50. 26

Los edificros -símbolo no const ituyen elementos
aislados dentro de la Ciudad: se Integran urbarust ica
mente con plazas, avenidas, calles y los elementos
del equipamiento urbano. Proliferan las estatuas y
monumentos a los héroes nacionales, los moti vos
alegóricos, y el mobil iario urbano, que dif unden la

cultura clásica en todos los niveles de la comuni ca
ción. La presencia del arte en la ciu dad const itu ye

una constante de la cultu ra burguesa que perdura
hasta nuestros o ras,subst ituidos los proceresa caca
11 0 y las aleqor ias patr ias por escul t uras abst ractas,

demostrativas de la flexibilidad cultural y del carác
ter progresista del sistema.27

La codif icació n clásica actu ará como factor unifi ca

dor de la centralidad urbana dilatada, sust ituyendo a

la t ipoloq.a representativa de la colo nia por un sis
tema de signos que cor responden a la modernidad ,
Id Institucionalización, y el desarro llo nacional en el
plano económico y polr tico. La burguesía se propo

ne entonces conservar la ciudad valor de uso hereda

da de la colonia , identi f icada su exi stencia con una
nueva clase semánti ca. 28

LA CIUDAD VALOR DE CAMBIO: EL IMPERIO DEL CONSUMO

¿Por qué el cent ro de las ciudades capitales se dife
rencia en su conf iguración del resto de la ciudad y
aún más de las t ipologr'as urbano-arquitectónicas
im perant es en el interior del pars? Allí convergen el
capital local y el exterior ; all r' se manifiestan f tsica
mente los instrumentos de dominación y contro l e
conóm ico: se instalan las filiales de las empresas
t ransnacionales que manipulan la producción y el
consumo. En términos de inversión, el centro se
convierte en el sit io privilegiado respecto a las res
tant es áreas territoriales; radican all í los modelos aro
quitec tó nicos asumidos del exterior , las tecnoloqias
y mater iales sof ist icados que representan la moder
nidad, la equivalencia entre las filiales y los centros
metropol i tanos. Es la materialización de la enorme
cabeza del enano denominada subdesarro llo , como
lo expresó el Che Guevara; 32 la cabeza de Goliath,
identificada por Martínez Estrada con Buenos
A ires 33

Los rascacielos de acero y cristal, las complejas car
pintena s de bronce o aluminio . Las estructuras tec
nológicamente avanzadas, el diseño producido por
los mejores arquitectos europeos o nortearnerica
nos, los proyectos resueltos a partir de codificacio
nes que ti enden a manifestar la especificidad de la

La arquitectura de la burguesías liberales latinoamericanas, al opt ar por el modelo clásico, t ranscribió '':,[ conteni
do esencial de su proyecto político : consol idar las instituciones, exteriori zar su perennidad, demostrar 13 estabi li
dad de la clase dir igente, de su cultura y de su predorn iruo sobre el resto de la SOC iedad. Es la rnatenal rzacrón urba
na de una cultura universal atemporal o ideal, formada por una aristocrac ia lat ifundista que, expl otando las rique
zas del interior del pars, conc ibe la ciudad como espacio en el que se despliega su existencia social . 29

La urbanización de la econorma, a part ir de los años Continente en ese perrodo. 3 1
30, cambia. aceleradamente en los paises de mayo r
desarrol lo, las func iones urbanas t radicio nales. la
industria y el comerc io prevalecen sobre las fun 
ciones administra tivas, militares y poi rt icas. La clase
dominante, que reside en la ciudad, esahora circun
dada por los product ores, que presionan dernográf i
camente y ocupan ex tensas zonas urbanas y subur
banas. 30

Las viejas estructuras arquitectónicas y urbanísticas
resultan obsoletas para albergar el incremento de
act ividades que corresponden al aumento de pobla
ción y a la diversifi cación funcional. Comienza la
demolición de las áreas central es y se introdu cen en
ellas las nuevas tipoloqias arquitect ónicas: la ciudad
valor de uso es reemplazada por la ciudad valor de
cambio. La especulación con los terrenos y la cons-

. trucción impone las leyes y orientaciones de las es
tructuras urbanas. La necesi dad de espacios disponi·
bies en las áreas centrales para el asentamiento de
las sedes administrativas de las empresas indust riales,
los cent ros de consumo , las actividades cultura les y
el hábitat de la alta burguesía, producen el ascenso
astronómico del valor de la t ierra en el cent ro de la
ciudad. En Ciudad Méxic o, por ejemplo , el costo
de la t ierra entre 1936 y 1970 subió 50 veces su va
lor, desde 120 pesos a 7.000 pesos el metro cuadra
do, en medida similar el resto de las capitales del
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masas. Los anun cios lurnm icos. afi ches y vallas con
fi guran una cod if icación camb iante que susti t uye a

la estabil idad y la abstracción de los cód igos clási

cos. La ciudad se ll ena de gigantescas imágenes rei

terativas cuyos model os fi gurati vos esterotipados u

tili zan mil es de gestos inútil es incitando a la repeti 

ción efímera: gestos que encadenan el hombre a un

objeto, a una rnercancra o a un pro ducto de vital ne

cesidad individu al' tome Coca Cola; defina su perso

nal idad frente a la soci edad por medio de un aut o
movil , un cigarro o un desodorante . Los inst rumen

tos de la sico toqia social están al servic io de los me
dios masivos de comunicación para conve ncer , suge

r ir , im poner u obligar subiirn inalmente a los cotid ia
nos consumi dor es. Los mensajes hacen desa parecer

la arqui tectura, que se convierte en un simple sopor

te de los anun cios gráf icos a escala urba na: fachadas,

muros medianeros y azoteas consti tuyen simp les

sostenes de la arquitectura electrográfica. 40 El va

lor comunicat ivo de la pub licidad gráf ica es mayor

que el valor simbólico de los códigos arq uitectó ni

cos, y al mismo t iempo resulta más rentable para los

especuladores inmobi l iarios. Es una form a de hacer

cambiante un paisaje arquitect óni co anodino y anó

nimo.

VALORIZACION CULTURAL Y SOCIAL DEL CENT RO

Los anun cios lum in icos, vall as y af iches sust i tuyen

a los viejos estandartes, las imágenes rel igiosas y los
elementos multi col ores que caracterizan al sistema

de signos variables del per íodo colonial. Corno a

f irma Edm undo Desnoes: 41 " la publ icidad es el ú
nico mundo visual que puede compart ir con la igle

sia, camb iando los signos visibles pero no la esencia

de la domi nación . Son la imágenes qUE: mezclan la

identi dad nacional con les mecanismos de la soc ie

dad de con sumo , con la cultura de masas esti mulada

por la burpuesia para entreteni miento y catarsis po
pular." La misma ídeo toqra que fundamenta estas

imágenes trata de Justi f icarlas a nivel cult ural , asu

miéndolas como la expres ión de nuevo arte popular
de la civi l ización industrial. Mist if icación de los

fund ament os de una verdadera cul tu ra popular, ter

giversación de los cont enidos, anulación de la part í

cipación social , son los atributos esenciales de la seu

do cult ura asociada a la mercancra y el consumo. 42

En una sociedad dividida en clases, la centrali dad no const it uye el punto de encuent ro de la comu nidad, el sit io de
la fiesta, del inter cambio cultu ral, de la creat iv idad popu lar, el cent ro innovador al que se ref iere el sociólogo espa

ñol Castell s. La férrea ley de la renta, la segregación terr itor ial de los grup os socia les, limi tan la ubica ción de las ac

ti vidades cult urales: sólo se incluyen aquellas que forman parte de la estuctura de consumo, o sea, que participan
del sistema comercial imperante.

En general , se rechazan las formas cul tura les que im
pli can una presencia acti va de los estratos populares
y un cuesti onamien to poi í ti co y cultura l a los valo
res vigentes. La participaci ón queda reservada a la
burquesra o a grupos min ori tari os de intelectu ales en
los happenings de las qaler ias de art e, los grupo s de
vanguardia, el teatro de participación , etc. Las acti
vidades deporti vas a las que asisten grandes masas de
pob lació n son expu lsadas hacia la peri feria; igual
mente ocurre con las universidades, cent ros tradicio
nales que desde siempre se han enf rentad o al sistema,
cuy o carácter contradictorio ha llevado a la descen
tral ización y el alejamiento de las aulas universita
r ias radicadas en el casco urbano, que so pretexto
de mejo rar sus condi ciones materiales , son aisladas
en los campus, de fácil control académico y pol icial,
para desvin cular al alum no de la real idad social cir

cunda nt e. 43,

La arqui tectu ra t iene un doble com ponent e en cuan
to a la signi f icación cultural : la tra scendencia social

de los códigos uti lizados y la fu ncional idad circu ns
cripta por di chos cód igos. En la medida en que la

mavor ra de la población t iene acceso a las f unciones
defin idas por la aquitectu ra, estas trascienden los
códigos y asumen su verdadero contenido
semánt ico. Existe entonces una con t radicción en
ciertas ob ras entre la signi f icacion que les otorga la
cultura nacional que las identifica como srmbolos
arqui tectónicos y el valor social real que poseen.

La obra consti tuve un producto manipulado y con
sumido por la cult ura de élrte , divulgado por los 6r-

ganas especializados de difus ión, pero al mismo

t iempo encerrada en sI' misma porque no cumple
ningún papel acti vo dentr o del espacio urbano.
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LA CENTRALIDAD : ESCENARIO DE LA LUCHA DE CLASES
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econó T~ i cas v ~u l urares que enf ren tó él i~i la "é:

Gran OJr e oe la h isto r ia W' I , '. : .lel ( -, .ent- ~f
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] enera1rTH t ' 1'1 Cn. .Jau Lnrversue

r' eJ , oara oro ve ct rse , I P~U ) 1 e, terr o r In rebeli ó n

rJe lOS estucil , n ps do p,,!, 1 - n 6 .r , se orodu jo t-;j ·

SIl rl n~'n "~ ~ en ( 1 r)1rr lC t -: I n , V~1 v i -Jo _o' ldla
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~ urbana JI 1n:

En la In":J l e- r... ·,~ ·

y " en nuestro Sllj "- . ! ~ VI ,

rnáx tr:1J exurosi ón '~n el r ,.'w ~ .
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guirá incólume pero el pueblo en el poder le otor
gará el nuevo sentido que t ransformará el valor hu

mano de los códigos heredados.

NOTA S

1) A l asum ir la "cen tralidad " com o elemen to parti cular

de la estruc tu ra urbana, coincidim os con Choav en la

im po rtanc ia qu e posee este espac io ur bano en la ciu 

dad contemporánea, fren te a la dualidad espacio s de

t rabajo y espacios de hab itación. Ell o es consecuenc ia

de su proceso históri co: el "vecio" comu nitari o de los

pueblos primi ti vos fu e pau lat in ame nte rodeado dt edi

fi c ios representati vos y simból ico s de las fun ciones y la

cultura de la cl ase dominan te. Al do Rossi , L'arch i tet
tura della citt á, Marsi li o Ed itori , Padua, 1966 . pág.
51 . Christian Norberg-Shu lz. In tezio n i in arch itettu ra.
Leric i , M ilán , 196 7, pág. 162 . Franco ise Choav, "Se 
m io logie et urbanisme" , t.'arch i tectur e d ' auj ord ' hUI,
132, París, junio / jul io 196 7, oáq. 9 ; E. N. Rogers, J.
L . Sert y J. Tyrwhitt, El corazón de la ci udad / CIA M ,
Editorial Ci ent1'fico-Médica , Barcelona , 1961

2) En casi todos los centros urbanos precol om binas, los
edificios religiosos poseen am plios espacios abier tos
que permiten la congregación de la comu nidad. En un
com ienzo antes de la form ación de las ci udades propia
miente dic has, esto s centros fu nci onaban a escala re
gional como por ejemp lo , La Venta en el área olmeca,
Monte Albán en Oax aca, Chavin de Hau an tar en el al
t ipl ano perua no . A l confo rma rse una po blac ión esta
ble en T enoch it lán, Ch ichén l tz á, Ux mal, Cuzco, Ma
chu Pichu, Ol lantav tarnb o , etc . , las p lazas y lo s edif i
c ios m onumen tales const ituyeron unidades más com
ple jas, cuya intensa vida social fue descr i ta por los cro o
nistas de la époc a: Oviedo, Góm ara, Pedro M ár t ir . etc.
Jorge E. Hardo v . Ciudades precol ombinas, Ed ic iones
Infin ito , Buen os Aires, 1964, págs. 28/458 ; Geo rge
Kubler , T he art and arch itecture of aoci en t A mérica,
Penguin Books , Harm onswo rth , M iddiesex , 1962, pág.
146 ; Ignacio Marqu in a, Arqu itec tu ra Preh ispánica, i ns
t ituto de Antropología e Historia, Méxi co, 195 1; Paul
Westheim, Arte antiguo de Méx ico, Fondo de Cultura
Económica, México, 1963, pág. 261 , Laur ette Séjour
né. Antiguas culturas precolombinas, Editorial de
Cien cias Sociales, La Habana, 1974, pág. 120 .

ROB ERTO SEGRE (IT IA, 1934 )

Arqui te to , graduado, en 196 0, en la Facultad de
Ar quitec tu ra y Urban ismo de ):0 Universidad de
Buenos Air , Ar gentina , pa ís donde radica de
1939 hasta 1963 en que se establece en Cuba.
Ha pub licado num erosos libr , foUctos y anícu
los , en Cuba y en el ex tra njero, so bre su especiali
dad,
Ha im partido clases y confercncias en Larinoam é
rica y Europa.
En la act ualidad es Profes or Titular de Historia de
la Arquitectura en el lnsri ruro Superior Polir écni-

o "José A. Echeverr ía".

3) Graziano Gaspar ini . A mérica, Barroco y Arqu i tec tu ra.

Ernesto Arm itano, Caracas, 1 72 , pág. 22.

4 ) En su negación de la ex istenc ia de una cu l tura "mes

t iza", Gaspar ini no t iene en cuen ta la relación ideoló

gico-cultu ral ent re el colon izador y el co lon izado, que

determ ina el p roc eso de t ranscu ltu ración y se m ani fi es

ta en la ar ticu lación arqu i tect ónica, base planimétri ca

estruc tu ral externa y sistema de referenc ia figurat ivo
interno. Una ex presió n cla ra de la ex istencia de una
codi f icación " m est iza" se encuentra en las cap ill as
abiertas mexi canas y en los santuari os del altiplano bo

l iv iano/peruano. E. Walt er Palm, " Las cap illas abier tas
amer icanas y sus anteceden tes en el Occ idente cristia
no" , Anales 6 , In stituto de Arte Amer icano , Facultad

de A rquitect ura y Ur banism o, Buenos Aires , 1953;
José de Mesa y Teresa Gisbert , "R enacimi en to y Ma
nier ism o en la arquitect ura "mestiza", Bolet ín del
Cent ro de Invest igaciones His tó rica s y Estét icas 3, Ca

racas, jun io. 196 5 ; Martín S. Noel. La arqu i tectura
m estiza en las r iberas del T i t ik aca, A cadem ia de Bellas
Ar tes, Buenos Aires, 195 2.

5) La d if erenciac ión en tre la arq u itectu ra mesti za y popu
lar se basa en que la pri mera corresponde a obras co n
un fuerte co nten ido Simbó lico e ideológico, mi en tras
que la segunda es aquella est r ictamen te funcional que
surge en las áreas ru rales a par ir de la u ti li zaci ón es
pontánea de los mate r iales loca les.

6 ) Estud ros recientes sobre las ciudades nisoanoamerica
nas y Su im port ancia en relació n con el desarr o ll o ur
bano y eur opeo , hacen énfasis en la difusión de los I 

deales renacen t istas a través del "semillero de ci uda
des" (Hardoy) que expresa la pri mac ía de una orác t i

ca urb aníst ica im posible de co ncretar en Eur opa: "En
Amér ica, la relaci ón entre teorra y pr áct ica se invie rte:
en lu gar del contraste en tre la am pl i tud de los prog ra
mas ideales y la escasez de las real izaciones, ex iste en
cam bi o. la despro porción de las fuerzas, de los cua-



dros y de los tiempos respec to a IJ m agn i tu d de lus ta

reas operacionales" . Leo nardo B enévo lo , " L as nueva,

ciudaces fu noadas en 0:1 siglo X v I ~ r l A m ér ica Lati na.

Una experienc ia dec isiva para la h isto r ia de la cu ltur a

arqui tectónica del ' 'cmquece-uo". Bc leu n del Centro
de Investigaciones H istór rc as y Est e uca s, 9 , Ca racas .

abril,1968, páq. 119 , L eo nardo B enévo lo . StOf lil

dell'archu ettura del ~ ln ')SC "Tl en t o , Lt Lat erz.s. B ar l .

1968, pág 274.

71 La tesi s de una t érrez seqreoaci on soc ial en la c iu dad c e

lonial, eje 'n i] fal t il c e oar tic ioac ión eroI~ vice co t idi ana

o tesuva c e las clas es sorc zcacas. no resu l ta vál id a, c c r e

pu ede ver i fic arse e I l)~ tes t irn o ruos y escr i tos so ore la ¿
poca, po r ejernc lo el, a Haoana: ver, Ju l i v .'. L e MIV" ·

rend, La rí abana. (Jloy ra f i a ae na orovi nc .a A cauerrua

de la H isto r ra, La h abana, 196 C, Al ela Caroen ner . Ei Si 

glo ce las Lu ces, Ed i w r ial ue Arte y L I eratura , L a
Habana, 1974.

8) Ferruccio Ross.Laoc r. "Programación soc ial ',' c o.n .,

nicac .ó ri ". CLlS;:: Ij las A r"lér lcas , 71 , L~ ~dOi)n a , ma r

zo/ab r u, 19 72, paq 29 .

9) Em il io P r ad i ll ~. Ca- Jos J irn énez, A rqu ' tec · 'Jra. ufbQn "

'110 y dec enoenc .a neoco toruat . Ed rcio nes S' il P, B U P~' J~

A Ires, 973. uaa. L1:, . " E JI seño ( Inrj L~ r ,\1 , ar 'u lt t:L

tó n ic o. urbarusti co. regi onal 'J del entor no . e tc ) , co 

m o o r ác t ica par t icu rar den ro oel con lun e ,e la o rac

n ce social, es Otl le t ivrJ rnen te u nrl pr á(:t r'- f:! técn i (; a · t ~ rn p l ·

" ca enmarcaaa y determ inada en el m ono eje or oo uc

ción capital is ta y 8 " I;¡ formación socia l (Int in oarn er l'

canal, por ras relacrcnes de ex p lo tac ión que se estaore

cen en tre el cru» tal V el tr abajo asalar rado

101 Errulio Prad i l la, Car ros JI IT ", neZ, op, CII. pago 0 1 'E: ,
necesario dest ac ar uue el nivel de desarro uo de IRs

fuerzas product ivas en el sector de la construcc ión re

ne una influencia directa er el diseño, por cuan to las

tendencias del diseño que en fat izan la poétic a de lil

creación formal son coheren te, con las form as de pro

oucción precapitalistas, que subsi sten en ,,1cap i tal ism o

desarrollado y con mayor i rnpor tancra en el caouans
mo dependiente. El ámbito p referen te c e su manteru
miento es la construcción de viviendas Individu ales

-valores de uso "únicos" valorizado por el tr aoa¡o
"serruarn'stico" de los operarios- y en las ob ras re

prestigio destinadas al capital monopolista o al Est aoo .

En estos casos la forma espontánea del pr od uc to as,

como su poca racionalidad y el empleo de tr ebaiao o

res directos diestros, son condicrón de ex isten c.a de la

actividad de "creadores" empeñado s en dejar m ate n "

I,zado en ladrillo y cem ento su " gen iO" perso nal

11) Henri l efebv re , L e d ro l l á 1.1 v dl" . E(il li o ns .':" ' I · ! l ro·

pos, Par is, 1968, pág. 158. "" la segre(.ac lÓn V Id m ,

seria de su "habitar"designa en el terrel\ (J a 1" c l;¡s•.

obrera oo .

12) La arquitectura com o "prác t'Céi" éspeet'fJca den t ~ ,~

1;1 " la ' 15 soc ial, posee diversos niveles de concreción,

de 'IH 'n , iaoos por las estructuras económicas, sociales

e ' CJ€o iClj lcas Im peran tes. Un análisis exhaustivo del

nuenacer arquitect óruco en la sociedad europea de la

Jk ac ,; rJel , )O ha Sido desarr o l lada por Jean Auber,

J ean-,o, u l Junqrn ann , Arnau rd Suger, Hubert Tonka.

O"" raisor-s E L 'arc ni tecttu re (I'architectture comme

prOt:'ICr' le tl1eorr uue c ans la lu rt e de classes) Utopie,

Par rs, 196 1:1

:J) La h'S!()l !üu r.l t l·il de la arqui t ectura ha inten tado defi

r,If repe tidam en te la ex istenc ia de constantes a escala

COI1 .nen tai 1) nacron al que carc ter icen una arquitectu

r;¡ 1,1' 'rIOarnerrcana, Sin lo grar basta el presente ningún

resu ll;¡rJo OOSI1IVO, oebrdo a la desv inculación entre

'clases ,Ot;I;;I" s y có d igos arqu rtectónic os.

14 1Cnrrs-ran l or ner q-Sc hul z , op. cit. pág. 46.

151N O$ r ¡>lr~r l nl O S " una part ici pac ión real de la cornuni

n~(~ en tas 1.k' cI Slo nes LlUC definen su entorno, cuya

co nc rec ión s6 10 es oos.o re en III sistem a socialista. En

el capuahsrn o I¡; oarucioaci ón y los grad os de libertad

cle" end,' n de 1.. c lase soc ial a I;¡ cua l se pertenezca. So

IJre este aspecto han enf at izado las ideo log ias diversio

rustas del S IS erna. cu ando pre t enden dem ost rar el mar

qtJn de decrsr ón que posee el n ro leta ri auo o el su bp ro 

reta r radc en ros núc íeos margi nales. Ver el aná l isis de

este tema en .,1 caorru !o sobre la marg inalidad urbana.

16 1H ",,, , Le tel:¡vre , oo. CIL pág . 5: la relación existente

en re las clases soc iales en la c iu dad pr ecapitalista de

term in a su ca rácte r h om ogéneo en el p lan o cultural

que rl,"f in e s valor de uso, por ejem p lo, "el sistema

corpo ra t iv o ¡i ... la c iudad medieval tr a ta de preservar el

valo r u., uso (el sist em a co rp orat ivo reglamenta la re

oar t ic ron (l e los " CIOS y las ac uvidades en el espacio ur

bano , -call ,· V oarrr o -} .

171 Henr v t.e tebvr - La v.e quo ticienne dans le monde rno-
, jr" rH . c;, .l l lnJurrl , Par is. 1968. pág. 149. Los valores

irnnhc u os en lo s esti los de las "Artes M ayores", apare

ce r, Jh r: ra en el m u nd o de objetos tecno lógicos que

nos ' [J( j ..an. su nst i t u v endo los vie jos "estilos", por

cód igos com p lejos. que representan la cu ltu ra contem

poránea. Pero con esto se olvida que no existe una ex

p resión directa de esa tecnoloqra. tuera de su condicro

narru em o económico y social, ya que la burquesra la u·

t'¡,~" para mantener ,,1p ro letar iado o a la peque ña bur

uuesra .m el n ,V ~ 1 de la sub-cutture a través d un sis

re:n a f i~, "a t l v o obs o leto y tradic ional.

18 1 Sohr.. lil im port anc ia del kitsch y del sty l i ng en el di

seri o co rH em oor~ neu , ver G il lo Oo r l /es, II disegno

,ndusrr iale e la su a est {' t ica , Ci ,pel l i , Boloña, 1963,

G i/lo D or f l8s, 1I ki tsc h . 4 n lO logi ,¡ del cattivo gusto.

G M~¿w l t a Ert i to re, M i lán , 1968 : Renat o de Fusca,

A rr n I TP'"Il H il t.: Ürn c Inass med lu n1. N o tp. per Und se

m ,o lofl r'a arc ' tet t on ica, D edalo Libri, Bari , 1967,

U rnoer o Eco , APOCll l¡'p tic os e integrados iin t e la cul·

tu ra Ue n ldSaS, l um en , B arcelo na, 1968, Reyner Ban

Ilarn , os A ngeles, th e archi1ec ture 01 tour ecologies,

Allpll Ld '·"". T he Pengu i n Pr ess, L o nd res, 1971 : Ro·
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berto Ven tu ri, Comp lejidad y con t radicción en la ar
qu itectu ra, G. Gil i, Barcelona, 1972; Roberto Segre,
"Presenza di Cuba nella cultura architettonica con
temporánea" , Op, Cito, 15 Nápoles, mayo, 1969,
pág . 5

19) Frente a la mul t ip lici dad de componentes que caree
t r iza el marco cotid iano contemporáneo, la al ta bur
gues(a erige mo numentos aislados y configura sus in
ter io res con la asepsia racionalista co nvert ida ahora

en " esti lo" .

20) Feder ico F. Or tiz , Juan C. Mantero, Ramón Gutie
rrez, Abelardo Levaggi, Ricardo G. Parera, La arqui
tec tu ra del liberal ismo en la Argentina , Editor ial
Sudamericana, Buenos A ires, 1968, pág. 30 .

21) Francisco Bullrich , Arqu itectura argentina contem
poránea, Ediciones Nueva Visión, Buenos A ires,
1963, pág. 14.

22) Los grandes edifici os públ icos eri gidos en los paises
latinoamericanos fueron proyectados en su mayor ia
por arqu itectos europeos: en Buen os Aires, René
Sergent, fran cés, realiza el palacio Err ázuriz ; No rber

to Mai llart , francés, d iseña los T ri bunales y el Correo
Central ; Vfctor Meano, i tali ano, el Congreso Nacio
nal y el teat ro Colón ; Au gusto Ridder , alemán , dise
ña en Qui to el Palacio de Correos, el Hosp ita l " Euee
nio Espeio" y el Coleaio Naci onal Meiía: en Brasil ,

un equ ipo de arqu itectos franceses diseñan los prin

pales edif ic ios en R(o y las ci udades del in terior : Le
bretó n, Gran djean de Mont igny y Louis Vauthier; en
Méx ico, sob resale el ita l iano A damo Boari - Palacio
de Bellas Artes y Correo Cent ral- ; en la Habana,
coexisten las in fl uencias europeas y norteamericana:
el belga Beleau proyecta el Palacio Presidenci al y el
Cent ro Galle go, mientras la empresa norteamericana
Mc. Ki m Meade & Wh ite real iza el Hoterl Nacional.

23) Los modelos de las residenci as europeas - los palace
tes o castillos ingleses y franceses- no sólo se repro
ducen en la ciudad sino tambi én aparecen en las
áreas rurales. Esto ocurre en la Argentina, donde la
oligarqu (a terraten ient e construye en los cascos de
las estancias, mansiones en estilo Túdor o var iaciones
de los castillos del Loira.

24) Una demostración de la presencia urbana de los com
ponentes de la codif icación clásica, aparece en: Ro
berto Bon i facio, Ramón Gutiérrez y Federico F.
Ortiz, "Townscape del cono sur americano". Hogar y
Arqu itectura, 110, Madr id, enero febrero, 1974, pág.
17.

25) Alejo Carpent ier, El recurso del método , Editor ial de
Arte y Literatura, La Habana, 1974, pág. 233 .

26) En la Argentina, los gobie rnos conservadores que se
suceden a partir de la década del 30 realizan los edifi 
ci os públicos con esta orie ntación: el Casino de Mar
del Plata, el Monumento a la Bandera en Rosari o, el
Banco de la Nación, el Ministerio de Hacienda y la

Facultad de Derecho en Buenos A ires. La Funda
ción Eva Perón es el ep il ogo de esta corr ien te, al re
producir la columnata dórica de la Facul tad de Dere
cho , con el agregado de estatuas. Feder ico Ortiz ,
Ram6n Gut iérrez, "La arquitectura en la rgent ina,
1930-1970", Hogar y A rqu itectu ra, 103 , Madrid , no

v iembre/d ic iemb re, 1972 , pág. 17.

27) Paolo Gasoarin i . Edm undo Desnoes, Para verte me
jor, América Lat ina, Siglo XX I, México , 1972, pág.
88 . "Esta iconografía, ya neutral izada por el t iempo
y el abuso demagógico , pasa de mano en mano cada
vez que nos det enemos a mirar un billete o una mo
neda"

28) Si bien la camp aña internacional que reali zan orga
nismos culturales como la UNESCO y el ICOMOS,
está dir igida a la salvación de los cascos urbanos hís
t6ricos (recordar la normativa establecida en la Carta
de Veneci a, 1964) Y su posterior uso por la cornuni

dad, en algunos casos, las realizaciones se vinculan a

los intereses de la alta bu rguesla - recuperación de

las mansiones convertidas en sof isti cadas viv iendas
modernas- o de las compañlas internacionales de tu 
r ismo.

29) Feder ico F. Ort iz, Juan C. Mantero, Ram ón Gutié
rrez, Abelardo Levaggi, Ricardo G. Parera, op. cit.
pág. 111.

30) Por una par te. la subsistencia de las t radicionales es
tructuras de tenenc ia de la tie r ra, determ inó que el
sector rural exp ulsara po blación hacia los centros uro
banas; por otra , la ciudad capi tal (en este caso
Buenos A ires) contaba con infraest ructu ras ef ic ien
tes, un mayor nivel de ingresos y una mano de obra
capaci tada que fac ilitó el "despegue" indu str ial y su
primada con relaci6n al resto del pais . Lo que ocu
rr e en la A rgent ina es válido para otros paises del
Cont inente. Aldo Ferrer, la econom ia argenti na,
Fondo de Cultura Económica, Méx ico, 1963, pág.

rre en la Argent ina es válido para otros paises del
Conti nente. Al do Ferrer, la econornra argent ina,
Fo ndo de Cult ura Económica, México, 1963 , pág.
207 .

31) J.P Cousin , "Logement: Instrument pol i t ique",
L 'architecture d'aujourd' hui , 1973 , Par ís, mayo/ju 
ni o, 1974 , pág. 75 .

32) Ernesto Che Guevara, " Qué es el subdesarro llo " ,
Verde O livo. La Habana, 9/4 1961 . "Un enano de
cabeza enorme y tórax henchido es "su bdesarro l la
do " en cuanto a sus débiles piernas o sus cortos bra
zos no art icul an con el resto de su anarcrrna : es el
pr oducto de un fenómeno teratológ ico que le ha dis
to rsionado su desarro llo."

33 ) Ezequi el Mart in ez Estrada, Radiografia de la Pampa,
Editorial Losada. Buenos A ires, 1953 .

34) Dec laración de la Conferencia de los Partidos Comu
nistas de Am érica Latina y del Caribe, Gr anma, La



Habana, 16/6/1 975.

35) F ranz Fano n, Los co ndenados de la t ierr a . E .c .o nes

V encerem os, L a Habana, 1965 , pág. 163 .

36 ) J. P Cou sm , op. CI t. pág. 7 ~ .

37) Car los Marx, Fundamen to s de la cnnca ¡j . ' 1,; ec o 

nomla pohn ca . To mo 1, Edit . de Crencias Soc .ares.
La Habana, 19 70 , pág. 8 1

381 El cent ro co m erci a¡ asum e u na escala urb ao rsuc a y

dom ina visualm en te toda la ciudad . es la nueva cat e

d ra l de l siglo X X , rep resen tac ión arquitect ónica de la

SOCiedad caoi talis ra

39) Jo sé Luis Coraqqro , " Po tar .zac. ón . desarr oll e e m te

graci ón " , en Ma rt ha Sc te mqer t . U rban izaCión y oe

pendenc ia en América La t ina, Ed ic .ones Srao. Bu e

no s Aires, 1973 , pág. 246 .

401 T érm ino acuñ ado por el escr i to r no r tearnericano

T om Wolfe , "Et ec tro craoh ic arcnit ectu re", Arch' [f;(

tural Desiqn, 7 , Lo ndr es, julio, 1969 , pág. 38 0 .

41 ) Paol o Gaspanru, Edmu ndo Desn oes, oc . c . t . pág. 31

4 2) T o m ás Ma ld onado crn ica las teorras de v en tu n se·

o re el va lo r comun ica t ivo de la qran ca espo n t áne«,

CUYO ejem p lo pr o to u'oi co en los Estadas Un idos " ,

la Ciud ad de L -s V egas' "Ven tu r i cree enc on trar ,,'

Las Ve gas la "ri cnness o f mean ing" en Vp.z Ce la "e .a

r i tv o f meaning" de los arquitec to s. Las V egas es un

ejem p lo de pobreza com u n rcat iva a la cual llega 'a

c iudad en su desarr o l lo arb. t rar .c en m anos de los f,,·

br icantes de " signs" o de los in tereses dp le s pr o 'p·
tar ios de campes.nos" . Tomá s Ma ld on ad o , La e"o~ ·

ranz a progettu ale, am bi ente e soc ret á, E,niJurJ,. 1 [;

r in , 1970, pág. 110 , Ro bert o Segre. "Sro ruf rcacro n

de Cuba en la cu l tu ra arquitectón ica come moor á
nea".

43) Un ejem p lo t íp ico es el nu evo co n jun to de la C'U:!dLÍ

Universi taria de Buenos A ires, u bic ada en N úñez , ais

lada totalmente de la t ram a urbana y c on f igurada

po r rlgidos edi f ic ios independien tes entre SI No es

casual que los proyec ti st as sean arq uuec tos argen t i

nos radi cados en los Estados U nidos: Eduardo Cat a

lana, Horacio Cam inos y Edu ardo Sacri ste.

44) En la actual idad , las grandes aveni das no resul tan ya

eficaces para la luch a contra la subversión, com o lo

demuestra esta ex per ienc ia: "Cuando comenzam os a

sal ir a la calle . en 196 5. hubo algu ien qu e tuvo la bri 

l iante idea de mar char contra el tránsito por la Av e

n id a Río Branco . A par t i r de en to nces los estu di an 

tes se agru paban en un a p laza m ás o m enos grande.

en la Cmeland ia. fr en te al teat ro Mu n icrpal y desde

alll com enzaban a ma rc har con tr a el t r ánsi to hasta

en do s kilómet ros de ex tensió n.

45) El acceso de los guerri lle ro s a to do s lo s pun to s de la

c iudad es posible por su conoc im iento m inu ci oso de

la estr uctu ra y la in f raest ructura u rba na, por eiern-
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oto 1, "~d c toacaí " El 5 de enero de 196 7 se c om 

prob ó ' lUe el grupo arm ado uruguayo hatn'a relevado

toda la red c loacal de M ontev ideo . Am pli as zo nas

su b terr áneas fueron reco rndas po r equ I pos de dos o

t res hombres dentro de la l lam ada o perac ió n c loacas .

Co n los e tanos de toda la red en donde constan deta

ll es qu e no f iguran en los pr op io s mapas de la O SE ,

los tuo arnaros hicieron u n reconocimi en to san it ar io

teno .do baja la Ciudad ." A nto nio M ercader , Jo rge

V erd, Tu oarnaros. estra tegia y acc ió n. Ed i tori al O m e

ga. M éXICO. 19 71 , pág. 107
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1) APORTE S CULTURALE~ \:-;OIGENAS

Es Imprescindi ble est ablecer desde el princip io (/ lU' n o habria ap ortes indigenas sin el int ermediario
del caste llan o, y has ta Cierto punto, t'n cu an to a aportes ai ricanos, sin el [ronces v el inglvs , n i e

sentido p uram en te lingúi stico . ya g Ul: ningu na de las grandes CU I ! III (LI iniligenas ten ia un alj ábe to.
L os có dic es pictográf icos de los aztecas, zap otccas, ma l'as, etc., iurm osisi m os. a un nu.atiar cs de
con tar f ábulas, "novelas ", o de reda ctar p oem as, dram as, cancio nes: (J lo S U II/O srn -uin rI,' aid e-m é

m otres v representa ban acon tecimien tos histó ricos, ac tos de las deidades. rch us. Si in at irm ado
más arriba es ciert o con respecto a la "li teratura" in digen a, lo es au n 111 11.I en lo que se rctierc al a
p orte de A frica, como rcrcm os más adelan te.

A fortunadame n te . en el caso de la cu l

ra indígen a , sobre todo la az teca '! la

qu ic hé . la histo ria , rm to lo g ía, ca n t os . poe

m as y cree n cias reli gios as fu e ron esc ri tas. en

n.ih ua tl , q u iché, e tc . . ; racias en gran parte a

tu, es fue rzos dc sacerdotes. e n t re Il s llue

de sco ll ó el pad re Beru.irdi no d e S a h a ~ú n . El

m e to d o co ns is t r ó e n -nsc ñar el al fab cr. ,1 1

n ll ,1 in relcc tual es i nd izc nas y d ejarl os esc n

bir e n su pr opi o idi o tu: lo qu e sa bían de su

ln s ro rra y cu ltu ra. Un.i ;-a n pa ree d e cs r.» es

c ru o s han SId o rrad ucic o s p U l' e rud ito s .11
c.is tc lla no y a o t ro s Idio m as . v as í te n 1110 S

un ac opio muy c o nsi.ic r. ib le d e tod a CJ.IS L' d e

m a te rial en c o lecc io nes : tales com o El co du:«
Fl oren tin o, 1:..'1 codic r .\l lllrit('//S( . de la R eal
A cademia de la Hist oria. Can /ares en id io ma
m ex icano , ' t e. M uch os d e I , ) ~ o rigina es se

en cu e nt ran en biblio t ecas eUn ' j eas v no r te

am e rican as . Los tc x tm en la r 'gión a n tri a

son much o m ás es caso s . pero va rios esc ri to 

res m es tizos. cuvos pa rie n t es co no c r.m :' re 

co rd aban el es ta do d e cosas an t es de la con

qu ist a . se co nsa gra r o n a la ta rea de c o ntar la

hi storia y describ ir las cree nci as y las cos

tumbres de l T awa ntinsu vo, o lmp en o incai 

co . Más ta rde , e tn ólogos q ue e ran al m ism o

ti em po buenos lite rut os . corn o JOS ~ María

A rgu ed as en el Pe rú y Jes ús La ra en Bo livia ,

re coglero n cue n tos y ca nc io nes . dando d e e 

llos ve rs io nes d e al eo val or lite ra rio .

E l pri m e r gr an In tér pr et e rnesuzo d e l.;
rea lida d precolombin a e n el Pe rú cs . d esde

luego, el inca Garc ilazo de la Vega :, 1539-

1616 ). Criad o co n su madre ind i.. e n .:1Perú.
pasó ro j a su VI (13 ad u lta e n Es pa ñ .i • d o n de

llegó a se r un h uma nis ta d csco ll.nu e . ti ene

u n n o m b re pe rm an e n t L' e n L~ ic r ra hi s pa nas
po r s u t rad ucci ón en I Js ·· !k l ('SiJl d ,¡m o re '

de Leó n Heb re o. S in e mbarg . e n ILl. ul t im a s

aIlOS d e su vid a . ya poseedo r de U I1.1 am plia
u rur a v u n es t ilo re finad o v a m e n J. se sin
' J im p l'dsado ;¡ e~c r i b i r"Los ~ om l·nl . l r i l ) s rea

l e ~ 'cu : a pnl1lera pa rt e a parccr ó e n 1()" l) . T al

" r , in tió ve rguc llz.I d e los eargus l L' barba 

' ; L . uicu lru ru y salvajismo e.¡ UL' m u c hos es pa

!l J k ~ h ic uro n co n tr: s u p ue 1 o . : . LjU b O dis
rui n u ir L'! m L'll os f rec io q ue L lila : ori .r d e lo s

L ~ p .lli o le s m o s t raban hac ia lo s ind io. . Al d es 

. n b n h cu tu 'a de los inc.is « ,lSU 1, :, leal iz ó

, 1' s u . i lán d e rescata la d e L' ~ ti gl1l ~ 1 dL' arba-

le : ' de m lerrortda d . E gr an p0[¡ t:r.11() cspa

11u I. Ma rcelin u Mc nc ndcz v Pel a -, u. .sc ribe

,il: Ll ' lb ra :"Lus ('u lll L' Il t ar i ~ )~ rea les " IlO so n

rc x t os h Is tó ri cos . so n una novc l.i h is t ó r ica

CII Il I U l,¡ d e T o rn as Mo ro . corn o ' La ciudad
dd so l d e .im pa nclla . com o la Oc ca na de

H '¡ l r i Il ~LOn ; sueño JL' u n im pe r io p .u n .rrc a] y
le :-'Íd o co n riend as de se d a , Pa ra ¡u~ra r t an

pe rsi stente L' lv t o . se necesit a una íu c rza de
imaginación m u . ~ per io r <l la vulga r. :.. es
ci ert o q ue C a rciLl/ u ia ten ía po de rosa , cu an

t o de ficie n te L' rd su disce rn im ien t o cr í t ic o " , l

Per o es ta cl ' ll tl e lla Cl l ) Il de la o b r.i histórica

re con o ce 1.1 i ud oi c csc nc ial m c n rc lite ra ria de

la m ism a . \. ue ha m a n te nid o el in te rés por e 

11 ,1 d esd e \.IS pnl11 e r ;L~ t ra duccio nes tr un cc sas

klS l~ 1 LU U lS Baudrn.

111 co m e n ta no so n , en efec t o . u na re 

([ (',I(lu n Imagllla tl \' <I el Est ado ti ' los incas ,
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pero que ti ene en cuent a hech os eco nómi
cos, políticos, consideraciones lingüís ticas,
geográ ficas y clim atológicas, todo evocado
con arr eglo a la historiografía humanista,
método que permitía el ejercicio de la fan ta
s ía y la ficción con tal de que el producto no
se alejara demasiado de la realidad y de la ve

rosimili tu d. Sin duda la otra refleja la preo
cupación posrenacentista de una Edad de o
ro , ya que no es una historia escueta y veraz
(aunque esto hubiera sido factible ) ; pero el
entretejimiento de la fantasía con los he
ch os, de visión y realidad ha producido una
obra maestra.

En sus·Siete ensay os de interpretación de

la realida d peruana"(1928) José Carlos Mari á

tegui escribió una verdad aparen te al decir :

ttuna li teratu ra ind ígen a, si debe venir, vendrá

a su tiempo. Cuando los propios indios estén

en grado de pro ducirla ". Sin embargo uno
no puede men os que preguntarse si esta con
dición no se había cumplido ya, si no en
Garcilazo de la Vega, por lo menos en Felipe
Guamán Poma de Ayala con su Primer nueva
crónica y buen gob ierno (escrito entre 1613
y 1614 ). Los dos eran mestizos, es cier to , pe
ro al hablar de su cultura y su pasado, y so
bre todo en el caso de Gu amán Poma, del
presen te, hablan como indios. R aúl Porras
Bar reneche a critica a Guamán Poma por su
" semicult ura" , pero parece reconocerlo co
mo indio : "Hay una nota auténtica de dolor
y de queja, que proviene de la situación des
venturada del indio en los obrajes , en las mi
tas y en los mismos pueblos indios sujetos a
todas las tiranías". 2 Reconoce asimismo al
indio hasta en el estilo f'Es el método de la
albañilería incaica trasladado a la crónica" .

Sin embargo, es un error hacer de masia do
hincapié en la semicultura de Guam án Po

ma. En est a "monstruosa miscelánea" , como

la llama Porras Barrenechea, ha y de roda , re
peticiones, falta de claridad a veces, una in
creíble cronología, pero al mismo tiem po e

vocaciones de los preincas lle nas de col orido
y hasta de ternura crítica mor daz del co m
portamiento hipócrita de los espa ñoles , y
aun una prefiguración de lo que Alej o Car 
pen tier había de llamar "10 real maravillo

so" , que descubrió en Haití para luego caer

en la cuenta de que toda la historia de Amé

rica estaba empapada de est a esencia. La ma
dre del primer Inc a, Manco Ca pac , por ejem

plo, que hablaba con demonios, y hacía ha

blar a los pe ñascos , árboles, monta ñas y la

gos, que cont estaban sus pregunras ; los he

chiceros que sabían predecir la mu erte de

los rey es de Castilla y otros acontecmuen
tos en el mundo entero. Su descripción del
Cori-Cancha durante los sacrificios, con el
sol brillando sobre el oro del tem plo y los
arc oíris formados por el aliento de la muche
dumbre de indios en el frío del ama necer
cuzqueño , es una obra maestra de la imagina
ción de Gu amán Poma, que no había presen
ciado este espectáculo , aunque mu y proba
blemente algunos indios viejos qu e lo recor
dab an se lo habían descrito. No fal ta tam po
co humorismo, como cuando cuenta cómo
un españ ol sediento de oro se disfrazó de In
ca y se hIZO transportar en litera por un pue
blo pidiendo oro y plata, pero los indios al
ver al Inca barbudo huyeron des pavoridos.

Guamán Poma también recogió varias
canc iones en quechua y aym ará, qu e han si
do traducidas por varios aut ores y constitu-



yen una par te de la li terat ur a o ral de la épo

ca prehispánica. Exi sten muchas versiones

pero hemos escogido dos traduc cio nes de Je

sús Lara , que son más bien recreaciones :

Causa del ser, Viraco cha ,

Dios siem pre presente.

Juez que en todo está.

Dios que gobiern a y provee,

que crea con sólo decir:

"Sea hombre, sea mujer".

Que viva libre y en paz

el que pusiste

y criaste.

¿Dónde estás? ¿Afuera

o dentro, en la nube

o en la sombra? etc. 3

Este poema en particular cobra un signi 

ficado trágico , puesto qu e según G uamán

Poma, los in dios, descendien tes de Noé , se

habían olvidado de todo lo re ferente a Dios.

aunque con "la poca somb ra" de coriocr

miento que tenían sabían que exist ía , pero.

pueblo triste , andaban con un sentimiento

de desamparo y angustia queriendo saber

quién y dónde estaba Dios. Hast a en un o de

sus dibujos pinta a un indio arrodillado pre-

guntando "Pachacamac, Maypicanqui" (

Creador de! mundo, ¿dónde estás? ). Según él

fueron los incas los que trajeron la idolatría

y la veneraci ón del demonio. En una canción

de amor, un Jaray arawi, canción de ausen

cia, hay un dolor profundo, bastante pareci

do en el tono y las imágenes a las canciones

quechu as con tem por áneas. Algunas se can

tan en castellano, pero el estilo y emotividad

son id énticos:

La desventura, reina.

¿Nos separa?

¿La adversidad, ñusta,

nos aleja?

Si fueras flor de chinchercoma,

hermosa mía ,

en mi sien y en el vaso de mi corazón

te llevaría.

Pero eres un engaño, igual

que e! espejo del agua.

Igual que el espejo del agua, ante mis ojos

te desvaneces.

¿Te vas, amada, sin que nuestro amor

ha ya durado un día?, etc. 4
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Aparte de contribuciones historico-literarias como las de Garcilazo de la Vega o Guamán Poma
de Ayala, existen dramas de tema indigena escritos en quechua. Desgraciadamente los nombres de
los autores se han perdido y de algun os ex iste n varias versiones. Sin em bargo, aunque en el Imperio
incaico no hubiera teatro al estilo griego, o al estilo del Siglo de Oro español, parece indiscutible
que hu bo representaciones teatrales, episodios de la vida de las deidades, reyes, etc., con o sin mú
sica o baile. Además, el concepto de teatro como de novela es sumamente amplio. Mencionaré dos
obras solamente; es evidente que fu eron compuestas y escritas después de la conquista, pero los te
mas, la sensibilidad, el lenguaje (aun en traducción española) at estiguan una realidad distinta, no
europea.

En el Apu O llan ray el tema es netamente

indio. Se trata de la seducción de una hija

del Inca por un general del ejército , Ol1an

tay. Este quiere casarse con la princesa que

está embarazada, pero el Inca rechaza su pre-

tensi ón con desdén, puesto que. como se sa

be, la familia del Inca era una casta cerrada.

Ollantay, aunque gran capitán, no tiene san

gre real. Lleno de resentimiento, se subleva y
durante años hace la guerra al Inca, hacién-
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dose así doblemente criminal según las leyes
incaicas. Al fin, derrotado, aparece ante el

nuevo Inca Tupaj Yupank.i, esperando la sen
tencia de muerte. Este sorpresivamente, no
sólo perdona sino que lo nombra gobernador

del Antisuyo y le entrega a Kusi Co yUur co

mo esposa. El desenlace parece inverosímil

dada la severidad de las leyes incaicas,pues

merece la muerte por haber manchado la

sangre real y por haberse sublevado contra el

Inca. Jesús Lara, sin embargo, mantiene que

el desenlace como recurso dramático es vero

simil, porque, como lo dice Garcilaso, el sol

encargó a sus hijos tratar al pueblo "con pie
dad, clemencia y mansedumbre", y este de-

senlace demuestra al público que el Inca po-

día comportarse como padre piadoso.(En la
versión argentina de Ricardo Rojas , el Inca

manda a matar a Ollantay, y destierra a su

hija , pero Rojas tenía una tes is qu e quería

demostrar al hacer uso de la ley enda incai
ca.)

la otra pieza que vamos a mencionar es
La tragedia de la muerte de Atawallpa, en la
que alienta un sentimiento de catástrofe ine
luctable. Cuenta en forma dramatizada los

sueños y temores de Atawallpa, la Uegada de
los españoles, la muerte de Atawallpa y la
destrucción de su imperio. Un rasgo curioso
es que los españoles no hablan, sólo mueven
los labios. Felipillo, un mulato, traduce lo
que se proponen, en términos groseros, des
preciativos e insultantes. El lector queda a
sombrado, por la absoluta sumisión de Ata
wallpa a su destino. Parece entregarse a él
con una impotencia absoluta; sin embargo,
se sabe que Atawallpa había sido un gran

guerrero, un hombre de acción. ¿Pesa sobre

él un sentimiento de culpabilidad por haber

mandado asesinar al verdadero Inca, Huás

car, y por la matanza de toda la familia de
su padre, Huaina Capac (aún Garcilaso, en

general idealizador del incanato, describe su

acción como "mayor y más sedienta de su

propia sangre que la de los otomanos fue la

crueldad de Atawallpa"). Si es así, no hay la

más leve alusión a semejante sentimiento de

culpa. Lo que tal vez sea más probable es
que, como en los libros proféticos de Clilam

Balam, escritos después del desastre de la

conquista, el autor proyecta el fatalismo de

lo ya acontecido, Jesús Lara utilizó la ver

sión de Chayanta, que le parece la más au-

ténticay que, además, contiene pasajes poé
ticos de carácter muy andino, como:

Tarukas de los páramos,

cón dores de alto vuelo,

ríos y roquedales,
venid y llorad con nosotros.
Nuestro padre y señor el Inca
nos ha dejado solos,

en honda congoja sumidos
¿Qué sombra vamos a buscar
y a quién hemos de recurrir?
¿En qué martirio viviremos

yen qué lágrimas nos anegaremos?
Atawallpa, Inca mío,
quizá debemos refugiarnos
en las entrañas de la tierra. 5
los pers onajes indios tienen un código moral

que reman ta a la época prehispánica, Sería
un grave error de parte del lector prescindir
de las canciones; son muy hermosas, expresi
vas, y Arguedas sabe colocarlas con un tino
que refleja su maes,tría literaria, Por ejemplo ,



cuando Ernesto, el personaje principal de

Los ríos profundos (1958), se está despidien

do de sus amigos indios, para ir al extraño

mundo del colegio de Abancay, le cantan :

No te olvides, mi pequeño

no te olvides.

Cerro blanco

hazlo volver.
Agua de la montaña, manantial de la pampa,

halcón, cárgalo en tus alas
y hazlo volver.

Inmensa rneve , padre de la nieve,

no lo hieras en e camin o.

Mal vien to , no lo toques.

Lluvi a de tor ment a,

no lo alcances.

No pr eci picio. arroz pre cip icio,

no lo sorprendas .

Hijo m ío .

has de vo lve r

has de volver.

7 1

y en'í'Todas las sangrei'(1964), el impresionante p ersonaje R endo n Wilka, expresa con giros
quechuas su moral. Por ejemplo, al ingeniero Cabrejos qu e lo quien ' sobornar con testa: "{Ti: bo
rracho patrón! Yo sano. Yo ganando plata con trabajos no mas: ot ra plata es maldición de Dios;
hace crecer gusano feo en el tuétano, en la sangre también. ". }' a otro indio, que le habla con ci
nismo, diciendo "Nadie es Iimpio ", le contesta : "¿Nadú?1 Car l i uama v u. Si le ech an suciedad a tu
cabeza, no eres culpable. Si tú alimentas la enoidia, la am bicio» d e tu alma, tú mis mo en tonces, en
tonces tú mismo eres sucio". Esto nos recuerda los conse jos de! Iru (. R oca en Garcilaz o: "La envi
dia es una carcoma que roe y consume las en trañas del cnriiiioso ", "El que tien e envidia de los
buenos saca de ellos mal para si, como hace la araña en sacar ¡ )1m ::. ! >' ro ". Se trata, como m uy acer
tadamente escribe Alberto Escobar, de "la invitación a reco noca en (1quechua rasgos de un modo
de ser, de entender la realidad y nombrarla". 6

En México, como en el Perú, la preocu
pación por lo indígena nació en las primeras
décadas del siglo xx como parte de un movi

miento a la vez nacionalista y político. Aun

que pensador de menos envergadura que el
peruano José Carlos Mariátegui, Manuel Ga
mio, en algunos de los ensayos reunidos bajo

el título de"Forjando patria" (1916 ), Puso de
relieve ciertas ideas fundamenta les. Ent re o
tras cosas afirma que la masa del puebl o me

xicano no siente el arte europ eo im puesto

por la burguesía extranjerizame, ljue " hay
que forjarse, ya sea temporalmen te , una

alma indígena", y que además de revalorar
las artes plásticas indígenas es preciso

"publicar las escasas producciones literarias

de origen prehispánico que hoy existen casi
perdidas en museos y polvorosas bibliotecas,
pues, visten importancia fundamental para

nuestro futuro literario".

A esta obra de publicación, recomendada

por Camio. se consagraron dos gran des erudi
t o S mexicanos : el padre Angel Mar ía Garibay
K .. en su "Historia de la literatura náhuatr'

(México, 1953), y Miguel León-Portilla en
"La filosofía náhuatr, estudiada en su fuentes

(México, 1956 ). Estos dos escritores no se li

mitaron a sus dos obras básica, escribieron a

dem ás varios liGros de traducciones e inter
pretaciones qu e lOcorporaron la literatura y
el pensamiento azteca a la corr ien te general

de la cultura mex icana. Ambos afirman el
valor literario de la literatura y del pensa
mien to azteca ~. los equiparan con lo mejor

de la literatura de otras culturas. Garibay,

por ejemplo, en" La poe sía lírica azteca"(Mé
xico , 1937), decl ara que se había acercado
a la literatura de los an tiguos mexicanos

con la misma "sed de belleza" que lo había

Impulsado a sus estudios de la literatura
grie ga y hebrea. y en La visión de los venci

dos (México , 1959 ), cuadro muy completo
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de la conquista desde el punto de vis ta índi
gena bas ado en textos aztecas: " No es exa

geració n afirman que hay en estas relac iones

de los indios pasajes de una dram a tismo COIU

parable al de las grandes ep opeyas clás icas .

Porque si en la Ilíada nos dej ó Homero el re

cuerdo de escenas del más vivo realis mo t rá 

gico , los escri tores ind ígenas supieren tam

bién evocar dramá tico s mo ment os de la con

quista" .

En''La filos ofí a náhua tl? León-Po rr illa ,1

firma que existió entre los "tlalatin ime " , [os

pensadores mexicanos . una verdade ra f oso

fía . si se acep ta que una filosofía ue dc ser

me ta física, asisrerná tica v lite ra ria . Es ta f 0 

so fí a consiste en rec onocer la t rans itoriedad

universal , pero con un modo de co nocer lo

verdadero a tr avés de la poesía y del ulro

de la belleza (inxotid , incuicatl), la filoso fía

de can to s y flores: " Una co nce pción valed e
ra, quizá, en su esencia para un mu ndo tan

atormentado como el nuestro". La esen cia

de esta filos ofía , especie de hedonis mo an
gustiado, se pal pa en este po ema:

¿Es verdad que se vive sob re la tierra ?
No para siempre en la tierra: sólo un poco
aquí.

Aunque sea jade se quiebra ,
aunque sea oro se rompe,

aunque sea plumaje de quetzal se desgar ra ,

no para siempre en la tierra: só lo un poco a
qu í.

y en el he rmoso po ema incluido por el padre
Garibay en"La poesía lírica az teca':

¿Qué h r á mi co razón ?

¿Acaso sólo en vano vin a la tie rra :

¿i\1e iré de o tr a mane ra

q ue las flo res que fenec ieron? .

¿Nada ha de queda r de mi fam a

que de ;J:,<Ú ll lllo do du re ?

¿Nada dejaré en la tierra

cuand 11 1(: haya ido?

Al menos flores, al me nos can to s.

¿Qu é hará' mi cor azón ?

¿p..cas l ) sólo vino a la tie rra en van o ?

Los tex tos se pue en traducrr de 111 L1 ~ IlL _

n o dos . pues, CO IllO afirma el padre G ;lrlb J~ .

" ¿han a . b. do las ver ione (e Ho raci . t

las tra d uc io nes de I Sal mos. para lJ amCL 

te dar do ejem pl s?" La im portan 1,) uc e 

tos dos au tores onsis re . por up uest o. n sus

o bras e pro funda erudici ó . pero , 1 ni rno

tie m po han logrado hac -r un a o bra e divu l-

gaclon al publicar sus tra ducciones en libros
ap to s para el lec tor medio . Ya exist en mu 

chas ed icion es de"'La visión de Jos vencidos'v

" La lit era tura de los az recas'{ sciecci ón publi

ca da en 1964 ) es obra al alcance de cualq uier
lector.

Adem ás M 'La visión de los ven cid os"y de

'"La filosofía náhuatI" Le ón -Portilla ha publi

ca do u na obra lllarav illosa ;'Trece poetas del

mundo az teca' (1967), que co n tiene poemas

latgos de varios puetas mex ica no s preh ispá
nicos, de Ne tzahualcóyorl y ot ros , cuy os
nombres no son co nocidos.

Las trad ucc io nes de l náhuad no ago tan

ni much o me nos el riq uísimo venero de la li
tera tu ra indígena de Mesoamérica . De la re

gión ma ya-q uiché (Yuca tán . Ch iapas , Guate

mala ) han salido verdaderas obras maes tras.

El Po pa l Vuh, conocido V trad ucido des -



de principi os del siglo XVIII (la primera t ra

d ucción es del frail e esp añol. P. Fr ancisco

Ximénez), ha llegado a ser un o de los cl ási

cos de América, Aunque libro religioso , que

cuenta el ori gen del homb re y los hec l OS de

los dioses y semidioses , se puede leer co mo

novel a. En un sentido mu y am plio es un a de

las grandes novelas de América , tal vez del
mundo. Con una fantasía libre de roda tr.iba

lógica (la magia desempeña un papel prirnor

dial en el libro) relata las fechorías y tr iq ui
ñuelas de Hunaph ú y Xbalenq ue para desrru
ir al grotescamente orgulloso Vucub -Ca.-uix

el guacamayo , o para burlar e el e los duc nos
de Xibalbá, el infiern o. C o n de cir que t iene
algo de Las mil y una noches, de Ali cia en el

país de las mar avillas y de la novel., . IIl ••

" Mono" de Wu Ch érigén, tendrá el le, ["r l. '

na ide a de qu é clase de libro se t rata. ._" ver

sión qu e más se lee hoy en d ía es la de
Adri án Rec in os, de 1 94 7 , Ha teni do muc has

edici on es subsigu ientes,

El libro de los libros de Chilam Balam
ti ene un caráct er menos litera rio per o, a pe

sar de ello, ha y pasaje s vivos , fuer tes y hast a
poéticos , com o el slgulcn e del"'Ch ilam Ba
lam de Chuma ycl':'

" Ha bía en ellos sabidu ría . No habla en
tonces pecado. Había santa devoción en e
llos. Saludables vivían. No hab ía enton ces
enfer medad; no hab ía J ulO[ en liucs s: no

había fiebre para ellos, no habí a viru elas. 110

había ard or de pecho. no hab ía dolor de

vientre, no había consunció n. Recrarneuce

ergu ido iba su cuer po, en ton ces.
"No fue así lo ljUe hicieron los dzulc s

cuando llegaro n aqu í. Ellos enseñar on el

miedo ; y viniero n a marchitar las flores , Para

que su flor viviese. da ñaron y sorbiero n la
flor de o t ros.

" No había Alt o Co no cimiento . no b bia

Sagra do Len guaje, nc hab ía Divina Enseñan
za en los sustitutos de los dioses e¡ue llegaroll

aqu í. iCastrar al Sol! Eso viniero n a hacer a-

qUI los : :\t ral1)<' r'-s, Y . re aq u í ll ue qued a

ro n los h ijos ( ~ l: ~ , . s h ijos aqu í en medio del

pueblo. v ésos recibe! .; ' amaruura .' 8
En su tr aducci ón del Libro de los c. ma

res (te Dzitk . ch~ .México . 1 6 5 . Alfredo

Bar rera V ásquez prescn t,¡ poemas suma me n

te he rmosos. llul' I1t· se ['arecen a nincu na

poesía euro pe;" Así -1 Kav- licre. c.in r de

flores 'h ay UCl: te ner e l! c uenta ql:t' . un t

entre los ma vas ' u 110 c ru rc ¡ lIS I Ile X I Cdl10S la
flor es raba estrec ian ent e rela cio nad a "UIJ 1.1

se xual idad y Lr r:~ (" t.: ll d i da d ~ :

Hemos i l e ga <~ " a .i c n [ 1',

del in tc ri.ir ' l ~ l' o ) l jl. e or Oc

nad ie
;,1 • ,<; lLi r Irá

lo , uc 1, .mos vemc. . a hacer.

H e m e (r .líe:. , <l ¡¡lIf de la Plu meria
l., tl <..' : ele: ei "U I I •• •I tlo r
.iel p ': I I! Il c. '¡ ¡J¡,u. 1.1 ~l o r d t: .. '

T r. ' ii l 'I" ~ e, < , [,,¡' . 1.. -.-{S U eL, .a ñu a ziit ,
I ~ ! ,, <' 11 i Ia c. oI. l h. de la torr u féél terrest re.
,\ ~ : : I ':, , 1, d 1l 11l' \ ' , ) I" livo de culci ia

c.u ra \ ~·I n uev o

:,Lln , 'e .J gooo l1 ¡,,,ra nilar , la llueva

I ! Car ZI

: el ~:r ~ . ll de : r ll l ü p .icm al .
: nuev.. pes;.
la llL " . t .U , , , 'e hila,lc¡ ;
el presen te dcl I' d \ ' l l :

nu ey" l dZilcL.,
Todo nuevo .
incl us ive 13s bandas l¡ue atan

b "nuestras ca euer us para
to caru. . con el ucnú ía r :

Igua lmente el zu mb. . io r
-aracu] ~: la anCl.,;",.l maest r:.. Ya, ya

estau os en el C I ' ; 'I / ":' I : del h U~<IL e .

a ori 1. 1 ~ de la P I;/' , en 1.1roe...

' Iue su rja la bella
est rella (1ue humea sobre
el bos que . Qu itaos

vuest ras ropas, desatad
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vuestras cabelleras ;
quedaos como

llegasteis aquí

s bre l mu ndo,
ví rgen es. mujeres mozas . . .

Habria que agregar que muchos escritores han aprovechado la obra de au tores co mo Garibay ;
L eón-Portilla y Alfonso Caso para sus propias creaciones. Men cionamos La región más transparen
te, de Carlos Fu entes; Cuauh té moc, vida y m uerte de una cu ltura, de H éctor Pérez Mart mez; L os

premios, del argentino Ju lio Cori ázar, que para U1l 0 de los pasajes m ás im p resionantes de su n ovela
se inspiró en varias creaciones de los dioses m ay as. Tampoco ha. I que olv ida r dos ob ras de Migu el
Angel Asturias, Las ley endas de Guatemala, sobre Guacamay )' el Sol, creación de un m ito de a

plicación universal, y Ho m bres de niaiz . d onde lo real maravillo so o el realismo m ágico . como lo
llama ,Se)'m ou r Menton, se ma nifi esta co m o una presencia tangible , desc oncertante y encan tadora.

2) APORTES CULTURALES AFRICANOS

Si Mariátegui dijo que una litera tura indi

genista sólo vendrí a cuando los pro pios in

dios estuviesen en condiciones de produci rla.

co n más justi ficación hubiera podi do hacer

la misma observación del aport e afric: no a la
lit eratura de América. El tema del negro a
parece en la primera déc ad a del siglo X IX en
las novelas antiesclavist as de Cuba.

La primera, "Francisco" .

de Anselmo Suárez Ro mero, publicada p r
la Sociedad Antiescla vista de Londres (en
inglés) en 1840 y en español en Nu eva York
en 1880, fue escrita para promover un senti
miento de repugnancia contra los ho rro res
de la esclavitu d y a su autor, escribe J osé
Antonio Portuondo, "le cabe el méri to indis
cutible de haber sido el que más agu damente
advirtiera en su tiempo la riqueza poétic a es
condida en las canciones folk1 óricas de ne
gros y campesinos, el tesoro latente en el fol
klore cubano de danzas y tradicion es, de
cantares de la tierra y de rit mos tr ansplanta
dos desde el Africa." 9 Su árez Romero es

cribe cosas como las siguientes:. "El tambor ,
para los negros de nación y para los criollos
que con ellos se crían, los enajen a, les arreba
ta el alma; en oyé ndolo , paréceles que es tán
en el cielo, Pero hay tonad as qu e no varían,

porq u fue ron compuestas allá en Afri a y
viniero n e 11 los negros de nación. Lo si gu
Íar es ljue jamás se olvidan : vienen pequ e ñue
los, corre n años y años , envejecen, y luego,
cua nd sólo sirven de ouardianes, las ento

nan solítarios en un bahío, lleno de ceniza y
cal ent án d ose con la fogata qu e arde delan te ;

se acue rdan de su patria, au n próximos a des 
cender al sepulcro " . ¿Nos encont ramos ante
ot ra cosa tIue colorido local, entrañablemen
te sent ido tal vez, pero al 6n y al cabo, c 10
rido local? La gran novela de Cirilo Villaver
de,"Cecilia Vald és" de la que apareció un es

bozo en 1839, pero que no llegó a publicar
se ín tegramente hasta 1882 en ueva Yo rk.
también trata del tema negr con pro fundi
dad, ya qu aho nda en la psicología del ne
gro, del mulato . y del amo de escl avos. y
co ntiene en germen, aunque no como fórmu 
la la ide a del C ésai re : "c olo nisario n est chosi
ficatio n" . ¿Pero se puede hablar con respec
to est: s no velas de un " aporte africano" ?

Son no velas escritas por blancos que se
preocu fía ban del es ad o 1 negro en Cuba.
Esto es así incluso en el"Franc isco" Je nro
nio Zamb ran a (Santiago de Chile, 1873) , en
que el autor parece comprender la rnen tali-



dad del negro con may or sutileza q ue S uár ez

Rom ero, ya que no trata de h acer de su s per

sonaj es , negros con psrcolog ía de blancos,

víc timas de un sist ema inj usto. Para Zam
brana el negro es un ser pri m it ivo; n o se ol

vide que unos añ os m ás tarde los partid arios

d e la " né gr itude" habían de rei vin di car el

primitivis m o como cali dad pos itiva. " El

hombre civilizad o - escri be - co m pren de a

penas cierto o rden de ideas y sentim ientos,

los cuale s son en ma y or parte ar tificiales y
llegan a de bilitarse en lo que dep ende n ex 

clusiva mente de la naturalez a. Co m para ,

cuando se trata de l esclavo , la idea t e la civ i

lizació n con la ruda exis t e ncia de la se lva, y
juzga e nton ces q ue el negro ha ganado en el

cambio . Pero el negro ana lo qu e vosotros

despreciáis: su bosq ue, su música ~r () e ra .

sus costu m bres primi tivas . Pr oba dl e cJue es

feliz, se d elocu e nt es y razo nad o res : su cora

z ón le dice ot ra cosa lllUY disti nta ." Estas i

deas son, co m o hemos sugerid o, exac tam e n

te las q ue va a pr oclam ar casi dogm :í t ica lll t' Il

te la " ne gritude " cua n d o los fra n coan t illan os

la fo rmu le n com o co n cep to unos sesenta a

ñ os más tarde.

¿Se pued e aceptar como a port es cult u ra

les a frican os el contenido y el estil o de es ta

literatura , o sería más razonable rec hazarl os

com pletamente ? Se trata , como hemos di 

cho, del tema negro, pero no escrit o por ne

gros n i m ulatos , y au ncJ ue hay descr ipciones

de bail es, cere monias, ac ti tudes ne gr as, t o do

está visto desde fuera. Sin em b argo . su in

clusión en este ca pí tu lo podría , acas o , justi

fica rse , puesto que una preoc u paci ón tan

persistente puede ha ber servid o par a pre pa-
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ra r el terre no para una literat ura im pregn ada

de gen uinas esen cias a frica nas. La a fricanía,

para ernul ar un término de F ern a nd o Or t íz,
-xist ía en cie rt as region es de Am é rica , so b re

ro d a e n las A n tillas d e habla española. fra n

cesa e inglesa, pero a un nivel co m pl e ta m e n

te popul ar. Es te m un do co m plejo - san t er ía .

vudú , cost u mb res , creencias, cantos y b ai

les- no h ab ía en co ntrad o una ex pre sió n li te

raria, sól o hab ía sido descri to. Gracias , e n

gra n parte . a las o bras de Fernand o Ort íz
(los negros b ru jos, 1906, Los negr os escla
vos, 1916, El glosario de atro-cu banism os,

] 9 24 ). la exis t en c ia de es te muridc su m ergi

do, visl u m b rado , pero n o cono c id o . e m pezó

a in teresa r a varios a ntillanos. en su ma y o ría

cuba n os, Se t:IlJ pezaron a exam inar las posi

bilidadcs d util ización de este a r te opular ;

y en ] 9 2 " co mienzan los ta m b o res a retu m-

bar en la lí rica cu b a na" , co mo escri bió el
m ism o O rt iz (R evista Bimestre Cu ba na . vol.

XXXVII 193 6 , p. 26 ). Se refiere a c nm posi

cion es co m o"La bail ad ora de ru m ba" de J os é

Z. Tallet y "La liturgia ñá ñ iga"clc Alejo Car
pen ti er. Per o en los tres libros de Nicolás

G uillé n - Mn t ivos e Son (193 ), Só ngo ro

coso ngo ( 1<)31 , ~ so bre todo \Ve t 1ndies

Lrd. (1934 )- enco n tram os la au r én t ica voz

afrocu ban a. R itn ll s de la m úsica de 1 s ne

gro s de Cu ba. pala bras d e los ca n ros vo ru ba,

hl rn o r isrru y pa te tismo . [Ocio es t '.) esc r it o y
sen t ido desde ade ntro . se encuen tra en la
poesía de G uiUé n de esta épo ca . La bala da

C e los dos a bu el os. Bala da del <Yüi ¡e . el fa m o 

so Sense rnay¡Í, so n au r én n carn c n e a tr ocu ba 

no s en cu an to a la ex presió n y ¡d co n te nid o ;

lo so n poe mas co m o Eba n o re a l o Acaná .

vers os COIl1 :



7 6

"Arará cuévano

arará sabalú",

o:
" Ay, acaná con acaná
con acan á" ,

y poemas enteros como :
Iba yo por un camino
cuando con la Muerte di.
-Amigo- me gritó la Muerte
pero no le respondí,
pero no le respondi,
miré no más a la Muerte,
pero no le respondí. 10

La técnica es netame te africana, pues la
canción en muchas partes del oeste de Africa
es repetitiva con ligeras variaciones den tro de
las repeticiones. Así también es la canción
yoruba en Cuba, en idioma africano o en es
pañol. El mismo fenóme no se observa en to
das las Antillas .

No cabe la menor duda que la moda de lo
primiti o en Europa y en los Estados Unidos
de los decenios 1920-40 influyó en la ex plo
tación de la cultura afroanrillana. Pero esto
es lo de menos ; además, toda la literatura
cubana del siglo XIX había venido preparan 
do el terreno. Dice muy acertadamente
Ramón Guirao: " El modo negro, pues, no
nace en Cuba, como en Europa, sin tradición
y alejado del documento humano". 11 Y
Marinello sugiere que el negro ha venido en
parte a desempeñar el papel del indígena

autóctono en Cuba.

La novela tal vez más auténticamente a
fricana escrita en Cuba es"Biografía de un ci
marrórf, de Miguel Barnet, La Habana, 19
68*. Se trata de la vida de un hombre de
104 años, que cuenta cómo vivían los escla
vos y describe los bailes y hechicerías de ori
gen africano.

La poesía afroantillana del puertorri
queño Luis Palés Matos parece claramente
un reflejo del anriintelectualismo de la é

poca y es un compuesto de ingredientes ne
tamen te afroantillanos y de teorías niospen
glerianas sobre la decade ncia de Occidente.
" El senti do estético de la raza blaca ha pene
tra do en un estado de peligrosa cerebraliza
ción, anulando sus raíces cósmicas" , escribe
en un art ículo publicado en Poliedro, San
Juan , 1927. Y pide un arte subordinado "al
golpe de sangre y del instinto' .. Uno puede
preguntarse hasta qué punto Palés Matos
creía de veras en el arte afroantillano. Hasta
el primer poema de~Tun tu n de pasa y grife
ría" (San Ju an, 1937),"Preludio en Boricua"
termina con versos de tono desalentador:

Este libro que va a tus manos
con ingredient es antillanos
compuse un día , ..
, , . y en resumen, tiempo perdido

que me acaba en aburrimient o.
Algo entrevisto o presentid o,
poco realment e vivido
y mucho de emb uste y de cuento.

El amb iente ant illano está admirable
mente expresado con un rico vocabulario y

exuberante juego de imágenes. Según Jaime
Benítez en su prólogo a la segunda edición
de 1950, esta actit ud corresponde al "gran
decaimiento espiritual de nuestras clases cul
tas" , Tal vez sea cierto, pero no lo es menos
que la poesía afroantillana de Palés Matos es
algo no vivido; hasta podría considerarse
com o una forma del modernismo que sólo
roza tangencialmente el aporte africano.

Mientras tan to, en Haití y las Antillas se
había venido fraguando una actitud negrista
desde el último cuarto del siglo XIX. Anté

nor Firmin en"De l'e gali t é de races humai
nes"(París , 1885) y Hanibal Price en'Ti e la
réhabilitat ion de la race naire par le peuple
d'Haití:' habían combatido la idea de la bar-



bar ie del negro en A frica y e n Hait í. de su J I; 

íerioridad racial, y ele la discriminacio n. Pcr. I

fue el libro de j eun Price .\ la rs ."Ansl parla
l'oncle" Puerto Prín cipe , 1Y28. q ue descnc,i

de nó un movimiento art ís t ico y espiru u ul ro

davía vIgen te. N o solamen te rec haza él id ea

de la infe rio ridad V fa lta de cul tu ra en Atri 

ca, sino que estud ia las cos t u m bre s y rccn

cias casi exclusivamente d e origen africano

del pueb lo haitiano. La generación de los JO
a los 40 se entregó a una verdadera o gíJ de
prirnitivismo y de a tr ican is m o en que se de s

tacan u n rec hazo de los valores cul tu rales el e

Euro pa y una n ostalgia por A tr ica com o pa

ra íso perdid o. Ejem plos t í picos son : de
Carl Bro uarel: " T a mb or , c ua ndo S I e nas. nu

al m a ulu la hacia A fri ca ' "; de Cla ud c Fa b r ; ; c,

Sien to que te ngo el alm a de l a frica no Jl:S

greñado", de F abrice Casseus : " ¡Oh. .iirios

tu gra n ritmo afric an o , oli c' nic c t.un ior ra 

ci al !" León Laleau lame nr a tener l¡lll' l' :o- prc 

sa r su coraz ón , que viene de Scn cgal , eli el .,
di om a de F ran cia .

Los novel is tas se dedic an al terna del vu 

dú . reli gión de las masas en Haití. La poesía

se llen a de un a flo ra y fauna africanas. to tal

mente aj enas a Haití: b aobab . siringa . coco

dril os , m onos , jungla , etc. E tos esc ri to res.

que qUleren arrancarse su ro pa eur o pea y
bailar desnudos , que h acen el el ogio dd vu

dú , en el fond o están ejecutan do un ba ile

cuya música , a pesar de los ritm os africanos,

se desarrolla b ajo una flauta europea. Hasta

em plean el créol e , incomprensible fue ra de

Haití y las Antillas fran cesas , pensan do, no

sin razón, que está m ás vin cu lado con Aír ica

que co n Francia. H. Moriseau Leroy tradujo

el Edipo Rey al cr éole , pero n o es solam en te

una traducción lingüística . Los di oses gr iegos

son reemplazados por "loas " , esp ír itus del

panteón vudú d e Haití.

El destacado , y cas i ú nico , p oeta de las

Antillas inglesas Claude McKay trata te mas

parecidos a los de los haitianos: n ostalgia ele

Africa, rencor hacia Europa por h ab er escla-

vizado .,1 ne~ro y de spre ciado su cu ltura.

Tam vien Se rego dea con entusiasmo e n la vi

d a t.icil . des¡,rco cu pada de l negro (H o m e to

Harlern. 1n ) y en el primi tivismo .

Si n cmbaruo fu e I m a rt iniqu és Aim é C é

sa ire 'l uie n pola rizó t od o el n cgrism o de las

Antillas, \ el gr:ll1 p ar t e de A rica . No

o bstante . no 'mjó su co n ' e pto de la " négri

tudc" co n base en element os purarner te a
froarnericanos. L! " n égritude" de C ésaire

fue una romn de conciencia del hombre ne
gr o en el m u ndo e n t ro. L us ha it ia nos se h a

h ían consagrad o « e rr c ca r la su pr emacía de

L culrur« euro r ea . pero un poco si n ton ni

son . _ésalre . e , .t lllb io . re chazó l va lo res

de 1.1 ci viliz ac i ón occide n tal , cond enó la lógi

ca . la razón , y al m ism o ti empo pro clam ó u

na cosmovisi ón excl us ivamen te ne gra :

Eia po r !us q ue no inventar n nada

¡'Ol" los (¡ue ja m ás han explora do nada

por los ¡ue amás han dome ñad o nada ,

pero se a ban don an ex tasiad os ,

a la ese nci a de todas las cosas ,

igno ran do la su pe rfic ie,

pose ídos por el movimient o de todas las co 

sas.

de spre ocu pados de do minar,

pero Ju ga nd o el j uego del mundo

c his pa de l fue go sagrado del m u n do

ca rn e de la ca rne de l mun d o

pa lp ita nd o co n el mi smo palp ita r d el mundo .

y en el nusm c''Cahier d'u n ret ou r a u pa ys na

tal:' París, 1939 . ex presa Su od io po r la ló
glca :

Porq ue los od ia mos .

ustedes, co n su razó n.

y pe dimos la lo cu ra precoz .

la lla marada de lo e . ra del ca u ibalism o te naz.

y proclam a el fracaso de la c ivilización

"blanca" :
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Escuchad al mundo blanco
horriblemente cansado de su esfuerzo in-

rnenso,
crujir sus articulaciones rebeldes bajo las es-

trellas duras,
su rigidez de acero azul traspasando la carne
mística.

Una gran parte de la obra de Césaire y sus seguidores deb e su técnica al surrealismo, aunque al

gunos corifeos de la "n égritude " como el alemán Jahnheinz [ahn han tratado de negarlo, al afirmar

que el arte negro siempre tiene un significado claro. En una en trevista en Casa de las Américas, ju

lio-agosto de 1958, el mismo Césaire reconoce su deuda con el surrealismo. ARené Depestre le
contesta : "El surrealismo me interesaba en la medida en qu e era un factor de liberacion" , Pero a

grega : "Para mi era el llamado a Africa ", y lo describe como un llamado a las fu erzas profundas,

a las fuerzas inconscientes, una desintoxicacion del cartesianismo, de la retórica franc esa y agrega

significatioamente : "La zam bullida en las profundidades. Era la zam bullida en Africa para mi" .

Aunque las Antillas no desaparecen del todo,
Césaire parece cada vez más preocupado con
Africa, su historia, la vida del negro en todas
partes, y su obra va dejando la impresión de
que el aporte africano no es tanto de subsue
lo africanizado de las Antillas como de Afri
ca misma. Este es un fenómeno sobremane
ra cunoso.

La influencia africana existe en las Anti
llas francesas V británicas en cuanto a la ra
za y el color de los habitantes, en su mayoría
negros. El aprovechamiento de los residuos
africanos en la cultura folk1órica ha sido pe
queño, y no ha producido gran cosa en la li
teratura, a lo sumo unas fábulas de animales
como Amansi the spider man, 1964, de Phi
lip M. Sherlock, de Jamaica. En cambio, la
nostalgia de Africa, que se convirtió en el
movimiento político de la vuelta a Africa del
jamaicano Marcus Garvey, que perdura aún
entre los miles de rastafris de Jamaica, y la
inspiración sacada directamente de la músi
ca, ritmos y canciones de varias regiones de
Africa, parecen tener hondas raíces y están
creciendo. También la preocupación por la
posición del hombre negro en el mundo con
temporáneo tiene una fuerza vigorosa.

La "négritude", la toma de conciencia
del negro , puede haber nacido en las Anti
llas, y puede haber surgido de las condicio
nes sociales y económicas de las Antillas, pe
ro no es un movimiento estrechamente anti
llano. En su último libro, Masks, Londres,
1968, el poeta barbadiano Edward Braith
waite, que ha pasado ocho años en Ghana,

escribe sobre la cultura y costumbres de los
Akan, nación de habla twi. No se trata de
colorido local sino del examen de su estilo

de vida y de sus reacciones personales como
antillano que regresa. Emplea ritmos de can

tos africanos, y hasta escribe poemas casi en

teramente en twi : En barcos nuevos descri
be su llegada :

En Takoradi hacía calor.
El verde con el rojo luchaba
cuando desembarcamos.

Senderos de barro zarpaban
hacia el polvo, hacia el silencio.

Negras arrebujadas en telas,
florecían y reían, dientes blancos,
voces suaves como guijarros
removidos por el mar de su idioma.
"-Akwaba", sonreían,
significando bienvenido
" -Akwaba", llamaban,
"aye kooo".
Has caminado mucho
has viajado mucho, bienvenido.
Tú que has regresado, un forastero,
después de tresc ientos años . Bienvenido.
Aquí tienes tu taburete,
siéntate, ¿recuerdas?
Aquí tienes agua,



lávate las man os .

Estás listo para come r

aqu í hay aceite de pal mera

rojo que mancha lo s ded os

bueno para el cal or

bueno para el su d or ,

¿rec uerdas?

El poema Ta no está casi enteramente

escrito en tWÍ. pero au n en in glés (o es pañol ;

tien e el ritmo del tam- ta rn :

Dam

Dam

Dam arifa due

Darnarifa due

du e

due

d ue

¿A quién mira la muerte

a quién
a quien mira la mu erte ?

So y hué rfan o

cuando recuerdo la mue rte

de mi padre ;

agua de mis ojos
cae sobre mí.

Dam

Dam
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Darnariía
Darnarifa due . etc.

Otr o hec ho interesante es que en las

Antill as de ha bla española y en o tras regio

nes de América donde hay n úcleos gran des

de negr os (Ecuado r, Colombia , Venezuela.

Brasil ). los esc ri tores y ar tis tas han sacado

mat eriales de la ca ntera del folkl ore afro

americano . Un escri t or co mo el ecuatoria
ne Adalb er ro Ort íz esc ri be poemas como

,. Con tribuci óu" en MEl animal herido" Quito.

\ 9.:C; . a la manera de Nic olás Guillén. En el
a f';,rece n versos eam o :

Invade i.l sangre cálida de A fric a
~ .

de la ra za ce col or ,

po rq ue el alma . la de Afri ca ,

q ue encad enada llegó.en esta t ierra de América

can d a v ca ndela dio.

Sin embargo . Ortíz se in teresa pC'T lo

africano en el Ecuador ; no quiere volver a

A fric a ni im p ortar modelos literarios de los

escri to res africanos. Sucede lo mismo en el
Brasil . do nde el negro y el mulato se sienten

m uy brasileñ os. a pesar de que tal vez en el
Brasil, es el país donde la herencia africana

en folklore y religión es más fuerte. O tal

vez precisamen te por eso.

1. _ Marcelino Menéndez y Pelayo. Historia de la poesía
hispano americana . l . 11, 1913 . 148-9.

2. Raú l Porras Barrenechea, El cronista indio Guamán
Pom a de Avala, Lima . 1948.

3 .. Jesús Lara , Poesía quechua, México.
194 7. p. 158

4 Jesús Lara, op. cit .• p. 163.

5 La tragedia de la muerte de Atawallpa, traducciÓD de
Jesús Lara, Cochabamba, 1957. p. 181.
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6 Alberto Escobar, Patio de letras, Lima, 1966, p. 29.

7 León-Portilla, La filosofía náhuatl, p. 137

8 Antonio Mediz Bolio, traducción de Chilarn Balam de
Chumayel, San José Costa Rica, 1930, p. 36

9 J.A. Portuondo, Bosquejo de las letras cubanas, La
Habana, 1960,p. 24.

10 Nicolás Guillén, El son entero, Buenos Aires, Lo
sada,1947.

11 Ramón Guirao, Orbita de la poesía afro-cubana,
1928-37, La Habana, Ucar, García y Cía, 1939.
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Person alidad de cap aci dad p o ligráf ica f u e Don "A ndr és Bell o ",
maes tro d e sabia honestidad. Su ind a decu rrio en el siglo de las luc es

cu an do el h om bre se em pe ñaba n o sólo ('n aprend er y ha cerse cult o

si no en ha cer cul tos a los d emás.

Es te eru dit o se adelantó en el campo de la cnseii an: a para

orien tar a las nuevas gen eracZone s que p ugn ab on p or ascen der en la
escala de valo res de un mundo p oco conocido v tenido en m enos po r
los europ eos.

Su validez y p rof un didad de su s escri t os, hacen q ue ellos

const ituvan ideario de o bligada co usul ta, pura los es tu diosos e/r ' \1/

época y a ún de las ép oc as e (J I! tcm p or áne as.

Ha transcurrido (([ SI d os siglos de .1'11 m uerte , en Ch ile , .1/1

segu nda p a tria , a la qu e dedi e o lo tncj or d, ' SI/ vida y ohru E n d
camp o d el Der echo , d e la Pedag ogia , de l Id l(JII La y de La Dip lom acia.

Andr és Bello 1781 - 1865, su [uu en.tud transcu rrio en Cara, as
y coincidio con los últim os lus tros de d on uuacion españ ola en
Hispon oam érica. Es la ép oc a d el ap ort e d e Bell o a lo causa de la

Indep en d en cia.

A partir de 1/:)29, respo ndiendo al lla m ad o d el Go biern o de
Chile , B ell o ha ce de es te paú el escen ario d e sus m ás grand es aport es
a la cu ltu ra am er icana y f un dam en talmente a la angos ta es trella

solitaria d el sur, Be llo desem.p en o la Secretaria deL MInisterio de
Relaciones Exteriores, funda la Un iv ersidad Laica de Chile, d e la que
es prim er R ect or, y se entrega ap asionada m cnte a la esiructuracion de l

Código Civil d e aqu el paú.

En suma , es un o de los m ás n o tables y p olifa cé ticos de la

cu lt ura americana: poeta, escri tor, catedr ático, jurista, filó logo ,

traduct or , este ta; sobresalió en t od os los te rrenos intelectuales. .-1
d ecir d e M en én dez y Pelayo "es el salvador del idi om a en A m éri ca "

Pero acas o para las in quie tu tli-s de la :.o na actual B eLIo sea 1'1
antic ip o d e lIna a u t én t ic a integración en los cam p os de la cu ltura \' el

d esarrollo arm ónico que es, justam en te lamas urgente responsabil id ad
de nuestros pu eblos.
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Sus obras prin cipales S01l : "A dvert encia sobre el uso di' la
Lengua cas te llana ", "Código Civil ", "Cosm ograf ia ", "Derec ho
Internacional", y "Escritos Complementarios", "D erecho R omun o ",
"Estudios Filosófic os", "Filoso[i a ", "Gramática Latina y cst udios
complementarios ", "Poesias ", "Prin cipio de Derecho Int erna cional "
"Temas de Critica Literaria ", "Temas de liistoria y Gcograj ia "

Po cos so n los escritos que se consc rtum de la juven tu d de Bello,
sin em bargo m an if iestan los rasgo s gen erales de la [orm acion clasis ta
de las Escuelas Coloniales. Virgilio y Horucio so n sus m aes tros
esp irit uales. Entre las obras de este tiempo están: "R esum en de la
Historia d e Ven ezu ela ", y es sabido qu e j iu ' el reda c tor de la "G u.:da
de Caracas " Por sus escritos lo llamaron rl Cisn e de A nauro " S l'

vislum bra en él un humanista en cie rne, cuando en 1810 sale para
Londres en m isión of icial del Gob iern o de Ven ezu ela.

Las con cep cion es polit icus de Bello elabo radas I ' JI L ondres,

sign ific an la ex p resion de la idea : sus tra bajos de Derec ho
Internacional del q ue nos hab la lri sarri, COJl indice del aut cnt ico
prop ósito; las inu es tigacion es gra ma ticales igualmente , in clusiv e sus
más eru ditos es tu dios de Historia de la Lit eratu ra Castellana, "Por nu

del Cid", "Cró nica de T urp ia ", "Problem a di' R im a ", "Historia del
Idioma ", están dirigidas as¡' mism o al logro de la vin culación de la

cultura Hispánica y Eu rop ea.

"La Caracas olo nial p ud o dar un h ombre can/o Bell o, (111 "
situado en L ondres en tre destacadas personalidades espa ñolas t :

hispan oa m ericanas tuuo capa cida d y sabe r para desemp e ñar UlI pap el
de primer orde n. N o es gratuita la consideración y el rcsp vt o hacia
B ello por p art e de talen tos, Blan co , II 'h it e , Gallardo, Slar i, Xl ora ,
M endivil, entre esp a ñoles ; Fcrn árulc: ,'vladrid, Garet e dcl Rr o , l risa rri.

Olm edo, Egas, Pinto, entre los hispanoameri canos . Ho llando, Ja m es
Mill, Hamilt on en tre los ingleses, "

En 192 9 encon tram os a Bel lo ('n Ch ilr e Jl aburulan tc crcuri on.
La casi to talidad de su obra escrita [u c pro du cida en San tiago o
Valparaiso , sin lisonja y sin dit iram bo algu no podria af irmar l{ U I'

ningún paú d e A m éric a rccib io tan to de un só lo ho m bre com o Chile
recib ió de B ell o.

"Mu ch o deb e la Am érica de habla tspaii ola al infat(e¡aIJ I¡'
ma estro qu e fu e Don "A ndr és B ell o ", p erd urable eje mplo de aus t rridud
y de reflex iva sabiduria, modelador ex p rcsiio de la lengua, l{ 1lI '

respondiendo a las ex ige ncias de su ideal, ensanchó la capacidad rita!
del lenguaje, y de la limpia ex presió n de la legi tim idad de su
signif icado, en busca siempre de un ins trum ento dign o de
co m un icación co n una p eren n e lo zau ia "

" S E FORMA N LAS CABElA S PUl< LA;) LJ:.N L L-."¡' :::' r I ,U S

PENSAMIENTOS SE TI filEN DEL COLOR DE LOS 1/)10.\1.'1 . ..
(EMIL IO )



LOS CURSOS E CAPACITACION
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DEL

A AP

El documento de Consti t uc ióo elel Inst l ' v lú A ndinc de Artes Populares, contempla la apli 
cación de sistemas, para Incorporar a la ', 18 a cot idiana los elementos del Arte Popular, así
como impart ir cursos de aorestrarmen;c . tor rnaci ór- y capacitaci ón a diversos niveles y
áreas. Esta tarea le cor responde al Oepartaroeruc oe Diseño, Experimentación y Capacita
ció n a través de la Sección de Capacitaci ón, cue aoovaos por la Sección de Experimenta
ción y, con supervisión del Director del uepartamentc, planifican y estructuran los cursos.

La necesidad de promover y dar a conocer nuestrcs valores culturales y artísticos popula 
res, se hace cada día más necesaria . i..no de los mecanismos Idóneos para desarrollar este
conocimie nto, es a través oe los Cursos de Capacitación , a los cuales asisten personas que
desean conocer y aprender sobre las Artes y A rt esanI'as Populares.

El Depart ament o de Diseño, Experime ntación y Capacnac ró n ha acumulado experien cia,
sistemat izado métodos, y elaborado material di dáct ico.

El pro fesor Rafael Díaz, Coord inador de los Cursos, que labora en el Instituto por varios
años, es el encargado de ampliar los datos sobre el traba jo desarrol lado por la Sección de
Capacitación.

ANTECEDENTES

El nos dice "Hace 13 años, por ini ciativa del actual dir ector del Instituto, profesor Boaner
ges Mideros, se inici aron los Cursos de Manual idades en la Casa de la Cultura Ecuator iana.

El de Juguetería y Floristería fue el primero, tuvo gran acogida. Posteriormente se crearon
los de Pintura y Pastillaj e que con los primeros formaron lo que se llamó, Instituto de Ma
nualidades y Artesanías Populares, adscr ito a la Casa ce lo Cultura Ecuatoriana .

En 1969 to ma más cuerpo el Instituto , se organiza ya ur Curso de Capacitac ión Profesional
para el Magisterio Nacional ; más tarde se ampl ían los cursos y se inaugura ofi cialmente las
Secciones de: Dibujo, Pintura, Cerámica, Juguetería , Fl oristería y Marqueter ía. A estos
asisten maestros de manualidades, alumnos de estas discipl inas que quieren ampliar sus
conocimi entos y amas de casa.
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En agosto de 1976 adqu iere su autonomía con el nombre de Inst ituto Ecuatoriano de Artes
Populares y, el l O de jul io de 1977 en la VI I Reunión de Minist ros de Educac ión de los paí

ses signatarios del Convenio " A ndrés Bello", celebrada en Lima del 6 al 10 de julio de

1977 , se creó oficialmente el Instituto Andino de Artes Populares.

FUNDAMENTOS

Señala el pro fesor Díaz, la necesidad de que "el pueblo conozca de dónde provienen sus au
ténticas raíces culturales, porque solament e así podrá dar el verdadero valor que tienen ca

da una de nuestras manifestaciones culturales contemporáneas".
Añade, que las influencias foráneas, no hacen sino ensombrecer el resplandor de nuestra
cultura, y acabar enajenando o matando la capacidad creativa del hombre andino.
Encuentra aquí el fundamento de los Cursos de Capacitación, "el de rescatar nuestros va

lores culturales e históricos, y despertar la capacidad creativa que posee el ser humano".

OBJETIVOS

Como objetivos señala los siguientes:

Conocer nuestros valores culturales, para que este conocimiento sirva como punto de
partida Y. se tome contacto con nuestra realidad.

Al toma r contacto con esta realidad, el homb re and ino se incent ivará, pondrá en funcio
namiento su capacidad creat iva, y pod rá encontrar nuevas formas y medios de expresión
para su quehacer art ístic o.

Promover nuestr os valores vernáculos .

Asistir técnica y científicamente la act iv idad de los cultores del Arte Popular.

Incentivar en los maestros de escuelas y colegios, la necesidad de aplicar en sus pro
gramas educativos las verdaderas formas de nuestro arte .

Dar a conocer nuevas formas y categor ías estéticas, para que el alumno pueda obtener
mayor provecho de su aprendi zaje y aplicar estos conocimientos en su trabajo, en el
caso de llegar a ser un art ista, un artesano , o en el caso del maestro, que podrá impartir
sus conocimientos a los educandos.

Conseguir el más alto grado de destreza psico-motríz para producir trabajos de valor ar
tístico.

Motivar la sensibil idad para react ivar y sacar provecho de su capacidad creativa .

Utilizar métodos fáciles y comprensibles para que todos los alumnos puedan captar
las enseñanzas.

LA CAPACITACION EN EL ARTE POPULAR



Al referi rse a la Capacitación den el Arte Popular , ex presó la necesidad e contar con ins

tructores técn icos de pro funua formación. Señaló corno li mi taci ón. el poco t iernno de que

d ispo nen los instructores y alumnos para la enseñanza y acrenoíza¡e. y la fa la Je Interés

de algunas personas por adq ui r ir con ocim iento s te óncos -01.re el Ar e Popular .

LO S CU RSOS

El IA D A P ,- OIrl O parte oet Plan Operat ivo 'eI 80 , rraves :t~ 1 Depart amento de Ex per imen

tación y apac rtaci ón pr ogramó la realización de c.ra t r cursos fo rmat ivos, el' sus disti n 

tos n iveles y en áreas C0 11 10 . ar e, ar tesaru a. rnanuahoaoes In erprstací ón y otros.

Los cursos fIar, CU"II"I ,dc' L .: I U ~ Objet ivos t razaocs \ Ikm perrruu do acumu lar exp er ien

cia, la misma e e es uu és Il' una ser ia evaluación serv irá para irnpleruentar 1') 5 siguie n

tes tr abajos. El curs No. 4 se In iciará en el mes oe cctuore. COII n cup ce vein te perso

nas para cada t ipoloqra. enor áuna o urac i ón de tr es meses, " se clausurara a nn ue ano.

CURSOS RE¡.\ L1 ZA DOS

Cabe señalar la reatizacrón de los sig len tes cursos:

Curs: de D iseño para Ius o rf ebres de Sanqol ¡U I

Curso de Tecnoloqra EClJ,:at lva al eulegio c el C ':'I " 1té c el Pue: lo .

Curse de D iseño para los a rtesanos 'e la f1o'¡erd en San A nto ni o de lbar ra: - Provincia

de I lT l ba ~1 1J1a- )' que contó con I¡¡ co laborac.on ce CE !A PIA.

Curso p r becarios del Conven io " A nd rés CeJl c. y cel IBO (i nst i t uto Ital iano de Cul 

ra).

EVALUACION y AfORE 'Di ZAJE

Se lle va una ficha por cada alum no , en la que se registra , asistencia, tareas comp leme nta r ias.

act uació n en clase, con su respectiva cal if icación , que per mi te al final de cada curso hacer

una evaluación a ni vel académico. A gregó que los ob ieu vos se han canaliz ado en un 70 % .

Juqueter ia , Floristeda y Pastillaje ·-oijo - por ser manualioaoes de fácil apren di zaje , ade

más de los beneficios económicos que estas acti vidades proporci on an, tienen may or deman

da, no aSI en el caso de dibujo y pintura, d iscip linas qu e requi eren de ciertas con dici ones o

aptitudes para aprender.

DIFICULTADES

Como dificultades des ac ó las de carácter financie ro , que nc permi te la adquisi ci ón de sufí

cientes herramientas para la enseñanza y , la est rechez de los locales donde funcionan los
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cursos, que cada vez por la mayor afluencia de alumnos. resultan insufi cientes.

EXPERIENCIA A NIVEL SUBREGIONAL

Nuestra herencia cultural, cost umbres, tradiciones y necesidades son similares, por lo mis
mo se hace imperiosa la necesidad de aplicar y poner al servic io de la Subregión , estas expe
riencias y conocimientos, agregó,

Finali zó, dando a conocer que se encuentra realizando un anteproyecto para la creación de
un Colegio And ino de Artes Populares, cuya estructura seria '

Nivel : Medio

Especialización: Superior

Tipo de alumn os: Mixto

Requisitos : Haber aprobado el ciclo báSICO.

T ftulo : Bachiller en Artes Populares .

T iempo de duración : Cinco años. Tres de estudios académicos, un año de invest igación,
experimentación y capacitación, un año de especialización para al
canzar el títu lo de instr uctor técnico a nivel super ior en cualquiera
de lasespecial izaciones de Arte Popular
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