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INTRODUCCION

Hemos iniciado el trabajo de investigacidn en las artes populares a partir
del reconocimiento de un hecho: la existencia vigorosa de manifesta-
ciones estéticas populares que abarcan la plastica, la literatura, la musica,
el teatro y la danza; existencia cuyos aspectos internos y externos y las
interrelaciones que les corresponden, no han sido relevados de manera su-
ficiente.

A este hecho hemos de agregar un alcance muy importante, la despreocu-
pacién existente en nuestro medio y en la subregion por el conocimiento
y proyeccion de estos aspectos culturales.

El proceso de investigacidn se construye sobre algunos aspectos basicos
que, a manera de columnas soportantes, le dan su definicion y enfoque.
Estas son; lo historico, y su relacién con lo légico; lo socio-econdmico, la
politica, lo estético y lo religioso. Este enfoque incide de manera deter-
minante en todo el proceso, que se ha dividido en 3 fases a saber: la loca-
lizacién, la recopilacion y el anélisis. Cada una de éstas, como veremos
luego, tiene sus actividades que a su vez las estructuran.



El proceso investigativo tiene dos partes principales que son: los trabajos
gue se desarrollan en lo referente a bibliografiay a documentacién, y
lo que tiene relacidn a la investigacion de campo. Los trabajos bibliogré
ficos y documentales, han servido para formar un marco teérico referen-
cia que trata sobre el esclarecimiento de |os aspectos gque intervienen con
diversos grado de incidencia, como lo histérico, lo econdémico, lo social,
etc., y los de campo que permite principalmente el diagnéstico de su si-
tuacion actual, y proporciona referentes empiricos gue configuran a la
postre el fendmeno cultural estudiado.

En resumen, lo histérico comprende e ilustra los origenes de la produc-
cion estética de imégenes por parte dd pueblo, su evolucion, y su verda-
dera naturaleza. AUn en este campo, la posicién critica ha sido de absolu-
ta necesidad debido a que las fuentes son muy parciales y dispersas. Lo
econdémico también se ha considerado como factor determinante puesto
gue e sector de la econonia constituye la base sobre la cua se erige la
produccion estética popular. Para nadie es desconocido que la mengua e-
conémica de los artistas populares es una causa directa de sinniUmeros e-
fectos destructivos de las artes populares. La relacion intima que se da
entre o econdbmico y |6 politico, hace que este tltimo factor intervenga
en el sector cultural, dando forma al proceso de organizacion gremia y a
su mismo desarrollo institucional, impulsado por sus componentes huma-
nos. Por fin, en el caso andino, lo mistico, y religioso ha tenido una gran
influencia en la produccién estética, por la que tiene un papel importan-
te en esta investigacion.

Para la determinacion de la relacién que estos factores tienen con la pro-
duccién de imégenes estéticas populares, se ha planificado una accién
investigativa especializada que se inicia con la localizacion y validacion
de las fuentes bibliograficas y documentales, y termina con la elabora-
cion de fichas técnicas de contenido sobre el tema investigado, tanto en
la esfera de estudios concretos como en la de teoria general de la cultu-
ray € arte.

El proyecto se inscribe dentro del tipo de investigacion aplicada; sin em-
bargo, no se descuidan los aspectos tedrico-cualitativos que, por lo gene-
ral, escapan a este tipo de trabajos cuando s6lo se busca cuantificar



datos.

La investigacion toma en cuenta el contexto general del pais y de la
sub-region, en su caso, el contexto cultural y por dltimo el del arte popu-
lar. Ademés para el cumplimiento de los objetivos del IADAP de rescatar,
revalorizar, desarrollar, capacitar y promover €l arte popular y a sus pro-
ductores, se estima como requisito basico su conocimiento actual y su
perspectiva histoérica.

La descripcién del proyecto de investigacion es la siguiente:

El proyecto arranca a partir de la determinacion del temay del objeto de
la investigacion, 1o que nos lleva a la formulacion del problema de lain-
vestigacion, pasamos luego a los objetivos que son los de rescate, revalo-
rizacion, preservacion y proyeccion del arte popular, seguidamente vie-
nen las hipétesis; luego la definicion de categorias y conceptos; poste-
riormente se realiza la determinacion del ambito o universo de lainvesti-
gacion dentro del cua selocaliza el objeto de la misma. Después de este
proceso se ha hecho una selecion de las unidades de andlisis, en 3 niveles
de operacion: el primer nivel enfoca unidades mas amplias, zona cultu-
ral, taller, obra, y su contexto econdémico-social; el segundo nivel toma
unidades representativas de cada tipo, y €l tercer nivel enfoca aspectos
particulares de la obra y su gecucién. Paralarecopilacion de datos se i-
ded un instrumento adecuado consistente en juegos de fichas para la
localizacion y recopilacion, diario de campo, guias para grabacién y fo-
tografia.

Con esta estructura se pasa a procesamiento de datos que implica
actividades tales como seleccion, clasificacion y tabulacion. Finalmente
se pasd a andlisis e interpretacion. Luego se disefid el sistema de clasifi-
cacion y conservacion de los datos a través del Centro de Documenta-
cion.

Como fase ulterior se considera la publicacion de los resultados y com-
probacién respectiva.

Las actividades operacionales estructurales son las siguientes:



LOCALIZACION

Eleccion de Areas.
Zonificacion y Mapeo.
Aplicacién de Instrumentos.
Ordenamiento de Datos.
Graficacion.

aEwN e

RECOPILACION

1. Entrevistas a Informantes.

N

Registro de Eleccion de Piezas.

Procesos, técnicos, herramientas y materiales
Registro Fotografico.

Transparencias.

Grabaciones.

Registro de Muestras Tipo.

Ordenamiento de Datos.

No gk w

ANALISIS

Elaboracion de Categorias de Analisis.
Descomposicién del objeto en sus partes.
Reconstitucion teorica del objeto analizado.
Establecimiento de conceptos.

Interpretacidn.
Presentacién de Resultados.

Trabajos Bibliograficos.

~N ook wN e

Las actividades operacionales estructurales del Centro de Documenta-
cion son las siguientes:

Ordenamiento de libros y documentos
Clasificacion de libros y documentos
Codificacion de libros y documentos
Catalogacion de libros y documentos
. Procesamiento de datos

ok wN e



6. Servicio de préstamos y libros de documentos

7. Apoyo alas publicaciones del IADAF

8. Apoyo a las direcciones en control de resultados, mediante recolec-
cion de los mismos, segun cronograma

9. Recoleccion de informacion bibliogréafica

10. Intercambio de informacion con otros centros similares

11. Correspondencia y comunicaciones con centros afines



CONSIDERACIONES GENERALES

A partir de la creacion del Instituto Andino de Artes Populares del Con-
venio Andrés Bello se plantea de manera organica y oficial la discusién
primero, y la ejecucion practica, luego, de la problemaética del Arte Po-
pular enlasubregion. El tema es profundo y sumamente amplio, por
lo cual, los responsables de su desarrollo, buscaron desde el inicio, en-
cuadrarlo dentro de un ambito que permita su estudio, sin ir hacia espe-
culaciones demasiado extensas que vuelvan difusos su conceptos, y por
otro lado, sin reducirlo ilimitadamente hasta quedar en un estudio par-
ticularizado que impida establecer generalizaciones.

El empefio es muy facil de enunciarlo, sin embargo, deviene en un pro-
blema sumamente complejo cuando entramos en el plano de su ejecu-
cion. Ha tenido que pasar algunos afos de intensa labor tebrica y de
campo para que podamos afirmar algunas tesis sobre el arte popular.

La configuracién de un espectro teérico que permita penetrar la reali-
dad ha sido obra de un equipo de investigadores, que contando con una
preparacion bésica se pusieron en el camino de formarse como especia-
listas en esta ardua tarea de conocer sistematicamente las manifestacio-
nes estéticas populares.

Hay un hecho adicional, y no es otro que aquel que tiene que ver con el
reto planteado al iniciar el trabajo: el de proponer un documento- testi-



monio metodoldgico para futuros trabajos de la especialidad en el &mbi-

to de la Sub-region Andina. Tarea altamente delicada, debido, no sola-

mente a la complejidad de la problematica en si, sino méas bien, debido

a la cantidad y calidad de estudios que se han hecho y que se realizan

actualmente en los paises de América Latina. Esta realidad plantea la i-

gualmente dificil tarea de coordinacién de los conceptos y acciones que
que numerosos especialistas de los diversos paises se encuentran realizan-
do.

Estas razones y circunstancias influyeron decididamente en la adopcion

del contorno teorico-practico del proyecto de investigacién que debia

implementarse al interior del Instituto Andino de Artes Populares. Se

tomo6 experiencias, no solamente de la Sub-regién sino también de
otros paises de América y de Europa. La sintesis tedrica de estas expe-

riencias es la que circula al interior del proyecto.

PLAN DE INVESTIGACION

El plan de investigacidn se concreta en un documento basico que es el
titulado "PROYECTO PILOTO PICHINCHA", cuyas partes fundamen-
tales pasamos a explicar sintéticamente.

El plan consta de los siguientes acapites:
1- Determinacion del Tema General.
2.- Objetivos Generales y Especificos.
3.- Marco Tedrico de Referencia.
4.- Hipbtesis.
5.- Definicidn de Categorias y Conceptos.
6.- Ambito o Universo de la Investigacion.
7.- Unidades de Andlisis.
8.- Formas de Recopilacion de Datos.
9.- Procesamiento de Datos.

9.1. Seleccion y Clasificacidn.

9.2. Tabulacién.

9.3. Anadlisis e Interpretacidn.
10.- Presentacion de Resultados.
11.- Aplicacién y Comprobacién.
12.-Anexos:



12.1. Detalle de Procedimientos.
12.2. Cronograma de Trabajos.
12.3. Financiamiento.

12.4. Duracion.

Veamos de cada uno lo que se considera su parte sustancial.

1.- DETERMINACION DEL TEMA GENERAL

Consiste en la serie de discusiones que se deben llevar a cabo a fin de de-
sentrafiar el problema de la designacion méas adecuada al sector, de la
produccién cultural que se pretende investigar. En el area del artey
la cultura que nos proponemos investigar, se nota con facilidad, la ur-
gencia de discutir acerca de los conceptos de Artesania, Folklore, Arte
Popular y Arte del Pueblo.

Para el caso de Instituto Andino de Artes Populares, se adopté el con-
cepto de artes populares para aplicarlo a todo el espectro cultural artis-
tico que producen los sectores denominados populares*. A partir de la
determinacion del tema general de la investigacion, como un trabajo in-
dagatorio dentro de la amplitud del término Arte Popular, se adopta u-
na posicion frente al uso general de los otros términos o conceptos. De
esta forma el proceso de investigacién se cumplird dentro de un marco
conceptual muy claro que a su vez se refleja en el estilo del proyecto a
ejecutarse.

Para la determinacion del concepto encerrado en el tema de la investiga-
cion es necesario, como asi sucedié en este caso, anticipar brevemente
lo que se conoce como el planteamiento del problema o de los proble-
mas que comportan las investigaciones del area.

Ademas a lo largo de las discusiones se va desarrollando un trabajo de
orden tedrico que luego servird para la configuracion del marco ted-
rico de referencia. Estas tendencias aparecidas en las discusiones rellejan

* Sin perjuicio de reservar lu otras denominaciones para el estudio desde un enfoque inter-
disciplinario



las principales posiciones tedricas y/o practicas que tienen los partici-
pantes en el proyecto. Las posiciones de los participantes han de ser ca-
nalizadas convenientemente por la direccion del proyecto.

Es importante buscar la armonizacién de criterios y de ser posible su in-
terpretacion; con lo cual, mas tarde en los trabajos practicos se puede se-
parar perfectamente el aporte de cada participante y extraer conclusiones
atiles.

2.- OBJETIVOS GENERALES Y ESPECIFICOS

Todo proyecto se plantea objetivos generales y especificos, vale decir lo-
gros que se espera alcanzar de manera fehaciente en el futuro, mediante
las acciones programadas para ello. Los objetivos generales son estratégi-
cos, mientras que los especificos son tacticos, los primeros se consideran
a largo plazo, mientras que los segundos a mediano o corto plazo; los ob-
jetivos generales reflejan toda la concepcién de la institucién o entidad
auspiciante, y los especificos traslucen aquellos que se han planteado por
la unidad misma del trabajo investigativo. Los objetivos generales son, en
nuestro caso, los del IADAP; y, los objetivos especificos, los que infor-
man el proceso mismo de la investigacion. Tal el caso de "formular una
metodologia de la investigacidn en artes populares para la sub-regién an-
dina", y de "obtener un diagnostico de la realidad del arte popular en la
sub-regién".

3.- MARCO TEORICO DE REFERENCIA
En este item se ha considerado necesario incluir los apuntes de orden
historico del fendmeno. Este enfoque comprende las diferentes etapas o

periodos histdricos de cada pais de la sub-region. En el caso del IADAP,
Sede Ecuatoriana, obviamente se toma al pais sede. (1)

Luego se mencionan las interrelaciones del fenomeno del Arte Popular

(1) Cada pais elaborard tu marco teérico de referencia.



10

con los diversos aspectos que conforman el todo social. En primer lugar,
el factor econdmico analizado a través de su dindmica histdrica y de su si-
tuacion actual. En segundo lugar se toma el vinculo con la técnica, ha-
ciendo incapié en la relacién artesania y gran industria, pero sin descui-
dar los procesos técnicos propiamente dichos de produccién. En tercer
lugar se considera la relacidn del arte popular con el disefio y su proyec-
cion en la sociedad industrial. Seguidamente se considera la interrelacion
del arte popular con el arte culto, oficial o académico. Y por Gltimo, se
considera la problemética de la valoracion del arte popular desde su pers-
pectiva estética.

Los analisis que se hagan han de considerar la problematica del arte
popular y su relacién con las masas populares, comunidades urbanas o
rurales, dentro de las coordenadas bésicas, la historia, la cultura, la eco-
nomia, la politica y la ideologia, incliyense en esta Gltima lo religioso,
magico y mitico.

El factor tedrico incluye ademas, el concepto de arte popular, visto desde
su angulo nominal, al que se le somete a critica, tentativamente con el a-
fan de ampliar su universo y darle una continuidad y coherencia suficien-
tes, de tal manera que en la fase analitica, no queden afuera aspectos que
por su importancia complementan el objeto de estudio.

En consecuencia, se hace indispensable explicitar la base objetiva que dio
luz a este concepto, que no es otra que la constatacién de la existencia
del Arte Popular como una realidad vital y objeto de la investigacion.
Hay que diferenciar claramente lo que es un objetivo, y lo que es un
objeto. Y ademas delimitar la comprensién del término objeto, en cuan-
to paso metodologico, es decir, situarlo como objeto del conocimiento.
Y no comprenderlo solamente dentro de una concepcién unilateral en
calidad de un ente manipulable.

En este sentido metodoldgico, el objeto arte popular corresponde al con-
cepto englobante de las manifestaciones literarias orales, la musica, el tea-
tro, la danza y la pléstica, asi como los productores y su circunstancia.
Al interior de esta concresién se encuentran un sinnimero de tipologias
cuyo esquema de clasificacion debe irse elaborando al compdas de la mar-
cha de los trabajos investigativos.



4.- FORMULACION DE HIPOTESIS

Las hipGtesis marcan la direccidn en la busqueda de datos. Para proceder
a su formulacién, se parte de la serie de criterios y datos que arroja el
marco tedrico de referencia, en base del cual se plantea la problematica
Una vez planteada se procede a dar las respuestas tentativas a cada uno
de los problemas detectados mas relevantes. EIl marco tedrico encierra
un conjunto de hechos y las hipotesis tienen la misién de trascenderlos,
esta caracteristica permite que el conocimiento del fendmeno avance y
se profundice, descubriendo sus dos caracteristicas.

Las hipétesis deben permitir ligar los trabajos practicos con la teoria ge-
neral que exista sobre el objeto del conocimiento y de la realidad que se
estudia; deben permitir la objetivacion del &mbito de estudio; deben faci-
litar el conocimiento y explicacién de un nimero muy amplio de mani-
festaciones -en el presente caso- estéticas; y, finalmente, deben sugerir los
medios necesarios para su comprobacidn.

Para el presente trabajo de investigacion, las hipotesis se disefian de ma-
nera que no reflejen Gnicamente la relacion entre variables que se esta-
blezcan, sino que vayan hacia la busqueda de las causas del fendmenoy
su situacion actual.

Se plantea igualmente la posibilidad de repensar todo lo actuado hasta a-
hora, en el marco de los trabajos denominados genéricamente folklore,
especialmente inten-relacionandolos con los aspectos de valoracién y pro-
yeccién. Asi mismo, las hipétesis plantean el principio de que el arte po-
pular es el resultado de un proceso y su ubicaciéon en la realidad social,
sefialando esos sitios, principalmente, entre las clases populares urbanas y
rurales, inmersas en una dindmica de migraciéon campo-ciudad; denotan-
do las tendencias hacia su deformacion, mixtificacion o autenticidad, se-
gun el caso.

Por Gltimo, en las hipotesis se explicita la existencia del arte popular en
la sociedad contemporéanea de nuestro pais, como un hecho socio-cultu-
ral proclive a su desarrollo y situacién actual.

11
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Cabe sefialar que las hip6tesis no son formulaciones acabadas, sino tenta-
tivas, por lo que van perfecciondndose y transforméandose al unisono de
la dindmica dé la investigacion.

5.- DEFINICION DE CATEGORIAS Y CONCEPTOS

Se contemplan dos niveles en esta etapa. Los conceptos y categorias no-
minales y operacionales. Para la adopcion de los conceptos nominales se
utiliza un nimero mas o menos amplio y que se considere suficiente en
virtud del alcance de la investigacion, de formulaciones hechas por los di-
versos tratadistas de la materia; estos conceptos y categorias, se supone,
han sido generalmente aceptados como validos. Aunque es de anotar que
ningin concepto es por su naturaleza misma el definitivo. Hay conceptos
que reflejan de una manera muy completa los rasgos del fenémeno, pero
aln éstos pueden ser superados mediante los trabajos de investigacion.
En todo caso, lo que se pretende en una accion de esta indole, es confor-
mar un grupo de generalizaciones que, conjuntamente con las hipotesis
y el marco tedrico, den una pauta tedrico-practica para las indagaciones
de campo y para la identificacion lo més completa posible del objeto
en la realidad. En el Proyecto del IADAP, se incluyen este tipo de cate-
gorias y conceptos tomados en sus dos dimensiones: la de maxima gene-
ralidad dentro de la estética que son las categorias y las de menor genera-
lidad que constituyen los conceptos operacionales.

Para la determinacién de los conceptos y de las categorias, se debe proce-
der de una manera muy minuciosa, a fin de no mezclar categorias y con-
ceptos de otras ciencias o espectros tedricos con los de la estética, y dis-
ciplinas cientificas que intervengan como auxiliares.

Ademads, se debe proceder a definir categorias y conceptos de orden ope-
racional; esto implica que una vez establecido el alcance de la investiga-
cién y antes de proceder a cualquier otra actividad, es menester adoptar
ciertos conceptos muy particulares que traduzcan la comprensién y li-
mites de lo que para el caso especifico se entenderd por el enunciado de
determinados conceptos, indicadores de sus correspondientes objetos de
la realidad.
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6.- AMBITO O UNIVERSO DE LA INVESTIGACION

Con el fin de racionalizar los trabajos se debe proceder a establecer cier-
tas limitantes del fendmeno en estudio, ya que no es posible abarcar to-
da su universalidad objetiva de una sola vez. Por ello, un paso metodo-
légico muy importante es el establecer sus contornos, tanto en el nivel
de sus abstracciones como en su realidad objetiva, por ello habra que de-
terminar sus contornos geograficos que corresponden a la ubicacion fisi-
ca del fendmeno; sus contornos historicos, que se manifiestan en las di-
versas etapas o épocas en que se sucede éste; y ademés su contorno den-
tro la cultura nacional. En lo que a este Gltimo item se refiere hay que
buscar la concordancia con el concepto y/o categoria mas general del
proyecto de investigacion.

Finalmente hay que sefialar el alcance de la investigacion, aclarando si so-
lamente es descriptiva o también explicativa o analitica. En el caso del
arte popular es muy importante llegar a la fase del andlisis.

Operacionalmente esto se demuestra en los proyectos o subproyectos
que se disefien para la ejecucién racionalizada de todo el ambito del ar-
te popular. En el caso del IADAP es muy importante determinar expli-
citamente los universos particulares del trabajo, puesto que se conside-
ra muy amplio su campo de accion general dentro de la Sub-region An-
dina.

7.- UNIDADES DE ANALISIS

Las partes constitutivas del todo general que constituye el objeto de la
investigacién, en este caso el arte popular, van a constituir las unidades
de andlisis. En tal virtud, se ird desde lo mas general hasta lo especifico
tanto en lo que se refiere a los contornos del objeto arte popular, como a
los componentes externos del mismo. En la operativizacién del método
del avance de lo abstracto a lo concreto, el primer nivel contempla los as-
pectos externos tanto culturales como fisicos; un segundo nivel de sus
aspectos mas particulares y luego los esenciales; en el tercer nivel se abar-
can los aspectos de significacion e interrelacidn entre sus partes. En este
proceso se toma en cuenta tanto el objeto mismo, como su contexto so-
cial.
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8.- FORMAS DE RECOPILACION DE DATOS

El proceso de observacion de la realidad social requiere de la estructura-
cién de instrumentos ideados por el investigador o por el grupo de inves-
tigacién, para la recoleccién ordenada de datos acerca del arte popular.

Se ha disefiado un conjunto de instrumentos que constan de: Fichas es-
pecializadas para localizacién y recopilacién de datos; guias o cuestiona-
rios para realizar entrevistas a los diferentes géneros de artistas popula-
res, y finalmente tarjetas codificadas para conservar el dato.

Las fichas de localizacion deben constar de los siguientes capitulos:
identificacion de la institucion que realiza el trabajo, se incluye el taller
0 seccion especializada; identificacion de la ficha mediante un cddigo; se
incluye la identificacidon de la clase de material empleado para su realiza-
cién en el campo, cinta magnetofonica, rollo fotografico, etc. EIl proyec-
to al que se aplica. Luego se consignan los datos personales del entrevis-
tado; la ubicacién geografica; y, por Gltimo los datos del entrevistador.
En el lado posterior de la ficha, se consignan los datos de cada seccion
o taller, por especialidades y se abre una casilla para observaciones que
contiene datos adicionales. EI lado A es general para todo el departa-
mento, el lado B es particular para cada seccion o taller. De igual manera
se debe proceder a formular una guia de informantes por sector a partir
de la ficha 02; una guia de informantes por taller y sector, ficha 03; vy,
una guia de informantes general, ficha 04. EI resumen general de la re-
copilacién se presenta en dos instrumentos que son: la ficha 05 y en los
mapas de distribucion de artistas populares con concentracion y disper-
sion. Todo esto a la fecha de la investigacion.

Luego, cada taller o seccion tiene sus propios instrumentos especializados
aplicables a las tres fases de los trabajos, es decir, a la localizacion, a la re-
copilacion y al analisis.

Tanto para las fichas generales como para las especializadas de cada taller
se elabora el correspondiente instructivo.

En lo que respecta a grabaciones y fotografia se hace una guia especiali-
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zada en la que indica como, cudndo, dénde y para qué se toma o se gra-
ban las muestras.

Para la recopilacion de datos el taller de literatura necesita una ficha guia
y un esquema de clasificacién piloto; ademés se debe elaborar los cuestio-
narios para realizar la entrevista. Técnicamente se emplean instrumentos
y guias de grabacion y fotografia.

Para el Taller de Mdsica se elabora igualmente fichas, instructivos, y
guias de entrevista, de grabacion y fotografia, registro y transcripcion de
fonogramas. Esquema de Analisis y las guias para el analisis.

Para el taller de Pléastica se ha disefiado las fichas de recopilacion y sus
instructivos; las fichas de campo y sus correspondientes guias, de acuerdo
a las especialidades que se investiguen.

Para el Taller de Teatro y Danza se disefia igualmente un conjunto de
instrumentos bésicos, fichas e instructivos, y guias de entrevista.

En sintesis, veamos las especificaciones para cada uno de estos instru-
mentos utilizados por cada taller.

El Taller de Literatura en su ficha de identificacién, incluye preguntas re-
ferentes al uso de la lengua castellana y de la quichua, vale decir al grado
de bilingliismo del informante; luego se aplica la entrevista en dos niveles,
el general que denota antecedentes, referencias sobre las piezas narradas,
y el particular que enfoca el problema del contexto social del cuento, o
narracion en general. Para la fase de anélisis se disefia un esquema de cla-
sificacion general de la narrativa y un esquema de clasificacion dentro de
cada género, en el que se destacan las estructuras mas frecuentes.

En el Taller de Mdusica igualmente se disefia una serie de instrumentos es-
pecializados, tales como: la ficha 01 de identificacién del informante,
que debe contener los datos personales, entre los que se destacan, su
ocupacién, instruccion, y algunas referencias de ubicacién, personales y
técnicas referentes al canto, a la vocalizacién y al aprendizaje; los datos
del instrumento que ejecuta, con el nombre, el género, tendencias y a-
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prendizaje; interpretacion, afinacién, digitacién, uso de aditamentos,
mantenimiento, graficacion, etc. Investigador, lugar y fecha de la entre-
vista.

La ficha 02 de informacidn del tema con la topografia de cinta, rollo.etc.
nombre del informante o su referencia al cddigo, titulo de la melodia,
referencias de orden directo, tales como, circunstancias, medio y la épo-
ca; si es autor, signficado de su contenido para el autor, funcionalidad,
etc. La ficha 03 del constructor de instrumentos, que consta de los datos
personales, de los antecedentes, de la tecnologia, y del proceso de cons-
truccidon del instrumento; ademdas se incluyen datos sobre aspectos
econdmicos, datos complementarios y observaciones.

La ficha 04 se destina a la identificacion de los conjuntos musicales y
contiene datos sobre el grupo, procedencia, nimero, tipo y estabilidad,
luego se trata de los integrantes, nombre, edad, ocupacion principal, di-
reccion domiciliaria, antigliedad en el grupo, instrumento que ejecuta,
conocimientos técnicos y observaciones. La ficha 05 se refiere a la iden-
tificacion de Bandas Populares de mdsica, en la que se desarrollan los
mismos Items anteriores pero localizados a este tipo de agrupacion. (2)

La ficha 06 trata sobre la identificacion magnetofdnica, cassete, sector,
informante, plan o proyecto, cédigo y calidad; luego se anota la calidad
de la cinta, del aparato en que se grabd, quién lo hizo, lugar y fecha; a
continuacion se consigna el contenido general de cada lado de la cintay
se procede a consignar el lado, la vuelta, titulo, caracteristicas de identi-
ficacién, forma ritmica, lugar y fecha. La ficha 07, trata sobre la identi-
ficacion o registro de rollos fotograficos y contiene datos de identifica-
cidn especial y de las caracteristicas del rollo, de la camara y un andlisis
técnico que culmina en las recomendaciones. La ficha 08 se refiere ala
identificacion de las tomas fotograficas a través de su identificacidn, ca-
racteristicas, ubicacion geografica, motivo, contenido descriptivo y ob-
servaciones. La ficha 09 se refiere al registro de fonogramas a través de la
descripcion de sus caracteristicas, denominacidn, género, instrumentos,
informante, sector, grabado por y procesado por, y se incluyen observa-

(2) Hay que indicar que te ha disefiado esta ficha por la importancia que tienen en nuestro
medio las bandas musicales.
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dones adicionales. La ficha 10 se refiere a un documento de transcrip-
cion de los fonogramas, ésta consiste en un registro pautado con todos
los datos topogréaficos de cddigo del taller.

Cada una de estas fichas tiene su base de operacién en las guias respecti-
vas y en los instructivos.

El Taller de Teatro y Danza para el proceso de localizacion elaborara una
ficha que debe contemplar por lo menos los siguientes items: festivida-
des rurales y/o urbanas, con sus caracteristicas principales, denominacién
y motivos, disfraces y danzas, fechas de realizacion, y la localizacion co-
rrespondiente; los elementos para-teatrales, tipos, méscaras, trajes, ador-
nos, argumentos, personajes, tradiciones, modalidad de uso, alquilados,
confeccionados, venta, proveedores, direcciones, y las observaciones res-
pectivas; su correspondiente guia o instructivo. La ficha 02 de identifi-
cacion en trajerias, con sefialamiento de localizacién, nombre del infor-
mante, caracteristicas de los poseedores, modalidades, lugar y fecha.

Ficha 03 sobre identificaciébn de mascaras, que debe contemplar, tipos
procedencia, fabricacidn, uso y significado. La ficha 04 de registro e
identificacién de fotografias, con los datos de localizacién, contenido,
temética, uso y funcion. La ficha 05 de registro de elementos para-tea-
trales con sus tres secciones: a) preparacién de la fiesta; b) dinamica de
la representacion para-teatral con su items de significacidn particular que
toma en cada momento teatral; y, ¢) momento recesivo, con sus items de
origenes y la génesis de su proceso preparatorio, desde la perspectiva e-
motiva, mitica, simbdlica, etc. La ficha 06 hace referencia a los elemen-
tos permanentes de la fiesta, obra o auto, y a los elementos que cada vez
incorporan y que se consideran variables. A cada una de estas fichas
corresponde un instructivo. Se ha disefiado, al par de la investigacion, las
respectivas guias de fotografia y grabacion que son comunes a los otros
talleres, pero se tiene guias especiales para entrevistas con carreteros,
talladores de mascaras, alquiladores de trajes, priostes, lideres, confec-
cionistas de trajes, chicheros, y demas participantes en la representacion.
Cuando se trata de danza se aplican instrumentos de entrevistas especiali-
zada, y cuando se trata de "actores" otra guia especializada. Fundamen-
talmente las guias deben contener indagaciones de procedencia, procesos



de elaboracion, relaciones entre los elementos estéticos, forma y color
texturas, dimensiones, materiales, uso, funcién, significado, etc. y obser-
vaciones adicionales. Las fichas de conservacidn del dato con fines de
archivo y procesamiento, es comun a los demas talleres y se encuentra li-
gada y coordinada con el Centro de Documentacion. La Ficha de campo
comun a todos los talleres se utiliza también en éste.

Para el Taller de Pléastica se disefian los instrumentos de recopilacién, a
partir de la ficha 01 de localizacion, en la que se consignan datos perso-
nales, de ubicacion, de responsabilidad, lugar y fecha; en el reverso de
la ficha van las especialidades, debidamente codificadas, de acuerdo al
sistema adoptado por el centro de documentacion; y luego observaciones
adicionales.

La ficha 02 trata de la descripcién de técnicas y procedimientos para la
elaboracion de las piezas. En esta ficha se consignan datos topograficos
de codigo, referencias a los datos obtenidos y el detalle de la técnica em-
pleada, lugar y fecha. La ficha 03, trata sobre las observaciones al infor-
mante calificado, tiene los siguientes items principales: tipo, nimero de
codigo, nombre y las referencias propiamente dichas, de orden social,
politico, econdmico, religioso, cultural, namero, lugar y fecha. La ficha
04 hace relacion a la descripcion de piezas acabadas, tiene los items prin-
cipales, espacio, para fotografia o diapositivas, codigo, nombre de la
pieza y el lugar para la descripcién literal, y una casilla paralas observa-
ciones adicionales, nimero lugar y fecha. La ficha 05 trata acerca de la
significacion, para el autor, para el poseedor o cliente, para el investiga-
dor, referencia de la pieza, detalle, nimero lugar y fecha. A cada ficha
corresponde, l6gicamente, un instructivo para el entrevistador.

Conjuntamente con estos instrumentos anotados, se aplica cuestionarios
0 guias de entrevista para la profundizacién del conocimiento. Se ha
elaborado guias para entrevistas a productores de masapan, que contem-
pla aspectos historicos a nivel de antecedentes del informante, etapas del
trabajo, materiales, procesos y herramientas manuales que utiliza, aspec-
tos economico-sociales, forma de trabajo, relacién de produccidn, volu-
men de produccion, tipo de mercado y lugares de venta, aspectos esté-
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ticos, indole del disefio, origenes de la tematica, demanda y gusto del
cliente o clientela, colores y formas, entre otros elementos.

La guia de entrevista para tallado en madera, ha seguido la secuencia de
los items principales, indagando antecedentes, procesos, materiales, tec-
nologia, relaciones de trabajo, variedad de la produccion, volumen, he-
rramientas manuales, y el factor estético en sus variables de disefio, for-
mas y su relacién con las caracteristicas de la demanda del mercado.
Se ha elaborado ademés guias para cada tipo o especialidad de la plésti-
ca. Podemos citar que las preguntas se han elaborado siguiendo una se-
cuencia de ir, de lo més simple a lo m&s complejo, de lo general a lo par-
ticular y de los aspectos especializados al detalle mas especifico. El ta-
ller ha producido guias en cada una de las tipologias investigadas.

Cada taller organiza su unidad bibliografica para someterla al proceso de
fichaje mnemotécnico. La ficha mnemotécnica es la conocida universal-
mente.

Finalmente cada unidad lleva un control estricto del trabajo, mediante
un formulario especializado que da cuenta de la programacién mensual
y diaria, por taller y por investigador. Este formulario se lo remite men-
sualmente al centro de documentacion. En el formulario se debe consig-
nar el cédigo, la actividad, el responsable y el resultado esperado.

La recopilacién cuenta ademas con un auxiliar indispensable que es el
Centro de Documentacidn, el cual recoge toda la produccion del equipo
de trabajo, conformada alrededor de la actividad general, en este caso
el IADAP, tanto a nivel nacional como internacional. En su conforma-
cion se contemplan los objetivos y su campo de trabajo, asi como el es-
quema adoptado para la conservacidn del dato. Este centro es esencial-
mente de apoyo al IADAP en su conjunto, ofreciendo informacién de
datos de primera mano no procesados, tanto en el nivel bibliografico co-
mo en el de campo a los distintos departamentos del IADAP, a nivel
sub-regional. De manera especial se puede obtener informacién del avan-
ce de los proyectos de investigacion, experimentacion difusién o promo-
cién, para ello cuenta con que cada departamento remita al centro los
formularios de planificacién y programacion, antes de ser realizadas y
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después de su ejecucioén.

El centro debe informar sobre: equipos de trabajo, actividades, la planifi-
caciéon y su ejecucién con el sistema GANTT, PERT y CPM, y sobre
presupuestos; ademdas a nivel de gestién administrativa debe poseer una
informacion sobre reglamentos, proyectos, convenios, avances de opera-
tivos, flujos de informacion, evaluacién de funciones, destino de los da-
tos, publicaciones y la informacién procesada a nivel de informes de tra-
bajo.

El centro de documentacién, ademas de la informacién sobre documen-
tos, debe tener la biblioteca especializada debidamente catalogada bajo
el sistema DEWEY.

9.- PROCESAMIENTO DE DATOS

En este paso técnico se ha separado los siguientes procesos: clasificacién
y seleccién juntas; tabulacion de resultados; y analisis e interpretacion.
Estos pasos son los minimos que debe darse dentro del tipo de investiga-
cién planteada para el IADAP.

9.1 SELECCION

La seleccién es un concepto que se utiliza en relacion al camulo de datos
obtenidos, y se implementa desde el principio de los trabajos, ligandolo
al concepto de calidad y de cantidad, lo cual va abriendo el camino para
la clasificacién a: informantes, datos, unidades de analisis) con el obje-
tivo de ir definiendo determinaciones y propiedades de los objetos cono-
cidos.

Para nuestro caso los paramentros de seleccién y clasificacion estan con-
tenidos en los indicadores de los conceptos adoptados. Al disefar los ins-
trumentos de observacién, se introduce el concepto de clasificacién, por
lo que éstos son verdaderos instrumentos clasificadores sujetos a codifi*
cacion, lo cual arroja un primer resultado.

Un paso importante es el de clasificar a los informantes en niveles deseen-
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dentes, en funcion de la calidad de informacién que pueden aportar; un
segundo paso es el clasificar al dato por su utilidad inmediata o mediata,
por su operatividad, fidedignidad y validez. Dentro de este proceso se
contiene la separacion del dato por su género o especialidad. EI proceso
de clasificacién es ordenador, por lo que, luego de clasificar el dato, se
tiene un ordenameinto basico para fines posteriores.

9.2. TABULACION DE RESULTADOS

Este procedimiento técnico de la metodologia de la investigacion, es usa-
do en nuestro trabajo en un marco auxiliar para la presentacion de resul-
tados, a fin de dar una vision rapida del proceso.

9.3.  ANALISIS E INTERPRETACION

Dentro del proceso metodoldgico, el analisis y la interpretacién son cate-
gorias de fundamental importancia, en primer lugar porque, al haber pro-
cedido con una concepcién tedrica y un método cientifico, los datos van
a permitir no solamente hacer diagnosticos, sino que ademas, y esto es lo
importante, arribar a generalizaciones o conceptos de validez universal.
Esto significa que los aportes que el proceso hace al desarrollo del arte
popular, no se quedan en las lucubraciones mas o menos subjetivas y va-
lidas, sino que superan ese nivel para adquirir el caracter cientifico pro-
piamente tal. Por ello destacamos el hecho de enfrentar el trabajo con
un método cientifico cuya base es la objetividad, sin que importen de an-
temano el tipo de conclusiones a las que se lleguen, ya que no hay el pro-
pésito de precautelar concepciones preconcebidas, sino conocer el arte
popular para proyectarlo hacia la sociedad actual, en beneficio de los sec-
tores que lo producen, y de todo el conglomerado en general.

En tal virtud, hemos superado el nivel del simple diagndstico de la reali-
dad, al relacionar variables, para ir en busca de las causas que provocan
los efectos conocidos. Por lo mismo, el andlisis causal serd la primera
parte del trabajo en este nivel. Posteriormente se aplican técnicas de ana-
lisis particular a cada area estudiada del arte popular; asi para la mdsica
empezaremos por el anélisis formal y luego pasaremos al de contenido;
estudiaremos la estructura, forma y funcion de todas las areas que con-
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El anélisis asi planteado implica la descomposicién del objeto analizado
en sus partes componentes, vale decir en sus elementos constitutivos que
devienen en las variables. Este proceso se lo hace mediante el principio
de la causalidad a efectos de determinar las variables independientes y de-
pendientes -todo esto dentro del campo de la estética-. EIl conocimiento
de las variables lleva al empleo de la técnica del anélisis causal con sus
cuatro fases: método de la similitud, método de las diferencias, método
conjunto de la similitud y diferencia, método de los cambios concomi-
tantes y método de los residuos. Ademés se empleard el cuadro de crite-
rios cientificos para establecer causa y efecto en un fenédmeno dado, a
saber: asociacion, prioridad cronologica, relacién no espuria y exposi-
cién racional o razonamiento.

Los componentes metodoldgicos del andlisis son: la estructura, la forma
y la funcién, dentro de un cuadro de antecedentes, descripcion tipologia
y significacién.

Previamente a todos los pasos analiticos propiamente dichos, hay que es-
tablecer la clasificacion en funcién del género, clase, tipo y categorias,
particulares de cada éarea del arte popular.

Realizado el analisis por separado, se procede a reconstituir el objeto
analizado en un nivel més profundo, lo cual conlleva a la formulacion de
nuevos conceptos que denotan mejores caracteristicas, mayor compleji-
dad y concresion en la definicion o generalizacién de los conceptos. Con
estos resultados explicativos, se pueden plantear la experimentacidon pa-
ra su desarrollo y proyeccidn.

10.- PRESENTACION DE RESULTADOS

Esto implica dos niveles. EI nivel interno que comporta los informes de
la investigacién en formas diversas, pueden ser escritas, fotograficas, gra-
ficas o sonorizadas; y documentos con fines experimentales (los de plas-
tica deben basarse en la estructura de decodificacion de la forma plasti-
ca). EI nivel externo se refiere a documentos redactados para la publica-
cion general, en libros o revistas, audiovisuales, discos, cassettes, etc.
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L os resultados se publican globalmente en volumenes diferentes:
1) Metodologia general

2) Aplicacion

3) Resultados, etc.

11.-APLICACION Y COMPROBACION

Este capitulo pequefio hace referencia a las actividades del proceso y al
resultado de ese proceso. Como actividades de ese proceso se sefialan las
gque sirven para la programacion del proyecto. Para aplicar la metodolo-
gia se debe obviamente, disefiar un Proyecto que en €l caso presente tie-
ne el carécter de "piloto". Las actividades que daran operatividad al pro-
yecto elaborado son las de localizacion, recopilacion y analisis. Consis-
ten en los pasos sefialados en la introduccién.

La comprobacion del proceso se realiza en el nivel de la experimentacion
e indudablemente constituye su primera actividad basada en el documen-
to de decodificacion.

El centro de documentacion tiene también sus actividades, que deben in-
cluirse en el proyecto piloto que se elabore.

12.- ANEXOS:

12.1. DETALLE DE PROCEDIMIENTOS

En este numeral hacemos referencia a los procedimientos técnicos de
planificacion, programaciéon y supervision del proyecto.

Para ejecutar los trabajos se adopt6 el sistema C.P.M. y PERT, deando
atras el GANTT, en virtud de que estos nuevos métodos de direccion se-
paran la planificacion de la programacién. EL IADAP presenta su plan
operativo al Consgjo Directivo que lo aprueba. La segunda fase es re-
cién la de programacion, por ello la necesidad de utilizar estos sistemas
gque son Mas precisos, y se adaptan mejor a su funcionamiento.

El sistema debe resolver problemas de estimaciones de tiempo, rebaja
de costos, coordinacion de unidades distintas y ademas:
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a) Qué trabajos seran necesarios primero y cuando se deben realizar
los acopios de materiales y problemas de financiacion?

b) Qué trabajos hay y cuantos seran requeridos en cada momento?

c) Cual es la situacién del proyecto que esta en marcha en relacién con
la fecha programada para su terminacion?

d) Cuéles son las actividades criticas que al retrasarse cualquiera de
ellas, retrasan la duracion del proyecto?

e) Cudles son las actividades no criticas y cudnto tiempo de holgura
se les permite si se demoran?

f) Si el proyecto esta atrasado, dénde se puede reforzar la marcha para
contrarrestar la demora y que costo produce?

Q) Cual es la planificacion y programacion de un proyecto con costo
total minimo y duracién éptima?

En definitiva, mediante estos sistemas se puede determinar las actividades
que intervienen en un proyecto, el orden en que se han de ejecutar y es-
timar la duracion con el minimo de recursos.

122. CRONOGRAMA DE TRABAJOS

Cada actividad debera ser ubicada en el tiempo con especificacion del res-
ponsable y del resultado esperado. Cada taller debe llevar en una carpeta
su cronograma de trabajos aprobado por la direccién del departamento.

12.3. FINANCIAMIENTO

El proyecto metodolégico se financia con fondos del IADAP.
En el caso de proyectos especiales su financiamiento deberd hacerse por
otros canales par lo cual se elaboraran planes especiales.

12.4 DURACION

Se estima en un afio calendario.
El tiempo estimado es el minimo. EI tiempo 6ptimo se estipula de tres
a cuatro afios.
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DETERMINACION DEL TEMA GENERAL

La investigacién del Arte Popular en general implica el planteamiento y
la correspondiente solucion de la problematica; consideramos que su dis-
cusién se inicia por la adopcion de los términos mas adecuados para de-
signar el fendmeno social a estudiarse; aunque parezca un asunto de pura
semantica, en realidad no lo es: EI conflicto entre Folklore, Artesania y
Arte Popular va mas alla de la simple discusién semantica y penetra en
campos que son de dominio de algunas disciplinas como la estética, la
economia, la antropologia y la sociologia, a las que se suman la historia
y la semiologia.

1.- En torno a estas consideraciones se acord6 ubicar dentro de cada una
de ellas los conceptos que le son pertinentes, asi la artesania es una
categoria que corresponde a la economia en cuanto constituye una
relacién social de produccién y una técnica de trabajo que puede ser
de diferente calidad. EIl producto de esa labor es analizado en el con-
texto de sus valores y contenido estético, en esta dimension se lo
considera como arte, y es privativo de la Estética, esta categoria adi-
cionada su caracteristica mas general, el concepto popular viene a ser
motivo de estudio de la Sociologia; y cuando relacionarnoslos obje-
tos producidos, con el hombre y sus usos y costumbres, ingresamos
en el dominio de la Antropologia. Finalmente, al analizar estos pro-
ductos en su contenido simbolico entramos en el campo de la Semio-
logia.
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En tal virtud continuar denominando Folklore a toda produccién ob-
jetual del hombre o de las comunidades, implica el mantenerse den-
tro de los términos de enfoque limitado a la antropologia, es decir la
comprension de un fendémeno social universal, como un comporta-
miento residual de sociedades atrasadas, cuyo interés esta dado por
la tradicionalidad y su valor, por ser integrantes, de la relacién tradi-
cién-cambio, en la que el signo positivo esta en el cambio y el negati-
vo en lo tradicional.

Concluimos en que la investigacién del fendmeno del Arte Popular
debe buscar los contornos de los conceptos contenidos en los objetos
producidos para lo cual es necesario el trabajo interdisciplinario. Es-
te es un factor importante para la conformacion de los equipos hu-
manos de investigacién (1); de lo cual hablaremos posteriormente.

En nuestro pais, y en los otros de la subregién nos enfrentamos al
problema de las fuentes bibliograficas especializadas. EI caso es que
existe un gran nimero de trabajos que versan sobre temas relaciona-
dos al arte popular; sin embargo, este tipo de publicaciones son prac-
ticamente desconocidas porque el tiraje es muy bajo, por lo que ape-
nas se abastece un porcentaje reducido del mercado local de cada
pais. Ademas el sistema bibliotecario estd en sus primeras fases por
lo que la informacion no llega a los circulos mas amplios. Este he-
cho constituye una fuerte limitacidn para el trabajo investigativo pro-
puesto. Para resolver este problema, el IADAP, no tuvo otra alterna-
tiva que adoptar la modalidad de "actividad permanente"” que abarca
todo el proceso de investigacion. Esta circunstancia especifica del
trabajo, se tradujo en que a lo largo del proceso se vayan complemen-
tando los datos bibliograficos que requeria.

Igual circunstancia se puede observar en lo que respecta a las fuentes
documentales. Este es un problema muy importante en la invetiga-
cion del Arte Popular puesto que este tipo de informacion es muy
numerosa e igualmente dispersa haciendo tan ardua y prolongada la
tarea en levantar previamente el proceso investigativo su registro y a-

Este planteamiento ha sido adoptado por el IADAP, en vista de lo cual te conforman los e-
quipo» coa etpedahitas en: antropologia, economia, arquitectura, semiologia y otros.
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nalisis, que se necesitarian algunos afios para completar su estudio ba-
sico. En estasituacion se opt6 por elaborar registros parciales que se
juzgan concomitantes al avance de las investigaciones de campo, con
lo cual, se ha logrado una orientacién basica a la recopilacion, proce-
samiento y analisis de los datos. Sin embargo juzgamos necesario a-
clarar que la tarea de escribir lo que seria una "HISTORIA DEL
ARTE POPULAR", no es de nuestra competencia inmediata.

Otro importante indicador de la problematica del Arte Popular y su
investigacion lo constituye su marginalidad respecto del movimiento
oficial en la sociedad moderna. Por ser un producto histoérico el Ar-
te Popular tuvo en nuestro pais -y acaso en la sub-regién- un origen
rural (2) y por lo tanto un sello caracteristico de la vida campesina.

Al desarrollo en el presente siglo una gran cantidad de elementos tec-
nolégicos que han transformado la estructura, forma y funcién de la
vida social; al transformarse las relaciones de produccién y entrar en
vigencia el capitalismo como modo y sistema, se acentla la margina-
cion del Arte Popular frente a las nuevas condiciones de produccién
de la vida social. Lo que antes se desvalorizé a lo largo del periodo
colonial, hasta quedar como "oficio" de una capa social, la de los lla-
mados artesanos; despojado de su aspecto estético, rebajado en su
rendimiento econémico, desplazado de la mayor parte de los usosy
costumbres de las clases sociales dominantes y de gran parte de las
dominadas resurge en nuestros dias como una respuesta cultural, eco-
ndmica, social y por qué no decirlo como una cuestién nacional, -fac-
tor este insoslayable en los procesos integracionistas- en la que los
sectores sociales quieren intervenir, unos con interés econémico, o-
tras con interés cultural, etc. pero todos con la conciencia o subcon-
ciencia de que se trata, por fin de algo propio.

Otro problema muy trascendente es el que se deriva de la pregunta
¢Quién hace la investigacién, con que objetivos y en beneficio de qué
o de quién?.

Aunqgue también se desarrolla en las ciudades a la sazén, en proceso de conformacion del
conjunto urbano. Al mismo tiempo que se van formando las ciudades se produce también
arte popular en ellas.
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La primera interrogante nos sitla al problema de la clasificacion del
proceso investigativo. Es el caso que un proyecto de investigacion de
las artes populares desarrollado con fines de planificacion econémica,
educacional o politica, por un organismo estatal, burocrético, tiene
una concepcién de orden formal-cuantitativo estructurada con indi-
cadores e indices.

Otra opcidn investigativa estd dada por la investigacion para el cam-
bio social, en la que se combinen aspectos cuantitativos y cualitati-
vos, relacion en la que se de mas importancia a lo cualitativo. Es es-
te tipo de investigacion el que adoptamos en el IADAP. Con ello res-
pondemos a las interrogantes planteadas: se persigue el conocimien-
to, rescate y proyeccion de las Artes Populares en beneficio directo
de los sectores que lo producen y de la sociedad en su conjunto, de
manera general.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Desde hace algin tiempo en nuestro pais se ha generalizado el criterio
y esto hablando de los circulos de cultura de que gran parte de la proble-
matica socio-econémica y cultural podria solucionarse, si en vez de se-
guir copiando modelos o "moldes" acufiados por otros pueblos y para
distintas realidades a la nuestra, se emprendieron trabajos o investigacio-
nes concretas, acerca de la problematica nacional en todos sus aspectos,
con actitud propia y auténtica. Esto sin abstraer la experiencia social u-
niversal acumulada.

Efectivamente, si damos una somera mirada al quehacer de otras nacio-
nes que, precisamernte, gracias a esa actitud de que hablamos han supe-
rado estados que nosostros ain no lo hacemos, vemos que el punto de
partida se encuentra en la conciencia que tienen, de que, solo sus propios
intereses ha de ser el e sobre el que giren los proyectos para el adelan-
to, en cualquiera de los 6rdenes de la vida social; en el arte ain més. To-
do el peso de una historia del Arte Occidental, especialmente de lo "eu-
ropeo", gravita sobre la formacion y conductas de los artistas nacionales.
Apenas unos pocos han logrado zafarse de sus ataduras y se han decidi-
do a caminar, a riesgo de sus propias ideasy concepciones.
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La investigacion ha sido Gltimamente valorada o mejor dicho revalorada
en nuestro medio, y dentro de este proceso se inserta también el de la in-
vestigacidn en artes. La razén es obvia. El desarrollo social exige que las
cosas se conozcan en su lugar y momento en que originan, si se trata de
la contemporaneidad, y, rigurosamente documentados, si son de tiem-
pos pasados. Por otra parte, las simples especulaciones literarias o refe-
rencias bibliograficas no satisfacen, por si solas, estas exigencias moder-
nas tan complejas.

Desde que estamos en este campo del arte popular, hemos venido buscan-
do fuentes idoneas para el estudio bibliografico, y encontramos una rela-
tiva ausencia de tales fuentes. Las que existen son tan dispersas y poco
sistematizadas que no son suficientes para, solamente a partir de ellas,
formular conclusiones satisfactorias.

De ahi la necesidad de enriquecer esos trabajos con investigaciones en el
terreno mismo de las artes populares para extraer una idea remozadora
de este importante fenédmeno.

Pero el arte Popular tiene vigencia actual en la vida de nuestro pueblo.
Lo que es més importante, el movimiento artistico popular es intenso;
pero, en el conjunto cultural del pais, parece que casi no existiera. Para
los criticos, escritores y observadores del arte, el movimiento artistico
popular pasa realmente desapercibido y solamente en forma marginal, se
lo comunica como noticia.

Los trabajos de Teoria del Arte, de Historia del Arte y de las disciplinas
provenientes de autores generalmente europeos o norteamericanos, abun-
dan en nuestras librerias; pero trabajos de investigacidon del arte popular
nacional o de realidades parecidas, no se encuentra. Por otro lado, es por
demaés sabido que los trabajos de ésta indole en su mayoria se refieren al
arte "culto", o académico; hablan de los grandes pintores, etc. mientras
que las manifestaciones populares, no se conocen sino articulos apareci-
dos en revistas o columnas periodisticas, de cuando en vez. Pero la preo-
cupacién existe, prueba de ello constituye la existencia de intentos de
hacer algo positivo como museologia, museografia, aunque en realidad
estos intentos no pasan de ser tales.
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La historia de los pueblos, me refiero a la historia escrita, se ha tergiver-
sado, la méas de las veces, ocultando acontecimientos, trocando hechos
vulgares en actos heroicos, con el s6lo afan de dar a la posteridad una
imagen ad - hoc de acuerdo a los intereses sociales de quienes precisa-
mente la escribieron o pagaron para que lo hagan. La importancia del
arte popular, en este siglo y en la coyuntura del pais estda mas alla de
estas circunstancias. Ha desbordado los calculos.

Si tomamos el arte popular, es decir a la produccién de imagenes por par-
te del pueblo, -entendiéndose el vocablo pueblo desde la perspectiva o
uso que se hace de él en la sociologia-, encontramos el tremendo vacio
que significa la falta de datos acerca de su existencia. Si arte es una uni-
dad dialéctica, compuesta por el arte popular y el arte académico, desde
una perspectiva general se ve que, el primero se ha quedado trunco, mien-
tras que el segundo tiene su desarrollo teérico y practico, conocido y ava-
lado por todos. A pesar de existir la historia escrita, ésta no recoge todo
cuanto debiera hacerlo. Es insuficiente, al menos asi se nos ha revelado a
nosostros, en el requerimiento de coadyuvar a la formacion del marco
tedrico referencial de nuestras investigaciones sobre arte popular. Este es
un alerta en unos casos y en otros, la confirmacion de los criterios que en
reuniones de importancia hemos podido escuchar. La razén cientifica
social se refrenda plenamente.

En un pais como el nuestro, con una estructura social basado en la do-
minacién econ6mica, de sectores minoritarios sobre las grandes masas
populares, no puede generarse otra cosa que el "arte oficial" que descan-
sa en el trabajo de élites privilegiadas; pero podemos ver con claridad,
que la presion social ha roto esas élites, o quizas seria mejor decir, ha am-
pliado el circulo a limites insospechados. Pero eso no significa otra cosa
que un desarrollo hasta cierto punto cuantitativo de la produccion de i-
magenes: no significa sino el desarrollo de un aspecto del fenémeno so-
cial, dejando a su opuesto en condiciones de latencia, en estado poten-
cial, pero eso si, sin lograr anularlo. Los valores estéticos de la nacidn es-
tan efectivamente rezagados; esta situacion preocupa, tanto a los sectores
conservadores del Statuo-Quo, como a los sectores progresistas. Las ra-
zones para unos y para otros, légicamente son distintas.

En la actualidad, se anota, luego de una observaciéon mas o menos prolija
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y minuciosa, la preocupacion de analizar y promover el arte popular. Sin
embargo, a pesar de comprender la importancia que tiene la parte espiri-
tual del pueblo, no todos los individuos tienen la misma perspectiva. Pa-
ra unos el desarrollo y "descubrimiento”, si cabe la palabra, de la existen-
cia de una manifestacién estética en el seno del pueblo, es realmente un
absurdo, es decir un error de apreciaciéon o concepcién de un sector so-
cial, elitista, mientras que la visién de los intelectuales ligados de una u
otra manera al quehacer popular, habla de un conocimiento mas préximo
a la realidad misma del arte popular a través de experiencias directas pa-
sadas o actuales, de una revalorizacién y de una proyeccién de algo que
estd descubierto, méas aln, de algo que existe aunque en estado de pos-
tergacion.

Esta "pequefia" diferencia, es la que realmente importa en el momento
de iniciar un proceso teodrico-practico de acercamiento al fenédmeno so-
cial del arte popular y del arte en general.

Se ha planteado actualmente en diversas esferas del pais la necesidad ur-
gente de impulsar y divulgar los valores culturales mas auténticos de
nuestro pueblo; sin embargo, no se ha dicho ain cé6mo se lo haria. En e-
fecto, los intentos parecen ser numerosos y por parte de grupos o perso-
nas igualmente numerosas. Pero los resultados no han sido suficiente-
mente divulgados.

La reafirmacion de la cultura nacional descansa.en el requisito "sine
quanon" de su conocimiento cabal, tanto en su perspectiva histdrica co-
mo en su enfoque actual. Este es un obstaculo que debemos vencer de
manera realmente seria y por qué no decirlo, de manera cientifica.

Es decir partir de la necesidad de un método uniforme de penetraciény
de interpretacién de esta region social y de la determinacién precisa del
objeto de estudio que nos proponemos conocer.

En lo que respecta a la determinacién precisa del objeto de estudio, la
cuestion se ha presentado muy clara: no pretendemos hacer una investi-
gacion para establecer una historia de los artistas populares como entes
productores, exclusivamente, sino lo contrario, nos interesa y esto por
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la misma naturaleza del arte popular, el producto, y dentro de él, su con-
tenido, su esencia. Por ello, el primer paso dado ha sido el reconocimien-
to objetivo de la existencia del arte popular como tal, su estado actual,
su trayectoria histérica y el artista productor.

OBJETO DE LA INVESTIGACION

Se ha tomado como objeto de la investigacion la produccidn estética del
pueblo, a través de la actividad plastica, musical;teatral-dancistica y de
la literatura especialmente oral. En cada esfera de produccién analiza-
remos, la estructura, forma y funcién en igual nivel, basandonos en una
clasificacion y tipologizacion; en grupos y subgrupos; en categorias y
clases estableciendo antecedentes, descripcion, tipificacion y signifi-
cacion.

Dentro de este objeto se propone:

1.- PARA LITERATURA POPULAR:

1.- Organizacion estructural y el "juego"” combinatorio de las uni-
dades narrativas.

2.- Determinacién de las correspondencias existentes entre dos pla-
nos:

La organizacidn formal y de contenidos de la literatura popular
por una parte y la organizacion y conciencia social e historica
del medio.

3.- Determinar al interior de las muestras las influencias reciprocas
entre distintas culturas y las relaciones interculturales.

4.- Determinar las partes o secuencias tanto de la estructura cuanto
del contenido narrativo que permanecen inmodificables o esta-
bles.

5.- Integrar estos resultados a las muestras de musica, teatro, y dan-
za y plastica, ya que su relacion es innecesaria, estable, reiterati-
va y universal.

6.- EI objeto de la investigacién se concreta en la siguiente clasifica-
cién:



GENERO

Formas de
Transicion
Lirico - épicas

Lirica

ESQUEMA DE CLASIFICACION

CLASE

musico oral

musico oral
coreografica

musico coreo
gréfica

TIPO

baladas

romances

canciones

de trabajo,
de conjuro,
de héroes
himnos
satiricas
humoristicas

lamentaciones
canciones
ladicat can-
ciones corales
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CATEGORIAS

miticas-heroi-
cas historicas-
tociales  cos-
tumbristas

heroico
historico
costumbrista

segun el carac-
ter de conti-
nuidad y los
rasgos morfo-
l6gicos.

fUnebres, bo-
das, segun la
cotidianeidad
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Dramatico

Formas de
Transicion
Epico-draméticas

Epico

musico oral
coreografico

musico oral
coreogréfico

con los elementos

de arte plastico

mimica

musico
coreografico
con elementos
de arte popular

oral

rondas
juegos

drama popular

conjuros
drama popular
con argumento
épico

proverbio
refran
adivinanza
mito

segun las cere-
monias anima-
listas producti-
vas amorosa
familiar
socio-costum-
brista

guerrera

mitica
histérica
heroica
socio-costum-
brista

(titeres)
oral
oral
mitica
heroica
titeres
sombras

cosmogonico
etk) l6gico
histérico
cultural

de héroes mi-
toldgicos



musico oral

Tradicion

Leyenda

Cuentos

anécdotas
fabulas
relatos

canciones
épicas
epopeyas
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historica
toponimica
eponfmica
héroes
personajes

religiosa
histérica
fantéastica
social

sobre animales
seres sobrena-
turales

hadas
aventuras
histéricos
sociales
costumbristas

fantastico
veridico
memorias
crénicas

miticas - hé-
roes

historicas
fantasticas
tocio-costum-
bristas
cémicas
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MUSICALES TRADICIONALES

MANIFESTACIONES

PARA LA MUSICA POPULAR:

1.- La musica popular tradicional creada y recreada a través del
proceso dindmico de sus historias y el productor en su circuns-
tancia socio-histérica.

2.- Las manifestaciones musicales populares caracterizadas por la
relacién entre la cultura aborfgen y la hispinica. Se incluye la
misica de origen o influencia africana.

3.- Muasica que el pueblo reelabora, interpreta cargindola de nue-
vos contenidos pero conservando los “remanentes” culturales
de acuerdo a su prdctica social.

4. El objeto de la investigacién se concreta en la siguiente clasifi-

cacién:
ABORIGEN
TRABAJO
HISPANICA
AMOR DANZANTE
AFRO

COSTUMBRES SAN JUANITO
AFRO — ABORIGEN

RITUALES CARNAVALES
ABORIGEN — HISPANICA

FESTIVAS SALTASHPA
AFRO — HISPANICA

OTRAS stc.

ABORIGEN — HISPANICA — AFRO



TRADICIONALES

PLASTICAS

MANIFESTACIONES

PARA LA PLASTICA POPULAR: :
Los objetos concretos que el pueblo elabora mediante mate-
riales especialmente seleccionados a la luz de las influencias cul-

1.-

turales registradas.
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La gran variedad de herramientas simples que se utilizan en su

produccién.

El proceso de su elaborac:lén en sus diferentes fases.
El artista o productor y su circunstancia socio-histérica.
El objeto de la investigacién se concreta en la siguiente clasi-

ficacidn.
1. ABORIGEN
2. AFRO

3. AFRO — ABORIGEN

4. ABORIGEN — HISPANICO

6. AFRO — HISPANICO

6. ABORIGEN — HISPANICO — AFRO

3.

4,

CUOTIDIANO
FESTIVA
RITUAL

RELIGIOSA



CORIACERIA CARETERIA
TALABARTERIA
ZAPATERIA
INDUMENTARIA

OBJETOS VARIOS

EBANISTERIA CARPINTERIA

TALLA MUEBLES

TORNEADO INSTRUMENTOS MUSICALES

TARACEADO OTROS

IMAGINERIA
OTROS
ESCULTURA IMAGINERIA ARCILLA

CERAMICA MADERA

CERERIA PIEDRA
YESO
CERA
HUESO
HIERRO

OTROS
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50.

60.

70.

METALURGIA FORJA

HOJALATERIA

ORFEBRERIA
PLATERIA
JOYERIA
HERRERIA
OTROS
MATERIA
PINTURA DIBUJO
GRABADO TELA
OTRAS PAPEL
CUERO
MADERA
OTROS
PLUMARIA
PIROTECNIA

41
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80. TEJEDURIA CARETERIA
INDUMENTARIA
SOMBRERERIA
CESTERIA
BORDADOS

90. SITOPLASTICA

4.- PARA TEATRO Y DANZAS:

1.- Las representaciones colectivas tradicionales de raices aborige-
nes, hispanicas y afros, cuyos temas versen sobre acontecimien-
tos guerreros, rituales, etc., "autos profanos" o sacramentales.
Los elementos que componen estos objetos: argumento oral
0 escrito, personajes, vestimenta, utileria, mascaras; movimien-
to, gesto, expresién corporal, coreografia, relacion actor-publi-
co, espacio teatral y otras interrelaciones.

3.- El actor y su circunstancias.

4.- El objeto de la investigacion se concreta a la siguiente clasifica-
cién.

1. ABORIGENES TRABAJO
MANIFESTACIONES 1.1. ABORIGEN - HISPANICA ROMANTICAS
DE 2. AFRO-ABORIGEN COSTUMBRES
REPRESENTACION 2.1. AFRO - HISPANICA RITUALES
Y 3. HISPANICAS FESTIVAS
DANZAS e HISPANICAS - AFRO - GUERRERAS

ABORIGEN CiVICAS



45

OBJETIVOS GENERALES Y ESPECIFICOS

OBJETIVOS DE LA SECCION DE LITERATURA ORAL

OBJETIVOS GENERALES:

1.-

DEL TRABAJO DE LABORATORIO:

11

1.2

1.3

Situar el estudio de las muestras de literatura popular re-
cogidas y seleccionadas dentro del marco epistemologi-
co de las ciencias contemporaneas del lenguaje.

Investigar cuales y qué clase de relaciones se dan entre
dichas muestras y la organizacion y conciencias sociales.
Investigar asi mismo cuales y qué clase de relaciones se
dan entre dichas muestras y la historia del pais.

DEL TRABAJO DE CAMPO:

2.1

2.2

Recoger el mayor namero posible de leyendas, poesias,
mitos, cuentos, relatos, etc., de los sectores populares
ecuatorianos.

Estimular la organizacion de eventos artisticos que desa-
rrollen la creatividad colectiva, la toma de conciencia
critica, y la revalorizacion de las producciones popula-
res.
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3.- COMO TRABAJO DE COORDINACION CON LOS DEMAS
TALLERES Y DEPARTAMENTOS DEL IADAP,

3-J

3.2

3.3

Cooperar en la dilucidacién de problemas concernientes
a la estructura de los lenguajes musical, teatral y pictori-
co.

Presentar periédicamente muestras de la literatura oral
recogida y seleccionada para su publicacién y difusion.
Presentar igualmente muestras de los anélisis formales de
la literatura popular para su publicacién y difusién.

[I.  OBJETIVOS ESPECIFICOS:

El taller de literatura oral propone los siguientes:

1 COMO TRABAJO DE CAMPO:

11

1.2

1.3

14

15

1.6

1.7

Localizar relatores-informantes especialmente en los sec-
tores populares y/o marginados, tanto de las ciudades
como del campo.

Discutir y establecer bases de cooperacién entre los in-
vestigadores y los relatores-informantes.

Registrar sus producciones orales.

Determinar cudles son los aspectos sociales y culturales
mas sobresalientes del medio en que se registren las pro-
ducciones orales.

Determinar asi mismo cual es la cosmovision de los rela-
tores-informantes y dentro de ella sus concepciones de
"lo ficticio", "lo real"”, "lo imaginario".

Estimular la organizaciéon popular de eventos tales como
festivales, certdmenes, concursos, etc., que propendan a
transformar a los espectadores volviéndolos coparticipes
del hecho cultural-social.

Impulsar cualquier gestion encaminada a lograr la
preparacion y presentacién de dichos eventos en los me-
dios de comunicacion colectiva.
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2 COMO TRABAJO DE LABORATORIO:

2.1

2.2

2.3

2.4

2.5

2.6

2.7

2.8

Seleccionar, para su analisis formal, las mejores muestras
de literatura popular recogidos.

Analizar dichas muestras buscando la explicitacion, tan-
to de contenidos como de estructuras subyacentes, de
acuerdo a métodos analiticos pertinentes para cada ni-
vel.

Investigar, en base a dicha explicitacion, cuales y qué
clase de relaciones se dan entre contenidos y estructuras
subyacentes.

Aislar tanto las unidades formales como de contenido en
las muestras seleccionadas.

Clasificar tales unidades.

Deteminar los procesos combinatorios de las unidades
clasificadas.

Determinar asi mismo las restricciones tanto formales
como de contenido a que se sometan tales procesos com-
binatorios.

Detemimar en base a lo anterior en concordancia con
los métodos de las investigaciones histdrico-sociales,
cuales y qué clase de realciones se dan entre las muestras
recogidas y la organizacion y conciencia del medio.

OBJETIVOS DE LA SECCION MUSICA

Las actividades se orientan hacia la consecusidon de objetivos generales y
particulares en tres frentes:

w N e

Trabajo de laboratorio.
Trabajo de campo.
Trabajo de coordinacidn y difusion.

1. OBJETIVOS DEL TRABAJO DE LABORATORIO

1.1 Objetivos generales:
1.1.1 Levantamiento bibliogréafico.
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1.1.3

Sistematizacién de la informacion recopilada.
Experimentacion musical.

1.2 Objetivos particulares.

121

122

1.2.3

124

125

1.2.6

Implementacion de una biblioteca basica especializada de
apoyo, mediante el levantamiento de fichas bibliogréaficas
y mnemotécnicas conjuntamente con la adquisicién de
textos.
Ordenamiento y codificacién de la informacién recopila-
da.
Obtencidon de:-guia de informantes de mdsica popular

tradicional ecuatoriana,

-archivo magnetofénico

-archivo fotografico,

-museo de instrumentos.
Anélisis del material melddico y su vinculacién con el en-
torno social.
Especializacién en el conocimiento de la musica popular
tradicional ecuatoriana.
Proyeccidon y desarrollo del material musical recopilado,
mediante la utilizacién de un método cientifico en la ex-
perimentacién musical.

OBJETIVOS DEL TRABAJO DE CAMPO.

2.1 Objetivos generales:

2.1.1

2.1.2

2.1.3

Conocimiento de la mdasica popular tradicional ecuatoria-
na en sus niveles de creacion, forma, funcion y significa-
cion.

Investigacién del elemento humano gestor de esa produc-
cion, tanto por su cualidad (compositor, intérprete, etc)
como de su organizacion musical (duos, trios, agrupacio-
nes musicales).

Estudio de los instrumentos musicales de difusidén popu-
lar para elaborar un mapa de localizacion geogréfica de
los mismos en el pais.

2.1.4 Comprobacién de criterios metodolégicos que permiten
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orientar el proceso investigativo de las manifestaciones de
musica.

2.2 Objetivos particulares:

2.2.1

2.2.2

Localizacién de informantes de musica popular tradicio-
nal. Sensibilizacién y motivacién de los mismos para la
fase de recopilacion.

Recopilacion de muestras musicales aplicando los requeri-
mientos técnicos necesarios.

2.2.3 Conocimiento de las formas de agrupacion musical, su in-

2.2.4

cidencia y representatividad en la comunidad.

Estudio de los procesos de construccion, variantes y for-
mas de asimilacion de los instrumentos musicales de uso
popular.

OBJETIVOS DEL TRABAJO DE COORDINACION Y DIFUSION.

3.1 Objetivos generales:

3.2

3.1.1

3.1.2

3.1.3

3.1.4

Conocimiento permanente del trabajo llevado adelante
por las otras unidades de investigacién del IADAP, y por
otras instituciones afines.

Intercambio de documentacidon y asesoramiento con insti-
tuciones y grupos de trabajo similares.

Conformacién de un centro de archivo y documentacion

a nivel internacional.
Difusién de los resultados del proceso investigativo.

Objetivos particulares:

3.2.1

3.2.1

3.2.3

Participacion en grupos interdisciplinarios tanto en la ela-
boracién de las consideraciones de caracter tedrico, anali-
sis y el trabajo de campo.

Coordinacidn y asesoramiento, para la elaboracion y edi-
cién de los resultados y documentos de la investigacién,
con las unidades de trabajo respectivos.

Relacionamiento y vinculacidn con instituciones y grupos
de trabajo afines, del pais y del exterior.
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OBJETIVOS DE LA SECCION PLASTICA

Los objetivos tanto generales como particulares estdn orientados a cum-
plirse en tres niveles:

1.- Trabajo de laboratorio
2.- Trabajo de campo
3.- Trabajo de coordinacién y difusion.

1.- TRABAJO DE LABORATORIO

1.1 Objetivos generales

111
1.1.2
1.1.3

Levantamiento bibliografico
Sistematizacion de la informacién
Andlisis y proyeccion plastica

1.2 Objetivos particulares

121

1.2.2

1.2.3

1.2.4

1.25

Implementacién de una biblioteca basica especializada de
apoyo, mediante el levantamiento de fichas bibliograficas
mnotécnicas conjuntamente con la adquisicion de libros.

Ordenamiento y codificacidon de la informacidn recopila-
da.

Obtencién de:

— guias de informantes de plasticas tradicionales.
— archivo fotografico

— archivo diapositivas

— museo de muestras plasticas tradicionales

Andlisis de las muestras recopiladas y su vinculacion con
el entorno socio-econdémico.

Especializacion en el conocimiento de las manifestaciones
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plasticas tradicionales ecuatorianas.

1.2.6 Anaélisis de las muestras recopiladas bajo tres parametros

1.2.7

basicos: estructura, forma y funcién, dentro de un cua-
dro de antecedentes, descripcion, tipificacién y signi-
ficacion.

Proyeccion y desarrollo del material pléastico recopilado.

OBJETIVOS DEL TRABAJO DE CAMPO

2.1 Objetivos generales

2.1.1

2.1.2

2.1.3

2.1.4

Conocimiento de las manifestaciones plasticas tradiciona-
les ecuatorianas en sus niveles de creacién, forma, funcién
y significacion.

Investigacion del elemento humano gestor de la produc-

cién plastica tradicional.

Estudio de las manifestaciones plasticas tradicionales para
la elaboracion de un mapa de localizacién geografica de
las mismas en el pais.

Comprobacién de criterios metodolégicos que permitan
orientar el proceso investigativo.

2.2 Objetivos particulares

2.2.1

2.2.2

2.2.3

Localizacion de informantes en plastica tradicional. Sen-
sibilizacion y motivacion de los mismos para la fase de re-
copilacidn.

Recopilacién de aspectos referentes a la técnica, proceso,
herramientas y materiales.

Localizacién y estudio de obras plasticas tradicionales, a-
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3.-

piteando los requerimientos técnicos necesarios.

OBJETIVOS DEL TRABAJO DE COORDINACION Y DIFUSION

3.1 Objetivos generales

3.2

3.1.1

3.1.2

3.1.3

3.1.4

Conocimiento permanente del trabajo Ilevado adelante
por las otras unidades de investigacion del IADAP, y por
otras instituciones afines.

Intercambio de documentacion y asesoramiento con ins-
tituciones y grupos de trabajo similares.

Conformacién de un centro de archivo y documentacién
a nivel internacional

Difusion de los resultados del proceso investigativo.

Objetivos particulares

3.2.1

3.2.2

3.2.3

Participacion en grupos interdisciplinarios tanto en la ela-
boracién de las consideraciones de caracter tedrico, anali-
sis y el trabajo de campo.

Coordinacion y asesoramiento, para la elaboracion y edi-
cion de los resultados y documentos de la investigacion,
con las unidades de trabajo respectivos.

Relacionamiento y vinculacion con instituciones y grupos

de trabajo afines, del pais y del exterior.

OBJETIVOS DE LA SECCION TEATRO Y DANZA

OBJETIVOS GENERALES: TEATRO Y DANZA
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1.- Del Trabajo de Laboratorio:

11  Analizar las muestras del teatro y la danza populares in-
vestigadas en un enfoque epistemoldgico a través de las
ciencias contemporéaneas del lenguaje, de manera especial
de la estética y la semidtica.

1.2 Propender al establecimiento de las relaciones que se dan
entre las manifestaciones teatrales y dancisticas con la
conciencia y la organizacion social del contexto.

1.3  Establecer su imbricacién histérica.

2.- Del trabajo de campo:
2.1 Recoger el mayor numero posible de dramas, autos, co-
medias populares.
2.1 Registrar y analizar los eventos teatrales y dancisticos re-
sultado de la creacién popular, presentados en los distin-

tos sectores del pais.

3.- Del trabajo de coordinacién con las otras secciones y departa-
mentos del IADAP.

3.1 Cooperar en la dilucidacion de los problemas tedrico
practicos de la investigacion y de los problemas epistemo-

l6gicos.

3.2  Presentar informes de las muestras recogidas para proyec-
tarlas hacia otras formas de expresién teatral.

3.3  Presentar muestras analizadas del teatro y danzas popula-
res para su publicacion.

Il.- OBJETIVOS ESPECIFICOS:



Del trabajo de campo:

11

1-2

1.3

14

15

1.6

Localizacion de actores y danzantes informantes directa-
mente ligados a la representacion y/o danzas tanto del
sector urbano como rural.

Registrar todo el proceso de produccién de las manifes-
taciones de representaciéon popular y de danzas, tanto en
su preparacion cuanto en realizacién.

Determinar asi mismo cual es la cosmovision de los ejecu-
tantes y/o actores, para a través de ésta conocer sus creen-
cias, simbdélico, lo imaginario y lo mitico-religioso.

Establecer lineas o perfiles de textos, las formas y conte-
nidos especificos de cada manifestacion.

Conocer sus formas de agrupacién, incidencia y represen-
tatividad en la comunidad que se producen.

Conocer el proceso de elaboracidon y funcionamiento al
interior de las fiestas o representacion de los ornamentos
utilizados para su presentacién.

Del trabajo de laboratorio:

2.1

2.2

2.3

Clasificar las muestras obtenidas.

Seleccionar las méas representativas para el anélisis de a-

cuerdo a métodos pertinentes al teatro popular y a las
danzas.

Preparar piezas muéstrales para ser proyectadas a niveles
exteriores con fines de difusién y promocion y experi-
mentacion.
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MARCO TEORICO DE REFERENCIA

1 ASPECTOS HISTORICOS

Los Origenes:

Generalmente en el estudio de los temas sociales y aiin en el de dominio
de otras ciencias, siempre se consignan los antecedentes y origenes del
hombre -en nuestro caso lo propio- para ulteriormente caracterizar al
arte popular como fenémeno de la Cultura Indoamericana hemos de ha-
cer determinadas precisiones que den un marco adecuado a las diferen-
cias que se practiquen a partir del estudio de los referentes escogidos.
Dos puntos fundamentales nos preocupan: la antigliedad del hombre en
nuestros terriorios, y la naturaleza de su origen o procedencia. Innume-
rables trabajos se han realizado a nivel mundial para dilucidar estos inte-
rrogantes que a no dudarlo son el punto de partida para las ciencias del
hombre; en nuestra region andina y aln mas en el Ecuador, se han lleva-
do a cabo varios estudios para esclarecer esos puntos, y alun queda mucho
por hacer. Para efectos de nuestro trabajo creemos del caso sefialar algu-
nos indicadores que den una luz suficiente sobre lo que més tarde inves-
tigaremos y llamaremos Arte Popular.

Respecto del primer problema, la antigiiedad del hombre ecuatoriano, a-
notaremos que existen por lo menos 4 teorias; a saber:
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1.- Pueblos que vinieron desde la Regién Amazdnica
2.- Pueblos que llegaron de Norte a Sur

3.- Pueblos que se movieron de Sur a Norte

4.-  Pueblos llegados por via del mar

De estas teorias muy importantes, lo que se destaca es que la antigiiedad

del hombre americano estd conprendida entre los 40.000 afios o mas, al

interior de los cuales ensayaremos una periodizacion que nos permita in-

ferir la situacion y el grado de desarrollo de los pueblos primitivos que

deambularon por todo el contienente hasta la llegada de los conquistado-

res espafioles:

a) EIl periodo de la caza, pesca y recoleccién que comprende entre los
40.000 afios y los 3.000 afios a. de n. e.

b) EIl periodo agricola que va desde los 3.000 a 500 afios a. de n. e.

c) Un periodo agricola de excedentes que va de 500 a. de n. e.a 500
después de n. e.

d) Un periodo de expansién agricola y comercial que va de los 500
después de n. e. y se extiende hasta 1.500 de n.e.

Estos periodos corresponden a un sistema comunitario de diversas fases y
grados de desarrollo de las fuerzas productivas, del modo de produccién,
de la correspondiente cultura y por consiguiente, de su organizacion so-
cial y politica especifica Las diferencias que se anotan entre el grado de
desarrollo y la cronologia de los pueblos europeos, asiaticos, oceanicos,

son los del continente americano estarian perfectamente claras si ubica-
con los del continente americano estarian perfectamente claras si ubica-
este grado de desarrollo invocado no es absoluto conforme se ha podido
comprobar, por ejemplo el caso de la tecnologia para fundir los metales
como el platino, desconocido por los europeos hasta el siglo XVIII, metal
que se funde a 1760 grados de temperatura, el aislamiento del calor en
artefactos de uso doméstico, etc.

En lo referente al segundo punto que trata sobre el problema de su ori-
gen o procedencia ya algo hemos anticipado, sin embargo insistiremos, de
los estudios cientificos realizados a nivel universal inferimos que el hom-
bre andinoy por consiguiente el que habitd nuestra patria no es sino el
crisol de diversos grupos humanos que transitaron por toda América en
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busca de mejores condiciones de vida y que en este proceso y nomadis-
mos forzoso fueron adquiriendo y dejando a su vez el producto de su
existencia en los lugares que atravezaban. Aqui encontramos las razones
méas profundas para su identificacion o su diferenciacion cultural. Amé-
rica no esta poblada por grupos diferentes sino mas bien diferenciados por
efectos del medio geogréafico primero y de la organizacién socio-politica
luego.

De esas migraciones se destacan las siguientes: Mayas, Chibchas, Caribes,
Lagoa Santa (Brasil), y del Sur del Continente. Este proceso migratorio
de las etnias mas antiguas plantea desde miles de afios atras,el problema
de la integracion de las culturas existentes en el territorio americano.

Hasta el aparecimiento de las clases sociales, el problema de la periodiza-
cién de la historia se resuelve en funcién del grado de desarrollo de las
fuerzas productivas, pero a partir de la existencia objetiva de clases socia-
les los periodos histdricos se determinan por la clase social que esté en el
poder, en consecuencia, los dos primeros periodos de la estapa comunita-
ria son los tipicamente prehistdricos, mientras que los dos Gtlimos entran
en el campo de historia o de la protohistoria.

En el estudio de etno-historia, que consignaremos luego,veremos como
nos permitimos hablar del "Reino de Quito", pero no en sentido politico
de la nominacién sino mas bien como un conjunto disimil de etnias con
culturas diversas, fruto del movimiento poblacional; con lenguas o dialec-
tos diferentes; en este contexto, lo universal y hasta lo particular de las
culturas comprendidas en el &mbito de lo que hoy es nuestra Patria, co-
rresponde a la generalidad de los pobladores del continente, quedando lo
especifico de cada una de ellas como elemento diferencial o caracteristi-
co (tipico).

2.- ASPECTOS ETNO-HISTORICOS

En un estudio exhaustivo del tipo planteado por nosotros se hace indis-
pensable trabajar con los antecedentes del objeto elegido.

Un pueblo como el nuestro, que ha sufrido el embate de guerras de con-
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necesario considerar los hechos historicos de los pueblos que habitaron
el pais antes de las dos mas importantes conquistas:
La de los Incas y la de los espafioles. Nos parece indispensable conocer
la incidencia de estas civilizaciones en el desarrollo histérico de nuestro
pais.
"- De dénde habrian venido a estas comarcas los primeros pobladores
de las diferentes tribus que conformaron el Ecuador?
Cuéndo o en qué tiempo vinieron?
Procedian todos del mismo origen y eran de razas y nacionalidades
diversas?
Cuél fue el camino por donde llegaron a estos lugares?"” (1).

Uno de los factores para acercarnos a responder estas interrogantes es el
lenguaje, y a través de ella vemos ya elementos de semejanza y diferencia

veamos lo que dice el historiador citado.

"¢A qué raza pertenecian los Caras? - Se ha escrito que la lengua materna
de los Scyris era la misma de los Incas o un dialecto de ella; pero, si he-
mos de juzgar de la lengua de los Caras por la que hablaban los indios de
estas provincias en tiempo de la colonia, no podremos menos de recono-
cer una diferencia muy notable entre la de los Incas y la de los Caras: es
la misma lengua quichua, pero muy adulterada, y difiere principalmente
en la pronunciacién. En el quichua de los indigenas de Quito no se en-
cuentra los sonidos guturales, que en el quichua del Cuzco, y éste tiene
palabras, que para los quitefios son enteramente desconocidas. ¢De ddn-
de proviene estas diferencias, si los Scyris hablaban la misma lengua ma-
terna que los Incas?. Si, en verdad, Caras e Incas pertenecen a una misma
familia, ;se separarian, tal vez, las dos ramas muy a los principios, y hasta
que volvieron a encontrarse a las faldas del Pichincha habrian pasado mu-
chos siglos de separacién?".

Por consiguiente es indispensable distinguir los testimonios dejados, tan-
to por los Scyris, como por los Incas.
"Creemos indispensable hacer notar, que eran cuatro las naciones princi-

1) F. Gonzéalez Suérez. Historia General de la RepUblica del Ecuador t. 1 Ed. Ariel, Quito
No. 28 pég. 33.
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pales que ocupaban el territorio del Ecuador antes del descubrimiento y
conquista por los espafioles. Esas naciones eran la de Puna y de otros
puntos de costa en las provincias de Guayaquil y Manabi; los Puruhaes y
los Cafiaris en la region interandina; y los Caras, vencedores de Quito, los
cuales se tienen por los méas antiguos pobladores de la Provincia de Pi-
chincha, que esta en el centro de la Republica” (2)

Estas cuatro parcialidades grandes y otras de menor tamafio, conservaron
su personalidad cultural pese a la presencia de los Incas. Pero hacemos
notar que la diferencia que establecemos entre las parcialidades nativas
de los territorios que ocupa nuestro pais, no debe tomarse como un fac-
tor de oposicion absoluta entre dos culturas; sino que tanto la cultura de
la nacién inca como la cultura de las naciones de nuestro pais, tuvieron
-y sus manifestaciones actuales asi lo atestiguan- mas rasgos de coinciden-
cias que de diferencias sostenemos que es indispensable en el andlisis his-
torico, no hacer tabla raza de las diferencias culturales, ni tampoco po-
ner en un mismo lugar las culturas Incas y las de nuestro territorio. Ade-
mas estas semejanzas y diferencias culturales hay que tratarlas en su pro-
ceso y evolucién historicos.

Es necesario distinguir en nuestra historia dos grandes civilizaciones:
a) La de los quichuas peruanos (cuzquefios), y
b) Las de nuestro territorio

"Las obras de los incas tienen caracteres muy marcados y bien conoci-
dos, por los cuales, sin dificultad, se los puede distinguir de las obras e-
cuatorianas” (3)

"De las prolijas investigaciones que hemos hecho sobre los Cafaris, he-
mos deducido que estos no pertenecian todos a una misma raza o fami-
lia: Dos parcialidades o tribus habia més notables o principales entre
las demés, la de Tomebamba y la de Chordeleg. Acaso, hasta las creen-
cias religiosas de estas dos tribus eran diversas, aunque no s6lo entre las
dos, sino entre las demas de la comarca vivian aliadas y confederadas,
formando una nacidn" (4)

(2) Ibidemp. 13
(3) Ob.cit. p. 13.
(4) Ob.cit.p. 14
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Los Historiadores "Han tenido por adelante siempre a los Incasy en to-
das partes la civilizacién de los Incas ha sido la Unica, en cuyo estudio
se han ocupado, como si la monarquia de los hijos del Sol hubiera si-
do la Unica que hubiese existido en estas partes de América" lo cual es
relativo. Pues existieron una serie muy amplia de tribus que merecen su
estudio mas detenido (5)

"Si los Caras pertenecian a la misma familia quichua que los Incas no
es facil demostrarlo; tanto mas cuanto, por documentos muy respeta-
bles consta que en lo que ahora es territorio de la Republica Ecuatoria-
na se habla més de veinte idiomas distintos, y que, aun en el centro, es
decir en las provincias de Pichincha y de Imbabura pobladas por los Ca-
ras, la lengua del Inca no era entendida, y su generalizacién se debié al
esmero de los sacerdotes en los primeros afios que siguieron a la con-
quista" (6)

En cuanto a sus trabajos para producir instrumentos los caras conocian
muy finas técnicas para la fabricacion de artefactos de ceramica; para de-
mostrar citaremos una descripcion de F. Gonzalez Suarez:

"El barro es crudo, endurecido al calor del sol, pasado y muy compacto.
Esta pintado de rojo, con cierto barniz, que aparece sacando de tintes ve-
getales" (7) (Esta descripcion corresponde a los Caras del norte Prov. de
Imbabura).

Todas las figuras estudiadas pertenecen a un periodo anterior a los Incas
en el Ecuador.

Por otra parte juzgamos muy importante transcribir algunas considera-
nes de Federico Gonzéalez Suarez, con el objeto de refrendar las inquietu-
des que sobre origenes, lengua, costumbre y arte y cultura en general ain
subsisten entre los estudiosos de esta esfera de la realidad social de nues-
tros pueblos.

(5) Ob.cit.p. 16
(6) Ob.cit.p. 128

(7)  Gonzalez Suéarez, Federico. Adas Arqueoldgico.
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1. El estudio del arte popular implica el remontarse hasta los tiempos
mas antiguos de que haya noticia. Como le sefiala Juan de Velasco en su
Historia del Reyno de Quito. En estas etapas no tienen adn definicion
precisa acerca de sus contornos. Sin embargo son de gran importancia
para el esclarecimiento de las posiciones que en la actualidad se toma en
torno a los problemas etno-histéricos que de una y otra forma inciden en
estos estudios. Juan de Velasco periodiza la Historia del Reino de Quito
asi. Primera época desde los tiempos mas remotos (10.000 afios A.C.)
(segln datos actuales) hasta el afio mil de la era cristiana, afio en que se
sefiala la llegada de los Caras-Shyris; una segunda época abarcaria alrede-
dor de 500 afios y termina con la conquista de los Incas en ]487; la ter-
cera época apenas dura 46 afios, es decir hasta el afio 1 533 en que llegan
los espafioles; y finalmente una corta etapa de 18 afios hasta 1550. (8)
Segun los historiadores, el sector humano mas importante de la época se-
ria el comprendido a lo largo del callejon interandino puesto que estas
parcialidades indigenas alcanzaron un grado muy alto de organizacién
politicas; muchos de esos pueblos habrian conformado un Estado. Inclu-
sive, se afirma que el tiempo de la conquista, el gobernante era Quitu del
cual tomaron el nombre para denominar de manera genética, como Qui-
tus, a todas las etnias de la zona, de ahi también el nombre de "Reino de
Quito", formado por mas de 50 provincias, (etnias). (ver anexo No. 1)
Los principales grupos humanos organizados fueron los siguientes: Los
Imbayas, Latacunga, Puruhd y Cafiar, que se perdieron en la voragine de
la dominacién incasica.

Los Caras en el afio 980 aproximadamente dominan a las tribus del Rei-
no de Quito. Sobre los principales hechos socio culturales, de los pue-
blos shyris sefialamos los siguientes:

- Aspecto religioso: eran adoradores de la Luna y el Sol
- Construian templos (Panecillo)
La sucesion era por linea masculina
El Gobierno era monéarquico
- Construian "Tolas" para los muertos
Para asuntos politicos y de guerra era necesario la aprobacion de la

(8) Historia del Reino de Quito en América Meridional. T. I, pate I, Historia antigua. Edito-
rial Ariel. Pag. 27 y siguiente.
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decision del Shyri, por lajunta de sefiores

— Tenian escritura un tanto "imperfecta” se reducia a ciertos archivos
hechos en madera, de piedra o de barro, con diversas separaciones,
en las cuales colocaban piedrecillas de distintos tamafios, colores y
figuras angulares, porque eran excelentes lapidarios. Con las diversas
combinaciones de ellas perpetuaban sus hechos y formaban sus cuen-
tas de todo". (9).

— En arquitectura tuvieron conocimiento y practica de los arcos y bo-
vedas.

— Labraban piedras sumamente duras, como las esmeraldas.

— Fueron diestros en tejidos de algodoén y lana.

— Curtian pieles

— Como armas militares usaban lanzas, picas, hachas y porras.

El gobierno de los shyris dura aproximadamente 500 a 700 afios con la
sucesion de 15 Shyris.

En cuanto a los Puruhéaes, el Estado del Sur era muy poderoso y sus cons-
tantes guerras los adiestraron en el Arte Militar.

"Ellos usaban, a méas de lanzas, macanas, y dardos, de la huaraca, esto es,
la honda.. . Usaban asi mismo de la huicopa, esto es una pequefia porra
arrojadiza de pesado lefio, con la cual hacian y hacen todavia tiros tan
certeros como de fusil. (10).

La unidn de los dos "reinos", se realizd mediante el matrimonio de Toay
Duchicela, hijos del Shyri Caran Il y Condorazo rey de los Puruhdes.
(afio 1397).

A Hualcopo Duchicela 14 Shyri se le atribuye el haber hecho construir
el Palacio Callo en la actual Provincia de Cotopaxi. Aunque también hay
el criterio de que es una obra inca.

(9)  Velatco, Juan de, Historia del Reino de Quito 1.1 Quito. Ed. Ariel, p. 37.
(10) Ob.cit. p4g.39.J. de V.
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En el afio de 1487 los incas consolidan su dominacién en los territorios
de los pueblos que hoy ocupa nuestro pais. Y en su corto periodo de do-
minio total, introducen varios elementos culturales, materiales y técnicos
de gran significacion; veamos:

Empezaremos por afirmar que los aborigenes Quitus y Cuzquefios cono-
cieron la mezcla del llamado ISCU para unir piedras en las construccio-
nes. Dice Juan de Velasco: "a méas de las mezclas de yeso y betunes,
usaron para otras fabricas, que querian engrosar con ella, el yeso o PA-
CHACHI mezclado con piedreciila muy menuda y otros ingredientes de
modo que todo se volvia como un pedernal o acero”. Usaron también de
la "Llanca", esto es el barro fino de hacer loza para ciertas especies de fa-
bricas ordinarias de ladrillo crudo, Ilamado tica". (11).

En cuanto a su nocién del tiempo y de su relacion en la vida social, de re-
presentacion (pre-teatral) y festiva veamos su calendario: tanto de los
pueblos quitefios como de los cuzquefios es un elemento muy importante
para establecer en su oportunidad las celebraciones festivas y su relacion
con el arte. EIl afio se dividia en solar y lunar; el afio solar se denomina-
va Intihuata y el afio lunar Quillahuata.

El afio lunar se componia de doce meses y medio, para la corresponden-
cia con el solar, teniendo tantas semanas cuantos eran los cuartos de lu-
na que lo gobernaba, y comenzaba siempre por el primer dia de la luna
nueva.

La primera semana duraba hasta el cuarto creciente y se llamaba Mushuc-
Quilla o luna nueva. La segunda semana duraba hasta la oposicion, llama-
da Junda-Quilla. La tercera hasta el cuarto menguante, que era Yauyauc-
Quilla; y la cuarta hasta la conjuncion, Huafuc-Quilla. Se comenzaba a
contar el afio lunar en el Cuzco por diciembre, que era el primer mes de
los peruanos; y en Quito por marzo, donde comenzaba a un tiempo el
afio solar con el lunar. Por este motivo se halla en algunos autores esta
diferencia; mas sin distinguir cémo ni dénde, tanto que algunos piensan
que variaron los peruanos en el modo de comenzar el afio.

(11) Ob. cit. pag. 911.1.
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Las fiestas que celebraban eran solemnes y contaban con la participacion
de todos. Juan de Velasco nos relata: "se distinguian en ambas partes
los 4 tiempos, esto es Primavera o Panchin; en el Equinoccio Hiemal
Verano o Rupay - mita en junio; Otofio u Uma-raymi; en el Equinoccio
Autummal; e Invierno o Tamiamita en diciembre. En cada uno de estos
cuatro tiempos se celebraba una solemnisima fiesta principal de las 4 que
tenia el afio, precediendo al ayuno general llamado Zazi - puncha
Sintetizaremos algunos aspectos de las fiestas en el periodo inmediato al
hispanico.

En el mes de diciembre se celebra el Raymi baile solemne de gran esplen-
dor; se hacia un obsequio del sol intermedio de los dos solsticios; comen-
zaban con la luna las musicas y bailes generales.

- En enero se celebraba otra gran fiesta Ilamada Uchucpucuy o Colla-pu-
cuy, que significa "la pequefia madurez o incremento de las plantas de
maiz, que comenzaba a formar el primer vastago o Collo". Ibid. pag.
96.

- En febrero se celebraba la fiesta denominada Hatun -pucuy equivalen-
te al mayor crecimiento de las plantas.

- En marzo se celebran el Pancarhuabay, que equivale al mes de la pri-
mavera, "que ata el principio con el fin del afio solar, porque Partear
significa la belleza de los colores que las flores muestran en ese tiem-
po, y huatay significa atadura.

Las fiestas de este mes era una de las 4 principales e iba precedida de 3
dias de ayuno, se apagaba el fuego de todas las casas y no se podia co-
mer sino frutas o hierbas después de entrado el sol". Ob. cit. p. 96.
La fiesta era solemnisima y comprendia 3 partes:

El Mushuc « nina equivalente a la renovacién anual de fuego sacro. "Lo
sacaba personalmente el Inca, con un espejo ustorio, céncavo de metal
llamado Inca-rirpo, tomando los primeros rayos del sol el dia del Equi-
noccio el fuego, se hacia la segunda parte de la fiesta, esto es los sacri-
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ficios y victimas al Sol, ofreciéndole pan, perfumes, flores, corderos,
vasos de oro y plata y finisimos tejidos. Concluidos los sacrificios y o-
frendas, distribuia el Inca con sus manos del pan y del vino sagrado en-
tre los grandes y Sefiores de la Corte y se distribuia también el fuego
nuevo en todas las casas. La tercera parte, que era la mayor la compo-
nian las muasicas, banquetes y bailes". Ob. cit. p. 96 - 97.

- En abril se celebraba la fiesta llamada Ayrihua, equivalente a "mes de
las mazorcas maduras de maiz".
En esta fiesta se jugaba mucho y el juego més importante se denomi-
naba Misha.

- En el mes de mayo se hacia la fiesta llamada Aymuray equivalente a
acarrear el maiz a los fojas o depésitos, acompafiado de musica y can-
tos en formas de procesién solemne.

- En junio se celebraba el INTIRAYMI, ‘"esta era una de las 4 fiestas
principales precedida de ayuno, con sacrificios, musicos y cantos gene-
rales".

- Enjulio se celebraba la fiesta del Auta-citua, esto es, "era el baile de
los militares” "Lo hacian los oficiales y soldados y vestidos con las
mejores galas, morriones dorados, plumajes, joyas y las cunas brufiidas
y resplandecientes de cobre en las manos" Ibid. pag 98.

- En agosto se celebraba el Capac-Citua "era el baile méas solemne, pode-
roso y brillante de los mismos guerreros con sus armas. Se llamaba
también Yapaiqui”, ibid. p. 98.

- En septiembre, hacian la fiesta del Uma-Raymi, en que se hacia el nue-
vo encabezamiento o numeracion de cabezas de familia en todo el Im-
perio.

- En Octubre se celebraba la fiesta denominada Ayarmaca que segun J.
Velasco era la fiesta de los difuntos.
En esta fiesta -dice- Velasco, se representaban tragedias alusivas a los
hechos de sus antepasados.
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- En noviembre se hacia el Capac-Raymi, que corresponde al poderoso y
solemnisimo baile general con muisica y canto. Se celebraba con fin de
la siembra de maiz. "En ella representaban sus comedias muy ins-
tructivas y normales compuestas por las personas mas sabias de la real
familia". Concluidas las comedias empezaban diversas especies de jue-
gos como el Huayru o gran dado de hueso con cinco puntos; el piru-
ruy, bailador de cuatro caras, con caracter de perder todo, sacar todo,
meter algo y sacar algo; el Circu-Chuncay o juego de bolas con palas;
el Huayrachina juego de pelota s6lida o hueca de resina elastica; y el
Huatucay juego de adivinanzas.

A mas de todas estas fiestas generales existian otras numerosas de ca-
racter local.

En lo que respecta a los bailes citaremos el llamado Tushuy que se com-
ponia de diversas modalidades. Las mas comunes eran: Tushunacuy,
baile de hombre con mujer; Ruyru - tushuy, baile de dar vueltas su con-
torno; Tingui - tushuy, baile encadenado; Auca - tushuy, baile militar con
armas; Zapa - tushuy, baile de una sola persona, etc..

En cuanto a las canciones eran diestros en tocar varios instrumentos, los
mas comunes y generales eran: Los Chilchiles especie de sonajas y casca-
beles, Guibi, silbador simple de cinco voces, tinya, especie de guitarra,
Huayampuru, especie de zampona o de 6rgano de calabazas o cafias:

PINGULLO: flauta

HUAYLLACO: flautén
HUANCARI: tamborcillo de baile
QUIPA: trompeta

2.1 LAS CARACTERISTICAS SOCIOECONOMICAS DE LOS PUEBLOS ABO-
RIGENES

El sistema de gobierno de los incas y de los shyris se asent6 sobre la fuer-
za de la religion heliolatrica. Su derecho, fue en consecuencia divino; las
leyes tenian esa fuerza que viene de algo dado por el "Dios Sol".

La Sociedad se dividia en estratos y en castas sociales; los Incas dividian
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la tierra en tres partes: una para el sol, otra del Inca, y, otra del pueblo.
La del Sol la trabajaban todos en comun, como tributo a la deidad; de
su producto se mantenian el templo, sus ministros Yy las virgenes consa-
gradas al servicio del culto; este trabajo tenia prioridad sobre los otros.
La parte del Inca también se trabajaba en comdn "De su producto con-
servado en los almacenes reales, se sustentaba el Inca, se sacaban los gas-
tos publicos del Imperio y se reservaba todo el remanente en beneficio
del pueblo paralos afios de penuria." (12).

De la tercera parte se sacaban una porcion para las viudas, huérfanos, en-
fermos, viejos y soldados; esta porcion se trabajaba en comun, el sobran-
te de tierra se distribuia entre las demas familias del pueblo, y se trabaja-
ba en particular.
Sobre esta estructura del uso de la tierra, se distinguia, la estratificacion
social siguiente:

1. Toda la plebe, incluyendo los que servian y los que no servian a otros;

2. Los artistas, es decir todos los que ejercitaban las artes mecanicas de
fundidores, plateros, lapidarios, tejedores, arquitectos, etc.

3. Los nobles, casta formada por los que tenian honores hereditarios, o
por los puestos y oficios de confianza. Entre estos se ubican los ore-
jones;

4. La grandeza, que no siendo de sangre real, era muy superior a la noble-
za comun, por ser fundada sobre los naturales sefiorios; y se subdividia
en 3; de lera de 2da,y de 3era clase.

5. La componian los descendientes del Sol, es decir la familira real.

Esa organizacién socio-econdmica se generalizé en todo el territorio con-
quistado y se llamaba Ayllu.

Todos los hechos citados demuestran la raigambrae del arte popular ecua-
toriano. En los trabajos de experimentacidn se podra constatar la linea
de legitimidad del arte masivo y su curso de desarrollo, junto al que luego
traen los espafioles.

Desde hace miles de afios se trabaja con verdadero primor en la orfebre-

(12) Ibid. pag. 119-Juan de Velasco.
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ria. Tal vez sea importante consignar algunos indicadores; se hacian: o-
rejeras, narigueras, tupos, brazaletes, tobilleras, pectorales, mascaras,
mascarillas, idolillos, jaguares, culebras, collares, instrumentos musicales,
agujas, cinceles, arponas, etc.

Se desarrolld, en funcién del avance histérico, una especie de especiali-
zacion en la produccion. Asi tenemos que los Mantefios eran expertos en
alfareria, talla de piedra, lapidaria, y metalistseria.

En Atacames se desarrollo la alfareria y la metalurgia y de igual modo los
tejidos.

Asi el trabajo en fibras de origen animal, en arcilla, en maderas y en me-
tales ocuparon el hacer de los pueblos prehispénicos.

Los Colorados, los Cafiaris, los Caras, nos han dejado una infinidad de
testimonios de su arte y de sus técnicas que nos remiten a importantes in-
dicadores para el analisis estético.

22 EPOCA DE LA COLONIA

La presencia de los espafioles en nuestros territorios primitivos, dio un
gran vuelco a la sociedad aborigen en su conjunto.

La dominacion espafiola vino a consolidar un proceso de aparente desin-
tegracion de las culturas nativas afectadas por la presencia Inca; a parte
de que numerosas parcialidades resistieron hasta el Gltimo hombre a la
conquista de los cuzquefios, otras huyeron hacia el sector del Rio Ama-
zonas; este proceso de conquista "arrincon6" a los valores, a las manifes-
taciones estéticas culturales autéctonas que resistieron firmemente a sus
dominadores.

De las 249 parcialidades existentes, se conservé todo un cdmulo de ele-
mentos estéticos.

La cultura hispanica, se superpone a la aborigen y se instala en nuestros
lares, los nativos, habiles en su generalidad, en las artes manuales, se ven
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formando parte del alumnado de los clérigos espafioles, sus fiestas tradi-
cionales son mimetizadas en los canones religiosos y todo su universo se
transforma en una especie de sinfonia teologal, dedicada como era logi-
co, a un Ser Supremo que no comprendian, y que a decir verdad, nunca
lo han adoptado, como lo ha pretendido la cultura dominante.

La poblacion aborigen que sobrevivio a este verdadero genocidio se ocu-
pa en servicios, en la produccién, en el culto, en el arte, y en lo domés-
tico.

A la par que se establecen las mitas, obrajes, las encomiendas como me-
dio de dominacidn, se impulsa el trabajo ornamentaly se modelan una so-
ciedad cuyos objetos fundamentales eran dos: servir a Dios y halagar al
Rey. Sobre estas bases se estructura la Sociedad Colonial.

El arte del Renacimiento europeo, viene a desplazar el arte indigena,
cientos de obras se exportan a Europa; algunas decenas de templos se le-
vantan a lo largo de todas las ciudades, miles de manos aborigenes tallan
la madera, esculpen en piedra y marmoles muy finos, dejando a la pos-
teridad a mas del testimonio de su sensibilidad estética, la prueba de la
potencialidad truncada. Basta nombrar a Caspicara (Manuel Chili), José
Diaz, Miguel de Santiago, Olmos, etc, para comprender ésta verdad histo-
rica.

En 1606, asistimos a la transformacion de la fiesta del Inti Raymi, en
una celebracion religiosa en honor de Cristo el Corpus Chisti; transcri-
bimos por considerarlo de un valor historico indudable los parrafos refe-
rentes al arte y a la cultura en esta época, citados por el historiador J. M.
Vargas, acerca del Corpus, los funerales de la Reina Margarita de Austria,
y la Coleccién de obras de Arte del Presidente Morga (13).

La fiesta de Corpus:

"El 12 de mayor de 1606 el Cabildo de Quito resolvié lo siguiente: "Por
cuanto se ha ordenado y mandado que se celebre y haga la fiesta del San-

lia) Vargas J. M. Historia de la cultura ecuatoriana 1.1. Quito. Ed. Ariel, pag. 98 -108.
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tisimo Sacramento el dia de Corpus Christi con la mayor autoridad y
grandeza que fuere posible y de presente han venido a esta ciudad una
cuadrilla de comediantes y serd a prop6sito que para que se celebre dicha
fiesta con mayor solemnidad trataron y confirieron sobre ello y acorda-
ron que se concierte con los dichos comediantes representantes sobre la
dicha representacion y concierte el precio que se les ha de dar, lo cual se
les pague de los propios de esta ciudad." (1)

No se se consignan los nombres de los comediantes, como tampoco
de las piezas teatrales. Es de advertir que el Cabildo de Quito, tan celo-
so en organizar la celebracion anual de la fiesta, de una funcidn teatral.
Fuera de las compafifas organizadas en Lima, habia otras que venian de
la Peninsula o de la Nueva Espafia para mantener la continuidad del ar-
te dramético, que era tan del gusto de algunos Virreyes. Fray Gaspar de
Villarroel refiere de si mismo el caso de haber concurrido furtivamente
a una representacion que era de fama y plantea luego el caso moral
de la asistencia de los sacerdotes a las comedias publicas.(2)

Para nuestro caso de 1606, no hay mas indicio posible que la compa-
fifa formada por Marco Antonio Ferrer y su esposa Mariana de Valdés,
que salieron de Acapulco en 1606 representaron en la fiesta de Corpus
la comedia institulada la Cruz Aborrecida" (3).

En marzo de 1607 se hizo cargo del Obispado de Quito el limo. Sefior
Fray Salvador de Ribera, quien, no obstante su rigor y severidad era muy
aficionado al género draméatico. Cuando era Prior del Convento del Ro-
sario en Lima en 1594, lleg6 la noticia de la canonizacion de San Jacinto
de Polonia. Con ese motivo se organizd un programa de festejos y entre
los nimeros principales constd la presentacién en el convento de un colo-
quio que resulté famoso, acerca de la vida de San Jacinto muy venerada
por el pueblo espafiol. Cuando el Obispo de Quito festejo el matrimonio
de su sobrina dofia Micaela Davalos con el corregidos Don Sancho Diaz

(1)  Cabildos de Quito. Vo. XX, p. 309.
(2)  Gobierno Eclesiastico y Pacifico, Tom. 1, Cap. Ill, Art. Vi.

(3)  Guillermo Lohman Villena: El Arte Dramatico en Lima durante el Virreinato, Parte
Segunda, Cap. I, p. 115.
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Zurbano, con la presentaciéon de una comedia en su propio palacio, en
que actuaron los propios clérigos. Debid ser de caracter cémico cuando
se conservé la memoria de la reaccion del publico para con el actor que
hizo el papel de bobo (1).

"Los funerales de la Reina Margarita de Austria".

"El acto social de mayor trascendencia para conocer el ambiente del pri-
mer cuarto de siglo XVII fue la celebracion de las exequias de la Reina
Margarita de Austria. EIl 22 de Octubre de 1613 se conoci6 en Quito la
noticia oficial de la muerte de la Reina. La Audiencia encarg6 al cabil-
do previo el dinero necesario para el efecto y comision6 a los Regidores,
Capitanes Cristébal de Troya y Pedro Castillejo que organizen los fune-
rales, de acuerdo con el Corregidor y Capitdn General Don Sancho Diaz
de Zurbano. La intervencion de este funcionario, acostumbrado al lu-
jo cortesano de Lima, dio a las exequias un realce extraordinario. Co-
menzG6 por abrir un concurso entre los maestros artifices para el disefio
del timulo, ofreciendo un premio al que saliese triunfador. Cada uno de
los concursantes presenté tres proyectos. EI jurado califico de mejor
al disefio dibujado por Diego Serrano Montenegro, "hombre generalisi-
mo de grandes trazas", a quien el Cabildo le nombré de Fiel Almotacin
de la ciudad en 8 de Enero de 1597, por ser "persona que entiende bien
el dicho oficio".

El proyecto aprobado implicaba la intervencion de pintores, escultores y
arquitectos. Sin pérdida de Tiempo Diaz Zurbano hizo juntar a los mas
habiles artistas de cada ramo y les encomendd la labor de su especializa-
cién. A los pintores les puso en el trabajo de hacer viente y siete retra-
tos de tamafio natural de los antecesores de la casa de Austria, desde Pi-
pino Primero, duque de Bravancia, hasta Felipe Il, trasladandolos de los
grabados que compuso Juan Bautista Urientino de Artuerpia. Resulta-
ron, segun el cronista, "semejantes a sus originales con los vestidos y
ropajes que cada uno en su tiempo usaron, tan al vivo y tan perfectos y
acabados que son los mejores cuadros que hay en todo este Reino".

A los escultores se les impuso la tarea de labrar diez y siete figuras de la-

ti) (1) Gonzalez Suarez: Historia General, Tom IV, p. 61.
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tttudes cardinales y teologales, de la muerte y otras representaciones sim
bélicas, dada un con su insignia tradicional. No hubo necesidad de mo-
delos, puesto que estaban en el ambiente el conocimiento de las verdades
teolégicas y morales, a través del simbolismo de las figuras como se de-
mostro en los carros alegéricos de las fiestas de San Raymundo.

Para integrar el programa de las famosas exequias se abrié un curso poé-
tico, sefalando diez temas a desarrollarse, con premios al triunfador. El
primer tema debia intepretar en disticos la sentencia: Praccipitab deus
mortem in sempiternum.

Para este tenia se asignaron, en orden de méritos, una salvilla de plata,
una sortija de oro con una esmeralda y una media de seda.

El segundo tema debia desarrollar en versos saneos y adénicos el apostro-
fe litrgico Oh mors ero mors tua, con opcidn a los premios de un breva-
rio nuevo y cuatro varas de raso.

Una taza de plata, seis varas de tafetdn consitutian los premios destina-
dos a los autores de una oda a elegia latina que cimentara el verso de
Morsus tuus era inferné.

El cuarto tema debia ser un jeroglifico o emblema que interpretara las
siguientes expresiones de San Pablo: Absort est mors invictoria.

Ubi est victoria tua, ubi est stimulus tuus?. Los dos premios asignados a
las dos mejores composiciones eran un corte de tela rica y unos guantes
de ambar.

El quinto tema insinuaba el comentario del nombre de margarita en cual-
quier género de verso o la interpretacion de los rétulos que debian poner-
se al pie de las figuras de las virtudes. Por premio se sefialaron asi mismo
un corte de buena tela un par de guantes de ambar.

El sexto tema debia desarrollar la siguiente redondilla:

Falta sin poder faltar
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hoy Margarita en el suelo
porque quien reina en el cielo
no ha dejado de reinar.

El premio consistia en un corte de tela una sortija con una amatista. El
séptimo tema debia ser una gloza de la quintilla que sigue:

Vivo yo, mas ya no yo
porque del mortal encuentro
el cuerpo en tierra cayo
pero el alma fue a su centro
y asi muera vivo yo.

A las dos mejores composiciones se sefialaron los premios de cuatro varas
de raso y unas medias de seda.

El octavo tema debia celebrar en un soneto la piedad de la Reina, difun-
ta, dando opcion a los premios de una cortina de tela y cuatro varas de
tafetan.

El noveno tema debia ser una cancién que enalteciera la liberalidad de la
Reina con los pobres. Los triunfadores podian optar por los premios de
cuatro varas de damasco y unas medias de seda.

Por fin, el ultimo tema debia desarrollar en octavas la compenetracidn
de la Reina Margarita de la dignidad con la benignidad. Las mejores com-
posiciones serian premiadas con un corte de jubén de raso y unos borce-
guies de laso.

Las condiciones a que debieron sujetarse los concursantes fueron las si-
guientes: primero, las poesias debian ser ingeniosas y escritas con pro-
piedad; segundo concretarse al tema propuesto; tercero no ser comunes
a otros intentos y cuarto, debian estar escritas en dos ejemplares, el uno
para los miembros del jurado y el otro para examen del pUblico. Para in-
tegrar el jurado fueron designados el Oidor Dr. Matias de Peralta, el Fis-
cal Ledo. Sancho de Mujica y el Dr. Juan de Villa, Tesorero del Cabildo
Catedralicio.
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des, con bandas que estaban escritas sentencias de la escritura. Las gra-
das que conectaban los tres cuerpos del timulo tenian barandillas que
daban vistosidad al conjunto. Al medio del frontispicio central se levan-
té el alatar en forma que pudiese destacar las ceremonias de los ofician-
tes. A los lados parecian dos cuadros grandes con pinturas de las almas
reales y luego, hasta las rejas del coro, estaban colocados los retratos de
los antepasados de la Reina. Al fondo, sobre las rejas del coro, estaban
en el centro en blasén de la ciudad de Quito y a los lados los de las de-
mas ciudades y villas que componian la Audiencia tanto las paredes co-
mo el piso estaban cubiertas de tela negra que permitian destacar la es-
tructura del tidmulo relievando los detalles con la convinacion de luces
dispuestas sobre candelabros.

El ceremonial de las exequias respondié a la magnitud del timulo ocho
dias antecedio al pregon por la ciudad al son de clarines y tambores,
previniendo a todos que dispusiesen vestidos de luto. Luego el veinte
y siete de Noviembre, Diaz Zurbano hizo reunir al Cabildo para orga-
nizar la forma de la asistencia. EIl viente y ocho por la tarde se tuvo la
Vigilia. El jueves veinte y nueve, comenzaron a decirse las misas desde
las seis hasta las diez de la mafiana, hora en que se celebrd la Misa So-
lemne, con la oracion funebre que pronuncié el Padre Agustino Fray
Agustin Rodriguez.

En cuanto al resultado del certamen poético el relator no consigno los
detalles de todos los triunfadores. Consignd Unicamente las composi-
ciones de Fray Miquel de San Juan, franciscano que consigui0 el primer
premio del primer tema y de Don Francisco Montenegro, que alcanzo
el segundo; de Don Francisco de Villaseca y de Don Lupe de Atienza,
que llevaron el primer y segundo premios del tema sexto, y de Don Ma-
nuel Hurtado y de Melchor Quintero Principe, los dos triunfadores,
en el séptimo tema (1).

Nada revela mas el espiritu quitefio de comienzos del siglo XVII que
estas exequias de la Reina Margarita de Austria. A juzgar por la des-
cripcion del tamulo, la sociedad estaba familiarizada con las 6rdenes
de la arquitectura clésica, con el simolismo religioso con las genealo-
gias de los reyes y la heraldica de las ciudades, con los certamenes y los
géneros poéticos y con las exigencias, desahogos de una economia equi-

(1) A.G.l. 76-6-10.- VG. 4u. Serie, Vol. 18
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En diciembre de 1629 se ofrecio al Presidente ocasién de incrementar su
coleccién de obras de Arte. EI Padre Agustin Leonardo de Araujo hizo,
con licencia de sus superiores, un viaje a Espafia con el objeto de defen-
der a sus hermanos de la injusticia del Visitador Don Juan de Mafiozca.

Ventilados sus asuntos en la Corte de Madrid, pas6 a Roma, donde adqui-
ri6 una buena colecciéon de obras artisticas para su Convento de Quito.

Al rendir cuentas de los gastos, sus hermanos de h&bito se negaron ajus-
tificar las cuentas gastadas al margen de sou cometido. En estas circuns-
tancias el Padre Araujo se vio en el caso de vender los cuadros para repo-
ner el dinero en efectivo. No se libré de este negocio sino la imagen ya-
cente de un Cristo que el Padre adquiri6 en Espafia y que los religiosos
de Quito le pasaron en cuenta para dedicarlos al culto publico.

El Presidente Doctor Morga, al conocer el asunto, se vali6 del comercian-
te Antonio Vaquez Alban, para adquirir la coleccion de obras traidas por
el Padre Araujo. En las listas se hacian constar once laminas de bronce,
guarnecidas de molduras, con pinturas de motivos religiosos quince lami-
nas de piedra, con molduras de bronce y ébano, que representaban mo-
tivos varios; un ldmina de madera de box con un Nacimiento, cinco lien-
zos de pintura al 6leo de los Doctores de la Iglesia y otra de vitela con un
San Sebastian, nueve relicarios de diferentes tamafios, con sus adornos
de vidrieria y su moldura de ébano; seis tabernaculos guarnecidos de cris-
tales y follajes de plata y una cruz de ébano con su peafia, guarnecida de
piedras naturales. Los temas representados eran Nacimientos, la Con-
cepcion de la Virgen, San Juan Bautista, San Pedro y San Pablo, Santa
Catalina de Alejandria; algunas composiciones del renacimiento italiano,
como la Virgen con el nifio y a los pies San José y San Lorenzo, San Se-
bastian con sus saetas, San Lorenzo con su parrilla de martirio y, sobre
todo, "una l&mina de Urbino del nifio dormido, la Virgen, San Lorenzo y
San Juan Evangelista.

El Doctor Morga, que apreciaba el valor artistico de las obras pagd por
la coleccién cuatro mil setecientas treinta patacones de a ocho reales.
Puede corregirse la ventaja de la compra, de la precaucién del Presiden-
te en hacer consignar en la escritura la siguiente confesion de garantia:
"Antonio VAaquez Alban renuncio el error de la cuenta dandose por
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bien pagado y satisfecho y confes6 que el dicho precio esjusto valor de
las dichas ld&minas y pinturas contenidas en esta venta si mas valen o pue-
den valer la demasia hace gracia y donacién a su Sefioria.

La presidencia del Doctor Morga dur6 cosa de viente afios, desde 1616
hastajulio de 1636. Durante su cargo fue residenciado dos veces.

Como resultado hubo de pagar una crecida multa, que no pudo satisfa-
cer en vida. Murié sin hacer testamento. Lajusticia cay6 sobre sus bie-
nes ordenando hacer el inventario y luego el remate de sus haberes. Ade-
mas de las obras de arte, compradas por intermedio de Vaquez Albéan, se
enumeran diez retratos de familiares y dos de los Reyes de Espafia dos
lienzos de la Concepcion, veinte y cinco cuadros del Sefior y de muchos
Santos, Estaciones y un Cupido rodeado de Nifios.

Entre las esculturas se contaban una imagen de la concepcion, un nifio de
marfil y una estatuilla de la diosa Venus. EI remate descubrié los nom-
bres de los quitefios aficionados a las obras de arte y el precio en que se
las cotizaba. La totalidad era de procedencia europea y asiatica. No sélo
iglesias y conventos eran relicarios de arte: también en caso de particula-
res existian colecciones de lienzos y escultura™. De esta forma a partir
del siglo XVI se desarrolla la arquitectura, orfebreria, imagineria, en la
que destacan algunos indigenas quitefios de un valor artistico que influi-
ran en otros medios de América.

Siguiendo el curso de la historia nos encontramos en el siglo XVII, en el
que florecera la construccién de monasterios y recoletas que situaban en
espacios estratégicos para nuclear en su contorno a los barrios. EIl primer
monasterio que se levanté fue el de la Concepcién de la Orden Francisca-
na; luego se construye el monasterio Dominicano de Monjas de Santa Ca-
talina de Sena; luego el monasterio de Sta. Clara, franciscano también.
De igual modo se desarrolla la construccién de los templos, Guapulo, El
Carmen, San Agustin, todos ellos inspirados en el poder de la Iglesia J.
M. Vargas emite su criterio respecto a las construcciones monumentales
del siglo XVII.

"Las construcciones monumentales del siglo XVII constituyen la expre-
sion mejor del poder de la Iglesia y del influjo social de las Comunidades
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religiosas. La presencia del Hermano Marcos Guerra fue decisiva para in-
troducir en Quito la cubierta abovedada de la nave central y la clpula en
el crucero. La descripcion del timulo, levantado en la Catedral para las
excequias de la Reina Margarita en 1913, demuestra que eran familiares
en el ambiente las Caracteristicas de las 6rdenes griegas, en la estructura
de las columnas,con el significado que las asigné Vitrubio.

La morfologia de la cultura puede advertir que en el siglo XVII se produ-
jeron las obras notables de jurisprudencia, el florecimiento de las Bellas
Artes y la gran accion misionera en las selvas orientales".* De ahi que la
sociedad colonial se va configurando en torno al trabajo de los clérigos y
los templos.

A parte de todo esto, se puede anotar con toda certeza que la imagina-
cién estética popular aborigen se deslinda del sector mestizo, conservan-
do su fisonomia, aln a costa de sufrir el estancamiento en su desarrollo,
o por lo menos, rebajarlo a ritmos minimos que le permitan sobrevivir.

Al conformarse las ciudades o grandes centros urbanos, se va producien-
do la divisidn entre el campo y la ciudad; la produccion estética urbana
se concentra en los objetos para el servicio religioso o de las "casas gran-
des", la produccion rural, originada en una masa de poblacidn esclavizada
y hasta esquilmada, se ve limitada a los objetos indispensables para la vi-
da disminuyendo sus ribetes artisticos y desarrollando su lado utilitario.

El dominio de un arte religioso termina con el advenimiento de la Repu-
blica; en este periodo se impulsa el arte laico; sin embargo la estructura
campo-ciudad ofrece aln algunos resquicios a través de los cuales, prin-
cipalmente imagineros, orfebres talladores continuaran su trabajo duran-
te algunos afios mas. La ciudad va creando nuevos elementos netamente
urbanos que sefialan un tipo de produccidén estética, mientras que en el
campo, van cobrando fuerza especialmente las manifestaciones de corte
tradicional que seran las que a la postre superviven.

+ J. M. VARGAS HISTORIA DE LA CULTURA ECUATORIANA Tomo Primero
p. 146 -147.
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Las parcialidades humanas geogréficas del Centro, es decir, que pertenecen al Gobier-

no de Quito son:

ALOAG CUMBAYA
ALOASI GALEA
AMAGUANA GUAPULO
CALACALI GUAYLLABAMBA
CONSACOTO ALANGASI
CHILLO LLOA
CHILLOGALLO LULUMBAMBA
CONOCOTO MACHACHI
COTOCOLLAO MALCHINGUI
MINDO QUINCHE
NONO SANGOLQUI
PERUCHO TUMBACO
PIFO TURUBAMBA
PINTAC UYUMBICHO
POMASQUI YARUQUI
PUEMBO ICHUBAMBA
PUELLARO ZAMBIZA

En la parte Norte en sintesis tenemos los siguientes grupos:

1.
?.

PORITARCO,COLLAHUAZO, LINGUACHI.
CAYAMBI, GUACHALAES, TOCACHIS.

3. OTAVALO, COCHASQUIES, COTACACHIS, CUSINES, HATUNTAQUIS,
URCUQUIES.

4. |1 MBA YA, CAHUASQUIES, CHOTAS, CUCHICARANQUIS, MIRAS, PIMAES,
QUILCAS, TUMBABIROS, IMBABURAS.

5. PIMAMPIRO, AMBUQUIES, CARPUELAS, PISCOS y PUSIRES.

6. HUACA, DEHUACA y TUSA

Por la parte Sur:

LATACUNGA, ALAQUES, CALLOS, COLLAS, CUZUBAMBAS, MULAHA-
LOES, MULLIHAMBATOS, PANSALEQOS, PILAHALOES, PUJILIES, SAQUI
SILLirS, SICCHOS, TANICUCHIES, TIOPULLOS, TOACASOS, YANACO
NAS.

ANGAMARCA, COLORADOS, YUNGAS.

AMBATO, HUAPANTES, PILLAROS, QUIZAPINCHAS, IZAMBAS



83

MOCHAS, PACHANLICAS, PATATES, PELILEO, QUEROS, TISALEOS.

PURUHA, CACHAS, CALPIS, CAJABAMBAS, CHAMBOS, COLUMBES,
CUBIJIES, GUANANDOS, GUANOS, CUAMOTES, LICANES, LICTOS,
LIRIBAMBAS, MOYOCANCHAS, OCPOTES. PALLATANCAS, PANGORES,
PENIPES, PUNGALAES, PUNIES, QUIMIAES, RICBAMBAS, TIOCAJAS,
TUMGURAHUAS, TUNCHIS, YARUQUIES, ILAPOS, CIBADAS, CICALPAS,
CICAOS.GUACONAS.

CHIMBOS, ASANCOTOS, CHAPACOTOS, CHIMAS,
GUANUJOS v GUARANGAS

TIQUIZAMBI, QUISNAS, JUBALES y ZULAS.
ALAUSI, ACHUPALLAS, CHANCHANES, CHUNCHIS, CIBAMBIS, FUNGAS,
GUASUNTOS, PINANCAYES,' PUMALLACTAS.

Caniar con:

9.

ARANCAYES, AZOGUES, BAMBAS, BURGAYES, CANARIBAMBAS,
CHUQUIPATAS, CINUBOS. CUMBES. GUAPANES.GIRONES,GUALASEOS,
HATUNCANARES, MANIGANES, MOLLETUROS, PACCHAS, PAUTES,
PLATEROS, RACARES. SAYAUSIES, | SICCIS, SISIDES, TADAYES,
TARQUIS, TOMEBAMBAS, YUNGU ILLAS.

Paltas con:

10. CARRIOCHAMBAS, CHAPARRAS, SARAGUROS.

ZARZA.

11. CARIAMANGAS, CATACHOCHAS, CATAMAYUS, CHAPAMARCAS,

CHANTACOS, COLAMBOS, GONZANAMAES, MALACTOS, PISCOBAMBAS,

YANGANAS y ZARUMAS. V| LCABAMBAS, GUACHANAMAES.

12. HUANCABAMBA, CASCAYURCA y CAJAS.
13. AYABACA y CALBAY.

En la costa:

aRrON=

PAITA, COLANES, AMOTAPES, PELINGARAS y PIRURAS.
TUMBEZy MAYABILCAS.

POCEOS y MACHALAS.

PUNAES.

HUANCAVILCAScon:

ALONCHAS, BABAS, BABAHOYOS, CHANDUYES. CHUNGONES. "CHU-
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NANAS, COLONQUIS, DAULIS. GUAFAS. MANGACHIS, NANZAS, OJIBAS,
PALENQUES, PIMOCHAS, QUILCAS y YAGUACHIS.

6.- MANTA con:

APICHINQUIES, CANCEBIS, CHARAPOTOES, PICHOTAS, PICOASEAS,
PICUNSIS, MANABIES, JARAHUASAS vy JIPIJAPAS.

7. CARAS, APRECIGUES, CANILOAS, CHONES, PASAOS, SILOS, TOSA-
HUAS, yJAHUAS.

8. ATACAMES, QUAQUES, SILANCHIS, COLIMAS, PIMPAGUACES, PECHAN-
SINCHIS, JARAMIJOS, JAMBES, INTAS y CAYAPAS.

2.3. ACERCA DE LA MUSICA

En los pueblos donde el trabajo y el beneficio tenian caracter colectivo
se observa que la mdsica "se hallaba adherida a ritos magicos, medicina-
les, propiciadores o de agradecimiento por una buena cosecha, para a-
compafar a los guerreros a sus batallas, en ritos religiosos o palaciegos,
entierros y velorios. (5) La musica vinculada a las distintas circunstan-
cias de la vida humana, fortalecia las relaciones sociales como permiten
inducir crénicas y cddices que se refieren a los pueblos prehispanicos.

En nuestros pueblos sometidos al coloniaje espafiol, el sistema de domi-
nacion dividié en distintos niveles la poblacion diferenciandose funda-
mentalmente uno urbano que estuvo "en contacto con los medios de
divulgacion mas externos", (6) en el que se encontraban posibilidades
para conocer técnicamente la musica, lo que permitié una produccidn
artistica con influencia europea occidental; y otro rural "donde el ais-
lamiento contribuyé a mantener vivios muchos elementos culturales
antecedentes casi sin variacion". (7)

El proceso histérico de nuestro pais nos muestra que el mestizaje, prin-

(5) Locatelli de Pérgano, Ana Maria. Raices Musicales, América Latina en su musica.
Unesco 1977. p. 37.

(6)  Linares, Teresa Maria. "La sociedad y el artista”™ América Latina en su musica.
Unesco 1977. p. 76.

()] Ibidem.
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cipalmente entre lo aborigen y lo hispanico, ha dado lugar al ajuste de
unos elementos con otros generando pluralidad y variedad en las mani-
festaciones musicales; en ellas encontramos un fuerte caracter aborigen
enriquecido con los aportes de la técnica occidental. Estas alcanzan di-
versos niveles de riqueza cultural tanto en su contenido como en las for-
mas de expresion ya sean "los modos de cantar, de tafier los instrumen-
tos, de manejar la percusién, de acompafar las voces; estilos debidos mas
que nada a la inflexion peculiar, al acento, al giro, al lirismo, venidos de
adentro”. (8) factores que pueden ser mas importantes que el material
melddico en si.

2.3.1. RAICES MUSICALES.

Los origenes de la masica popular tradicional ecuatoriana, tanto del alti-
plano como del litoral y de la regién amazdnica, parten de tres fuentes:
aborigen, hispanica y afro.

2.3.1.1 RAIZ ABORIGEN.- Gran parte del territorio ecuatoriano esta
habitado por grupos culturales aborigenes; en el sector del altiplano, la
faja andina, se ubican principalmente los quichua-hablantes, en el litoral

norte los Coranes, Zaparos, Yumbos, Aucas, Shuaras. Cada grupo cul-
tural posee su propia manera de organizar su materia musical, entre los
grupos quichua-hablantes se observa que la musica tiene caracteristicas
mas o menos homogéneas. "La musica indigena es pentafénica con
predominio del modo menor"..." y el relativo menor se lo percibe como
una modulaciéon pasajera” (9). Caracteristicas de los grupos aborigenes
del sector de la Amazoniaies "la utilizacion de la triada mayor y menor
con el aditamento, algunas veces, de una cuarta nota es unay otra tona-
lidad" (10). Algunos grupos culturales aborigenes del litoral norte ecua-
toriano, han asimilado gran parte de la cultura musical afro y muestra
de ello es la adopcion de ciertos instrumentos musicales y membranéfo-
nos como la marimba y los tambores.

En los grupos culturales aborigenes principalmente agricolas la musica

(8) Trau Van Khe, Revista "El Correo™ Unesco, La Musica de Oriente.

(9)  Moreno, Luis Segundo. "Historia de la musica en el Ecuador”. T. 1, Edit. Casa de la
Cultura Ecuatoriana Quito.

(10) Salgado, Luis H.  "La Musica vernacula ecuatoriana™. Casa de la Cultura Ecuatoria-
na.
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acompafia a los acontecimientos mas importantes de la vida de sus pobla-
dores; asi encontramos composiciones que se ejecutan en relacion directa
con las actividades de trabajo (siempre cosecha, arreo, las lavanderas, de
cesteros, etc.); obras musicales cuya ejecucién tiene perduracidn y reite-
racion temporal dentro de las actividades humanas tal es el caso de las
celebraciones, matrimonios, entierros, o las sujetas a calendario (el Car-
naval, el inti-raymi); canciones de amor, canciones descriptivas que van
desde la simple contemplacién del contexto geografico hasta la exalta-
cién del mundo vegetal y animal; canciones relacionadas con la proble-
matica de la comunidad en sus multiples relaciones sociales dentro de su
habitat.

2.3.1.1.1 Instrumentos musiealss.- Entre los instrumentos aborigenes de
uso actual los aer6fonos son los mas numerosos, distinguimos: flauta tra-
vesera, pingullo, silvatos, ocarinas, paya, rondadores, trompetas naturales
de caracol, arcilla o bambl. Entre los idiéfonos tenemos cascabeles, so-
najas, campanas. Entre los membrané6fonos: varios tipos de bombos y
tambores. Como cord6fono aborigen se puede mencionar el arco musi-
cal utilizado en el Oriente.

2.3.1.1.2 Formas ritmicas.- Las principales formas ritmicas observadas
son; el san juanito, el yumbo, el danzante, el yaravi, todas ellas del alti-
plano y ligadas a las festividades de mayor tracendencia. En la region A-
mazonica existen variadas formas ritmicas, vinculadas a actividades ritua-
les, no definidas adn.

Pese al proceso de coloniaje y dominacioén que sufrieron las culturas abo-
rigenes, y algunas de estas expuestas a un creciente proceso de transcul-
turacion, sus valores cultural-musicales se han mantenido y desarrolla-
do hasta la actualidad. Geograficamente los grupos mas relacionados
con la cultura hispana de dominacion, fueron los quichua-hablantes, los
cuales en la actualidad han adoptado muchos instrumentos musicales
de. la cultura hispana especialmente los cord6fonos: violin, bandolin,
guitarra.

En la mdasica popular tradicional ecuatoriana, consideramos que la raiz
aborigen es la principal fuente, pues es la que estd cargada de una se
rie de valores y conocimientos tradicionales que han venido conservan-
dose y desarrollando en un proceso dindmico hasta la actualidad.

13.1.2 Raiz hispanica.- EIl aporte europeo influyé decisivamente en el
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desarrollo musical de nuestros pueblos. La mdusica occidental se carac-
teriza por su estructuracion y su organicidad; su influencia se objetiviza
con la presencia de musicos no-académicos portadores de manifestacio-
nes populares del viejo contienente (coplas) y musicos especialmente
enviados para ensefiar el oficio, tal es el caso de maestros de capilla y
clérigos responsables de la ensefianza de musica religiosa.

2.3.1.2.1 Instrumentos musicales.- Destacan los cordéfonos entre los
instrumentos llegados a suelos americanos con la presencia espafiola.
Los Organos, campanas guitarras, arpas, diaténicas, flautas, vihuelas,
tambores, trompetas, clavicordios, mandolinas, acordeones, etc., se in-
tegran paulatinamente a la expresién musical nacional adquiriendo par-
ticularidades tanto en su construccién (requinto, bandolin, guitarrdn)
como en su ejecucion.

2.3.1.2.2 Formas ritmicas.- De los romances, villancicos, cantos in-
fantiles, cantos navidefios, pregones, tonadillas, repertorio de coplas,
pasodobles, polkas, se derivan géneros musicales hibridos que se han
sumado y asimilado al cancionero ecuatoriano, alcanzando notables
niveles de difusion. Entre estas formas ritmicas encontramos: albazo,
pasacalle, alza, tonada, pasillo, chilena, aire tipico, fox incaico, cachu-
llapi, vals.

23.1.3 Raiz afro.- jLos historiadores sefialan que de "Senegal, la Costa
de Marfil, Dahomey, Angola, Mozambique y Sudan fueron las principales
arterias por donde salié la corriente migratoria de escalvos de Africa ha-
cia América, desde comienzos del siglo XVI hasta fines del siglo pasado.
Al llegar al continente Americano se extendieron a lo largo de la costa
Atlantica desde Norteamérica hasta Argentina, incluyendo América
Central, continental e insular, desde donde migraron a veces hacia zonas
internas del continente, llegando incluso hasta el Pacifico. (11)

En Ecuador se acentaron en la regién noroccidental, en la provincia de
Esmeraldas y posteriormente en el valle del Chota, en la provincia de
Imbabura.

Las manifestaciones musicales del grupo afro de la costa ecuatoriana, re-

flejan caracteristicas mas vernaculas, de estrecha relacién y correspon-

(11) Locatelli de Per gamo, Ana Maria. Raices Musicales Editado siglo XXL Meéxico 1977.
P-47.
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dencia con su ascendencia cultural; en tanto que el grupo afro de la serra-
nia presenta la conjuncién entre un tipo de ritmica escencialmente negra
y un tipo de organizacion melddica escencialmente andina, y con la utili-
zacion de instrumentos cord6fonos. Particulariza a estas formas de agru-
pacién musical "banda mocha" que utilizan instrumentos musicales pe-
culiares con caracteristicas de Mirliton.

2.3.1.3.1 Instrumentos musicales.- Los migrantes negros reprodujeron,
con materiales que les brindaba el suelo americano, sus instrumentos mu-
sicales; encontramos dentro de los idi6fonos: la marimba, el huasa, mara-
cas, matraca, raspadores, y sonajas. En los membrandfonos: el tambor,
el bombo, la bombay el cununo.

2.3.1.3.2 Formas ritmicas.- La sincopa, la poliritmia y una melodia ba-
sada en la pentafonia y la eptafonia, caracterizan a la mdsica afro que se
expresan en formas ritmicas de movimiento vivo alegre como la cadero-
na, labomba y los torbellinos.

23.2 ASPECTO SOCIO ECONOMICO

Los procesos de modernizacidn econdémica capitalista han incidido en las
manifestaciones artisticas populares; en el transcurso de la historia, la in-
tima vinculacion de la musica con los hechos cotidianos del hombre y su
comunidad, se ha ido modificando sustancialmente, pues la préctica ar-
tistica se ha debido a la creacién de consumo individualista y tendien-
tes a afirmar la ideologia dominante.

Las profundas escisiones que nuestra estructura econdmica produce en
la sociedad han dislocado la organizacion social y las relaciones sociales
entre los individuos, principalmente en los sectores rurales, provocando
fendmenos de aculturacion que a la larga van generando deterioro y deca-
dencia de valores propios e interrupcién de procesos de transmisidn de
elementos culturales suceptibles de tradicionalidad; asi las manifestacio-
nes musicales se ven afectadas por las exigencias de un proceso acelerado
de urbanizacién en los centro de desarrollo de nuestro pais, lo que ha de-
terminado la difusion de valores estéticos y culturales ajenos a la tradi-
cion popular, cuando no de antivalores que contribuyen a degradar el
gusto y despersonalizar la creacion popular.
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Advertimos como los rasgos rurales-campesinos de nuestra musica tradi-
cional popular se pierden dando lugar a la introduccion de elementos for-
males ajenos, principalmente ritmicos, tal es el caso de las versiones de
muasica ecuatoriana en "estilo colombiano" o en estilo de orquesta inter-
nacional de la "mausica ligera". En la actualidad, el musico se valora es-
pecialmente por el consumo mercantil de su produccién, dejando de la-
do la utilidad de sus obras y la originalidad o la calidad de las mismas. La
difusion se circunscribe a términos cuantitativos reelegados a un plano se-
cundario la identificacion del destinatario con la produccién artistica, el
éxito comercial se logra mediante concesiones lo cual supone un factor
de distorsién y pérdida cultural.

El que-hacer artistico musical no garantiza a sus gestores las condiciones
de vida con la solvencia necesaria que justifique la destinacidn de recur-
sos y capacidades en beneficio de la creacion popular. Las relaciones de
produccién imperantes llegan hasta las esferas del arte y son los empre-
sarios los mayores beneficiarios de los bienes que genera el trabajo de
los musicos.

Es reciente la legislacién que proteje al artista, a su produccién y son en-
comiables las acciones desplegadas por entidades como SAYCE (Socie-
dad de Autores y Compositores Ecuatorianos), e institutos de investi-
gaciéon de arte popular que poco a poco irdn documentando sus traba-
jos que serviran de material de apoyo para el mejor conocimiento de
la musica popular tradicional ecuatoriana y a la ensefianza de la misma.

En la actualidad el arte, a la par de la sociedad, se enfrenta a nuevas for-
mas de realizacién. No es factible desarrollar su estudio y valoracién con
pardmetros pre-establecidos, que adolecen muchas veces de concepciones
etnocentristas. La investigacidn del arte popular se debe orientar hacia
la percepcién de la imagen artistica que "refleja la realidad con medios y
modos gracias a los cuales devienen no s6lo una forma de conocimiento
especifico de la realidad y de la comunicacién entre las personas, sino
también una fuente de goce moral para el hombre, factor escencial de su
educacién y desarrollo mental” (12). EIl arte popular evidencia "la capa-
cidad de vivenciar, conocer y apreciar la realidad natural y social en sen-
timientos y categorias estéticas". (13)

(12) SPIRKIN, A. El origen de la conciencia humana. Colec, "El ser y la conciencia”, pag 197.

Ed. GRIJALBO'
(13) lbidem.
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2.4 ACERCA DE LA PLASTICA

2.4.1. Resefia Histdrica

Los pueblos indigenas asentados por muchos afios en los valles, llanuras
del altiplano, poseedores de un avanzado estado de organizacion, en lo
politico, econémico, social y cultural, constituyen de pronto (siglo XV1I)
en un abisorado suefio de los europeos por conocer estas tierras, por
probar suerte y fortuna.

De alli que con razdn el Mar de las Antillas se le haya llamado el Medite-
rrdneo de América. En él se hallaron las fuerzas multiples de Espafia para
enseguida irrumpir hacia toda América. La corriente de cultura artistica
hizo alto en la isla de Santo Domingo de alli se bifurcé en dos ramas, una
de las cuales se dirigi6 al Norte y cre6 el arte Hispano-Méxicano y la otra
se encaminé al Sur y fue formando un rosario de ciudades con rasgos ti-
picos de un arte hispano—incaico.

El Arte Hispano al vaciarse, encontro las fuentes sillares de un arte ameri-
cano autdctono del cual hubo de aprovechar para la creacién del nuevo
tipo de arte, que no fue ni sdlo espafol, si s6lo americano, sino arte his-
pano—americano. A América llegan muchos hombres entre los cuales
gentes de diferentes artes y oficios, los mismos que comienzan inmediata-
mente a trabajar.

Asi por ejemplo en Arquitectura, es Alonso Becerra, Arquitecto-cons-
tructor a quien se le atribuye el comienzo y trazado de los conventos de
Santo Domingo, San Agustin, tres puentes aledafios de gran utilidad all&
por el afio de 1581. Becerra fue también solicitado por el Virrey de Nue-
va Espafia, Martin Enriquez, para el trazado y comienzo de la Catedral de

Limay el Cuzco. (1).

La historia del Alto Perd ha conservado el nombre de Pedro Anzures que
en 1538 traz6 la ciudad de la Plata (Sucre), La Paz, levantando también
los primeros edificios. (2).

En el siglo XVI el arte de labrar imagenes para el culto religioso se desa-

(1) José Maria Vargas. Arte Quitefio Colonial, ps. 176-177.
(2) Miguel Sola. Historia del Arte Hispanoamericano. Coleccion Labor ps. 371-372.
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rroll6 en América con sentido de apostolado evangelizados

El Concilio de Trento en Sesion XXV celebrada en Diciembre de 1563
expresa la doctrina de la iglesia sobre el culto a través de imagenes. (3).
Con esta circunstancia, y ya asentadas las ciudades, los alrededores pro-
porcionaban buenas maderas, se ve que se toma la actividad de la Escul-
tura y la Imagineria con gran vigor. La historia recuerda a Diego Sando-
val como el proveedor de buena madera para la creacion artistica. (4).

A partir de este siglo, el XVI, hasta el XVIII la escultura y la imagineria
no pierden ese vigor como expresidn artistica.

La escultura suntuaria de los templos comprende el esplendor de los reta-
blos, de estos son muy pocos los que han quedado (Capilla del Rosario,
Altar Mayor de San Francisco) el resto son del siglo XVIII en que co-
lumnas salomoénicas con racimos de uvas entrelazadas enmarcando miles
de caprichos modelados, se destacan.

No obstante haber embellecido los templos, conventos, etc. pocos son los
nombres de talleres que da a conocer la historia. Los escultores del siglo
XVII mas conocidos son:

Hno.: Marcos Guerra

Padre: Francisco Benitez

Francisco de Castillo
José Olmos
y el mas representativo el padre Carlos.

Los escultores del siglo XVIII
Hno.: Jorge Vinterrer
Bernardo de Legarda
Manuel Chili (Caspicara) también sucesor de Legarda.

El arte de la Plateria y la Orfebreria también se desarrolla con rapidez y
esplendor, pues, Quito proporcionaba clima propicio en materiales, mano
de obra, etc.

Los espafioles encontraban entre los indios de la region de Quito una tra-
ta) José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana p. 57

(4) José Maria Vargas. Arte Quitefio Colonial p. 191.
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dicion muy ahondada en la labor de los metales.

El oro labrado con primor lucia en los collares de chaquiras de las indias,
en narigueras etc.

El primer platero espafiol avecindado en Quito es Luis Garcia>esto por el
afio 1537 (5).

En la Orfebreria y Plateria la historia reconoce algunos nombres:

Plateros del Siglo XVI

Luis Garcia

Leonis Delgado
Diego Rodriguez
Diego Ramirez
Francisco Moreno
Diego Suarez
Sebastian Moreno
Francisco Pereira (6)

Plateros del Siglo XVIII

El taller de los Legarda no solo que producia imagenes sino frontales,
y maredlas de plata destinadas al culto.

Los Legarda fueron los continuadores de la tradicion Quitefia de la Plate-
ria. También figura: Vicente Siliz.

Los Orfebres y plateros de estos siglos no s6lo demostraron su habilidad
en la realizacidon de objetos sagrados y profanos que se encuentran en
iglesias, sino también joyas de familias ricas.

La pintura tiene también vital importancia en los siglos XV, XVII, y
XVIII, pues con la llegada del conquistador espafiol se comienza a impar-
tir conocimientos a los indios, los cuales resultan ser muy habiles y mu-
chos de ellos a plasmar obras que perduraran por siempre como testimo-
nio imperedero de esa habilidad de las manos americanas.

La pintura de estos siglos tiene en su mayoria fines religiosos y a ellos se
debe la gran cantidad de obras existentes en nuestras iglesias, conventos,

(5) José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana p. 56.
(6) José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana pgs. 55-57.
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etc.
La historia en cuanto al quehacer de la pintura ha logrado recabar algu-
nos nombres:

Pintores del Siglo XVI - XVIII

Fray Pedro Glocial (1534-1557)
Luis de Rivera (1585-1619)
Angélico Medoro (1592- )
Fray Pedro Bedon (1588-1621)
Hno. Hernando de la Cruz(1622-1646)
Miguel de Santiago (1655-1706)

Nicolas Javier Gorivar (1688-1736)
Pintores del Siglo XVIII

Maestro Albén

José Cortés de Alcocer

Antonio Cortés

Francisco Cortés

Javier Cortés

Bernardo Rodriguez de la Porra y Jaramillo
Manuel Samaniego y Jaramillo (7)

La religién habia sido la Unica fuente de inspiracion durante toda la épo-
ca colonial. La independencia politica de Espafia trajo consigo nuevos
motivos de arte.

Tomando como modelo la pintura de Miguel de Santiago, para la época
republicana desaparecié de ella una unidad de objeto; porque hasta en-
tonces la pintura sélo se habia desarrollado en la representacion de ima-
genes melancélicas y meditabundas.

En la época republicana cuando la pintura, escultura, se lanzan a la inven-
cion de la originalidad para tener un caracter nacional. La escultura gra-
b6 los bustos del libertador, la pintura trazé el retrato de generales que

(7) José Maria Vargas. H Arte Quitefio en los siglos XVI, XVII y XVIII. Pgs. 106-136.
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triunfaron en Pichincha.
Durante la época republicana hubo artistas destacados:

Pintores

Salas Antonio

Diego Benalcéazar

José Olmos

Javier Navarrete

Esteban Riofrio

Mariano Gonzéles

Antonio Vaca

Feliciano Villacrés, entre otros.

Escultores

Manuel Puente
Manuel Jara
Toribio Escorsa

Plateros

Antonio Ruiz
Miguel Solis

Juan Mogro
Eugenio Aguirre
José Solis y Aldana
Andrés Lozano (8)

Ya por el siglo XIX la pintura desciende a terrenos populares retratos de
personajes representativos, frontispicios de algunos templos, etc.

Juan Manuel Guerrero en el siglo XIX comienza con el uso de la acuare-
la y el dibujo litografico por el afio de 1837.

Amigo de Guerrero y también pintor fue Ramén Salas hijo de Antonio

(8) José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana p. 62. t. 3.
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Salas. También se menciona a:
Juan Pablo Sanz

Nicolas Cabrera

Tadeo Cabrera

Ascencio Salas

Luis Cadena (9)

Consecuentemente la produccién de Arte Popular tiene cifras significati-
vas, asi como también su consumo.

Esta produccion artistica esta sujeta a circunstancias de orden economi-
co, social, ideoldgico, inclusive la creatividad del artista se halla sujeta en
muchos casos al gusto de la persona que solicita el trabajo de una pieza.
El artesano por lo general, es duefio de sus modestos medios de produc-
cion, las herramientas que utiliza son construidas en la mayoria de los
casos por él mismo, de acuerdo a las necesidades, en otros casos son here-
dadas; el artesano trabaja en unién de su familia.

2.4.2. ASPECTOS SOCIO ECONOMICOS DE LA PLASTICA

Sabemos en la actualidad que los productores de Arte Popular constitu-
yen un buen sector de la poblacion; segin el censo de 1974 solamente en
Pichincha, de la poblacién econdmicamente activa que estd sobre los
325.000 habitantes, existen 79.726 artesanos, esto es el 24.5°/o del total
de la poblacion (10).

El celo y cuidado de los artistas populares de divulgar sus conocimientos
técnicos; asi como también, esos procesos de transmision de conocimien-
tos, de generacion en generacién han hecho que las técnicas artesanales
evolucionen lenta y tortuosamente. Segln datos histéricos se conoce que
trabajan con materiales originarios del lugar o por lo menos cercanos. En
el siglo XVI ya se conocia la técnica de la explotacion minera y de made-
ra, como las técnicas para trabajar estos materiales. Quito en el siglo XVI
tenia cuatro obrajes donde se hacian frazadas, jergas, lienzo, telas de li-

(9) José Muia Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana p. 68.
(10) O. C. N. Oficina Nacional de Censos. 1974.
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no, lo que nos demuestra que también conocian técnicas textiles.

En el Machéangara se habian instalado tenerias, curtiembres, de donde se
puede entender que conocian la técnica de curtir cueros. Habia casa de
fundicion donde se fundia plata, oro, etc. (11).

En cuanto a la plastica de la pintura no se aparté de la técnica Espafiola-
Italiana. La tela generalmente de lino, recibe primeramente una capa de
cola mezclada con alumbre. Sigue luego el fondo en varias capas con una
mezcla de cola, yeso, color y un poco de éleo.

Este fondo a méas de garantizar el éxito del claro obscuro, absorbe el dleo
de las pinturas superpuestas evitando que se resquebrajen (12).

El gran desarrollo tecnoldgico que en la actualidad vive nuestra sociedad,
a marcado una ruptura que abre dos maneras de produccién: la una arte-
sanal y la otra industrial; esta Gltima porque emplea los recursos tecnolé-
gicos para una produccién en serie.

2.4.3. RELACION CON EL ARTE CULTO

El Arte Popular como manifestacion libre y espontanea, refleja formas y
contenidos reflejo de la realidad, entonces, el Arte Culto asi como el arte
popular tiene origen en una misma raiz pero se manifiestan de distintos
modos, de ahi que sea importante estudiar por un lado la forma como la
refleja; dentro de los objetivos que refleja el arte tiene vital importancia
los caracteres distintivos dentro de la personalidad y la sociedad humana,
las cuales se forman en el trabajo, la posicion social y la psicologia; estos
caracteres aparecen en los intereses, sentimientos, actitudes, instintos y
los gustos dentro de la sociedad; los mismos que estan condicionados por
las presiones sociales, econémicas, y por los factores ideoldgicos e inte-
reses de clase.

2.4.4.VALORACION ESTETICA DEL ARTE POPULAR

Los criterios para la valoracion estética del arte popular parten del reco-
nocimiento de los valores estéticos propios, de formas y de contenidos

(11) José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana p. 33. 1.1.
(12) José Maria Vargas. Arte Quitefio Colonial p. 167.
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que hacen que el arte popular posea rasgos muy caracteristicos. Pero a
més de estos valores inherentes al arte popular, hay otros criterios de va-
loracién estética mas generales que hagan que lo que tuvo valor estético
en una época y dentro de un contexto determinado, en otro momento
histérico y/o contexto ya no lo tenga, lo importante es entender que el
arte popular no es estadtico, cambia y que como tal va marcando cam-
bios, los cuales hay que perceptarlos para ir cambiando al mismo ritmo
si fuera necesario los criterios de valoracion del arte popular.

2.5. ACERCA DE LA REPRESENTACION Y DANZAS POPULARES
Aspectos generales

La expresién dramdtica ha sido caracteristica de todos los pueblos, en sus
diferentes etapas de desarrollo. Desde las manifestaciones rituales com-
puestas por danza, musica y representaciones de hechos significativos de
comunidades primitivas, hasta las expresiones mas sofisticadas de socie-
dades altamente tecnificadas.

La representacién es uno de los primeros recursos expresivos del hombre,
en su relacion vital y directa con la naturaleza, al tratar de imitar, expli-
car o dominarla, en un nivel magico o fantastico.

En el didlogo y relacion entre los personajes representados se va expre-
sando el conflicto del hombre con la naturaleza y la organizacién de los
hombres entre si; conflicto en el que se resume el cuestionamiento del
hombre ante su medio y la posibilidad que tiene, real o imaginaria de
responder ante él. Se desarrollara lo religioso y festivo que contienen
los mitos, ritos y magia; sustento inicial del teatro y danza. Aparece
también una caracteristica sustancial: el sentido critico ejercido a tra-
vés de la satira. Sentido critico que dinamiza al arte en general y especifi-
camente al teatro, en el que manifiestan las acciones y conflictos huma-
nos sintetizados.

"Al principio, el teatro era el canto ditirambico: el pueblo libre cantan-
do al aire libre. El carnaval. La fiesta". Nos dice Boal (1). Posteriormen-
te, con el desarrollo de la propiedad privada de los bienes de produccion,
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el teatro y la danza se fueron cerrando cada vez mas en circulos elitistas.
El teatro y la danza culta, para el publico culto, reducido en escenarios
a los que el pueblo teme llegar. Sin embargo, el pueblo ha seguido y si-
gue expresandose a través de su arte, llamado popular. Ejemplo de este
tenemos en las representaciones campesinas, que afianzadas en la tradi-
cién y en su calidad emotiva, afio tras afio dan curso a su expresion dra-
matica. Manifestando en si la profunda necesidad de acentuar sus valores
culturales y cohesionar su unidad comunal.

En algunas parcialidades aborigenes, estas representaciones originadas en
épocas prehispanicas, se manifiestan en la actualidad, cuando el sentido
de su primera intencién ya no sustenta la base de su cometido. La leyen-
da o el hecho historien recordatorio, de esencia aborigen, fué perdiendo
su concepto ritual, absorbido por nuevos elementos; fusionandose con
elementos de la imposicién cultural sufrida, dando como fruto superposi-
ciones culturales que requieren su deshrozamiento para llegar a conocer-
las en sus raices y transformaciones.

Representaciones Prehispanicas

Sobre esta época, muy poco se conoce. Las cronicas de algunos espafio-
les, guian los intentos de reconstituit el pasado. Sobre esta base se han
podido establecer algunas caracteristicas de las representaciones prehis-
panicas, que nos demuestran la acentuada actividad draméatica de nues-
tros nativos.

Descalzi menciona a Jests Lara y otros autores: "JesUs Lara nos dice al
hablar de la "tragedia del fin de Atahualpa” ". . . que los incas conocieron
en su teatro dos géneros perfectamente diferenciados: el WANKA vy el
ARANWAY. . " Al primero lo califica como un teatro de tipo histérico
siempre con personajes fallecidos, tal vez con el afan de reverenciarlos
al recordar sus hazafas, al segundo con mas amplia tematica, sin cir-
cunscripcidn estricta. Aunque no en su sentido justo, podian tener estas
dos expresiones ciertos matices en el caracter esencial de los mismos:
el primero, con levisima inclinacién a la tragedia, no en todos ellos, y el
segundo con tendencia a la comedia. . . ". "Sarmiento de Gamboa, cro-
nista del Per( nos habla: ". . . de una especie de drama histérico, cuando
Pachacutec Inca Yupanqui, mostré las momias de los Incas, desde Man-
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co-Cépac hasta Yahuar Huacoc con el Corincha (Templo del Sol del Cuz-
co), en que se efectuaron representaciones de la vida de cada uno de
ellos" y el propio autor nos dice también que cuando Pachacutec vencio
a su hermano Urco, los habitantes del Cuzco lo recibieron alborozados e
hicieron representaciones de sus batallas. Ademas, recordando la lucha de
los Caranquis contra Huayna Cépac en la laguna de Yahuarcocha durante
la conquista del Reino de Quito, se hacian simulacros de la batalla san-

grienta, como lo explica Cabello de Balboa: "... se presentaron tan fiel y
naturalmente como el arte puede permitirlo las guerras y los encuentros
que habia tenido con los caranquis”. ". . . Estas representaciones, como

las mencionadas anteriormente sefialan la inquietud dramética aborigen,
sus primeros inmaduros tonos, en el concepto que hoy tenemos de ella,
pero veraces y firmes en el sentido de expresion. . ., para tomar matices
de farsa".

"Unido a todo ello anotamos una serie de actos rituales, con expresion
singular en cada uno de sus pasos, que al englobarse, forman una espe-
cie de ceremonias alegoéricas de estructura escénica, con cariz de repre-
sentacién . . ., rememoracién de ceremonias tribales, totémicas, mejor
estructuradas, en honor a su dios y a sus poderes, mezclando el sentido
militar o los misterios falicos en danzas aleg6ricas, como el festival para
pedir la fecundacion de la tierra, Se congregaban hombres y mujeres en
una plaza completamente desnudos y desde alli, muy excitados corrian
hacia un cerro y cuando en ese frenesi una mujer era alcanzada por un
hombre, se le daba el derecho de poseerla”.

"Cieza de Leon relata en sus Cronicas como la plaza del Cuzco se la utili-
zaba para estos actos escénicos y describe la existencia de aposentos en
los cuales los Incas celebraban sus fiestas. Nosotros conocemos el am-
biente" casi escenario de Kenko, frente a la fortaleza de Sacsahuamén de
regulares dimensiones, donde sin duda se realizaba la representacién "
..." Nos indica como preparaban el decorado: ". . . con pafios de plu-
mas y mantas de lana, ornados de piedras preciosas y oro". Parece que
este escenario, segin Gabino Pacheco Zegarra, quien lo vio, consistia
en: " una especie de bosquecillos llamados "mallquis™ para hacer
las representaciones”.
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"No son solamente estas obras unas muestras de la temética teatral pre-
colombina, existen nuevas expresiones de ambiente escénico costumbris-
ta, cdmico y de ensefianza, en intima relacion con el folklore y la fabula.
Los esposos Cid, se basan en Guarnan Poma de Ayala para referirse a los
"yungas chucareros", actores comicos de danzas en estilo alegre. Refor-
zando su tesis, citan a Juan de Santa Cruz Pachacuti Yanque Sancamay-
hua quien expresa: ". . . que los farsantes inventaron una serie de obras...
que representaban en las fiestas del nacimiento del principe Viracocha:
". . . Aflaysaoca" (Oh qué broma!) "Hayacucho" (El gorro del muerto)
"Huafausi" (sonsacamiento) "Slamallama™ (la mascarada).

"Guarnan Poma de Ayala. . ." Sacarimac eran los truhanes y lamallama
0 Hayacucho los farsantes. . ., unos eran de Huancavilca y otros indios
Yungas Chucareros” . . . Por Gltimo, Garcilazo de la Vega . . ., se expresa:

"No les falté habilidad a los amautas, que eran los filosofos, para compo-
ner comedias y tragedias, que en dias y fiestas solemnes representaban
delante de sus reyes y de los sefiores que asistian a la corte". Jesis Lara,
en su "tragedia del fin de Atahualpa", publicada en Cochabamba, Bolivia
en 1957, nos dice: "El espectaculo se desarrollaba, por lo comin, en un
espacio abierto denominado Aranwa, en cuya parte céntrica se consti-
tuia el Mallki, que era un pequefio bosque artificial, a manera de escena-
rio. Los actores aparecian reunidos a un extremo del Mallki y alli perma-
necian hasta el final. El didlogo se efectuaba al centro del escenario, a
donde se dirigian solamente aquellos a quienes tocaba intervenir en la
accion. El publico asistia agrupado en circulos alrededor de los actores,
a cierta distancia del "mallki" (2)

El mismo autor nos habla de su descubrimiento: "El Diun— Diun o los
Quillacos", una obra escrita en Quichua y que se la representaba en Achu-
pallas hasta finales del siglo pasado.

El "Diun-Diun", "Ollantay" y el "Glieguense o Macho Rat6n", las dos
primeras de origen quichua-cuzquefio y la segunda centroamericano,
constituirian las muestras de una dramaturgia quichua. "Ollantay", aun-
gue denota una composicion de clara influencia espafiola, no deja de dar
cuenta de las costumbres representativas de nuestros nativos.
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Los datos que nos suministraron los Cronistas, ddndonos testimonio de la
existencia de un teatro aborigen, cobran mayor valor en la actualidad,
cuando se constatan las representaciones en nuestras zonas rurales, llenas
de reminiscencias de los hechos heroicos y glorias pasadas de nuestros in-
digenas.

Carvalho Neto (3) nos indica que en Pillaro, se representaba la "Conquis-
ta de Huayna Céapac" y el "Castillo de los Rebeldes de Quijos", en re-
cuerdo de hechos guerreros. Nos dice: "Hasta hace poco en Pillaro no
faltaban esos "simulacros de guerras o representaciones mudas de hechos
histéricos por parte de los aborigenes".

Cieza de Ledn (4) en sus Crénicas del Perl nos dice: ". . . tienen gran cui-
dado de hacer sus "areitos" o cantares ordenadamente asidos los hom-
bres y mujeres de las manos, y andando a la redonda a son de un tambor,
recontando en sus cantares y endechas las cosas pasadas, y siempre be-
biendo hasta quedar muy embriagados".

Segun el cronista Pedro Gutiérrez de Santa Clara (5) el afio de los Incas
estaba dividido en doce meses. Comenzaba en Junio, y lo llamaban Ycux-
qui Yquiz, que quiere decir mes de las holganzas. Julio: Chauaxa Yquiz
o mes del trabajo. Agosto: Ciruya Yquiz, mes de las sembraduras. Sep-
tiembre : Puzqua Yquiz, mes de los tejidos. Octubre: Cantara Yquiz, o
mes de la chicha. Noviembre: Layme Yquiz, mes de los regocijos y de las
grandes fiestas. Diciembre: Cama Yquiz mes de los ensayos y representa-
ciones. Enero: Pura Opia Yquiz, mes de las correrias. Febrero: Cacma
Yquiz, mes de las labranzas. Marzo: Rura Yquiz, mes de la esperanza.
Abril: Arigua Yquiz, mes de las cosechas. Mayo: Anday Mura Yquiz,
mes de los placeres.

Por la divisién del tiempo de los incas, vemos que los rituales, los trabajos
agricolas y textiles, el placer y las representaciones eran aspectos impor-
tantes, que organizaban su vida cuotidiana. En Junio o mes de las holgan-
zas, se desarrollaban las grandes fiestas del "Inti Raimi". Noviembre y
Diciembre eran los meses de grandes fiestas y representaciones. En Di-
ciembre se realizaban las grandes movilizaciones épicas: representaciones
de las peleas y batallas triunfales. En Marzo o mes de la esperanza realiza-
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ban rituales en honor de Viracocha, Pachacamac: el multiplicador de las
cosas y del demonio 6 Zupay; en este mes de desarrollaban las danzas y
representaciones rituales. En el mes de los placeres cantaban, bailaban y
realizaban rituales de la purificacion y fertilizacién de la tierra.

Las representaciones guerreras tenian diferentes funciones: 1. eran for-
mas de afianzamiento épico de su imperio y de su gloria. 2. gran formas
rememorativas de sus triunfales actos militares, para tenerlos siempre
presentes y transmitirlos al futuro. 3. eran formas de cohesion social.
Tanta fuerza han tenido estos hechos culturales, que hasta ahora, al cabo
de siglos de opresién, podemos percibir que en las fiestas y representacio-
nes de aborigenes de nuestro pais, el tema guerrero, épico, es el que las
sustenta. Temas épicos: los caporales guiados por el mayoral, que en acti-
tud combativa y frenética se desplazan a través de las ondulantes lomas y
planicies habitadas por el prioste, dando gritos y llevando en alto los aza-
dones, en las representaciones del "Nifio de Isinche" en Cotopaxi; o la
toma de la plaza, tan caracteristico en las representaciones campesinas,
donde sélo terminan los encuentros luego de que han sangrado. Las pe-
leas a muerte por tomarse la plaza en las fiestas del "Coraza" de Imba-
bura, a quien lo apedrean hasta que sangre (de lo contrario, el ritual
no ha sido satisfactorio), nos recuerdan al embajador del inca ante el
demonio o Zupay, que reclamaba sus victimas (6).

Vemos pues cdmo las representaciones prehistdticas han tenido influen-
cia hasta en la actualidad, a pesar de cuatro siglos de opresidn. Sus signi-
ficados, simbolos y funciones contemporaneos, dentro y fuera de su cul-
tura, son motivo de nuestra investigacion.

Representaciones hispanicas

Las representaciones nativas sufren con Espafia el impacto de elementos
nuevos. Con la religion, la iglesia impone el "auto" y con éste, la "loa"
de alabanza a los personajes religiosos o civiles que tiene predominio
dentro del poder implantado. Esta imposicion tiene un doble sentido:
por un lado, el afianzar la ideologia cristiana como forma de control; y
por otra, el destruir los patrones culturales de nuestros aborigenes, de-
senraizando de su espiritu el recuerdo de sus dioses y glorias pasadas. Ve-
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mos sin embargo, que la fuerza dramética esencialmente india supo man-
tenerse en parte, con su espiritu propio.

Poco a poco el hecho religioso-cristiano va penetrando en las expresiones
dramaticas de nuestro pais, reemplazando la tematica eminentemente
épica, guerrera, de nuestros aborigenes, por la cristiana. Asi nace una
nueva expresion en la que se entremezclan las tematicas y los simbolos
de las dos culturas. Surge la "loa", que constituirad una parte decisiva den-
tro de la estructura del "auto".

La expresion poética de las "loas", son escritas especialmente por los cu-
ras, espafioles o criollos. Tienen un valor en si mismas o como parte de
los "autos"; en los que se constituyen como imprescindibles. Al mismo
tiempo cobran nueva vidajunto con las aecciones, cantos, danzas y dialo-
gos que con un sentido simbdlico nativo y cristiano se manifiestan en
ellos.

Carvalho Neto (7) nos dice respecto de los "autos™: ". . . todas o casi to-
das estas fiestas tienen autos, los cuales suelen recibir sus nombres to-
mandolos prestados a los de las fiestas 0 a los de los personajes que inter-
vienen en ellas. . . Lo que si puedo adelantar es que tales autos son el tes-
timonio mas elemental del teatro del pueblo, por el pueblo y para el
pueblo”.

En la época de la Colonia, los curas sustentaban el movimiento cultural.
La literatura, la plastica y todas las artes estaban bajo su férula, en tema-
tica y en autores. Las representaciones no podian escapar de este condi-
cionamiento ideologico. Son los jesuitas quienes se encargan de sustentar-
las, escribiendo obras con tematicas morales y religiosas para ser repre-
sentadas en los colegios de su regencia. Otro tipo de autores: europeos y
criollos tratan especialmente temas aborigenes como la guerra entre
Huéscar y Atahualpa, pero son los colegios religiosos y conventos los que
en un principio se constituyen en escenarios donde convergen la literatu-
ra dramatica, como nucleo esencial de las festividades religiosas y laicas.

En la Colonia se promocionaban las representaciones populares. El pro-
blema radica en: qué tipo de representaciones y desde qué punto de vis-
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ta se las enfoca; es decir, que intereses sustenta. Problema central en el
tratamiento de las representaciones populares en todos los tiempos.

Ejemplo de lo anterior tenemos en las instrucciones dadas por las Orde-
nanzas del 13 de Mayo de 1616: ". . . previesen las comedias y lugares
para ellas" en las fiestas del Corpus Cristi. (9). Para estas fiestas, los colo-
nizadores desplegaban recursos y dedicacién especial. Se pagaba a come-
diantes y se los ensayaba durante algun tiempo. Incentivaban las repre-
sentaciones de tematica cristiana, como un medio para ir suprimiendo las
festividades paganas. El Corpus Cristi fue implantado en un intento de
reemplazar las grandes fiestas del Inti Raymi de la época del incario. Sin
embargo, las raices nativas fueron demasiado fuertes para suprimirlas.
Se hacen presentes hasta hoy, desbrozando las tematicas impuestas y el
tiempo transcurrido; provocando profundas hendiduras en ellos, a través
de las cuales se manifiestan con la firmeza de su tradicidn.

A la par de las representaciones religiosas, se incentivaba también las re-
presentaciones de comedias. Sin embargo, cuando éstas tomaron fuerza
a nivel popular, constituyéndose en un medio expresivo que rebasaba las
espectativas y limitaciones ideol6gicas de los dominadores, fueron moti-
vo de preocupacion por el peligro que podian constituir. Preocupacion
que motiv6 a Gaspar de Villarroel para pedir que se ejerza un control que
frene sus excesos (10).

Las comedias rebasaron no solamente las tematicas permitidas y el modo
de tratarlas, sino también un aspecto fundamental: el espacio. Al escena-
rio de los colegios y de los salones de la aristocracia, donde se representa-
ban comedias espafiolas y tenian su publico correspondiente, se oponian
el corral, las calles y las plazas, espacios teatrales populares donde se daba
paso a expresiones dramaticas que llegaron a molestar a los colonizado-
res.

Los espacios para las representaciones en la época de la Colonia, podria-
mos sintetizarlos asi:

1. El campo abierto, utilizado por las representaciones abrigenes
2. Iglesias; utilizado en las representaciones de "autos sacramentales™:
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clara influencia de la Edad Media europea.

3. El corral. Utilizado especialmente por los criollos. Aqui las representa-
ciones son de temas religiosos, morales y profanos.

4. Las calles y plazas: utilizado por los habitantes de sus respectivos pue-
blos. Sus teméticas son sacramentales y profanas.

Respecto del corral, las calles y plazas en Europa, M. Berthold nos dice:
". . . Esta etapa corresponde a la secularizacion del teatro, a la época en
que las representaciones espirituales se desplazan de los pérticos de las
iglesias a los patios de los monasterios y a las plazas de los mercados: a la
luz del dia, que les presta asi colorido y originalidad" (11).

El corral, las calles y plazas, como espacios draméticos en la época de la
Colonia, es un fendmeno que se presentd en toda la cultura occidental,
en Europa y América. Son espacios de influencia espafiola en América y
conlleva su determinacidn no s6lo en la tematica sino también en los sec-
tores sociales participantes.

5. Escenarios de Colegios: pese a la importancia que cobraron las repre-
sentaciones en el corral, las calles y plazas, con sus tablados improvisa-
dos para las comedias, existia en la mayoria de los pueblos un teatro
de Colegio, con una actividad bastante regular. En él se presentaba ve-
ladas, comedias, dramas, sainetes, bailes, etc.; tipos de actividades que
se han proyectado hasta el tiempo presente y cuyo sabor tradicional
es mas manifiesto en las escuelas y colegios de pequefios pueblos y de
provincia, como un testimonio del pasado. Las obras que alli se repre-
sentaba eran de tipo moralista costumbrista o histérico.

El espacio teatral tiene un valor fundamental en la definicién de clase
del acto dramatico, ya que implica el tipo de publico y actores que en
ei participan y su interrelacién. De acuerdo a esta afirmacion, podria-
mos considerar las representaciones de acuerdo a los sectores sociales,
influencias culturales y tematicas predominantes.

Asi, pese a las prohibiciones, tanto de las representaciones aborigenes
y sus tematicas, como de las comedias y "autos" con notable carga de
elementos criticos o profanos, la necesidad de expresion dramatica de
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nuestro pueblo ha persistido hasta la actualidad.

En resumen, el arte de la representacion en el Ecuador, viene desde la
época prehistorica, con los "aravicos" especie de juglares aborigenes: los
"areitos": composiciones con cantos y bailes y las representaciones gue-
rreras y rituales; para luego, con la influencia espafiola a través de las
"loas" y "autos" constituirse en formas particulares.e en las que se en-
cuentran sincronizadas al choque de las dos culturas. Problematica per-
sistente en mayor o menor grado en el orden cultural general de nuestro
pais.

En la Colonia como en los primeros tiempos de la RepuUblica, las compa-
fifas de teatro esencialmente espafiolas, que hacian sus recorridos por
América, iban dando las pautas del quehacer teatral en cuanto a temati-
cas y estructura: las zarzuelas, el teatro picarezco, los bailes espafioles,
hechaban raices en los mestizos de nuestro pais. Luego, el teatro relacio-
nado con los sectores "cultos" fue absorbiendo diferentes influencias
foréaneas.

Las representaciones existentes en la Colonia, cuyas secuelas se manifies-
tan en la actualidad y que tienen un valor popular por la composicidn so-
cial que actia en ellas son: a) las de raices aborigenes o prehispénicas:
vernéaculas (guerreras, rituales, etc.) y "autos" profanos;y b) las de raices
hispanas: "autos sacramentales” y comedias.

Las representaciones mestizas en iglesias, calles y plazas, siguen manifes-
tdndose en nuestras zonas rurales especialmente. Ejemplo de éstas tene-
mos en la procesién de las "Almas Santas" de Saquisili y las representa-
ciones del Via Crusis con Herodes, Dimas y Gestas, que se realizan en Se-
mana Santa, dentro de la iglesia del mismo pueblo.

En las escuelas y colegios rurales, aunque tienen cierta permeabilidad a
influencias citadinas, se siguen desarrollando manifestaciones teatrales
de tematicas moralistas e histéricas, con actores improvisados. Estos te-
mas estdn dentro de una éptica cristiana del bien y del mal, con sus per-
sonajes de JeslUs, Maria y los santos; el padre, la madre y el amor, con
un sentimiento romantico, fatalista y totalitario. Su objetivo es hacer
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vivir al publico todo ese "drama sufriente de la vida" que se representa
y cuya solucion, en Gltimo término, es cristiana. Su éxito se lo mide en
cuanto haga reir o llorar mas o menos al publico. Estas comedias existen
en la actualidad, como un testimonio en el tiempo, de lo que otrora fue
el "teatro culto" hispano con toda su carga.

Es dable aqui recordar la afirmacion de Agustin Cueva (12) en el sentido
de que la Colonia aln se halla presente en nuestra cultura, como un leja-
no eco que aln se escucha. A pesar de que en estos ultimos afios, con el
desarrollo industrial ocasionado por el petrdleo, se ha ido perdiendo es-
tos ecos del pasado, con mayor rapidez en las ciudades concentradoras
que en las zonas rurales, su influencia sigue latente.

Sin embargo, se considera a las representaciones de raices aborigenes, co-
mo las mas valiosas para nuestro estudio. La riqueza dramatica de estas
representaciones se dan en los personajes, mascaras, trajes, utileria, am-
biente y relacion comunitaria que se crea, todo lo cual obedece a una tra-
ma y desarrollo tradicional, preparado y previsto, donde el pueblo cam-
pesino es actor y publico participante al mismo tiempo. Junto a los dia-
logos de personajes se desarrolla la danza: movimientos ritmicos y co-
reograficos de los danzantes y actores.

Se podria decir que las representaciones campesinas de raices aborigenes,
estan sustentadas de dos elementos tematicos. Por una parte, el mundo
tradicional inmenso en la comunidad: personajes, rituales y guerreros.
Su simbologia prehispanica. La presencia histérica del conquistador y
del criollo opresor; su mundo cultural que se transmite a través de los
tiempos; y, por otra, la influencia de la sociedad cambiante y su reaccion
ante la vida cuotidiana. La aprehensidn de la realidad que vive nuestro
pueblo campesino se refleja de alguna manera en sus representaciones
dramaticas.

La situacion en la Costa,yOriente es diferente. En éstas, las influencias
de la Colonia no fue tan decisiva como en la sierra, por lo cual la ideolo-
gia cristiana no calé tan hondo como en la uGltima.

En la zona de la Costa, la revolucion liberal y luego su adscripcidn al pro-
ceso capitalista a través de las grandes explotaciones agricolas monopéli-
cas, determinaron una composicion cultural fundamentalmente mesti-
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za y cosmopolita. El montuvio, elemento social principal de esta zona se
manifiesta en grupos pequefios no comunitarios ni masivos y con escasos
elementos tradicionales. Sus representaciones mas conocidas son los ro-
mances o "amorfinos", que son mas bien improvisaciones de contrapun-
tos en reuniones particulares.

El Oriente estaba constituido por tribus de dificil acceso, las que se han
mantenido hasta ahora con una renuencia a influencias exteriores. Son
grupos étnicos particulares con hondas raices aborigenes.

La otra raiz cultural que existe en nuestro pais es la "afro". Esta no tie-
ne una amplia influencia. Su radio de accién se limita -practicamente—
a la provincia de Esmeraldas e Imbabura, en menor grado.

1. Las representaciones dramaticas, son practicas sociales que tienen un
profundo contenido popular, ya que son creadas por el pueblo y pa-
ra el pueblo, en su necesidad de expresarse en una dimension que
rebasa lo cuotidiano: dimensidn estética.

2. Al hablar de que son préacticas sociales que ejerce el pueblo (en este
caso especifico el campesino), se enmarca este fendmeno dentro de
las practicas de clase que se dan en la estructura de dominacion ca-
pitalista; y que, siendo el fenédmeno de la representacién que nos in-
teresa un elemento cultural y que por tanto juega en él un papel
preponderante la tradicién; daria cuenta, de alguna manera, de las
situaciones o etapas de la dialéctica de la dominacién que les ha
afectado.

3.Como tal, al ser las representaciones populares, de sustentos tradi-
cionales, la expresién de la clase dominada en sus diferentes estapas
histéricas, transmitidas por la tradicién, darian cuenta, asi mismo,
de su posicién critica o pasiva frente a tales hechos.

4.Un problema de plantearse seria pues, el como, a través del argu-
mento y representacion dramatica se ejerce una practica de clase.

5. "En la representacién se dan acciones teatrales significantes, en las
que, algo de ficticio o no, se ostenta a través de alguna forma de eje-
cucion, con fines ludicos, pero sobre todo para que esté en el pues-
to de otro. Esta ejecucion de las acciones teatrales, a través de las
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cuales se ostenta algo (contenido, argumento etc.) se da a través del
elemento primario de la representacién: el cuerpo humano (aparte
de la colaboracién de otros elementos como los verbales, plasticos,
musicales, etc.). Este cuerpo humano que se desplaza y ejecuta ac-
ciones propias, aparece como algo real y en algunos casos objeto de
signos posibles (fotogtafiable, definible, verbalmente, dibujable,
etc.) dentro del contexto de la representacion; pero, al mismo tiem-
po, constituyese como significantes a los movimientos que cumple,
el espacio en que inscriben, la forma como se utilizan los objetos,
su relacion con las situaciones y el ambiente.

6. Jorge Urrutia nos dice ( ) "Para Antonin Artaud, como recuerda
Sartre, la Representacion Teatral es un hecho irrepetible. Una re-
presentacion nunca puede ser igual a otra. Para qué elaborar, por
tanto, una critica teatral?. Para qué la critica de una actuacién?. La
critica teatral se revela imposible o inatil como tal critica. Tendre-
mos que considerar la critica como variada de finalidad. Por otro la-
do, una visién no permite un estudio, una critica; tan sélo conside-
raciones pueden hacerse, consideraciones impresionistas, subjetivas,
insuficientes".

"La obra literaria teatral si puede estudiarse, criticarse y puede serlo
de dos maneras. Una simplemente como texto literario particularmen-
te ordenado. Otro relacionandola con su escenificacion. Esta dltima
forma de critica serda producto de un trabajo de semiologia compara-
da. El critico puede llegar a la lectura 6ptima sélo posible tras varias
lecturas menores. La pieza teatral no repetible sélo permite lecturas
menores —salvo para un receptor excepcional y sobrehumano— a poco
complejo que sea". EIl arte fijado de alguna forma, puede producir un
efecto liberador, pero mas que arte es acto. Esto lo comprendio Ar-
taud. . . La lenta elaboracion sobre la escena debe luego anotarse. De
no hacerse asi, el proceso determina, destruyéndose el teatro y hacién-
dose vida, acto. Si queremos teatro, la representacién debe ser, en lo
esencial, repetible, Si no es asi, no hacemos teatro". ". . . la notacién
ya es texto literario".

La tesis de Urrutia nos parece acertada, ya que da cuenta de la difi-
cultad acrecentada en las representaciones campesinas de nuestro
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interés, las que se dan cada afio, con diversos actores y situaciones so-
ciales diferentes.

Esto nos lleva a plantear un problema metodoldgico respecto a la apre-
ciacion del fendmeno y su estudio para el conocimiento.

7. A mas del argumento, que seria su columna vertebral tematica, exis-
ten otros elementos: utileria, trajes, personajes, musica, mascara,
etc., que los hemos Ilamado permanentes, en tanto tienen una
existencia auténoma; pero que llegan a constituirse en elementos
expresivos dentro de la representacion (nicamente cuando se
produce el fendmeno de la accion dramatica. Por lo que, la investi-
gacién de estas representaciones tendrian dos etapas: 1) la investiga-
cién alrededor de los elementos "permanentes”, con los que se con-
formaria el esqueleto material sobre el que se sustenta la representa-
cién; y 2) Una investigacion sobre la representacion misma: el mo-
vimiento, ambiente, gesto, situaciones y acciones interactuantes,
etc.

En el cruce de estos dos aspectos podria ordenarse una linea que posi-
bilite su analisis. La lectura dptima y las lecturas menores de que habla
Urrutia.

3. CONCEPTO

Partamos del hecho de que el arte popular es un germen y un resultado, a
la vez, de otras manifestaciones desarrolladas que tienen partidas de naci-
miento propias; por lo tanto, para su estudio se han incluido en él mani-
festaciones como la artesania, que no es otra cosa que la forma plastica
de ciertos valores culturales de orden social que, por su naturaleza com-
pleja se manifiestan a través de individuos—artistas; es decir, son un pro-
ducto social, cuya materializacién es particular e individual. En resumen,
es la manifestacion pléstica popular la que se constituye en objeto de
nuestro analisis, conocimiento e interpretacién; sin embargo, no toda la
plastica puede considerarse como artesania y no todala artesania es plas-
tica. Aqui cabe si se quiere, una digrecion: el hombre siempre fue artesa-
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no, un "homo faber". EI hombre fue fabricante de instrumentos. Asi
como se dice muy propiamente que el hombre es producto de la historia,
asi mismo esa historia que ha producido el hombre no es un concepto va-
cio, sino pleno de contenido. La historia siempre es concreta, no hay
historia en general, siempre hay historia de algo, de algun objeto, de un
proceso. La historia es un proceso concreto en el espacio y en el tiempo.
Por ello, la historia de la fabricacion de instrumentos es concreta, tanto
es asi que ha producido formas concretas, tales como la forma artesanal
y la industrial.

En consecuencia, la historia de la produccion de instrumentos es concre-
ta, pero no aislada de otras historias concretas del hombre. Por ende, al
hablar de la historia del arte, y del arte popular en particular, estamos ob-
viamente interrelacionandole con la historia de la produccién de instru-
mentos, en las diversas etapas del acontecer social, en espacios determina-
dos y en una perspectiva particular y universal.

La produccién de formas materiales Gtiles para la vida, no constituye un
proceso manual exclusivamente; por lo tanto el producto concreto al ser
material (como algunos Ilaman cultura material) no limita su realidad, su
ser, su extension, sino que torna visual su ser en cuanto materia, en cuan-
to material elaborado. Pero en el proceso de su elaboracion, en su proce-
so de trabajo, se incorporan elementos no materiales, no visualizados a
los ojos del observador comun. Para su conocimiento no son suficientes
los elementos formales, sino que se precisa de lo que se denomina en
ciencia "la abstraccién”, es decir una "capacidad de abstraer", instru-
mento intelectual necesario para el conocimiento cientifico de un objeto,
en sus partes no visuales.

El "homo faber" no solamente es un ser que simplemente fabrica instru-
mentos Utiles para su supervivencia, sino que, de esa realidad material,
objetiva, susceptible de transformacién, origina valores culturales, pro-
ducto directo de un proceso en el que interviene la materia bruta y el
hombre, ambos en funcién del grado de desarrollo alcanzado por la socie-
dad. De ahi que nosotros no estamos empefiados en analizar sélo una fa-
se de lo que hemos llamado arte popular, sino todo su contenido, visto
en forma material concreta: el objetivo artistico; y ademaés el artista y los
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valores culturales de que es portador y transmisor.

Entonces concluyamos que el arte popular no es solamente una manifes-
tacidn material, que se nos ofrece como un conjunto de objetos determi-
nados, y cuyas propiedades, cualidades, y cantidades hemos de conocer,
sino que ademas, el arte popular es también el asiento fisico de valores,
(quizdz podriamos decir de conceptos y categorias, o mejor dicho, de
sistemas de conceptos y de categorias en proceso de formacion que por
otra parte es interminable) que conforman la cultura.

Hasta el momento hemos podido detectar alrededor de treinta manifesta-
ciones o tipos, cuya ubicacion y definicidn, dentro del concepto artesa-
nia o dentro de la categoria "plastica”, ya no es un problema mayor, si-
no mas bien metodoldgico, que puede hacerse lenta y paulatinamente a
través del proceso de la investigacion. La distincidn entre artesania y arte
popular es muy clara y no debe misticarse. Mientras la artesania viene a
ser "procedimiento” inmanente a todo hombre, el arte popular es un re-
sultado estético. Es decir, siendo dos cosas intimamente ligadas, son di-
ferentes sus esferas.

Para las otras manifestaciones del arte popular, diremos que Ha Literatu-
ra Popular se denomina tal, en tanto y en cuanto es una manifestacién
social y colectiva del pueblo, no sujeta a canones formales pre-estableci-
dos, que se necesiten aprender sistematicamente. La existencia de la lite-
ratura popular obedece a un proceso histérico-esocial, que combina una
fase artesanal; en tanto procedimiento rudimentario, rustico, primitivo;
es decir; como un "oficio", con la decantacién que la obra experimenta,
al transmitirse oralmente primero y por escrito luego, hasta convertirse
por efectos de este decantamiento, —propiedad intrinseca de la obra a
través de la interrelacién obra hombre— en arte. Este proceso de decanta-
cién de las obras de literatura popular, no es, por otra parte, un proceso
inmaterial sino que se produce materialmente, en cuanto es su forma, cu-
ya materia es el lenguaje, la que cambia, por presién del contenido, que
a su vez, asienta su fuerza en su "ser—cultural—social—histérico—univer-
sal". El contenido de las obras de Literatura Popular es el trasbasamiento
de la ideologia de las clases populares, que por su misma situacién dentro
de la sociedad, ha sido a través del tiempo ideologia oprimida, con un po-
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tencial a proyectarse, o mejor dicho que se proyecta permanentemente.

El creador de las obras de Literatura Popular no es lo que podriamos lla-
mar el punto cero, sino que es una especie de anillo muy pequefio coloca-
do en un punto variable y movil, entre muchos anillos que conforman la
creacion literaria del pueblo. EIl pueblo formula los contornos originarios
de la obra y, como por lo general se mantienen en el nivel oral, la obra,
como hemos dicho se "transforma", y en este ir y venir de lo colectivo
a lo individual, se mueve, y adquiere forma.

Surge entonces la siguiente interrogante:

¢Se puede llegar a una recopilacion final de la Literatura Popular? Den-
tro de la experiencia que tenemos, vemos una realidad: sobre una misma
obra existen versiones diferentes, no se puede decir con rigor cual es la
"verdadera", es decir, la que mas se ajusta a la original, puesto que no se
la conoce, ni es posible conocer la original. Lo que si podremos es llegar
a establecer quien fue el recopilador primigenio de la obra. En suma, lo
que cabe anotar es que aun siendo recogida la pieza por escrito, ello no
agota la posibilidad de que ésta siga transformandose incesantemente vy,
que como algo inasible, siga su curso por mucho tiempo. Este proceso es
independiente de nuestra voluntad, es un proceso objetivo.

El proceso artesanal entendido como "Oficio del Hombre" en la Litera-
tura, no es por consiguiente igual al que hemos visto en la pléstica, sino,
que si bien se cumple, tiene otras caracteristicas. Entre ellas tenemos: no
es hecho por una sola y misma persona, y no se realiza en un solo acto
creador, sino en varias etapas. Ademé&s anotemos una variacién en la con-
cepcion de "lo artesanal", aplicado al andlisis de la literatura popular: se-
ria realmente un "proceso de produccién™ de algo no tangible, pero de
existencia material, en el que intervienen la materia bruta y la materia
prima con existencia independiente del conocimiento del hombre; (posi-
bilidad de expresion), como la materia prima lista para involucrarse en un
proceso de naturaleza espontdnea y volitiva a la vez: y sistema linglisti-
co. En cumplimiento de estos tres pasos o instancias, la otra recorre
un "proceso artesanal", que finalmente termina en el reconocimiento
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general, que la sociedad o parte de ella realiza de la obra, como obra de
arte y/o popular.

Mientras en la plastica, el proceso se da a nivel de la base o infraestructu-
ra economica de la sociedad, en la literatura popular Gnicamente sus
raices se sitian en este nivel, mientras el cuerpo de la obra se halla en la
superestructura social. No obstante, hay algo en comln en éstas, ello es
que, mientras en la literatura popular queda tacita la relacién con la in-
fraestructura econdmica de la sociedad apareciendo expresada Unicamen-
te su fase superestructural, en la plastica, por el contrario, lo tacito es
precisamente lo superestructural, mientras aparece claramente su fase in-
fraestructural. Lo que genera su unidad esta en que los procesos se nu-
tren de materialidad, expresada de diferente manera y a distinto nivel.

Hay mas todavia. Vemos que literatura popular es la forma matriz y en
cierta medida pura, genética, de las otras manifestaciones que confor-
man el contenido cultural del arte popular, como son la musica, el tea-
tro y la danza. Estas tres manifestaciones de la cultura del pueblo revis-
ten en cierto modo, el armazén basico de sustencién 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 expresion intervienen en el proceso cultural nacen estos
"géneros" literarios populares, que tienen notables diferencias con los gé-
neros académicos. Sin embargo, es de anotar que en esta esfera también
se cumple un proceso diferenciado, el proceso parcial de generacién y
forma de la obra, y el proceso totalizador de la obra que la presenta "aca-
bada" y para el conocimiento del sector restante de su esfera de movi-
miento.

(En este sentido el arte popular se define por su caracter social y por su

contenido y forma, y no como se ha pretendido por uno de estos aspec-
tos formales solamente).

Como hemos venido exponiendo, el arte popular seria el resultado de un
proceso artesanal "sui generis", particular para cada una de las manifesta-
ciones estéticas del pueblo. Estas manifestaciones tienen un remoto ori-
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gen que se pierde en los tiempos antiguos. Ademas la categoria de "popu-
lar" es historica, es decir aparece en un momento determinado de la his-
toria e igualmente ha de desaparecer, con la extincion de la base social
que lo origind. Vemos en este planteamiento una ligazén entre lo estéti-
co y lo social; es decir seguimos sosteniendo que el criterio de que exis-
te un arte popular, no es légicamente antojadizo, sino bien fundamenta-
do en el hecho de que se origina y desarrolla dentro de una clase social y
que su variacion formal al interior de esa clase se da a lo largo del pro-
ceso historico obedeciendo a las leyes generales del desarrollo social.

Finalmente, entendemos la mudsica como un lenguaje, una forma de ex-
presion social comin a todos los pueblos, y como un medio de comuni-
cacion con caracter suceptible de perfeccionamiento. El hombre al inter-
venir en la produccién y ordenamiento de los sonidos, durante su expe-
riencia auditiva frente a la naturaleza, expresa su relacién con ella.

De acuerdo a sus propios condicionantes historicos, socio-econdmicos,
geograficos, etnograficos, cada cultura ha alcanzado diferentes niveles
en el conocimiento musical; indices de estas diferenciaciones encontra-
mos en el desarrollo del repertorio organoldgico, en las caracteristicas y
rigueza del patrimonio melddico, y en la funcionalidad y vinculacidn de
la musica con el entorno social.

Augusto Boal. Teatro del Oprimido y otras Poéticas Politicas.
Guarnan Poma de Avala. (Cronistas de Indias).
Carvalho Neto. Estudios de folklore
Biblioteca Ecuatoriana Minima
Cronistas Coloniales (11 parte).- Pedro Cien de Leén - p. 66
Editorial J. M. CAJICA J.A.
5. Biblioteca Ecuatoriana Minima
Cronistas Coloniales (I parte).- Pedro Gutiérrez de Santa Clara p.p. 310 « 311 - 312.
Editorial J.M. CAJICAJR. S.A.
PUEBLA - MEXICO
. José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana.

6

7. Carvalho Neto. Estudios de folklore
8. Carvalho Neto. Estudios de folklore
9
10

POWON R

. José Maria Vargas. Historia de la Cultura Ecuatoriana.
Gaspar de VuTarroel.

11. Berthold Brecht. El Pequefio Organdn.
12. Augustin Cueva. El proceso de dominacion politica en el Ecuador.
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HIPOTESIS DEL PLAN PILOTO PICHINCHA

Se formulan tres hipétesis basicas derivadas del marco teérico referencial.
El caracter de éstas ha sido predominante de trabajo. Sin embargo de
ello, conservan los requisitos basicos que dan la direccién a las tareas de
indagacién y que ademas, como veremos mas adelante, sitdan a la investi-
gacién como un proceso eminentemente riguroso y cientifico, dentro de
lo que en arte puede revestir un estudio piloto.

La hipotesis trascienden al mundo de los hechos concretos, pero parten
de ellos y son decisivas en el Proceso cientifico. Las "respuestas, tentati-
vas 0 conjeturas son la punta de lanza de la ciencia, abren nuevos cami-
nos y contribuyen frecuentemente al descubrimiento de nuevas leyes.
Existe pues, una relacién dialéctica entre la ciencia, como conocimiento
comprobado, y las hipotesis como conocimiento a comprobar”(5).

Las hipdtesis como conocimientos a comprobarse deben reunir ciertos re-
quisitos. Eli Gortari, ensefia que "para formular cientificamente una hi-
pétesis es indispensable satisfacer varias condiciones. En primer lugar, la
hipotesis tiene que estar apoyada efectivamente en conocimientos com-
probados y a la vez, tiene que encontrarse de acuerdo con la concepcion
cientifica del universo. En segundo lugar, la hip6tesis debe ofrecer una
explicacidn suficiente de los hechos o conclusiones que pretende abarcar.
En tercer lugar, la hipdtesis tiene que ser la mejor entre todas las explica-

is) GORTARI, Eli de.LOGICA GENERAL. Ed. Grijalbo S. A. México 1965. p. 31.
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ciones que sea posible considerar en el momento de su formulacion. En

cuarto lugar, la hipétesis debe quedar relacionada con el sistema de cono-
cimientos, correspondiente a los hechos o conclusiones que se encuen-

tren en cuestion. Por Gltimo, la hipdtesis tiene que conducir racionalmen-
te a la prevision tedrica de alguno hechos reales, ya que son justamente
esas previsiones las que hacen posible el sometimiento a la prueba del e«
perimento. . ."

"Las hipotesis cientificas constan de una base o cimiento y de cuerpo o
superestructura. El cimiento estd formado por los conocimientos com-
probados en los cuales se apoya la hipétesis , y el cuerpo es la explicacion
racional que debe ser sometida a prueba del experimento, para ver si veri-
fican o no las conexiones elaboradas en el plano de la posibilidad" (6).

Las hipétesis formuladas por nosotros, nos han permitido acercarnos a
las concepciones més aceptables del universo, nos han permitido objeti-
var el a&mbito del arte popular, volviendo claro un conjunto determinado
de la produccion social en el nivel superestructural y su relacién dialécti-
ca con su base; nos estan permitiendo conocer y explicar un nimero muy
amplio de manifestaciones estéticas con su objetivo de estudio, determi-
nandolo; nos estdn sefialando la direccién de los trabajos y los medios
para su comprobacién.

Esta concepcidn de la hipétesis también es perfectamente distinta de la
que tiene cierta corriente socioldgica, que ve en la hip6tesis, como lo di-
ce el profesor Tecla, una simple relacion entre dos o més variables.

Efectivamente, la primera hipétesis planteada en nuestro Proyecto hace
relacion a la necesidad de cuestionar, aunque sea de manera provisional,
los criterios vertidos por estudiosos, que si bien, como hemos dicho, son
buenos trabajos bibliograficos y referenciales, no estdn a la altura de los
requerimientos actuales. De ahi la necesidad de repensar el problema del
Arte Popular. Este repensamiento tiene su relacion con dos factores la va-
loracion y los pardmetros de esa valoracion.

(6) IBID. p. p. 33 - 34.
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La hipoétesis, plantea la existencia del Arte Popular como resultado de un
proceso, y su posible localizacion en la realidad social sefiala los consi-
guientes lugares y sitios de la investigacion. También se menciona la con-
tigencia de que este arte popular se inserta en las clases populares, de
ahi su autenticidad y de ahi también los peligros de deformacion o mixti-
ficacion.

Por ultimo se afirma, en un marco igualmente hipotético cientifico que
los valores estéticos populares se hallan marginados lo cual obedece, claro
est4, al grado de desarrollo de la sociedad al sistema en que se desenvuel-
ve, y a la situacion 'le las clases.

Estas son las hipotesis generales y particulares:

1. Las investigaciones realizadas en el &mbito del Arte Popular en nuestro
pais y en la subregién andina, no son suficientes para formular una
conceptualizacion adecuada, por cuanto muchos de esos trabajos son
realizados con enfoque "desde afuera" y con el criterio del arte culto,
lo cual puede distorcionar su objetividad. Esta situacién hace necesario
repensar los términos conceptuales con una base actual y derivada del
conocimiento cientifico de esa realidad.

2. Siendo el Arte Popular una manifestacion colectiva, y tradicional del
pueblo, que se realiza a través de la plastica, literatura, musica, teatro
y danza, su conocimiento directo se puede realizar mediante el estu-
dio de los lugares en que éste se produce, vale decir, talleres sean del
campo o de la ciudad; vivienda, vestimentas, ornamentacién, alimen-
tacion costumbres sociales y culturales, creencias mitico-religiosas, y
otras.

3. Los artesanos en general, y los artistas populares en particular, por su
pertenencia a estratos inferiores de la sociedad mantienen y sustentan
valores estéticos de mayor autenticidad, gracias a su cohesion ideoldgi-
ca; pero al mismo, pueden deformarlos, por efectos de una presion de
los estratos de clase, que mediante factores educacionales y economi-
cos imponen su ideologia, ante tal fenémeno histérico-social, los valo-
res estéticos populares, se hallan, proclives a un desencadenamiento
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progresivo, si se adeclan politicas que asi lo permitan.
DISENO DE LA PRUEBA DE LA HIPOTESIS 1

ler. Paso.— Registro de las publicaciones que sobre Arte Popular se ha-
yan publicado en la Sub—region.

2do. Paso.—Determinacion del enfoque de esos estudios y sus normas va-
lorativas del Arte Popular.

3er. Paso.—Determinar su objetividad, mediante el analisis de sus crite-
rios y fuentes de consulta, teéricas y empiricas.

4to. Paso.—Evaluacion del manejo o empleo de categorias que utilizan en
su discurso teorico; formulacién del método, si lo hay, utili-

zado en esos estudios.

5to. Paso.—Repensamiento de los términos conceptuales, mediante un
analisis de la situacion actual.

DISENO DE LA PRUEBA DE LA HIPOTESIS 2
Primer Paso.— Establecer el caracter colectivo del fendmeno.
Segundo Paso.— Establecer el caracter tradicional.

Tercer Paso.- Establecer sus lugares de produccién desde los sobresalien-
tes hasta los minusculos.

Cuarto Paso.— Determinacion de los hechos a través de los cuales se ma-
nifiestan (universo).

DISENO DE LA PRUEBA DE LA HIPOTESIS 3

Primer Paso.— Determinar los indicadores que ubican a los artesanos en
los estratos o capas sociales de ingresos bajos, condiciones
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de vida determinadas, etc.

Segundo Paso.- Establecer indicadores que denoten autenticidad o pure-
za de valores estéticos en funcién de la ideologia.

Tercer Paso.- Establecer indicadores acerca de la deformacién o mixtifi-
cacion de los valores y elementos estéticos, a través de la
interaccion educativa, o del sistema econémico (con-
tratacion — modalidad).

Cuarto Paso.— Establecer los contornos de la superposicién cultural que
colocd a los valores culturales y elementos estéticos en
"estado latente", y a sus posibilidades de desencadena-
miento.

HIPOTESIS DE LA LITERATURA POPULAR

Para la primera fase

Las hipotesis son de dos tipos diferentes. Las primeras tienen menos que
ver con el objeto propio de la investigacién que con los métodos hasta
ahora empleados en los estudios del Folklore y en especial con aquellos
desarrollados a partir de las investigaciones de V. Propp.

Se trata entonces de una sub—fase investigativa cuyo objeto es formali-
zar, hasta donde sea posible, los métodos que se han empleado para el
analisis de la literatura popular. Si bien se trata con mayor detalle lo con-
cerniente a dichos métodos en la seccion pertinente cabe plantear aqui
las hopotesis que estan en la base de tal objetivo.

1.1. Cada una de las "funciones" de Propp es suceptible de un analisis
formal mas riguroso. Dicho andlisis permitiria una reclasificacion de
las funciones de acuerdo al tipo de acciones ejecutadas, por una par-
te, y por otra revelaria tanto la estructura como las transformacio-
nes estructurales inherentes a cada "funcién” si se lograra unificar el
analisis en términos de "sujeto de la accion", "objeto directo o indi-
recto de la accion” etc., es decir en términos de categorias linglisti-
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1.2.

cas.

Se llegaria asi a un ndcleo de "secuencias narrativas formales" y re-
laciones de transformacion entre secuencias, mas general y por ende
mas significativa.

Las hipétesis que tienen que ver con el objeto propio de la investigacién
en su primera fase son:

2.1

2.2.

2.3.

2.4.

2.5.

2.6.

2.7.

La multiplicidad de las manifestaciones de la literatura popular
ecuatoriana puede ser reducida a un pequefio nimero de categorias
de narracion de acuerdo a determinadas propiedades estructurales.

Cada una de las categorias posee una organizacién constante.

Dicha organizacion no es explicita en el sentido de que no se revela
en la superficie de la narracién sino en un nivel subyacente.

Esta organizacion es universal en la medida en que obedece a princi-
pios universales.

Son estos principios universales los que estan en la base de la pro-
duccién popular y los que permiten el constante re—arreglo de nu-
cleos 0 secuencias narrativas minimas.

Estos ndcleos son tanto de contenido como de formay guardan re-
ciprocidad entre si.

Existen fuertes restricciones tanto formales como de contenido que
operan en el interior de la narracién y regulan la extension de ésta.

Para la segunda fase:

Las hip6tesis son:

3.1.

La literatura popular ecuatoriana, si bien estd organizada segun prin-
cipios universales, revela modalidades propias que reflejan caracte-



123

risticas del medio social y cultural.

3.2. Existen lugares privilegiados tanto en la forma como en el conteni-
do, dentro de las secuencias narrativas, que permiten la expansién
(o inclusion) de temas o motivos nacionales.

3.3. La dependencia cultural, la transferencia de ideas y criterios ajenos
a las culturas aborigenes, incide en el contenido y forma de la litera-
tura popular ecuatoriana.

3.4. Ciertas manifestaciones populares de las culturas aborigenes presen-
tan, pese a la opresidn de la cultura dominante, expresiones origina-
les, vale decir no enajenadas.

HIPOTESIS DE MUSICA

El pueblo elabora e interpreta su mdsica de manera permanente, intro-
duciendo contenidos nuevos de acuerdo a la realidad mediata e inmedia-
ta, los elementos formales a través de los que expresa esos contenidos ge-
neralmente son distintos de aquellos que identifican sus raices, fenéme-
nos que se produce en relacion con las caracteristicas econdmico—socia-
les del pais, entonces, las manifestaciones musicales aparecen disminuidas
en su autenticidad, desfasadas de sus raices, y disminuidas en su valor
cultural y en la funcidn social que tienen que cumplir.

Disefio de la Prueba:

a. Estudio del contexto en que se produce la musica popular y de la si-
tuacion concreta de los artistas mediante instrumentos especializados.

b. Recopilacién de muestras musicales de tiempos antiguos (tradiciona-
les) y de tiempos modernos tanto en el sector urbano como rural.

c. Andlisis comparativo de las muestras tanto de su expresion formal co-
mo de su significacion.

2. Las manifestaciones musicales populares que se generan en las ciuda-
des experimentan una cierta influencia de la misica académica, su te-
matica esta vinculada a los hechos cuotidianos que se derivan de la si-
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tuacion social en que estos viven; su importancia se encuentra princi-
palmente en los "contextos de ejecucion™ y en las posibilidades que
esas caracteristicas anotadas ofrecen para su desarrollo ulterior. De
igual modo, en las manifestaciones musicales populares del sector ru-
ral su valor e importancia se encuentran fundamentalmente en sus con-
tenidos, en su significado histérico y en la presencia viva de sus raices,
lo cual es factor determinante para establecer las pautas para una anali-
sis fidedigno y el desarrollo de la composicién musical.

Disefio de la Prueba:

1. Recopilacién de muestras de mdsica popular urbana vy rural, cuya te-
matica refleje la vida social del pueblo.

2. Analisis formal de las muestras recogidas.

3. Anélisis de los contenidos musicales para establecer su naturales.
4. Analisis de su evolucion temporal.

5. Formulacién de guias para la composicion musical.

3. En los sectores urbanos los artesanos especialmente, zapateros, carpin-
teros, peluqueros, sastres, etc. son los portadores de las manifestacio-
nes musicales populares por disponer de condiciones favorables a los
medios de comunicacién directa con la comunidad y sus miembros, ta-
les como su oficio, su taller, y su estratificacion social accesible al res-
to de la poblacién, en consecuencia, a su oficio artesanal se suma su
condicion de artista—musico. En la actualidad esas condiciones socia-
les, vale decir el taller artesanal va desapareciendo y con ello dificul-
tando el desarrollo, conservacion de las manifestaciones musicales tra-
dicionales.

Disefio de la Prueba:

a. Analisis de su produccién musical

b. Estudio de las condiciones en que la mdasica popular se difunde.
c. Estudio de sus condiciones materiales de existencia.
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HIPOTESIS DE LA PLASTICA

La mayor parte de la poblacion nacional ha vivido secularmente en el
campo, pero en la actualidad por efecto de los procesos migratorios gran-
des grupos humanos se han trasladado del campo a la ciudad, entre esos
migrantes han llegado los artistas populares, los mismos que, al instalar
su taller en la ciudad conservan en sus obras parte de su concepcion esté-
tica rural, pero ademas incorporan a éstos nuevos valores, contenidos y
formas que difieren de los de su vivencias anteriores lo que hace que la
nueva produccion experimente cambios significativos.

Disefio de la Prueba:

1. Estudio sobre el movimiento migratorio de los Gltimos tiempos

2. Registro de la procedencia de los artistas populares residentes actual-
mente en las ciudades.

3. Estudio de las formas estéticas tradicionales existentes en los lugares

de origen de los artistas localizados, destacando las que se conservan y
sefialando las nuevas formas incorporadas.

4. El mercado de consumo del arte popular ejerce una gran influencia en
el disefio de los objetos que el artista popular elabora, obligandolo a
producir obras que tiene mayor demanda; tal proceso trastroca la rela-
cion entre la necesidad y autenticidad del artista y su produccién y los
requerimientos del mercado de ésta.

Disefio de la Prueba:

1. Registro de las obras de arte popular producidas en funcién de la de-
manda del mercado para establecer su primacia sobre aquellas que
obedecen a cultura Gnicamente.

2. Andlisis de las caracteristicas del mercado de consumo del arte popu-
par, para establecer una politica de preservacién y desarrollo correcto
de los valores estéticos contenidos en los objetos de arte popular.

3. Estudio de la situacién socioecondmica de los artistas populares.

4. Existe una gran variedad de especialidades de objetos de arte plastico
popular, que se manifiesta a través de su técnica, de produccion, de su
forma y de sus significaciones, sin embargo, de esa variedad de formas
del universo del arte plastico se supone la existencia de una unidad cul-
tural subyacente.
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Disefio de ia Prueba:

1. Registro y estudio de las diversas especializaciones y tipos de arte plas-
tico popular.

2. Registro y estudio de las técnicas, materiales, herramientas y procesos
de elaboracién empleados en su produccion.

3. Analisis comparativo de las diferentes piezas muéstrales recogidas a lo
largo del proceso de investigacion, de manera especial considerando
sus antecedentes, descripcion, tipo y significacion en las relaciones de
estructura forma y funcién.

HIPOTESIS DE TEATRO Y DANZA

1. La poblacion aborigen de las zonas rurales se caracteriza por ser la por-
tadora de gran riqueza de elementos dramaticos que se manifiestan a
través de las festividades en las que se realizan representaciones tradi-
cionales y colectivas que obedecen a directrices basadas en las formas
y relaciones sociales de produccion a lo largo del proceso histérico;
por otro lado estas representaciones reflejan las necesidades y posibili-
dades de expresion de los valores tradicionales en las comunidades ru-
rales contemporaneas, en estas manifestaciones se encuentran varacio-
nes e incidencias causadas por el desarrollo capitalista de la sociedad
en su conjunto que indican cierta desintegracion y destruccion de los
valores culturales tradicionales de nuestra sociedad. Asimismo en esas
variaciones que son aparentemente sélo de forma, se va modificando
el contenido, lo cual implicaria su paulatina transformacién y en este
caso, su desnaturalizacion y reemplazo con otros valores culturales ex-
trafios.

Disefio de la Prueba:

1.1. Registro bibliografico de los trabajos realizados tanto en nuestro
pais, como en la subregién, sobre:
— Fiestas, danzas y representaciones a nivel prehistorico e histoérico
— Prehistoria, historia, mitologias, ritos y simbologias de la cultura
andina.
1.2. Establecimiento de los simbolos centrales de estas manifestaciones
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1.3. Estudio de la historia del campesinado y comunidades: su desarrollo
Caracteristicas fundamentales contemporaneas Ej.: estructura del
poder de la comunidad, significado del prioste, alcalde, gobernador,
etc.

1.4. Estructura social de las representaciones, fiestas y danzas.

1.5. Comparacion de los elementos tradicionales, vernaculos, que defi-
nen la cultura de las comunidades campesinas;y las variaciones pre-
sentes con clara incidencia de la cultura indiana.

1.6. Especificacion de las incidencias: registradas: Determinacion de fac-
tores, posibilidades, necesidades, etc.

2. Partiendo de que la linea argumental o tematica de las representacio-
nes es la que definiria el que ésta pueda o no considerarsela como teatral,
a) Existirian Representaciones Teatrales si tienen argumentos socialmen-
te establecidos (oral o escrito) o reconstituibles;

b) Existirian Representaciones dramaticas en extincién si su argumento
es incoherente;

c) Existirian representaciones extinguidas si sus elementos no guardan re-
lacién entre si, con su argumento ni con sus personajes.

Disefio de la prueba

1. Establecimiento de los elementos arguméntales de la representaciones

2. Comparacion de los elementos registrados en las comunidades, sobre
dichas representaciones, a nivel de tradiciones, anécdotas, leyendas,
etc.; y la representacion misma.

3. Establecimiento de parametros de analisis de estas representaciones

4. Establecimiento de la estructura argumental y analisis de ésta.

Etapa de la prueba:

1. Etapa: Antes de la representacidn; tiene como objetivo la investigacion
déla representacion o danza; habria que considerar:

1.1. Elementos culturales, raices, origenes, emotivos, misticos, simbdli-
cos, etc.
1.2. Preparacion fisica y siquica: acciones
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1.3. Preparacion de trajes, mascaras, tratamiento plastico, social,teatral,
dancistico y técnico.

1.4. Preparacion de los personajes: loas, parlamentos, movimientos, ac-
ciones y movimientos coreograficos.

1.5. Preparacion de la utileria, volateria, musica, etc.

1.6. Preparacién del ambiente de la Representacion (espacio: escenogra-
fia).

1.7. Ubicacion de las acciones generales.

1.8 Preparacién de los personales o actores:
trajes, utileria, mascaras
significado
funcion
preparacion de los mismos
acciones fisicas y siquicas
diadlogos, parlamentos, loas
movimiento: gesto teatral y ritmico dancistico—coreogréafico
relacion entre los personajes.

Esta primera etapa seria encauzada en relacién a elementos perma-
nentes.

2. Etapa: El dia mismo de la representacion.

Consistiria en la recopilacién de elementos en el dia mismo de la fiesta,
tanto de los elementos teatrales y dancisticos ya indicados, como de la
interrelacion puablico—actores. La guia de aspectos que deberia tomarse
en cuenta es simular a la de la primera etapa, pero encauzada al momento
mismo de la representacién.

En esta etapa cobrara importancia la funcidn, significado y movimientos
en la relacion existente entre los elementos draméticos: actores, utileria,
espacio, trajes, mascaras,, musica, didlogos, ambiente general de la repre-
sentacion; y la linea organizadora de las acciones: el argumento o tema
que tratan.

En esta etapa como en la anterior, se utilizara como recursos: diario de
campo, entrevistas, fotografias, filmaciones, etc. Este momento esta
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relacionado con los elementos variables en cuanto su existencia "en ac-
to" dentro de la representacion.

3. Etapa: Que la hemos Ilamado recesiva, en tanto los elementos que in-
vestigariamos se encuentran en receso, 0 sea inactivos. Tienen
una existencia social, empirica y material, pero pueden ser con-
siderados en si, sin que medie la importancia de la representa-
cion en la que se da la intcrrelacion de funciones y significados
de los elementos.

Esta etapa esta relacionada con los elementos "permanentes” de la repre-
sentacion.
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DEFINICION DE CATEGORIAS Y CONCEPTOS

LITERATURA POPULAR

PUEBLO:
Comunidad humana que comprende las diferentes clases y grupos so-
ciales de una nacién y que constituye la base de la sociedad.

NACION:
Comunidad histérica cuyos elementos constitutivos son la unidad
de territorio, de lengua, de cultura y de economia.

CULTURA:
Conjunto de informacion no hereditaria acumulada, conservada y
transmitida por las diversas colectividades de la sociedad humana.

CULTURA POPULAR:
Cultura producida, difundida y consumida por la clase trabajadora, del
campo y la ciudad.

ARTE POPULAR:
Campo de la cultura popular en el que la connotacién estética se mani-
fiesta.

ARTE POPULAR APLICADO:
Campo del arte popular donde lo material se expresa de manera conti-
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nua.

Definicién de Categorias de la Literatura oral

Una vez dadas las definiciones generales sobre algunos de los conceptos,
se establecen las definiciones breves de la terminologia literaria, con el
objeto de establecer un punto de partida a la clasificacion posterior.

PROVERBIO:
Férmula sentenciosa del género épico que tipifica un fenémeno de la
realidad objetiva.

REFRAN:
Dicho agudo e ingenioso que encierra una dilucidacion.

ADIVINANZA:
Férmula ingeniosa que desafia a un acertijo.

MITO:
Forma especifica del pensamiento del hombre, que refleja la cosmovi-
sion de una comunidad y las relaciones de ésta con la naturaleza y la
sociedad, por medio de imagenes artisticas.

TRADICION:
Relatos sobre hechos pasados de la vida de un personaje o un pueblo
que se tratan como veridico aunque sean productos de la fantasia po-

pular.

LEYENDA:
Relato sobre hechos fantasticos de héroes imaginarios o histéricos que
en la conciencia popular juegan un papel de reivindicacion.

ANECDOTA:
Forma narrativa que refleja fendmenos de la vida cotidiana y que res-

ponde a una estructura especifica;esti4 constituida en un s6lo episodio
y su culminacién es brusca.
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HIMNO:
Forma lirica cuyo objetivo es exteriorizar y enaltecer sentimientos

como la alegria, el entusiasmo, el agradecimiento, la admiracién y la
adoraciodn.

CUENTO:
Categoria de la literatura popular que responde a principios determina-
dos de composicion estructural y cuyo contenido aparentemente re-
suelve conflictos de imposible solucién.

FABULA:
Relato protagonizado por seres no humanos que encierra ensefianzas

morales.

CANCIONES MITICAS:
Forma lirica equivalente al relato mitico, pero con un grado mas alto
de sublimacion que se videncia por medio del ritmo.

MUSICA:

Musica popular tradicional.

Identificamos como mdsica popular tradicional a las formas artisticas
musicales y propias del pueblo, que se han consolidado desde las raices
mismas de la historia hasta adquirir el caracter de patrimoniales en la ac-
tualidad; que estan vinculadas a la tradicién; que son nativas del lugar
geografico; creadas y/o recreadas colectivamente; sometidas a un cons-
tante proceso de decantacion; y, que el publico se identifica con ella y
permanece en su conciencia.

Musica tradicional oral.

Son aquellas manifestaciones musicales patrimonio principalmente de los
grupos culturales agrafos originarios de nuestra region geografica o que se
asentaron posteriormente con similares caracteristicas como es el caso de
los grupos afro, (instalados en América como esclavos, afio 1600), que
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mantuvieron sus formas culturales durante el proceso de transcultura-
cion; que se encuentran latentes en la conciencia de estos grupos cultura-
les y se transmiten oralmente.

Mdasica mestiza.

Son aquellas manifestaciones de la musica popular tradicional que revis-
ten caracteristicas formales adoptadas de la musica hispana, aborigen vy,
generalmente son de producciéon del sector mestizo y criollo. También
se entiende como mdsica mestiza aquella que es el resultado del interrela-
cionamiento cultural de dos grupos étnicos diferentes como lo es la mad-
sica afro-aborigen.

Clasificacion de instrumentos musicales. (1)

2. ldi6fonos.— Instrumentos de percusion que permiten la vibracion de
su propia materia.
3. Membrano6fonos.— Instrumentos de percusién construidos con piel

animal o vegetal extendidas y templadas para producir so-
nidos mediante su vibracidn provocada por golpe.

4. Aerdfonos.— Instrumentos de ejecucion oral directa o indirecta, pro-
ducen sonidos mediante la vibracidn del aire dentro de su
cuerpo.

5. Cordofonos.— Instrumentos caracterizados por poseer cuerdas tensa-

das sobre una caja de resonancia, y se ejecutan por pulsa-
cioén digital en la mayoria de casos.

Terminologia musical

1. Formas Ritmicas
Llamaremos género ritmico a la agrupacién de elementos ritmicos que se
relacionan entre si, y forman una caracteristica especifica de un conjun-
to de melodias. Los principales elementos ritmicos con que se establece-
ra esta caracteristica son:

—EIl compas

—La formula ritmica predominante
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— La combinacién de acompafiamiento

Principales formas ritmicas del Ecuador.

Una primera clasificacion que se debe hacer en las formas ritmicas es la
relacion con su origen etnografico; en tal sentido debemos diferencias las
formas ritmicas: aborigen, negro y mestizo. Obviamente, estas formas
ritmicas, en muchos casos, se encuentran influenciadas entre si.

Formas ritmicas aborigenes.

1. Yaravi
De origen incaico, de movimiento lento, generalmente se escribe en
compas de 6/8, utiliza escalas pentafonicas.

2. Sanjuanito.
Danza aborigen de movimiento allegro moderato, se escribe en compas
2/4, utiliza escalas pentafonicas menores y heptafonicas melddicas me-

nores.

3. Yumbo
Danza aborigen de movimiento vivo, alegre, se escribe en compds de
6/8; utiliza escalas pentafdnicas y tiene caracter ritual.

4. Danzante
Danza ritual con similares caracteristicas a las del yumbo, pero su mo-
vimiento es mas pausado se escribe en 6/8 y su formula ritmica es in-
vertida a la del yumbo.

5. Marchas
Si bien esta denominacién responde al repertorio europeo, en el Ecua-
dor se dan variadas manifestaciones musicales breves que se escriben
en compés de 2/4 y de movimiento vivo y marcial. En las festividades
de San Juan (Prov. Imbabura) las rondas de bailarines que marchan y
danzan se acompafian de melodias cortas interpretadas a ddos de flau-
tas, que se repiten indefinidamente al ritmo del trote de los bailarines.
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Formas ritmicas negras.

1. Caderona

Uno de los mas representativos, es un ritmo binario compuesto y se
escribe en compdas de 6/8 utiliza la escala heptafonica melédica menor,
el ritmo es la cualidad relevante el cual se lo marca haciendo uso de va-
riadisimas formulas ritmicas dentro del mismo compéas. Anotamos que
es uno de los mas representativos pues consideramos que existen mu-
chos otras formas "afro" como el andarele, que conforme se amplie
el universo de investigacion se los ird identificando.

2. Bomba
Danza de caracter afro—aborigen que se puede escribir en compéas de
3/4, utiliza generalmente escalas heptafénicas menores, el movimiento
es vivo y alegre. De igual manera, como anotamos en la forma anterior
consideramos que existen otras formas afro—aborigenes que todavia
no han sido posible documentarlos.

Formas ritmicas Mestizos

1. Albazo

Es una forma ritmica producto del mestizaje aborigen—hispano. La
denominacidn albazo proviene de la circunstancia que esta forma se la
interpreta exclusivamente a la alborada del dia, en serenatas romaticas
de la ciudad y el campo.

El movimiento es vivaz, picaro, alegre, se lo puede escribir en compas
de 3/4, utiliza escalas heptafénicas en su mayoria menores, casi siem-
pre acompafiadas de texto literario.

2. Tonada
Ritmo ternario con fdrmulas ritmicas vivaces, se puede escribir en
compas de 3/4, utiliza escalas pentafonicas indistintamente. Es una de
las formas ritmicas preferidas por las bandas de musicos populares de
la zona central y austral del pais.

3. Saltashpa
Ternario de féormula ritmica muy particular, vivas alegre de movimien-
to rapido se puede escribir en 3/4. En ciertas zonas del pais se lo Ilama



137

también Capishca, e incluso el Aire tipico parece ser una variacion cer-
cana del saltashpa. Utiliza la pentafonia y heptafonia menores.

4. Alza
Forma ritmica con mucha influencia hispana, cuya formula ritmica es
muy parecida a la del saltashpa, se puede escribir en compdas de 3/4,
pero su tonalidad en mayor, y sus textos literarios son complejos, se
utiliza para bailar.

5. Pasacalle
Es el equivalente al pasodoble espafiol; ritmo binario muy marcado de
formula ritmica simple, se lo escribe en compas de 2/4, de escalas
siempre heptafénicas de modalidad mayor. Esta forma es el continen-
te de las canciones civico patriéticas de las ciudades serranas de funda-
cién espafiola.

6. Pasillo

Forma criolla de gran repertorio; se han compuesto innumerables pa-
sillos, de variadas formas, en todas las tonalidades, con muchos recur-
sos musicales. El denominador comun es el texto sentimental romanti-
co. Algunos autores sefialan su aparicion en el tiempo de la naciente
repUblica como fruto de al comunicacion internacional con paises ve-
cinos. Concretamente Luis H. Salgado afirma que el pasillo es origina-
rio de Colombia. Sin embargo podemos considerarlo, dada sus caracte-
risticas, como una forma propia del Ecuador. El pasillo es de ritmo ter-
nario, se escribe en compés 3/4, con variaciones en el movimiento, se-
gun crea el compositor.

NOTAS:

Nota 1.
Sobre el vals podemos decir que se han compuesto algunos valses ecua-
torianos con caracteristicas criollas, pero el vals es comin a otros
paises.

Nota 2
La forma de Chilena, segin versién de un informante tiene su origen



138

en el popular barrio quitefio "La Chilena", pero analizando varias
muestras ésta forma coincide, aunque con ligeras diferencias, con
la tonada.

PLASTICA POPULAR

1. IMAGEN: Es la caracteristica integral y acabada de un fendmeno
vital relacionada con la idea artistica de la obra y presentada en una
forma sensorial completa.

2. LO INDIVIDUAL: Es un modo de captacién estética que caracteriza
al autor de la obra artistica que le permite estudiar el mundo en sus
facetas més diversas y en su relacidn con el hombre.

3. LO TIPICO: Constituye la unidad de la generalizacion de la indivi-
dualizacion.

4. LO OBJETIVO Y LO SUBJETIVO: La imagen artistica contiene lo
objetivo y lo subjetivo en unidad organica, se entiende por objetivo,
todo y cuanto va a la imagen directamente de la realidad y por subjeti-
vo lo que le aporta el pensamiento creador del artista.

5.LO EMOCIONAL Y LO RACIONAL: En la produccidn de imagenes
dentro del arte juega un papel importante la actitud racional del artis-

ta y su capacidad emotiva que se expresa en forma artistica.

6. ARTESANIA: Actividad econémica de un sector social caracterizado
por ser un proceso manual cuyo resultado es la obra de arte popular.

7. DIBUJO: Representacion grafica de imagenes.
8. ESCULTURA: Elaboracidn estética en volumen utilizando distintos
materiales tales como: madera, hierro, marmol, yeso, hueso, utilizan-

do instrumentos de cortado, fundicién y modelado.

9. GRABADO: Representacion gréafica trabajada sobre ldmina de metal,
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como el cobre, zinc; maderas como: roble, platuquero, nogal, naranji-
110, asi como también limnoleum, los cuales son los que sirven de ma-
trices para el tiraje de un determinado nimero de copias.

PINTURA: Representacion grafica utilizando pigmentos, aglutinan-
tes con diferentes materiales.

CERAMICA: Elaboracion de objetos ornamentales y/o utilitarios que
se elaboran en barro y arcilla por distintos procedimientos: vaciado,
torneado, modelado, etc. Los mismos que son cocidos a altas tempe-
raturas en hornos especiales.

CERERIA: Elaboracion artistica de objetos para diferentes usos rea-
lizados en cera, utilizando moldes de madera, tol o simplemente las
manos.

CORIACERIA: Elabhoracidn de objetos para distintos usos, utilizan-

do como materia prima el cuero, se ha considerado:

13.1. Cafeteria.— Mascaras de cuero que generalmente representan
rostros humanos, cabezas de animales y también incluye ex-
presiones de tipo ficticio y legendario. Se elaboran con la utili-
zacién de distintos moldes hechos en madera, yeso, metal, ba-
rro, etc.

13.2. Talabarteria.— Elaboracion de objetos utilitarios o decorativos
en cuero, tales como monturas, tarabas, alforjas, etc.

13.3. Zapateria.— Elaboracién de todo tipo de calzado artistico.

13.4. Vestidos.— Indumentaria popular de origen autdctono realiza-
da en cuero.

EBANISTERIA: Antiguamente la ebanisteria comprendi6 todos los
trabajos hechos en madera muy fina; por ser el ébano una madera de
las mas finas, de alli su nombre. Hoy en dia en muestro medio la eba-
nisteria comprende, la elaboracion de instrumentos musicales de
cuerda especificamente, en madera fina.

IMAGINERIA: En esta especialidad se registran un sinnimero de pie-
zas trabajadas con distintos materiales y diversas pastas; se destacan
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16.

17.

18.

19.

20.

21.

los retablos, cruces, imagenes religiosas, mufiecas, etc.; piezas éstas
de diferente uso y funcién, por ello hemos considerado piezas he-
chas en madera, hueso, yeso, y otros.

MATERIA: La materia es el arte del mate burilado, cultivado desde
la época precolombina y es una de las mas auténticas expresiones del
arte popular.

METALURGIA: En esta especialidad se elaboran objetos suntuarios
como utilitarios en distintos tipos de metales, hojalatas, por ello se
ha considerado:

17.1 Forja— Transformacién artistica de un metal como el hierro,
bronce mediante el sometimiento al calor y modelado con
martillos.

17.2 Hojalateria.— Trabajo realizado en latén, zinc, hojalata, tol,
utilizando martillo, punzones, moldes, suelda.

17.3. Orfebreria.— Elaboracion de objetos suntuarios y/o utilitarios
mediante la utilizacién de metales tales como el oro, plata, co-
bre, bronce, con utilizacién de procesos varios.

17.4 Plateria— Elaboracién de objetos ornamentales, suntuarios ge-
neralmente en bronce, con la utilizacion de la técnica del vacia-
do.

PIROTECNIA: Objetos artisticos que se realiza con detonantes, ex-
plosivos, papeles, dibujos, carrizos, los mismos que ya realizados tie-
nen formas muy variadas y movimiento.

PLUMARIA: Es un arte cultivado por las tribus selvaticas con las que
confeccionan atuendos de vestimenta, como pecheras, cinturones, co-
ronas ceremoniales.

En la Sierra el uso de la plumeria es festivo.

SITOPLASTICA: Manifestacion artistica de objetos alimenticios con
formas diversas, que sirven para el consumo en ocasiones destermina-
das.

SOMBRERERIA: Que se ha generalizado tanto en nuestra America,
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que se la usa mucho variando el material de acuerdo al medio donde
se lo produzca, pudiendo ser de pafio o fieltro, paja, etc.

El sombrero jno sélo, es de uso cuotidiano, también lo es festivo, sun-
tuario, etc.

TALLA: Transformacidn artistica que sufre la madera, el marmol, la

piedra, el hueso, cuando es aplicado un disefio determinado utilizan-

do herramienras varias.

Dentro de la talla se considera:

22.1 Careterta.— Mascaras hechas en diferentes materiales represen-
tando situaciones, personajes, animales.

22.2. Escultura— Elaboracién estética en volumen.

22.3. Hueseria— Elaboracién estética en volumen utilizando hueso.

TEJEDURIA: En esta especialidad se analizan un sinntimero de obje-
tos de toda indole y realizados en distintos tipos de materiales. Por
ello se ha considerado:

23.1. Bordados.— Son todos los trabajos de alto relieve que se reali-
zan con hilos, lana, fibras tanto vegetales como sintéticas, utili-
zando como instrumentos las agujas y sobre un objeto plano
determinado, como tela, costal, etc. siendo de uso decorativo
0 para vestuario.

Extisten también los bordados que se realizan en maquina.

23.2. Vestidos.— Indumentarias populares que sonde origen autécto-
no que se acostumbra usar tanto cuotidianamente como para
ocasiones especiales, festivas, realizandas en diferente material.

23.3. Tejidos.— Objetos hechos con telares, agujetas u otros recursos
0 simplemente estrecruzando a mano fibras suaves, duras, asi
como también fibras animales.

CATEGORIAS ESTETICAS DE LA FORMA PLASTICA

TEXTURA: Es la manera en que las distintas superficies reflejan la
luz, dando sensaciones de aspero, liso, suave, duro, frio, caliente, pas-
toso, viscoso, etc. El tipo de superficies que se pueden encontrar de-
penden de su organizacion molecular.



2. PROPORCION: Es la relacion de tamafio entre las partes de un todo y
de este todo con respecto a otras totalidades. Estas relaciones de tama-
fio se agrupan en distintos tipos de series, ya sean aritméticas o geomé-
tricas.

De acuerdo a las series utilizadas se clasifican en distintos tipos de pro-
porciones.

Existen también las llamadas proporciones pregnantes, que resultan
del criterio mayoritario de un grupo de gentes.

3. RITMO: Es el orden acompasado de formas, colores, que van marcan-
do una secuencia ordenada, esta categoria estd en intima relacion con
el movimiento ya que constantemente estd marcando una pulsacion y
una variacion de direccion.

Existen distintos tipos de ritmo: simple, alterno, creciente, decrecien-
te. Estos tipos de ritmo se pueden combinar de distintas maneras.

4. EQUILIBRIO: Es la sensacion de estabilidad que parece tener la com-
posicion con respecto a los ejes vertical y horizontal de la misma.
Existen dos tipos de equilibrio: estable e inestable.

El equilibrio inestable es el que se consigue por composicion dindmica
de pesos plasticos.

5. SIMETRIA: Es la manera de conseguir formas complejas a base de for-
mas simples, siempre y cuando estas partes simples guarden una rela-
cion estructural con respecto al todo.

Los distintos tipos de organizacion de formas simples para conseguir
formas complejas son las siguientes:

5.1. DESDOBLAMIENTO O REFLEXION ESPECULADA: Consecu-
cion de una forma compleja de formas simples de tal manera que
colocadas a los dos lados de un eje se tenga la impresion de que se
reflejan en un espejo.

5.2. GIRO O RAD1AL1DAD: Forma compleja concebida por giro de
una forma simple alrededor de un centro que puede estar dentro
o fuera de esa forma.

5.3. DESPLAZAMIENTO O TRASLACION: Ordenamiento de una
forma simple a lo largo de una linea, la misma que puede ser de
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cualquier tipo o forma.

5.4. CRECIMIENTO DE UNA FORMA SIMPLE SIN QUE ESTA
PIERDA SUS  CARACTERISTICAS.

5.5. IDENTIDAD: Giro de una forma simple en 360° o superposicion
de esa forma sobre si mismo.
En toda forma existente se dan estos tipos de simetria ya sea
aislados o combinados entre si.

6. UNIDAD: Coherencia total de la composicion, lograda por la relacién
existente entre sus partes, de tal manera que la composicion pierde va-
lor en el momento en que una de ellas falta.

REPRESENTACION Y DANZAS POPULARES

PUEBLO - POPULAR - ARTE.

La palabra "pueblo" ha sido utilizado a través de la historia dentro
de diferentes acepciones, desde la que reconoce como tal a todos los
habitantes de un pais o nacién, hasta la que identifica con este concepto
a las mayorias pobres.

Boal hace una diferencia entre "poblacién y pueblo”. Poblacion lla-
ma a todos los habitantes, indiferenciadamente, de un pais. Pueblo
a aquellos carentes de medios de produccién capitalista.

Breckt nos dice al respecto; . . . "es sabido que también el sustanti-
vo "pueblo"” tiene un acento muy particular, acento religioso, solemne y
sospechoso que no debemos ignorar de ninguna manera. No debemos
ignorar ese sospechoso acento porque necesitamos de todas maneras
utilizar el concepto de lo popular" ™. . .. queremos que no se pierda de
vista esta falsificacion cuando hablamos de la necesidad de un arte
popular. Un arte para las amplias masas populares, para la mayoria
oprimida por la minoria, "para los pueblos mismos", para la masa de los
productores. Un arte para quienes han sido por afios y afios objeto de la
politica y que por fin deben convertirse en sujetos. No debemos olvidar
que poderosas instituciones han impedido por mucho tiempo que ese
pueblo alcance su pleno desarrollo, que mediante él engafio o la violencia
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se lo ha mantenido atado a convenciones y que el concepto "popular" se

ha convertido en ahistérico, estatico, y fijo. Con esa version del concepto

no tenemos absolutamente nada que ver, o mejor dicho, tenemos que

combatirla.— Nuestro concepto del caracter popular del arte se refiere al

pueblo que no sé6lo toma plena participacién en el desarrollo histérico

sino que se apodera de él, lo acelera, lo determina. Tenemos en miras a

un pueblo que hace la historia, que se transforma a si mismo y transfor-

ma con él al mundo. Un pueblo combativo y por consiguiente un con-

cepto combatiente de lo popular.

"Ser Popular significa:

—ser comprensible para las amplias masas, tomar y enriquecer sus
formas de expresion;

—adoptar y consolidar su punto de vista

—representar la parte mas progresista del pueblo de manera que és-
ta pueda tomar la direccién de la sociedad y por consiguiente, ser
comprensible también para la otra parte del pueblo.

—entroncarse con las tradiciones y desarrollarlas

—transmitir a la parte del pueblo que aspira a tomar el papel diri-
gente las conquistas positivas de quienes hoy detentan el poder.

Intentemos dar una definicién, que recoge algunas opiniones que consi-
deramos de base, que deberia guiar nuestra accion.

Son las grandes mayorias oprimidas dentro de la estructura social de
denominacién capitalista, por lo cual han podido alcanzar su plerto
desarrollo social ni cultural. Sus reivindicaciones e intereses méas altos
coinciden con los de los trabajadores, como fuerza histérica.

El trabajo por un arte popular, pues, consideramos que es el que tiende
hacia la constitucidn del pueblo como ser sujeto, en tanto hasta ahora ha
devenido en objeto.En el campo que nos compete: el cultural, el artisti-
co. El mantenimiento de la expresion del pueblo en forma estatica, no es
sino el folklorismo que se ha desarrollado dentro de la concepcién del
mantenimiento de lo existente.

ARTE POPULAR:

Dos acepciones: el que desarrolla el pueblo. Es arte popular en tan-
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to es creado por él: se atiene a un concepto de composicion social
de sus ejecutores, y a un reconocimiento de su producto en un mo-
mento.

La otra acepcidn: el arte que toma el punto de vista del pueblo: sus
intereses. Es una vision politica.

Se ha caracterizado al Arte popular como : tradicional, anénimo, que
obedece a intereses colectivos; etc. Estas caracteristicas corresponden a
las particularidades que se reconocen en el arte popular de la primera
acepcion. La segunda, tiene también sus particularidades: es critica,
histérica, esta en continuo movimiento.

Estos dos conceptos de Arte Popular se fundamentan en dos prin-
cipios diferentes: la una en un reconocimiento del hecho en si;y la
otra en un reconocimiento del hecho en transformacion: en movi-
miento.

AUTO:

Representacion teatral breve, en la que por lo general intervienen perso-
najes o alegdricos. Existe desde los momentos mas positivos del teatro
espafiol. Los autos sacramentales : obra teatral aleg6rica que naci6 en la
segunda mitad del Corpus Cristi. Los temas eran muy variados, incluso
profanos pero generalmente se trataba de alegorias de dogmas y giraban
en torno al misterio eucaristico. (Segun, la enciclopedia Salvat).

Este concepto acercado a nuestra realidad seria:

Representaciones que "se refieren- generalmente a'temas religiosos o
histéricos, la "loa" es su elemento infaltable. Los "autos" profanos son
los que tienen una gran influencia aborigen y su tematica, danzas,
movimientos, vestuarios, méscaras, nos refieren a su mundo tradicional.
La influencia hispana no es la central. Los "Autos Sacramentales”: son
los que obedecen a temas relacionados con los misterios de la religién
cristiana.

REPRESENTACION: *
"Accion o efecto de representar.- Representar: Hacer presente una

cosa en la imaginacion mediante palabras o figuras. Informar, declarar,
referir. Manifestar un sentimiento. Sustituir, hacer las veces de otro. Ser
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simbolo o imagen de una cosa o imitarla perfectamente".

"Figura, imagen o idea que sustituye la realidad.— En literatura fi-
losofia que habla de "representacion mental”, aludiendo a un con-
tenido cualquiera que la mente halla u obtiene. En este sentido se suele
decir que el término "idea" usado por Locke y la tradicién empirista
hasta la "ideologia" designa cualquier "representacion mental".—
"Teatro: acto de presentar al publico la obra dramatica".

Vemos que este término engloba no sélo el campo de todas las ar-
tes, sino también el de la ideologia y filosofia, tomado en un senti-
miento amplio y general.

Para nuestro trabajo, tomamos las acepciones que tienen relacion con el
Teatro y Danza: Ser (el actor o bailarin) simbolo o imagen de una cosa
o imitarla perfectamente. Presentar al publico la obra draméatica. Susti-
tuir, hacer las veces de otro.

PRACTICAS SOCIALES

Son las actividades que desarrollan los individuos de una sociedad,
dentro de determinado proceso de produccién. Estas practicas pueden
Ser: a) econdmicas, b) juridico— politicas y c¢) ideoldgicas. El arte, estaria
ubicado dentro de las practicas ideolégicas.

ALIMENTOS PERMANENTES DE LA REPRESENTACION

Son aquellos que se dan ya en la representacién misma. Movimien-
to, gesto, expresion corporal, etc. Estos elementos son los que dan
vida a la representacion. De acuerdo a la utilizacion y desarrollo de
éstos, se cambia el significado y los significantes de todo el fenémeno y
de sus elementos.

ARGUMENTO
Tema de una obra. Resumen del asunto de una obra o de una parte
de ella. Puede ser oral o escrito. Linea central de la representacion,
a través de la cual se narra algo, o se expresan situaciones, acciones,
conflictos, etc.
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PERSONAJES:

Cada uno de los seres humano, sobrenaturales o simbdlicos, ideados por
el sujeto creador, que figuran en la accion teatral; objetiva o subjetiva-
mente, o dentro del argumento de la obra.

VESTUARIO:
Ropa y aditamentos con los que se cubren los actores para la representa-
cién de personajes.

UTILERIA:

Elementos adicionales de la accidn draméatica y que tienen relacion
con la escenografia, el espacio teatral y el actor, Ej.: una bandera a
la que hace flamear un actor.

MASCARAS

Sirven para cubrir la cara del actor. Tiene forma de rostro humano, ani-
mal, natural o sobrenatural, en los pueblos primitivos su forma tenia una
relacion muy cercana a expresiones rituales, religiosas o guerreras, con el
fin de revestirse de las virtudes o fuerza de los personajes representados
en las mascaras, como en los animales feroces, o espantar los maleficios.
Pueden estar confeccionados de diferentes materiales: madera, alambre,
cuero, papel, tela.

Las que utilizan los aborigenes en nuestro medio, generalmente son las
de madera. Sus personajes principales son de animales feroces y muy vin-
culados con simbologia vernaculas. También utilizan las dé alambre es-
pecialmente para las fiestas religiosas.

Las de papel son méas usadas por los mestizos y denotan un alto grado de
aculturacion, incluso de alienacion.

Las de tela son utilizadas también por aborigenes de las altas zonas de los
paramos de Cotopaxi.

MASCARONES

Mascaras de papel con una cara deforme o fantastica. Se utiliza como ele-
mento ornamental—expresivo. Muy utilizada en acciones teatrales carna-
valescas, circenses y de "inocentes".
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DETERMINACION DEL AMBITO O UNIVERSO DE LOS TRABAJOS

El ambito o universo de los trabajos contempla a la Provincia de Pichin-
cha dividida en: cantones, cabeceras cantonales, parroquias y caserios.
En vista de que el Instituto y particularmente el DID ha estado llevando a
cabo el proyecto de investigacidn sobre arte popular en la Provincia de Pi-
chincha (programa —02 — Pichincha); en el mismo que ya se contempla
el universo antes mencionado, se continuara la investigacion primeramen-
te en las parroquias urbanas de Quito, luego a las rurales, tal cual estaba
formulado; con la diferencia de que no s6lo se debera abarcar los niveles
descriptivo y explicativo de las manifestaciones artisticas que estén en
estudio sino que abarcaran 4 fases en todas y cada una de las manifesta-
ciones artisticas contempladas; estos serian:

—localizacion

—recopilacion

—descripcion

—analisis

Ademas de contemplar las parroquias urbanas de Quito, consideramos en
este programa también todos los cantones de la Provincia de Pichincha
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con sus respectivas y mas importantes parroquias asi
CANTON QUITO

Cabecera Cantonal . . .. . . . | Quito

PARROQUIAS URBANAS

— Benalcazar

— Chillogallo

— Chaupicruz
— Cotocollao

— Eloy Alfaro
—Villa Flora

— La Magdalena
— San Sebastian
—La Libertad
— San Roque
— San Blas

— Santa Prisca
— La Vicentina
—La Floresta
— Santa Barbara
— San Marcos
— Guapulo

— Gonzales Suérez

PARROQUIAS RURALES

— Alangasi

— Amaguafia

— Atahualpa (Hasbaspamba)
—Calacali

— Calderén (Carapungo)

— Conocoto

— Cumbaya



— Chavezpamba

—Checa (Chilpa)

— Guayllabamba

— Gualea

— Guangopolo

—La Merced

—Llano Chico

— Lloa

— Mindo

— Nanegal

— Nenegalito

— Nayon

— Nono

— Pacto

— Perucho

— Pifo

— Pintag

— Pomasqui

— Puéllaro

— Puembo

— Quinche

— San Antonio de Pichincha

— Santo Domingo de los Colorados
— San José de Minas

— San Miguel de los Bancos

— Tababela
— Tumbaco
—Yaruqui

— Z&mbiza

CAYAMBE

CABECERA CANTONAL . .. ... .. | CAYAMBE

— Azcézubi
—Cangahua
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— OlImedo (Pesillo)
— Oton

— Santa Rosa de Cu su bamba

MEJIA
CABECERA CANTONAL . ... . . .| MACHACHI

— Aloag

— Aloasi

— Cornejo Astorga (TANDAPI)
— Cutuglahua

— Chaupi

— Tambillo

— Uymbicho

PEDRO MONCAYO
CABECERA CANTONAL . ... . . .| TABACUNDO

— La Esperanza
— Malchingui
— Toachi

— Tupigachi

RUMINAHUI
CABECERA CANTONAL . . . . . . SANGOLQUI

— Cotogohoa

— Rumipamba

—San Pedro de Taboada
— San Rafael

SANTO DOMINGO DE LOS COLORADOS

CABECERA CANTONAL . . . = . . SANTO DOMINGO DE LOS
COLORADOS

— Alluriquin
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Creemos que es valido el ampliar el universo de la investigacion en la me-
dida en que se puede, en base a un estudio comparativo, ver de que mane-
ra se dan las distintas manifestaciones, la técnica de trabajo, materiales
con los que ejecutan, formas de comercializacion, lugares de expendio,
precios, etc.

El analisis de todos estos puntos antes mencionados, podran darnos una
vision mas clara de la problematica de las manifestaciones artisticas con-
templadas ; como también, del mismo andlisis emanaran criterios mas 16-
gicos y coherentes de lo que ha de ser la difusion y proyeccion de las ar-
tes populares.
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UNIDADES DE ANALISIS
UNIDADES DE ANALISIS DE LA LITERATURA

En el analisis de los cuentos populares rusos, Propp centra su atencion en
las acciones que ejecutan los personajes, acciones a las que Propp deno-
mina funciones.

"En el estudio del cuento, la cuestion de saber qué hacen los personajes
es la Gnica que importa; quién hace algo y cémo lo hace, son cuestiones
accesorias". Esto se desprende del ejemplo que da Propp en Morfologia
del cuento.

Comparemos entre ellos los casos siguientes:

1. El Rey da un &guila a un héroe. El 4guila lo lleva a otro reino. (Cuen-
to No. 171)

2. EIl abuelo da un caballo a Souchenko. El caballo lo lleva a otro reino
(Cuento No. 132).

3. Un mago da una barca a Ivan. La barca lo lleva a otro reino. (Cuento
No. 138).

4. La reina da un anillo a Ivan. Los vigorosos hombres que salen del ani-
llo llevan a Ivan a otro reino (Cuento No. 156).
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En los casos citados encontramos valores constantes y valores variables.
Lo que cambia (en los distintos cuentos) son los nombres y al mismo
tiempo los atributos de los personajes; lo que no camnia son sus acciones,
o0 sus funciones. Se puede concluir que el cuento otorga a menudo las
mismas acciones a personajes diferentes. Es esto lo que nos permite estu-
diar los cuentos a partir de las funciones de los personajes”,

"por funcion, dice Propp mas adelante, entendemos la accién de un per-
sonaje definido desde el punto de vista de su significado en el desarrollo
de la intriga". Y formula sus observaciones de la siguiente manera:

"1. los elementos constantes, permanentes, del cuento son las funciones
de los personajes, cualesquiera que sean estos personajes y cualquiera
sea la manera en que ejecutan estas funciones. Las funciones son las
partes constitutivas fundamentales del cuento.

2. El nimero de funciones que contiene el cuento maravilloso es limita-
do.

3. La sucesion de funciones es siempre idéntica.

4. Todos los cuentos maravillosos pertenecen a un mismo tipo en lo
concerniente a su estructura”.

Y dice Propp, acerca del significado de las funciones: "la accién no pue-
de ser definida fuera de su situacién en el curso del relato. Se debe tener
en cuenta el significado que posee una funcién dada en el desarrollo de la
intriga”.

Un analisis semantico: critico del andlisis de Propp.

Afirmar que una funcion debe ser entendida como la accién de un perso-
naje y que esta accion esta definida desde el punto de vista de su signifi-
cado en el desarrollo de la intriga, es situar el campo de analisis en una
perspectiva sematica. Ahora bien, no siempre estas "acciones" o funcio-
nes estan en un mismo nivel sematico. La funcién "Fechoria" o "Dafio",
designada por la letra A (en los trabajos de Propp) implica efectivamente
una accion el agresor, segin la definicién, dafia a uno de los miembros
de la familia o le causa perjuicios en tanto que la funcién siguiente, la
funcién "Carencia", designado por la letra a, no implica accién alguna
(algo le falta a uno de los miembros de la familia; uno de los miembros
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de la familia tiene ganas de poseer algo). Solo artificialmente y por razo-
nes ad—hoc puede una carencia ser concebida como una accién, definida
0 no desde el punto de vista de su significado para el desarrollo de la in-
triga. Si no se la puede concebir como una accién, no perteneceria, en ri-
gor, a la categoria de las funciones. Tampoco las variantes a2—a3—a4—a5
de la funcién a implican accion alguna, a2: alguien necesita un objeto
magico. a3: alguien necesita un objeto insolito. a4: falta un huevo magi-
co, etc.

Heterogeneidad de las "acciones"

Aparte de los sefialado acerca de las funciones que no son propiamente
definibles como acciones de personajes, es facil observar que Propp ha si-
tuado en un mismo nivel de andlisis las acciones que, en el interior del
cuento, corresponden a los "actos de palabra o actos realizados con pala-
bras" (segun terminologia de Austin y los filésofos del lenguaje), v a
otras acciones que no implican actos que solamente pueden ser ejecuta-
das mediante el uso de las palabras. Asi la funcion "interrogatorio", de-
signado por el simbolo (el agresor intenta obtener informacién mediante
preguntas, segin la definicion) implica por lo menos un acto (interrogar)
realizado por un personaje mediante el uso de las palabras, en tanto que
las funciones "Alejamiento” (: Uno de los miembros de la familia se va
de la casa, segln la definicion) o la funcion "Fechoria™ (A: El agresor da-
fia a uno de los miembros de la familia) no implican actos realizados me-
diante el uso de las palabras.

Principio de sistematizador!

Se puede clasificar las funciones de Propp segun varios ejes: en uno de
ellos constarian los actos que los personajes ejecutan sin tener que recu-
rrir a las palabras. En otro eje, constarian aquellos actos en que necesaria-
mente se emplean palabras a fin de ejecutarlos. Un primer problema sur-
ge del hecho de que algunas funciones estan a horcajadas entre los dos
ejes clasicatorios en el sentido de que la definicidn general de la funcion
no incluye "actos con palabras” en tanto que algunas de sus variantes si
los incluyen. Por ejemplo: la funcién K "Reparaciéon" definida como "la
fechoria inicial es reparada a la carencia colmada" no incluye "actos con



158

palabras™ como tampoco las variantes K2-K3-K4-K5-K6-y K7. Pero
la variante K8 en un tipico acto de palabras:

K8: el personaje embrujado vuelve a ser normal— vuelven a ser lo que era
antes. La ruptura del embrujamiento se efectla pronunciando la férmula
"vuelve” a ser una muchacha", etc.

La funcién D(Primera funcion del Donante) estd definida como sigue:
"El héroe sufre una prueba, un cuestionario, un ataque etc., que lo prepa-
ran para la recepcidn de un objeto o de un auxiliar magico".

Entre las variantes de la funcion D se encuentran D2: el donate saluday
pregunta al héroe (lo cual implica actos de palabras); D9: un ser hostil
lucha con el héroe (lo cual no implica actos de palabras). En el caso de la
funcion D, la hetegeneidad de las acciones viene dada desde la definicion
y se acentda en las variantes D2 y D9. Algo semejante ocurre con casi to-
das las funciones. En la funcion A (el agresor dafia a uno de los miembros
de la familia) existen de nuevo variantes heterogéneas. Asi entre Al (el
agresor rapta a un ser humano) lo que implica actos con palabras hay un
desnivel seméntico.

MUSICA

(Ver cuadros  pdaginas siguientes).

UNIDADES DE ANALISIS DE LA PLASTICA

En consideracién de que se trata de un fendmeno de variados componen-
tes, se hace necesaria una accion interdisciplinaria. Esto a su vez compor-
ta el problema de los recursos humanos, del equipo técnico y de la distri-
bucidn de las areas a investigarse. Se infiere de ello que también el inte-
rior de la probleméatica se halla el problema de la determinacién de las
unidades de anlisis.

Tenemos en este sentido, tre niveles de operacidn. Un primer nivel que
enfoca las unidades mdas amplias, zonas, sectores, especialidades. Un se-
gundo nivel que toma unidades representativas de cada manifestacion y
su contexto. Y un tercer nivel que enfoca la particularidad de la obra. En



DE LOS EJECUTANTES

POR HI CUALIDAD

POR LA FORMA OE

AGRUPACION MUSICAL

UNIDADES DE ANALISIS DE MUSICA POPULAR

COMPOSITOR
INTEGRANTE
INSTRUMENTISTA
CANTANTE

CONSTRUCTOR DE INSTRUMENTOS

No. DE INTEGRANTES

NIVEL DE ORGANIZACION MUSICAL
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Aerofonos
Cordoéfonos
Membrané6fonos

Idi6fonos

Solista

Duos

Trios

Cuartetos

Quintetos

Estudiantina

Banda

Orquesta

Otras
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UNIDADES DE ANALISIS « DEL MATERIAL MELODICO

ABORIGEN
AFRO
HISPANA

POR SU PROCEDENCIA ABORIGEN - AFRO
AFRO - HISPANA
ABORIGEN - HISPANA

ABORIGEN - AFRO HISPANA

DE TRABAJO
DE AMOR

POR SU GENERO DE COSTUMBRES TODAS LAS FORMAS RITMICAS

RITUALES
FESTIVAS

OTRAS
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resumen vamos por un sendero que conduce de los mas general a lo méas
especifico.

Las unidades de andlisis que, a nivel especifico, se han tomado en cuenta
son:

01. Procesos, técnicas.
02. Materiales y herramientas
003. Piezas acabadas

01. Esta unidad se refiere al proceso y técnicas que emplea el artesano
para la elaboracidén de las piezas.

02. Se realiza un estudio de las herramientas utilizadas en cada una de las
fases de trabajo y de las que se han adaptado de acuerdo a las necesi
dades que aparecen.

03. Esta unidad se refiere especificamente a la recopilacion y analisis de
piezas acabadas.

ESQUEMA DE ANALISIS
Elementos para andlisis

ANTECEDENTES.-

Para el andlisis de una pieza, muestra o manifestacion de arte popular, se
inicia el trabajo averiguando la procedencia de la pieza o manifestacion
elegida para la prueba, indagamos el origen, de donde procede quien o
quienes han sido los duefios hasta llegar a determinar su cronologia relati-
va. Se registra su es o no original del artista o es reproduccién o copia,
etc.  Ademds se deberd anotar la razén que indujo a su eleccion, forma,
originalidad o rareza, etc.

DESCRIPCION.-
Se hace una relacidn completa minucuisamente la pieza o muestra, indi-
cando su estructura y composicion, rasgos principales y secundarios, co-
mo forma, tamafio, dimensiones, materiales, herramientas, etc.
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TIPIFICACION.-

Dentro de cada clase de arte popular, se deb establecer el tipo al que per-
tenece el objeto, pieza o muestra. Ademas se dene anotar la técnica que
se empled para la elaboracion.

SIGNIFICACION-

Se debe investigar en tres direcciones:

a) lo que significa para el poseedor futuro, es decir para el que encargd
la obra.

b) lo que significa para el artista o el artesano,

c) la interpretacion del investigador, o grupo

Ademés, se han adoptado tres categorias directrices para este tipo de
analisis que son:

a)Estructura

b) forma y

c¢) funcion

Para el andlisis de la forma pléastica se ha considerado también un sistema
de categoria netamente formales (Ver categorias de la forma plastica).

UNIDADES DE ANALISIS DE TEATRO

1. Etapa: Antes de la representacidn; tiene como objetivo la investiga-

cién de la representacion o danza; habria que considerar:

1.1. Elementos culturales, raices, origenes, emotivos, miticos, sim-
bélicos, etc.

1.2. Preparacidn fisica y siquica: Acciones

1.3. Preparaciéon de trajes, mascaras, tratamiento plastico, social,
teatral, dancistico y técnico.

1.4. Preparacién de los personajes: loas, parlamentos, movimientos
coreograficos.

1.5. Preparacién de la utileria, volateria, musica, etc.

1.6. Preparacién del ambiente de la Representacion (espacio: esce-
nografia.

1.7.  Ubicacion de las acciones generales.

1.8. Preparacién de los personajes o actores:
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trajes, utileria, mascaras

significado

funcion

preparacién de los mismos

acciones fisicas y psiquicas

diadlogos, parlamentos, loas

movimiento: gesto teatral y ritmico dancistico—coreografico,
relacion entre los personajes.

Esta primera etapa seria encauzada en relacidon a elementos perma-
nentes.

Etapa: El dia mismo de la representacidn
Consistiria en la recopilacion de elementos en el dia mismo de la fies-
ta, tanto de los elementos teatrales y dancisticos ya indicados, como
de la interrelacién publico—actores. La guia de aspectos que deberia
tomarse en cuenta es similar a la de la primera etapa, pero encauzada
al momento mismo de la representacion.

En esta etapa cobrara importancia la funcion, significado y movimientos
en la relacion existente entre los elementos dramaticos actores, utileria,
espacio, trajes, mascaras, musica, dialogos, ambiente general de la repre-
sentacion; y la linea organizadora de las acciones*, el argumento o tema
que tratan.

En esta fase como en la anterior, se utilizara como recursos: diario

de campo, entrevistas, fotografias, filmaciones, etc. Este momento es-
td relacionado con los elementos variables en cuanto su existencia "en
acto" dentro de la representacion.

3.

Etapa: Que la hemos llamado recesiva, en tanto los elementos que in-
vestigamos se encuentran en receso, 0 sea inactivos. Tienen una exis-
tencia social, empirica y material, pero pueden ser considerados en
si, sin que nadie de la importancia de la representacién en la que se
da la interrelacién de funciones y significados de los elementos.

Esta etapa estd relacionada con los elementos "permanentes" de
la representacion.
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Dascomposloién dal objeto m MIS partas

Con fines investigativos y analiticos, la representacion u objeto general
de nuestra investigacion, la hemos decidido en dos tipos de elementos
gue conforman su estructura: permanentes y variables. Estos han sido
asi clasificados, en orden a su existencia en el tiempo y en el espacio.

Elementos de las representaciones: permanentes

variables

I Entre los elementos permanentes, tendriamos:

1.1.

1.2

13.

14.

15.

1.6.

Argumento: oral o escrito. Existe como conocimiento tradicio-
nal de las comunidades o pueblos. Implica un analisis e investi-
gacion de narrativa o literatura popular.

Personajes: caracteristicas, simbologia y funciones sociales.
Vestuario
Utileria

Mascaras: Estos tres Gltimos elementos, generalmente se los en-
cuentra en las llamadas "trajerias”, que es donde los alquilan
para las representaciones

1.5.1. Mascaras de madera

152 Mascaras de papel

1.5.3. Mascaras de tela

1.5.4, Mascaras de alambre

1.5.5. Mascaras de cuero

1.5.6. Mascarones

1.5.7. Mascaras: magquillaje

1.5.8. Mascaras como parte de la indumentaria: cucuruchos

Mdsica: cobra real significado y funcién, dentro de la represen-
tac ion misma.
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Il. Elementos variables.—

11.1. Gestos

11.2. Coreografia

11.3. Expresién corporal
11.4. Pasos

11.5. Relacién actor—publico
11.6. Espacio teatral

11.7. Relacion actor—actor.

Habria que considerar estos elementos como provisionales, para irlos es-
pecificando en un reajuste con el hecho empirico. Uno de los objetivos
de la investigacidn seria el ir consolidando un esquema funcional de clasi-
ficacion.
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FORMAS DE RECOPILACION DE DATOS

GUIAS INSTRUCTIVOSY FICHAS

LITERATURA

GUIA PARA LA RECOPILACION DE MUESTRAS DE LITERATURA POPULAR

Estaguia comprende dos partes: la'primera que consiste en una
definicibn mas o menos detallada de los distintos géneros que constitu-
yen la literatura popular, y la segunda, en la cual se intenta sefialar algu-
nos aspectos basicos que habran de tomarse en cuenta en las entrevistas

gue los investigadores realicen.
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| DEFINICIONES

A.- NARRATIVA.— La narrativa popular es fundamentalmente oral.
No se ha establecido hasta la fecha una clasificacion precisa de las formas
gue comprende dicha narrativa; sin embargo, existen varios intentos dig-
nos de tomarse en cuenta, como el que cosigna Carvalho Neto en su
"Diccionario del Floklore". La mencionada clasificacion distingue en la
Narrativa popular (Ver folklore Narrativo), cuatro especies primordia-
les:

1. Cuentos,

2. Leyendas,

3. Casos; vy,

4. Mitos.
Por nuestra parte creemos que es necesario establecer, al menos en prin-
cipio, las principales caracteristicas de cada una de estas formas narrati-
vas.

1— Cuentos:

El cuento popular es una composicion de caracter oral, que pone en esce-
na animales, seres fantasticos, hechosy personajes imaginarios. En tal vir-
tud, debe considerarse enteramente como un relato ficticio, cuya princi-
pal razon de ser, es la de entretener y divertir. Y por ello, quienes los
cuentan no creen en su verosimilitud. Son muy conocidos los cuentos de
la Caperucita Roja, la Bella Durmiente, la Cenicienta, Blanca Nieves, Pul-
garcito, Barba Azul, etc. Todos estos son cuentos folkléricos, tomados de
la tradicion europea. Por demds esta decir que en Ecuador existe también
una gran variedad de cuentos populares, en los que aparecen viudas,
duendes, demonios, etc.

2— Leyendas:

La principal diferencia que existe entre la leyenda y el cuento, estaen
que en la primera constan referencias nfuy- claras a la realidad. Hechos
histoéricos, lugares geogréaficos, personajes reales, son los puntos de parti-
da sobre los cuales se constituyen las leyendas. A ello se suma la ficcion
popular que vincula seres fantasticos como aparecidos y brujas, a hechos
y lugares muy precisos. El Padre Almeida, EI Cucurucho de San Agustin,

El Cura sin cabeza son ejemplos tipicos de lo que se conoce con el nom-
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bre de Leyenda. Hay que afiadir que toda leyenda supone una historia
enteramente contada con un principio, un desarrollo y un fin.

3.- Casos:

A diferencia de las leyendas, en los casos no solamente se consignan refe-
rencias concretas de lugar y tiempo, sino que a éstas se afiaden nombres

de personas que "presenciaron” (testigos) apariciones fantasmales. Quiza
por esta razon, los casos mantienen un caréacter de relatos inacabados que
solamente dan cuenta de episodios breves. La sefiora A. Santos de Quito,
vio —para citar un ejemplo—, alaVirgeny un cortejo de angeles volando
por sobre las casas del pueblo natal.

4.-  Mitos:
Dado que el mito comporta todo un sistema de concepcionesy explica-
ciones del mundo (sistema presente en toda comunidad primitiva), que
se expresa de multiples maneras: en la plastica, en la danza, en losritos
y, desde luego, en forma de relato, mas propiamente deberemos hablar
en adelante —tomando en cuenta el interés que nos anima— de RELA-
TOS MITICOS Estos seran* pues, todas aquellas composiciones, que al
menos en principio, apuntan a explicar el origen del universo, del hom-
bre, de las plantas y de los animales, etc. Los cuentos de losjibaros, por
ejemplo, son pues, en su gran mayoria "relatos miticos". (1)
B— POETICA POPULAR.— Para facilitar la investigacion, vamos a divi-
dir la poética popular en cuatro grupos claramente diferenciados:

5.- Poesia

6.- Cancionero

7.- Refranero

8.- Adivinanzas

5— Poesia:

Incluiremos en este grupo todas las formas poéticas versificadas. Sera
labor del Taller de Literatura del IADAP, en fase ulterior, el proceder
a clasificar las muestras recogidas, segln éstas coplas, décimas, embo-
lolalias, romances, etc.

(1) Ver cuadro anexo



170

6— Cancionero:

Cuando las letras de las muestras de poesia popular estén acompafiadas
de musica se las anotaran en el grupo correspondiente a las canciones;
ejemplo:

"Por ese cerro nevado

vide bajar un venado

jCarg Q!

Compadre Silvio Paredes

vamos a casar venado

jCargju!

dando, yendo y revolviendo

y habia sido mi cufiado

jCargju!

(Cancién de la Provincia del Chimborazo- Ecuador)

7— Refranero:
Se conoce con el nombre de refran una frase o sentencia que expresa una
verdad tomada de la experiencia popular. Ej

"En casa del herrero, cuchillo palo"

"En buena hambre no hay pan malo"

8— Adivinanzas:
Las adivinanzas son composiciones breves en las que se plantea un enig-
ma que debe resolverse, algunas de ellas son versificadas: €j.

"Oro no es, platano es

el que no adivina

un gran borrico es"

(larespuesta es: "el platano")

9.- Literatura popular escrita.

A pesar de que hemos sefialado ya el caracter fundamental mente oral de
la literatura popular, no podemos desconocer, sin embargo, la existencia
de algunas manifestaciones escritas, que debemos también tomar en
cuenta. Letras de canciones que se han impreso, hojas sueltas que contie-
nen poemas populares (conocida como literatura de cordel), incluso los
diarios personales de gentes del pueblo, en los cuales se registran sus ex-
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periencias cuotidianas. Y, desde luego, estampas costumbristas, etc.

Il.- ASPECTOS QUE DEBEN TOMARSE EN CUENTA EN LA RECOPILACION
DE MUESTRAS DE LA LITERATURA POPULAR

1.- La recopilacion de cuentos, leyendas, etc., deber4 efectuarse en sesio-
nes especiales con los informantes previamente localizados, y con el auxi-
lio de grabadoras portétiles. De esta manera se garantizara la fiel trans-
cripcion de las muestras de literatura popular recogidas durante la investi-
gacion. Cabe anotar, ademés, que el investigador —en el momento de la
grabaciéon—, ha de procurar no interrumpir el relato del informante, con
excepcién, claro estd, de los instantes en los cuales éste vacile, emita da-
tos importantes o deje inacabada su exposicién.

2.- Para que la investigacion resulte efectiva, los entrevistados deberan
tratar de recolectar la mayor cantidad posible de datos. Esto quiere decir
gue si un informante consta en la ficha de localizacién Unicamente como
"contador de leyendas", por ejemplo, ha de considerarsele también como
una posible fuente de advinanzas, poesias, canciones antiguas, etc.

3.- El éxito de la entrevista depende en gran medida de la actitud del en-
trevistador para con el informante. Esta deberd ser cordial, afable, prece-
dida siempre de una explicaciéon sencilla de los fines que persigue el
IADAP con esta clase de encuestas, procurando, en todo caso, desvirtuar
los probables temores o reparos que inhiban al informante.

4.- Luego de la recoleccidon de muestras (insistimos: todas grabadas), se
procedera a tomar nota de los datos personales del informante: lugar de
nacimiento, edad, profesion, lugar de residencia, lugar, nombre y datos
de la persona a quien escuché las leyendas, cuentos, poesias, etc. referi-
dos. Fecha en que se realiza la entrevista y fecha aproximada en que el
informante las escuchd por primera vez.

5.- Es importante en investigaciones de este tipo remontar escalones en
la cadena de la tradicion con el fin de aproximarse o llegar alas fuentes
originales. .
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6.- Tomar en cuenta algunas de las caracteristicas mas importantes que

debe reunir el informante, es también un aspecto de primer orden en la

efectividad de la investigacion. Tales caracteristicas son: entre otras:

— Que el informante viva "acostumbrado”; (1)

— Que relate las tradiciones sin muchas dudas;

— Que comprenda el contenido y que no sea "muy brillante" en la
exposicion porque de hecho tenderia a deformarlas;

— Que sea de edad media y posea, en consecuencia, una experiencia
personal de su cultura;

— En resumen, un buen testigo sera el hombre comin, cuyo estatuto
le permite conocer las tradiciones.

7.- No hay que olvidar, oir otro lado, que las transmiciones orales de-
ben ser provocadas, es decir el entrevistador utilizara los recurso masi-
doneos para obtener del testigo la informacion méas completay fiel.

(Ver cuadro pag. 173)
FORMAS DE RECOPILACION DE DATOS DE MUSICA

En este capitulo se consignan los instrumentos de observacion de la reali-
dad del arte popular por tratarse de un fenémeno Unico y alavez diverso
algunos de los intrumentos utilizados son comunes a esa diversidad en-
contraremos: Instructivos, fichasy guias técnicas.

1. Diario/Ficha de Campo.
Sobre la utilizacion—funcionamiento—posibilidades de los instrumen-
tos para grabacion y fotografia, para lo cual se movilizan:
* Seminario sobre grabacion
* Seminario sobre la fotografia.
* Recomendaciones para grabacion
* Recomendaciones para fotografia.

(1) Por "acostumbrado" se entendera que el testigo se halle asentado en el lugar, conozcay prac-
tique el modo de vida del sector e identifique a que gentes.
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3. Planos geogréficos de cada uno de los sectores a investigarse.
— Reconocimiento del area
— Posterior mapeo de informantes.

4. Entrevistas:

Fase 1- Localizacion de informantes.
1.- Instructivo y la correspondiente ficha de localizacién de informantes
por sectores geograficos. F.02 UR.(archivo Dpto. de Investigaciones).

Fase 2.- Recopilacion.

1- Carpeta de informantes de Mdusica Popular. Seleccion de sectores
prioritarios, clasificacion de informantes.

2.- Instructivo y Ficha F.01 T.M. "identificacion del informante".

3.- Instructivoy Ficha F.02 T.M. "Informacion del tema musical”.

4.- Instructivo y Ficha F.03 T.M. "del constructor de instrumentos mu-
sicales".

5.- Instructivo y Ficha F.04 T.M. "identificacién de conjuntos musica-
les", intérpretes de musica popular.

6.- Instructivo y Ficha F. 05 T.M. "identificacion de bandas populares”.

7.- Guias de investigacion: —de instrumentos musicales G.02 T.M.

—de bandas populares G. 01 T.M.

8.- Memoria de grabacion.

9.- Memorias complementarias de datos recopilados.

10.- Audiovisuales.

El proceso investigativo se coordinara en base a cronogramas elaborados
trimestralmente y a reuniones semanales de evaluacién internas del taller.

GUIA DE INFORMACION PARA REGISTRO DE MUESTRAS PROYECTO
02-PICHINCHA-77
DEPARTAMENTO DE INVESTIGACIONES Y DOCUMENTACIONES IADAP

Los investigadores deberan tomar en cuenta los siguientes aspectos como
guias para la recoleccion de los datos.
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1.- Antecedentes;
2.- Descripcion;
3.- Tipificacion;
4.- Significacion;

1.-ANTECEDENTES:

Para el andlisis de una pieza, muestra o manifestacién de arte popular, se
debera iniciar el trabajo averiguando la procedencia de |la pieza, muestra,
0 manifestacion elegida, para la prueba. Indagaremos, el origen mas re-
moto, de donde procede, quien o quienes son o han sido los duefios hasta
llegar a determinar su cronologia relativa. Se registrara si es o no original
del artista o es reproduccién o copia, etc.

Ademas se deberd anotar la razén que indujo a su eleccion; forma, origi-
nalidad, rareza, significacion, etc.

2.-DESCRIPCION:

Se hard una relaciéon completa y minuciosa de la pieza o muestra, indi-
cando su estructura y composicion, rasgos principales y secundarios, co-
mo forma, tamafo, dimensiones, materiales y herramientas, técnico, etc.

3.-TIP1IF1CACION:

Dentro de cada clase de arte popular, se debe establecer el tipo al que
pertenece el objeto, pieza o muestra. Ademas se debe anotar la técnica
gue se emplea para la elaboracion.

4.-SIGNIFICACION:

Se deberéd anotar en tres direcciones:

a) Lo que significa para el poseedor futuro, es decir, para el que encargé
la obra.

b) Lo que significa para el artista o artesanos, relator, cantor, etc.

c) Lainterpretacion del investigador o grupo.
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GUIA DE INVESTIGACION G. 01. T.M.

Investigacion de Bandas Populares

Aspecto Social:
— Definicion.
— Antecedentes histoéricos:

— Epoca de aparecimiento de la BANDA como conjunto musical
en nuestro Pais; relacion con fendmenos musicales en el mundo.
(Europa, etc. ).

— Asimilacion de esta forma (BANDA) por el pueblo:

* condicionantes
* optatividad
* funcionalidad: en sus inicios; en la actualidad.

— Primeras bandas, sus caracteristicas;

—  Estructura formal
Vinculacién con los mecanismos de poder (gobierno, muni-
cipios, sector militar).

— Presencia de la Banda en la Comunidad:

— Funcionalidad; papel que desempefia.en qué oportunidades.

— Significado que tiene para la comunidad la Banday el muasico en
particular.

— Organizacion interna del grupo:

— Estructurajerarquica (director, masico mayor, integrantes); dis-
ciplina, nominacion.

— Repasos y ensayos.

— De sus integrantes:

* relacién entre si (parentesco).
* ocupacion.
* procedencia.

* tiempo de ejercer particular y generalmente.

Aspecto Economico:

— Sustentabilidad (Financiamiento)
— Promedio de presentaciones.
— Carécter de la presentacion.
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Ingresos por el trabajo musical.

Relaciones de depedencia.

Actividades de subsistencia (principal-secundaria). Cuantificar.
Forma de mantencién y continuidad de la Banda; adquisicion de ins-
trumentos., uniformes, locales, etc.,

Aspecto Musical:

Definicion académica de la Banda.
Estructura musical: numero de intérpretes.
grupos de instrumentos (denominacién, nimero
usual).
funcion que desempefian losinstrumentos (voces)
armonizacion en general, gréfico.
Del instrumento en particular:
breve estudio de sus antecedentes,
procedencia.
teoria de su funcionamiento,
posibilidades (alcance melédico),
timbre.
formas de adquisicion.
manufactura propia: indicar proceso constructi-
Vo.
Aprendizaje: oido, momenclatura.
Formas de sistematizacién del trabajo y produccion musical (pauta-
cion, grabacion, tradicion oral, etc.).
Repertorio: nombre y forma ritmica (tiempo, condiciones, funciona-
lidad).

Evaluacién General:

NUmero aproximado de bandas en el pais, sus caracteristicas (listado,
direccion, nombre de directores, referencias).

Funcionalidad de estas bandas.

Nivel de conocimientos musicales.

Repertorio que interpretan; temética del mismo, fuentes de informa-
cién musical (creacién, improvisacion).

Mecanismos para garantizar su continuidad; mejoramiento técnico,
apoyo.
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Observaciones:
— Datos complementarios, gréficos.

GUIA DE INVESTIGACION. G. 02. T.M.

Andlisis de instrumentos musicales:

1— Formal:
Nombre, clasificacién, definicion (viento, cuerda, percusién).
Caracteristicas (lengilietas, embocaduras, construccién).
Materiales constitutivos.
Dimensionamiento total y parcial (sistema Cegesimal). Diagramas di-
mensional es
Cuantificacion de: cuerdas, agujeros, carrizos, etc.
Detalles particulares: anudaciones, junturas, ensambles, etc.
Graficacion — diagramacion de los detalles particulares.
Otras caracteristicas: color, textura, proporcion, etc.

2. Constructivo:
Antecedentes: conocimientos del constructor, cémo, ddnde, cuando
aprendid. ¢Es musico?.
Procedencia de los materiales.
Herramientas utilizadas en el proceso.
Tipo de tecnologia: artesanal, industrial, semi—industrial, artistica.
Detalle grafico del proceso.
Sistema de medidas que utiliza: convencionales, centecimales, natura-
les, del cuerpo humano, etc.
Comercializacion del instrumento acabado: tipo de intercambio.
Tipo de usuariosy clientes.

3. Musical:

3.1. Altura: Pautar todos los sonidosy granearlos con relacién al ins-
trumento. Graficar las posiciones de los dedos, en los agujeros,
en las cuerdas 0 en su funcién gjecutiva instrumental.
Consideraciones sobre el desarrollo fisico o acustico del instru-
mento. Andlisis musical de las posibilidades limites del instru-
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mento.
3.2 Timbre: Qué grados de resonancia, arménicos, volumen, ambito

3.3] Uso Musical: sobre qué escala o escalas se interpreta el instru-

mento.
Qué melodias le son'caracteristicas, con adornosy particularida-

des. Qué ritmos.

Con qué otros instrumentos se |lo acompafia.

Funcional:

Relacion fisica hombre—instrumento.

Posicion del cuerpo con respecto al instrumento: labios, dedos, bra-
Zos; inclinacion, etc.

Como se gjecuta; insuflacion, rasgueo, digitacion, golpes, etc.
Relacién del instrumento con la comunidad o grupo social.

En qué festividad, auto o acontecimiento especifico se los toca.

Qué bailes, danzas o coreografias se complementan, son motivo, etc.

Consideraciones Histdricas:

Recuento de antecedentes y datos sobre la secuencia, existencia del
instrumento, cuandoaparecieron, se modifico, llegé al pais, se comen-
z6 a utilizar, etc.

Citas bibliogréaficas, entrevistas con usuarios, musicos, musicologos.
Qué explicacién histérica 'y socio—econdémica tiene la festividad o el
acto en ¢ue se lo gjecuta.

Tiene el instrumento a su alrededor: mitos, leyendas, anécdotas, etc.
Generalidades, conclusiones, sugerencias, sobre el uso, existencia y

vida del instrumento.

Lugar donde se registro.

Fecha

Investigador.

Programa.

Nombre del propietario o constructor.

GUIADEENTREVISTAGRABADANo.1
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A .- BREVE HISTORIA

— Nombre de la banda.
—  ¢Cuando se inicio?.
—  ¢Como?
—  ¢Cuantos eran?
—  ¢Con qué instrumentos contaban?
—  ¢Dénde y cuando repasaban y qué tiempo?
— Averiguar si disponian de local
— Tuvieron auspicio, ¢quién y de qué indole?
—  ¢Qué les ha permitido subsistir?
— — ¢Dobnde y qué ocasiones se presentaban?
— Alguna anécdota especial.

B.- SITUACION ACTUAL

— Ensayo: itinerario, horario, local.
Modo de adquirir los instrumentos, uniformes, etc.
—  Presentaciones: donde, cuando y en qué condiciones.

GUIA DE ENTREVISTA GRABADA No. 2
SOBRE EL TEMA TRADICIONAL

—  ¢Cuéndo los inscribieron en el repertorio?
—  ¢Quién los conocia?

—  ¢Como lo conoci6?

—  ¢Quién le ensefid y como?

—  ¢Desde cuando lo conoce?

—  ¢Desde cuando sabe que existe?

—  ¢Qué ritmo es?

—  ¢Como se llama?

— (A qué serefiere y de qué se trata?

—  ¢Qué quiere decir?

— Preguntar si tiene letray si la conoce

— Sobre la coordinacion MELO—ARMONICA de los intrumen-
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tos.

Utilizacion de nomenclatura

¢Cuantos saben leer partitura?

¢Cémo aprenden?

¢Colmo hacen los arreglos?

Hay una direccidon autarquica total; participan los integrantes,

hay espontaneidad en la interpretacion.

RECOMENDACIONES PARA FOTOGRAFIA

REVISAR:

— Que los lentes de la cdmara estén limpios.

— Que las pilas del fotémetro estén en buen estado.

— Que el fotometro esté ajustado al ASA del rollo utilizado (80-
100-400 ASA).

— Que la pelicula esté enrollandose debidamente.

— Que laluz solar no dé directamente al lente.

— Que exista suficiente iluminacion como para trabajar con necesi-
dades mayores a 1/60 con pelicula— 100 ASA (sin tripode).

— Cuando la iluminacion sea baja, se debera utilizar pelicula 400
ASA.

FOTOGRAFIAS:

GENERALES:
— Banday actividades
— Ambiente y banda
— Banday publico. Publico y banda.
— Banda en marcha.
— — Bandaen actuacion.

Ubicacién instrumental en marchay en actuacion.

PARTICULARIDADES:
— Escuadra en marcha (Plano general).
— Mdsico en marcha (Plano medio).
— Relacion proporcién musico-instrumento (Plano medio).
— Gestualidad en la interpretacion (Primer plano y Close-up).



— Digitacion (Close-up).

- Vinculacion de los miembros con el instrumento (labios,
dedos,) (Close-up).

— Reaccion del puablico, vinculando la imagen con la banda
(Plano medio). (Plano general).

— Director en su funcién (Plano medio).

— Detalles: uniformes, mascotas, instrumentos exoticos, con
gjecutante y solo.

RECOMENDACIONES PARA LA GRABACION

REVISAR

— Que las pilas estén en buen estado (- 70°/0).
— Que €l casette a utilizarse sea virgen y no esté atascado.
Que la cinta esté del lado sensible.
— Que el micréfono esté funcionando (hacer 1 prueba).
Que las cabezas de grabacion se encuentren limpias (se puede
limpiar con una torunda de algodén, humedecida en alcohol).

Que el volumen de grabacion esté regulado (hacer 1 prueba), en
caso de no tener nivel automatico la grabadora.

Que el botén selector "VOZ — MUSICA" se encuentre debida-
mente ubicado.

Que cuando esté cerca del final, el casete tenga cinta suficiente
para grabar la siguiente interpretacion. Cada tema musical tiene
una duracion minima de 3 minutos. Es preferible dejar cinta en
blanco que cortar una grabacion a medias.

* Al hacer |la entrevista se debe mantener el micré6fono de la grabadora
orientado hacia la boca de quien se encuentre hablando al momento
de la grabacién y a una distancia aproximada de 30 cmts.

* Al entrevistar se debe hablar s6lo uno alavez.

*  Para grabar la gjecucion musical debe localizarse el micréfono de la
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grabadora en el sitio que mantenga una equidistancia auditiva en rela-
cion con todos los instrumentos de la banda.

*  Se debe hacer una prueba antes de la grabacion definitiva, durante la
cual no deben realizarse otras pruebas.

* ldentifique la banda y los diferentes temas antes de grabar.
MEMORIA DE GRABACION

Es necesario que el investigador realice una memoria de grabacion que
debe adjuntarse a la cinta que contenga la recopilacion realizada.

En esta memoria se realizardn anotaciones sobre: el informante, el instru-
mento y el medio.

Del informante:

— Toca solo o acompafiado; si 1o hace acompafiado anotar si su acom-
pafiante es familiar, compafiero de trabajo, integrante de algun con-
junto. Si han tenido practicas conjuntas anteriores, cuantificar. Reali-
zar una pequefia sintesis de dicha relacion: antecedentes, motivacio-
nes.

— Digitacion, posturas, aprehension del instrumento; disposicion de los
gjecutantes. Cadigo para iniciar y terminar la interpretacion. Caracte-
risticas de vocalizacion, acentuaciones, pronunciacion, intencién, etc.

Del instrumento:
Propio, prestado, comprado, heredado, obsequiado, de construccion
personal. De ser esta Ultima, anotar detalles sobre los materiales y
proceso constructivo.
Cualificar: posibilidades del instrumento, caracteristicas particulares
del mismo (sonido). Afinacion.

Aditamentos: utilizacion de capotrasto, vitela, ufieta, etc.

Del medio ambiente:
— Estuvo solo; ejecutd delante de los miembros de su familia, actitud
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de los mismos: estaban atentos, se desempefiaban en sus labores nor-
males. Habia ruidos, describirlo.
— Sintesis acerca: del espacio donde efectud la entrevista, de la activi-
dad realizada.
Condiciones Psicologicas: como reacioné el informante ante:
— el investigador.
— la grabadora, el microfono,
la camara forografica.

Tiempo de la entrevista (duracion); tiempo de grabacion.
NUmero de entrevista previas, motivacion.

MEMORIA GENERAL

El investigador anotara los datos obtenidos que no se contemplen en las
fichas y guias de investigacion; orientados a sistematizar experiencias,
etc., que posteriormente sustenten una metodologia adecuada.

GUIA PARA LA RECOPILACION DE DATOS DE REPUJADO EN
CUERO

1. ANTECEDENTES
1.1. En qué barrio naci6?

1.2 En qué afio recuerda?
1.3. Desde cuando vive en esta poblacién?
14. Desde cuando trabaja en este oficio?
1.5. En donde aprendi6?
1.6. De quién aprendi6?
2. TRABAJO
2.1. Cuales son los material es indispensabl es?
2.2 Puede establecer grupos de materiales de acuerdo a cada una

de las fases de trabajo?

2.3. Cudles son las herramientas indispensables?

2.4. Puede establecer grupos de herramientas de acuerdo a cada
una de las fases de trabajo?

2.5. Ha helaborado herramientas por propia iniciativa?

2.6. Indique cudl es el orden para elaborar una pieza?
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2.8.
2.9.

2.10.
2.11.
2.12.

2.13.
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Puede hablarnos de cada uno de los pasos?

Cudles son los procedimientos que se utilizan en cada paso?
Puede darnos una explicacion de cada uno de ellos?
Cuantos tipos de acabados utilizan?

Puede hablarnos de cada uno de ellos?

Qué es lo mas importante para dar un buen acabado en re-
pujado en cuero?

Cudles son las piezas que trabaja? -

SOCIOECONOMICO

3.1. Trabaja solo?

3.2. Cuantos operarios tiene?

3.3. Qué parte del proceso del repujado realizan los operarios?

3.4. Cuanto les paga?

3.5. Cuantas horas trabajan al dia?

3.6. Cudl es la época en que mas trabajan?

3.7. Cuantas piezas producen semanal mente?

3.8. A quién y a dénde se destinan sus obras?

3.9. Cudles son los centros de venta?

ESTETICO

4.1. Realiza piezas disefiadas exclusivamente por Ud.?

4.2, De donde toma los disefios para elaborar una pieza?

4.3. Cudles son los disefios que mas se utiliza?

4.4, Puede citar algunas caracteristicas de cada uno de ellos?

4.5, Qué es o mas importante para que el cuero resista el
tiempo?

4.6. Realiza piezas a pedido de la clientela?

4.7. Cudles son las piezas?

4.8. Que' importancia tiene para Ud. cada una de las piezas?

4.9, Conoce Ud. cuando aparecié esta manifestacién artistica?

4,10. Con que materiales indispensables elaboraban anteriormen-
te las piezas?

4.11. Cudles eran las herramientas indispensables?

4.12. Qué clase de objetos se producian?

4.13. Qué finalidad tenian esas piezas?

4.14. Se puede hablar de un disefio propio en repujado en cuero?

4.15. Qué importancia tiene para Ud. el repujado en cuero?
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GUIA PARA LA RECOPILACION DE DATOS EN ORFEBRERIA

ANTECEDENTES

1.1. En qué barrio naci6?

1.2 En qué afo, recuerda?

1.3. Desde cuando vive Ud. en esta poblacion?

1.4. Desde cuando trabaja en este oficio?

1.5. De quién aprendi6?

1.6. En dénde aprendi6?

TRABAJO

2.1 Cuales son los materiales indispensables?

2.2. Puede establecer materiales de acuerdo a cada una de las fa-
ses de trabajo?

2.3 Cuales son las herramientas indispensables?

2.4. Puede establecer grupos de herramientas de acuerdo a cada
una de las fases de trabajo.

2.5. Indique cudl es el orden para elaborar una pieza?

2.6. Puede hablarnos de cada uno de los pasos?

2.7. Cuales son los procedimientos que se utilizan en cada paso?

2.8. Puede darnos una explicacion de cada uno de ellos?

2.9. Cuantos tipos de acabados utilizan?

2.10. Puede hablarnos de cada uno de ellos?

2.11. Cuales son las piezas que trabaja?

ECONOMIA SOCIAL

3.1. Trabaja solo?

3.2. Cuantos operarios tiene?

3.3 Cuanto les paga?

3.4 Cuantos horas trabaja al dia?

3.5. Cuadl esla época en que mas trabaja?

3.6. Cuéntas piezas produce semanal mente?

3.7. A quién y a donde se destinan sus obras?

3.8. Cuéles son los centros de venta?

ESTETICO

4.1. Realiza piezas disefiadas exclusivamente por Ud.?

4.2. De ddonde toma los disefios para elaborar una pieza?

4.3. Realiza piezas a pedido de la clientela?

4.5. Qué importancia tiene para Ud. cada una de las piezas?
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4.7,
4.8.
4.9.
4.10.
4.11.
4.12.

187

Conoce Ud. cuando aparecio esta manifestacion artistica?
Con qué materiales elaboraban anteriormente las piezas?
Cuéles eran las herramientas indispensables?

Coémo lo decoraban?

De qué tamafio eran aproximadamente?

Qué finalidad tenian esas piezas?

Qué importancia tiene el trabajo de orfebreria para Ud.?

GUIA PARA LA RECOPILACION DE DATOS EN MASAPAN

(Calderdn)

ANTECEDENTES

1.1 En que' barrio nacié?

1.2. En qué afio recuerda?

1.3. Desde cuando vive Ud. en esta poblacion?

1.4. Desde cuando trabaja en este oficio?

1.5. De quién aprendi6?

1.6. En donde aprendi6 ?

TRABAJO

2.1. Cuales son los materiales indispensables?

2.2 Puede establecer materiales de acuerdo a cada una de las fa-
ses de trabajo?

2.3. Cuales son las herramientas indispensables?

2.4. Puede establecer grupos de herramientas de acuerdo a cada
una de las fases de trabajo?

2.5. Indique cudl es el orden para elaborar una pieza?

2.6. Puede hablarnos de cada uno de los pasos?

2.7. Cuales son los procedimientos que se utilizan en cada paso?

2.8. Puede darnos una explicacion de cada uno de ellos.

2.9. Cuantos tipos de acabados utilizan?

2.10. Puede hablarnos de cada uno de ellos?

2.11. Cudles son las piezas que trabaja?

ECONOMICO - SOCIAL

3.1. Trabaja sola?

3.2. Cuantos operarios tiene?

3.3.  Cuanto les paga?
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3.4. Cuéntas horas trabaja al dia?
3.5. Cud eslaépocaen que mas trabaja?
3.6. Cuéntas pieza produce semanal mente?
3.7. A quién y a donde se destinan su obras?
3.8. Cudles son los centros de venta?
4, ESTETICO
4.1. Realiza piezas disefiadas exclusivamente por Ud.?
4.2. De dénde toma los disefios para elaborar una pieza?
4.3. Realiza piezas a pedido de la clientela?
4.4, Cudles son las piezas que tienen mayor venta?
4.5, Qué importancia tiene para Ud. cada una de las piezas?
4.6. Conoce Ud. cuando aparecié esta manifestacion artistica?
4.7. Con qué materiales elaboraban anteriormente las piezas?
4.8. Cudles eran las herramientas indispensables?
4.9. Como lo decoraban?
4.10. De qué tamafio eran aproximadamente?
4.11. Qué finalidad tenian esas piezas?
4.12. Qué importancia tiene el trabajo de masapan para Ud.?
4.13. Que' importancia tiene la produccion de masapan para la
parroquia de Calderén?

GUIA PARA LA RECOPILACION DE DATOS EN TALLADO EN
MADERA

1. ANTECEDENTES
1.1. En qué barrio nacié?
1.2 En qué afo recuerda?
1.3. Desde cuando vive Ud. en esta poblacion?
1.4. Desde cuando trabaja en este oficio?
1.5. En doénde aprendi6?
1.6. De quién aprendi6?
2. TRABAJO
2.1. Cudles son los materiales indispensables?
2.2. Puede establecer materiales de acuerdo acada una de las fa-
ses de trabajo?
2.3. Cudles son las herramientas indispensables?
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2.4. Puede establecer grupos de herramientas de acuerdo a cada
una de las fases de trabajo?

2.5. Indique cudl es el orden para elaborar una pieza?

2.6. Puede hablarnos de cada uno de los pasos?

2.7. Cuales son los procedimientos que se utilizan en cada paso?

2.8. Puede darnos una explicacién de cada uno de ellos?

2.9. Cuantos tipos de acabados utilizan?

2.10. Puede hablarnos de cada uno de ellos?

2.11. Qué eslo méas importante para dar un buen acabado en el ta-
[lado?

2.12. Cuadles son las piezas que trabaja?

SOCIO-ECONOMICO

3.1. Trabaja solo?

3.2. Cuantos operarios tiene?

3.3. Que parte del proceso del tallado realizan los operairos?

3.4. Cuantos les paga?

3.5. Cuéntas horas trabajan al dia?

3.6. Cual es la época en que mas trabajan?

3.7. Cuéntas piezas producen semanal mente?

3.8. A quién y adénde se destinan sus obras?

3.9. Cuéles son los centros de venta?

ESTETICO

4.1. Realiza piezas disefiadas exclusivamente por Ud.?

4.2. De donde toma los disefios para elaborar una pieza?

4.3.  Cuales son los estilos que mas utiliza?

4.4, Puede citar algunas caracteristicas de cada uno de ellos.?

4.5. Qué es lo mas importante para que una madera resista al
tiempo?

4.6. Realiza piezas a pedido de la clientela?

4.7. Cuales son las piezas?

4.8. Que importancia tiene para Ud. cada una de las piezas?

4.9. Conoce Ud. cuando apareci6 esta manifestacion artistica?

4.10. Con qué maderas elaboraban anteriormente las piezas?

4.11. Cudles eran las herramientas indispensables?

4.12. Qué clase de objetos se producian mayormente?

4.13. Qué finalidad tenian esas piezas?

4.14. Se puede hablar de un estilo propio en tallado.?
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4.15.

Qué importancia tiene para Ud. el tallado en madera?

GUIA PARA LA RECOPILACION DE DATOS EN CERERIA

ANTECEDENTES

1.1. En qué barrio naci6?

1.2. En qué afio recuerda?

1.3. Desde cuando vive Ud. en ésta poblacion?

1.4. Desde cuando trabaja Ud. en este oficio?

1.5. De quién aprendi6?

1.6. En dénde aprendi6?

TRABAJO

2.1. Cuales son los materiales indispensables?

2 2. Puede establecer grupos de materiales de acuerdo a cada
una de las fases de trabajo?

2.3. Cudles son las herramientas indispensables?

2.4. Puede establecer grupos de herramientas de acuerdo a ca-
da una de las fases de trabajo?

2.5. Indique cual es el orden para elaborar una pieza?

2.6. Puede hablarnos de cada uno de los pasos?

2.7. Cuales son los procedimientos que se utilizan en cada paso?

2.8. Puede darnos una explicacion de cada uno de ellos?

2.9. Cuéntos tipos de acabados utilizan?

2.10. Puede hablarnos de cada uno de ellos?

2.11. Cuales son las piezas que trabaja?

SOCIO-ECONOMICO

3.1. Trabajasolo?

3.2. Cuéantos operarios tiene?

3.3. Cuanto les paga?

3.4. Cuéntas horas trabagja al dia?

3.5. Cudl es la época en que mas trabaja?

3.6. Cuéntas piezas produce semanal mente?

3.7. A quiény a donde se destinan sus obras?

3.8. Cuéles eran los centros de venta?

ESTETICO

4.1. Realiza piezas disefiadas exclusivamente por Ud.?

4.2. De donde toma los disefios para elaborar una pieza?
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4.4,
4.5.
4.6.
4.7.

te las piezas?

4.8.
4.9.
4.10.
4.11.
4.12.
4.13.
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Realiza piezas a pedido de la clientela?

Cudles son las piezas que tienen mayor venta?

Qué importancia tiene para Ud. cada una de las piezas?
Conoce Ud. cuando aparecio esta manifestacion artistica?
Con qué materiales indispensables elaboraban anterioremen-

Cuales eran las herramientas indispensables?
Cuales eran las piezas?
Como lo decoraban?

De qué tamafio eran aproximadamente?
Qué finalidad tenian esas piezas?
Qué importancia tiene el trabajo de cereria para Ud.?

GUIA PARA LA OBTENCION DE DATOS SOBRE EL TALLADO DE

TECNICA No. 1.-

TECNICA No. 2.-

TECNICA No. 3.

TECNICA No. 4.

TECNICA No. 5.-

LA MADERA

CONSECUCION DE LA MADERA.

11 Lugar.
1.2. Medios.
PREPARACION.

uso.

uso.

uso.

uso.

2.1. Herramientas.

2.1.2 Descripcion
2.2. Dibujo - fotografia.
DIBUJO.
3.1. Materiales.
3.2  Herramientas.

3.2.1 Descripcion
3.3 Dibujo - fotografia.
RETACEADO.
4.1. Herramientas.

4.1.1.  Descripcion
4.2. Dibujo - fotografia.
ELABORACION DE PLANILLAS.
5.1. Materiales.
5.2.  Herramientas.

5.2.1 Descripcion -
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TECNICA No.

TECNICA No.

TECNICA No.

TECNICA No.

TECNICA No.

TECNICA No.

10.

11.

5.3.

Dibujo - fotografia.

PLANTILLADO.

6.1. Materiales.
6.2. Herramientas.

6.2.1. Descripcion - uso.
6.3. Dibujo - fotografia.
CALADO.
7.1. Herramientas.

7.1.1. Descripcién - uso.
7.2. Dibujo - fotografia.
ENSAMBLE.
8.1. Materiales.
8.2. Herramientas.

8.2.1. Descripcion - uso.
8.3. Dibujo - fotografia.
TALLA.
9.1. Materiales.
9.2. Herramientas.

9.2.1. Descripcién - uso.
9.3. Dibujo - fotografia.
ARMADO.

10.1. Herramientas.

10.2.

10.1.1. Descripcion - uso.
Dibujo - fotografia.

ACABADOS.
11.1. PULIDO.

11.3.

11.1.1. Materiales.
11.1.2. Herramientas.

11.1.2.1. Descripcion - uso
11.1.3. Dibujo - fotografia.
ENCERADO.
11.3.1. Materiales.
11.3.2. Herramientas.

11.3.2.1. Descripcién - uso
11.3.3. Dibujo - fotografia.

11.4. PAN DE ORO.
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11.4.1. Materiales.
11.4.2. Herramientas.
11.4.2.1. Descripcion - uso.
11.4.3. Dibujo - fotografia.
11.5. CHAROLADO.
11.5.1. Materiales.
11.5.2. Herramientas.
11.5.2.1. Descripcion - uso.
11.5.3 Dibujo - fotografia.
11.6. POLICROMADO.
11.6.1. Materiales.
11.6.2. Herramientas.
11.6.2.1. Descripcién - uso.
11.6.3. Dibujo - fotografia.

EL TALLER DE CERAMICA

Es esta unidad a investigarse distinguiremos basicamente cuatro ambien-
tes:

Almacenamiento materias primas

Trabajo o elaboracidon de objetos

Quemado - secado de objetos

Almacenamiento de objetos elaborados
En caso de que realice vidriado, se considerard un ambiente dedicado a
esta actividad.

ALMACENAMIENTO MATERIAS PRIMAS

En este ambiente deben guardarse de manera general arcillas y caolines
en seco, aunque también puede proveerse un estanque para humedecido
del material.

En el caso de las materias primas que se guardan en seco, se utilizan fun-
das de papel o sacos de cemento, la Unica precaucion que se toma es la
de clasificar estos materiales de acuerdo a su procedenciay propiedades.
El tanque de humedecimiento se proyecta para tener con cierto tiempo
de anticipacion material listo para trabajar, generalmente se utilizael ba-
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[ro.

SALA DE TRABAJO O ELABORACION DE OBJETOS

Consta por |o general de mesas amplias[con anaquel es de herramientas, de-
be tener también lavabos y sitios pequefios de humedecimiento de las
piezas, torno alfarero y mesas de trabajo de moldes.

Para la realizacion de los trabajos con molde existe un sub-espacio en el
gue se vacian las piezas.

SECADO DE PIEZAS

Esta constituido por un patio en el que se colocan las piezas para que se
sequen al sol antes de secarlas y quemarlas en horno.

QUEMADO DE PIEZAS

El equipamiento necesario en este espacio es el horno, la caracteristica de
este espacio es la gran relacion que tiene con los patios de secado y con
los almacenamientos de piezas elaboradas.

En algunos casos, como parte del mismo suele incluirse el vidriado.

ALMACENAMIENTO DE LOS OBJETOS ACABADOS

Esta es una sala con suficientes estantes para acomodar las piezas sin que
estas se recarguen unas a otras.

En el caso de que se trate de un taller grande, estos ambientes estan total-
mente diferenciados, si es pequefio en cambio tienden a unificarse.

PROCESO DE ELABORACION DE PIEZAS
TAMIZADO Y MOLIDO DE ARCILLA

Las arcillas y los caolines vienen en pequefias rocas de consistencia un po-
co fuerte, por lo que para que sean manejables hay que moldearlas, tam-
bién se tamiza con el objeto de retirar las impurezas y de obtener las gra-
nulometrias adecuadas para el trabajo.
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HUMEDECIDO Y AMASADO DE LA ARCILLA

Una vez que la arcilla ha sido molida y que se han obtenido las granulo-
metrias adecuadas, se procede a amasar la arcilla teniendo como agluti-
nante agua, el amasado se lo hace con el objeto de tener una pasta mane-
jable y consistente que permitarealizar 10s objetos que se desea hacer.

MODELADO DE LAS PIEZAS

Es la configuracién de las piezas a mano sin intervencién de torno no de
moldes, en este procedimiento se utiliza pequefias herramientas como es-
teques y punzones para dar la configuracion de las piezas y el decorado
de las mismas; cuando en este proceso la pieza se ha secado hasta limites
en que es peligroso que se trice hay que sumergirla completamente en un
estanque con agua o!en baldes.

MOLDEADO DE PIEZAS Y VACIADO

Es la obtencion de una piezacon ayuda de moldes, los mismo que se rea-
lizan con una figura patrén en barro o en cualquier otro material maneja-
ble para el efecto.

Los moldes pueden ser de distintos materiales, cemento, yeso, arcilla,
etc.; cuando se ha obtenido el molde se vacia arcilla fluida de tal manera
que se cuele y adquiera la forma que el molde reproduce de la figura pa-
tron.

TORNEADO
TORNEADO

Por este proceso se logra la pieza haciendo girar una plataforma (torno de
alfarero, en la cual se ha colocado cierta cantidad de arcilla, por la fuerza
centrifagala masa tiende a achatarse en el sentido vertical pero, este pro-
ceso de achatamiento se controla por presion jcentripeta ejercida con las
manos por el ceramista que elabora la pieza.

Con el proceso del torneado se consigue vasos, vasijas y casi toda clase de
recipientes de forma circular.
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QUEMADO

La pieza que ha sido yaterminada de moldear o tornear, tiene|que ser so-
metida a secamiento lento sea en horno o al sol, paraluego ser quemada
hasta que adquiera la dureza necesaria.

Segun la finesa de la pieza las temperaturas de quemado van de los 800
grados centigrados a los 1.200.

VIDRIADO

Es el proceso de acabado de la pieza con fines decorativos o de comple-
mento para impermeabilizarla, en este proceso el objeto realizado adquie-
re la apariencia del vidrio, el vidriado puede requerir de la utilizacién del
horno en algunos casos.

AL MACENAMIENTO

Proceso de embodegado de las piezas, puede incluir complicados sistemas
de embalaje y proteccion de la cerdmica.

FORJA

Es el trabajo artistico del hierro por martillado en caliente o en frio; en
caliente se trabaja el hierro bajo tres estados:

1. al rojo vivo: 800° - 1.000°
2. al blanco: 1300°
3. en estado

de soldadura: méas de 1300°
Estos estados se reconocen a simple vista en el proceso de trabajo.

EL TALLER

Esta constituido por una sola sala, amplia con sub-espacios que se dife-
rencian sélo por la actividad que en ellos se realizan; estos sub-espacios
son: fragua, yunques, tornillos de forja, placas para enderezar y montaje,
almacenamiento de material y alumbramiento de obras acabadas. . .
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FRAGUA

Es una especie de chimenea en la cual se mantiene el fuego que sirve para
calentar el hierro, debe estar provisto de un fuelle manual, eléctrico o
mecanico y consta de dos cuerpos: plataforma de combustiéon y campana
es trac tora de humo; alrededor de la fragua se organiza el espacio de tal
manera que se eviten accidentes en el trabajo, en especial de quemaduras.

YUNQUES

Es el espacio dedicado a la forja propiamente dicha. En el yunque se for-
ja a golpe las formas que debe adquirir el material; como maximo de eco-
nomia, este espacio debe estar relacionado con los sitios de almacena-
miento de herramientas, esta previsto este espacio para la actividad con-
junta de dos personas por cada yunque.

TORNILLO DE FORJA
Espacio destinado para ciertos procedimientos de forja, en los cuales es

necesario sujetar mecanicamente el material.

PLACAS DE ENDEREZAR
Espacio muy relacionado con los yunques, su equipamiento esta consti-
tuido por mesas metalicas en las cuales se endereza el hierro.

MONTAJE
Es el espacio destinado al ensamble de las piezas, su equipamiento lo

constituyen algunos cabelletes.

PROCESO DE TRABAJO

Es en general uno de los méas sencillos, se calienta el material en la
fragua, cuando esta en rojo por golpe a martillo, se le dala forma desea-
da, unavez que se tienen elaboradas las partes constitutivas de la obra to-
tal, se procede a su ensamblaje. Sin embargo, para cadatipo de acabado
se requiere de técnicas determinadas, entre las cuales podemos mencionar
los siguientes:

1. ESTIRADO: alargado del material en el sentido longitudinal por golpe
sobre la punta conica del yunque.
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10.

11.

. ENSANCHADO: Ensanchado del material golpeado sobre plano por la

cuia del martillo.

. AFILADO: Golpeado del material en el canto del yunque con ciértt

inclinacion del martillo, el cual, luego del golpe, se desliza en forma
abovedada hasta conseguir el afilado.

. APUNTADO: Es una especie de afilado en el cual se trata el material

por todos sus lados para darle la forma de punta piramidal o cénica a
sus extremos.

. RECALCADO: Se calienta el material en una zona que se desea resal-

tar por engrosamiento del material a media longitud del mismo.

. HENDIDO: Es la técnica de cortar en dos trozos el material por golpe

con cincel, debe protegerse el yunque.

. DOBLADO: Es la técnica de doblar el material sobre una de las aris-
tas del yunque, se dobla la parte que sobresale de la cara plana del
yunque, por golpe de martillo en su extremo, hasta el angulo desea-
do.

. CURVADO: Es un proceso similar al de doblado, con golpes por en-
cima y de frente, con ladiferencia de que se realiza sobre |la parte cé-
nica del yunque.

. REBAJADO: Es la disminucion de la seccion de material por golpes
verticales sobre el material, parcialmente apoyado sobre uno de los
cantos planos del yunque.

ACANALADO: Proceso de elaborar incisiones en el material por gol-
pes con cinceles romos.

RETORCIDO: Proceso de entorchar el material al sometérsele a tor-
sion cuando esta en rojo blanco, para evitar un entorchamiento, irre-
gular o pandeo, se introduce lavarilla en un tubo o se controla el pro-
ceso con bafio de agua fria.
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12. RAJADO: Proceso para elaborar pequefios cortes en el material que
luego son doblados hacia afuera del cuerpo del material en este pro-
ceso en los sitios del rajado se disminuye la seccioén.

Para conseguir las uniones de dos piezas, existen las siguientes técnicas:

SOLDADURA AL FUEGO: Es unidn de dos piezas, en las cuales se ha
calentado a 1300° las partes a unirse, cuando el material esta por alcan-
zar el estado liquido, por golpes pequefios se realiza una especie de ama-
sado de las uniones.

UNION EN CRUZ: Se realiza cuando dos varillas han de cruzarse en un
mismo plano, en este caso, una de ellas debe tener una especie de anillos
gue ha de aprisionar a la otra.

REMACHE: Unién de dos elementos que estan sobre planos diferentes,
gue se topan, en esta técnica se perforan los elementosy por ella se intro-
duce el remache.

LIGADURAS: Se une dos piezas con un anillo elaborado independiente-
mente.

PROCESO DE DISENO

Todo objeto surge para satisfacer una necesidad determinada. Esta nece-
sidad constituye la fuerza determinante del objeto, mientras que su for-
ma, se define por fuerzas conocidas como casuales.

Las fuerzas casuales son por lo general las siguientes:
material es

técnicas

color ;y

herramientas

MATERIALES.-
Condicionan al objeto bajo dos aspectos:
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a) La existencia de las materias primas en los lugares de elaboracion de
las piezas, necesariamente influye en el costo de las mismas.

b) Las propiedades especificas de cada material exigen un proceso deter-
minado de fabricacién del objeto, dependiente del tratamiento que se
debe dar a cada material.

TECNICA.-

El desarrollo técnico alcanzado por el fabricante influye también en el
costo final del objeto, es diferente trabajar con maquinaria compleja que
permita producir en serie un objeto, que trabajar con maquinas simples
en una produccion reducida que exija tiempo de trabajo e invertido por
cada objeto.

COLOR.-

El color es el complemento que se da a la pieza, su funcion es la de deco-
rarla, en cuyo caso entran en juego factores de orden ideoldgico y, ade-
mas de suplir ciertas deficiencias de las materias primas o complementar-
las. Por ejemplo: una pieza que ha de conservar el calor, es conveniente
gue sea pintada de negro, otra que hade estar constantemente sometida
a la humedad, si sus materias primas iniciales no son impermeables total
0 parcialmente, puede ser recubierta con pintura que supla esta deficien-
cia

2.- EI problema que se le presenta al disefiador que realiza un objeto
tiene necesariamente que ver con la validez del mismo, es decir, se
trata de comprobar si la pieza disefiada cumple o satisface de buena
manera la necesidad que la origind, este problema en algunos casos
puede ser resuelto sin mayor complicacion, pero en otros requiere
de un largo proceso de observacion que dura muchos afios, esto ha
originado una diferenciacién entre los dos procesos de disefio que
se conoce.

Un acelerado, conocido como consciente y el otro, lento, conocido como
natural.

En el proceso de disefio consciente, el avance técnico genera la produc-
cion en serie de objetos, asi como también en ciclo corto de vida de los
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mismos. Por ello, cuando un objeto ha sido lanzado al mercado, sucede
muchas veces que ya es obsoleto o que existe otro con mejores caracte-
risticas, esto ha hecho que recurra a la experimentacion en laboratorio
para determinar los prototipos que daran origen a la produccion en serie
de los mismos.

En el caso del proceso del disefio natural, el acceso que tiene el disefiador
a las técnicas desarrolladas de trabajo es minimo, lo cual imposibilita su
irrrupcion en gran escala al mercado, por lo cual generalmente este dise-
flador es a la vez el usuario del objeto disefiado, lo cual le da una gran
ventaja en el sentido de que como usuario esta en constante coservacion
del funcionamiento del objeto, y como disefiador esta en capacidad de
introducir constantemente mejoras en su disefio.

En el segundo caso estarian las artesanias populares, en donde los objetos
gue se realizan han sufrido pequefias variaciones en lapsos de tiempos
muy largos, podemos pensar en cualquier objeto de uso cotidiano para
tratar de visualizar las diferencias entre estos dos procesos de disefio. Pen-
semos por ejemplo como en un plato, cuya funcién es la de servir como
recipiente para ciertos preparados, en el caso del proceso natural, ha ex-
perimentado cambios paulatinos hasta llegar a su forma final, la cual res-
ponde exclusivamente a la funcion que debe cumplir. En el caso del dise-
flo consciente, el plato ha cambiado muchisimo en poco tiempo, la gran
variedad de platos que se pueden encontrar en el mercado es prueba con-
cluyeme de ello, estos objetos, muchas veces ni siquiera estan pensados
para cumplir con su funcién, sino que se trata de que sean un impacto
en el mercado.

GUIA PARA PINTURA

PINTURA ACADEMICA:

Este tipo de pintura se vuelve hasta cierto punto individualista, solo se
plasma el sentir del artista, mas no de un grupo y peorde la sociedad.
Por tanto los disefios son creados en base a sus suefios, vivencias, expe-
riencias, imaginaciones, sentimientos, etc. Tiende a la comercializacion
—mientras mas venta hay, mejor es la pintura del artista— caso muy con-
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trario alo que se supone sucede en la pintura popular.

SOBRE LOS MATERIALES:

La pintura esta sujeta a la experimentacion dando como resultado el
empleo de materiales diversos como: 6leo, agua raz, aceite de linasa,
lienzo, litopdn, acuarelas, cartulinas, carton, pinturas, gasolina, temperas
y otros que pueden ser conseguidos en almacenes y ferreterias a precios
gue relativamente son altos. Como también los que se encuentran en re-
tazos y desperdicios.

SOBRE LAS HERRAMIENTAS:

No podriamos citar exactamente todo |lo que se necesita, por cuanto el
pintor puede usar hasta sus propios dedos para tratar tal o cual formay
textura. Entre muchas podemos citar: botes para la preparacion del co-
lor, pinceles, brochas, espatulas, caballetes, pedazos de tela, lapices, bo-
rrador, tachuelas, clavos, martillos, pega, y otros que son usados de
acuerdo a la necesidad del pintor y dandoles la utilidad que quiera. Al
igual que los materiales, estos se encuentran en ferreterias y almacenes,
no en su totalidad ya que muchos se los puede conseguir de desperdicios,
tal es el caso de los pedazos de telas, por ejemplo.

SOBRE LAS TECNICAS:

Hay variadasm ta establecidas. Entre otras estan: acuarela, tempera, gla-
sin, aguada, empastado, espatula, sixtas, y otras que surgen en el mo-
mento de la experimentacion.

GLASIS:

Técnica que consiste en, luego de preparada la telay pasado el dibujo, se
procede a buscar una textura de acuerdo al dibujo.

Esta textura se la prepara con litopén y aceite de linaza o con litop6n y
agua cola. Seca la textura se da una mano de barniz, ya que este brinda
facilidad a la siguiente etapa que es el calor. La pintura estd compuesta
de 1/3 de 4leo, 1/3 de agua raz, 1/3 de aceite de linaza. Esta mezcla tiene
la propiedad de dar brillo a la pintura, de facilidad para limpiar, por la ca
pa de barniz que tiene la textura. Se trabaja por etapas, desde |o claro a
lo obscuro. Se ocupa como herramienta para limpiar o secar un pedazo
de tela o cualquiera cosa parecida.
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ACUARELA:
Trabajo sobre cartulina, no ocupa el blanco para las luces, por tanto se
aprovecha el blanco de la cartulina por medio de transparentes.

AGUADAS:

Técnica que se puede hacer con variados materiales. Casi como la acua-
rela, deja transparencias. Se pone mayor cantidad de diluyente antes de
empezar el trabajo.

EMPASTADO:

Se da en la pintura el 6leo y quizaen otro material. Consiste en el trata-
miento de la pintura en estado de pasta, sobre tabla, telau otra base. Re-
sultara una pintura brillosa (en el caso del 6leo) si es que se lo ha trabaja-
do con aceite, de caso contrario quedara mate si se lo trabaja con agua
raz o gasolina.

ESPATULA:

Esta técnica lleva el nombre de la herramienta. Consiste en coger el color
con una espatula, poner en la base que puede ser de tabla, tela, cartén u
otra. Quedara luego con relieve por la cantidad de pintura que se ha colo-
cado.

MIXTAS:

Cada uno de los materiales, de grandes posibilidades, por ésto, en un mis-
mo cuadro se puede aprovechar para el empleo de dos 0 mas materiales
de pintura o dos o mas técnicas. Es la coordinacién de varios tratamien-
tos del color y de materiales.

PINTURA POPULAR:

Se puede decir que la pintura popular, refleja los sentimientos més autén-
ticos del pueblo a través de sus formas; mientras que la pintura académi-
ca deviene en algo esencialmente individual. En la pintura popular se en-
cuentra: el sentimiento, el trabajo y el color unidos a una tradi-

Se encuentran: el sentimiento, el trabajo y el color unidos a una tradi-
cion, inclusive de materiales de trabajo como son: el aprovechamiento
de recortes, de colores naturales, en definitiva de cosas que tienen a su
alcance.
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Se puede comparar al pintor popular, con las personas que hacen versos
y musica, sin tener un conocimiento académico. Este, del mismo modo
lo realiza sin tener otra necesidad mas que la de crear, expresar sus cos-
tumbres e impresionar a quien lo ve. Ejemplos color, forma y composi-
cion que se dan en las ilustraciones pintadas en los vehiculos o en las vi-
viendas, (murales)

El artista, se ve obligado a trabajar con herramientas construidas por él,
0 adquiridas en la plaza.

GUIA PARA PIROTECNIA

Es la utilizaciéon de la poélvora en fuegos artificiales, formando figuras
gue se mueven por propulsién, lograda por el aprovechamiento de la
fuerza general en la explosién de la polvora. Este tipo de manifestacio-
nes se usa generalmente en celebraciones de tipo religioso y con moti-
vos de toda indole.

TALLER DE PIROTECNIA:

Estos talleres son por lo general de un solo ambiente al aire libre, con
cubierta soportada por pilotes, sin embargo, dentro de él se pueden
distinguir ciertos sub-espacios destinados a determinada funcién:

* almacenamiento de materias primas
* preparacion del material

* elaboracion de detonantes

* elaboracion de estructuras

* acabado de los objetivos.

ALMACENAMIENTO DE MATERIAS PRIMAS:

En este espacio se almacenan dos tipos de materias primas: los elemen-
tos necesarios para fabricar los detonantes 6xidos, los 6xidos que dan co-
loridos a la mezcla; y las materias primas que se utilizan en la fabrica-
cion de las estructuras del objeto.
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PREPARACION DEL MATERIAL:

Este espacio contiene equipamiento para molido de carbon, azufre y
salitre y pequefios lugares de almacenamiento de la pdélvora, contiene
tiestos en donde se coloca para ser utilizada luego en la fabricacion de
tacos, voladores, etc.

ELABORACION DE DETONANTES, VOLADORES, BUSCAPIES, etc.

Los voladores y detonantes son cilindros en los que se coloca pélvora con
una mecha, esta poélvora por contacto con la [lama de la mecha explota,
produciendo la detonacién; en el caso de los voladores la explosion

9. PROCESAMIENTO DE DATOS

9.1. Seleccién y Clasificacion
9.2. Tabulacion

9.3. Analisis e Interpretacion.

GUIA No. 1

Para entrevistas a careteros y talladores de méascaras

Dividimos esta guia en varios aspectos:

1.- Localizacion

2.- Aspectos generales del entrevistado

3.- Aspectos técnicos de construccion.

4.- Aspectos formales

5. Aspectos sociales: funciones sociales.

6.- Aspectos de funcion teatral o representativa.
7.- Aspectos signico-expresivos.

1.- Localizacion: datos:
Nombre, Provincia, Canton, Parroquia, Sector, Barrio, Direccion.
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2. - Procedencia

Residencia anterior: afos de residencia anterior
- Residencia actual: afos o tiempo

- Procedencia de familiares

- Ocupacién: principal, secundaria, accesoria. ,
3.- Proyecto:

- Como se idea la mascara o bajo que moldes, que formas?

- Los disefios, son variados permanentemente o hay estables?
- Cémo se sugieren los disefios?
- Qué tipos de disefios tiene?
- Cuales prefiere y por qué?:
Cudles por eleccién propia?
Cuéles por demanda de clientes?
- Cuéantos moldes y de qué tipos tiene?
- De donde sac6 las muestras de los moldes?
- Para qué sirven los moldes, de acuerdo a sus materiales; o sealare-
lacion del material del molde y del material de la mascara?
- Qué relacion tiene el disefio con el material y tipo de méascara?
- Relacién del disefio, material y sector social que utilizalas méasca-
ras o caretas, y ocasiones:
material: forma sector social y usos
madera,
papel,
tela
- Como se construyen las mascaras, caretasy moldes; sean de made-

ra, tela o papel: proceso, herramientas, material; disefio o forma

4.- Relacion entre la forma, color, uso y posibles significados, para
quien las confeccionay para quien las usa.
Forma: zoomorfa, antropomorfa, etc.
color: colores preferidos y por qué?
textura: en relacion con los materiales; tipo de uso o funcién, fiesta:
ocasién, personaje.

5.- - Para qué fiestas se usa las de madera, de tela y papel; sectores so-
ciales que las utilizan?
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- Sitios de las fiestas y fechas

- De doénde son los compradores?: provincia, canton, etc.

- Cuénto cuesta cada mascara o careta?

- Tiempo que se demora en su construccion

- Cuantas personas trabajan en el taller? Relacién que mantienen:
familiar o salarial, otra

- Que importancia le da a su trabajo; para si mismo y para la gente
que las utiliza o la comunidad.

6.- - Relacion de la forma de las mascaras o0 caretas con personajes. rea-
les o imaginarios.
- Qué personajes representan?
- Por qué los escoge?
- Qué significan?
- Por qué utilizan esos personajes en las fiestas populares?
- Las antropomorfas o zoomorfas, a qué obedecen sus formas?
- Por qué utilizan las mascaras de esos animales?

GUIA No.2

Representaciones parateatrales

1.- Larecopilacion de datos debe hacerse en tres momentos:
11 Antes de larepresentacidon: aspectos socio-economicos, cultura-
les, coyunturales del sector, mitos, tradicionales, etc.

Preparacion de la fiesta:

- Detectacion de elementos misticos, miticos, emotivos, repre-
sentativos, etc., que generan la fiesta.

- Preparacioén fisicay siquico-emotiva de la misma.

- Preparacién de trajesy mascaras: tratamiento plastico, social y
teatral.

- Preparacién del ambiente de la representacion.

- Preparacién de otros elementos: utileria, volateria, musica, i-
magenes, etc.

- Preparacién de espacios: casa del prioste, calles, casas, etc.

- Preparacion de las comidas y mas rituales.

2.- Recopilacién de los elementos parateatrales, ya en la accion de lare-
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presentacion. La diferente significacion que cobran estos elementos
dentro de larepresentacion y en relacion con los sectores y el publico
en su expresion y comunicacion.

Los personajes, habria que investigarlos en sus diferentes aspectos:
3.1 Vestuario, utileria, méscaras.

3.2 Significado

3.3 Funcidn

3.4 Preparacién de los mismos

3.5 Acciones fisicas y siquicas

3.6 Didlogo

3.7 Movimiento: gesto teatral y ritmico dancistico-coreografico.
3.8 Relacion entre los personajes.

El momento que hemos llamado recesivo: tiene relacion con los e-
lementos parateatrales que tienen existencia auténoma, fuera de la
representacion; pero dentro de la riqueza comunitaria y como en
espera de la préxima fiesta.

Los elementos que en este momento, cobran mayor presencia son:
trajes, mascaras, leyendas, tradiciones, personajes, simbolos, argu-
mentos sobre las representaciones, etc.

LITERATURA
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Ficha de Identificaciéon del Informante. F. 01. T. M.

INSTRUCTIVO

En esta ficha se recopilaran, los datos personales del informantey lo re
ferente a su quehacer y conocimientos musicales.

Consta de dos secciones:

1.- Datos personales

2.- Del instrumento.

Incialmente se consignaran datos (costado superior derecho) referidos a:

1.- NuUumero de la ficha.

2.- Numero y lado (s) de la cinta de grabacion que registre la infor-

macién obtenida.

* 3.- Numero del rollo y tomas que se consiguieren para ampliar la in-

1.-

formacion.
DATOS PERSONALES.

1.1 Nombre del informante.

1.2 Edad, informacién necesaria que garantizarda el posible conoci-
miento que tenga el informante.

1.3 Sexo; 1.3.2 Masculino, 1.3.2 Femenino. Llenar la casilla res-
pectiva.

1.4 Ocupacion.

15 Instruccion; 1.5.1 Ninguna, 1.5.2 Nivel de primaria, 1.5.3 nivel
de secundaria.

1.6 Direccién de su vivienda o sitio de trabajo donde se lo pueda lo-
calizar; 1.6.1 nombre de la calle y nimero de la casa, 1.6.2 ba-
rrio en que se encuentre, 1.6.3 sector y 1.6.4 Canton al que se
corresponda.

1.7 Referencias de ubicacion geografica especialmente en zonas don-
de no exista ordenamiento urbano; calles, edificios publicos, etc.
cercanos a la direccion registrada.

1.8 Referencias personales de familiares o personas cercanas a infor-
mante a través de las cuales se lo puedalocalizar en caso de cam-
bio de domicilio, vigje, etc.
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2.-

19 Referencias Técnicas; 1.9.1 Del Canto: normas, cuidados, reme-
dios, utilizados por el inf. para obtener mejores resultados en la
interpretacién. 1.9.2. Vocalizacién, técnicas. 1.9.3. Aprendi-
zaje: como, dénde, motivacion, tradicion familiar, etc.

DATOS DEL INSTRUMENTO

2.1 Nombre o denominacién con la que se lo conoce.

2.2 Género: 2.2.1 Viento, 2.2.2 Cuerda, 2.2.3. Percusion.

2.3 Tenencias: 2.3.1 Antigiedad del instrumento, 2.3.2. si esde fa
bricacion propia 2.3.3. lo obtuvo por legado hereditario 2.3.4 por
regal o.

2.3.5 Lo mantiene en propiedad, 2.3.6 se deshizo de él. En el
caso de constituirse el instrumento en valiosa fuente de in-
formacién (modelo - tipo - construccién - materiales) sera
necesario conocer su paradero.

2.4 Aprendizaje 2.4.1. por tradicion: 2.4.1.1. familiar, 2.4.1.2. de
la comunidad.

2.4.2. Aprendizaje académico en algin centro de estudios.

2.5 La intepretacion la realiza; 2.5.1 s6lo; 2.5.2. con acompafia-
miento. Describir el acompafiamiento sea oral o instrumental.

2.6 Afinacién para lo cual se registrara ordenadamente los sonidos
qgue produce el instrumento, del mas grave al agudo. En instru-
mentos de cuerda se pulsaran libremente cada una de ellas.

2.7 Digitacién, rasgueo, punteo, trinado. En lo posible realizar dia-
gramas y dibujos.

2.8 Técnicas en la gjecucioén: vibratos, escalas.

2.9 Uso de aditamentos: trasportador, ufietas, vitelas, etc.

2.10 Mantenimiento de los isntrumentos: cuidados, reparacio-
nes que aseguren una mejor conservacioén; procesos de curado,
etc.

2.11 Descripcion formal del instrumento: forma, tamafo, materia-
les, proporcién; aprehension y sujecion.

2.12 Gréficos.
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Ficha de Identificacion del Tema Musical F. 02. T.M.

INSTRUCTIVO

El objeto de esta ficha es registrar en ella la informacién recopilada sobre

cada una de las melodias en particular.

Contiene 6 Secciones:

1.-
2.
3.-
4.-
5.-
6.-
7.-

Del Informante
De la Melodia
Referencias

Del Autor
Contenido
Funcionalidad
Datos Adicionales.

Inicialmente se consignaron datos (costado superior derecho), refrentcsa :

1.-
2.-

3.-

Numero de la Ficha

Nimero y lado de la cinta de grabacion, donde se encuentre registra-
da la melodia.
Niumero del rollo y de las tomas logradas para ampliar la informacién

DEL INFORMANTE

1.1. Nombre del intérprete,

1.2. Solo o acompafiado (llenar la casilla respectiva con una x), en
el caso de existir acompafiamiento
1.2.1. Describirlo sea vocal o instrumental.

DE LA MELODIA

Se identifica la obra musical con:

2.1. Titulo o alguna referencia especifica.

2.2. Forma ritmica: Sanjuanito— Yaravi — Albazo — Danzante —
Pasacalle — Yumbo — Pasillo — Saltashpa — Polka — Capishca
Marcha — etc.

2.3. Letra: la misma que se detallara en una ficha adjunta.
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3.-

REFERENCIA

De antecedentes y circunstancias que rodean a la melodia y a su in-
térprete en el el:

3.1. Aparecimiento de la melodia

3.1.1. Epoca
3.1.2. En qué medio geogréfico y social (rural-urbano-pobla-
cién - comunidad - barrio etc.) Se produce?

3.1.3. Circunstancias
3.2. Conocimiento de la misma por parte del informante
3.2.1. Epoca
3.2.2. Medio geografico social (rural - urbano - poblacién - co-
munidad - barrio - etc.).

DEL AUTOR
4.1. Motivacidén o acontecimiento en particular que lo inspiro.
4.2. Circunstancias que influyeron en el compositor:

4.2.1. Geograficas de lugar

4.2.2. Acontecimientos sociales, festivos,

4.2.3. Aspectos econdémicos.

CONTENIDO
De la melodia y del texto
5.1. Significacién para el intérprete.

FUNCIONALIDAD

6.1. Oportunidades en las que se la interpretare trabajo, festivida-
des, sociales, religiosas, etc.).

6.2. Otras personas que la interpreten o la conozcan

DATOS ADICIONALES
En el caso de que la melodia corresponde a algin acontecimiento o
festividad popular, anotaremos:
7.1. Nombre o denominacidén de la festividad
Lugar de su realizacion
Fecha
7.2. Personajes relacionados con la melodia que participen en la
festividad y otros.
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Ficha del Constructor de Instrumentos Musicales. F.03. T.M.

INSTRUCTIVO

El objeto de esta ficha es de registrar:
1- Datos personales de identificacion
2.- Antecedentes del constructor

3.- Tecnologia.

4.- Procesos constructivos.

5.- Aspecto econémico.

6.- Datos complementarios.
7.- Observa ciones.

Inicialmente se consignaran datos (costado superior derecho) referentes a:

1- Numero de la ficha

2.- Numero de la cinta magnetoféonica y lado (s) que registren la infor-
macioéon obtenida.

3.- NUmero del rollo y tomas realizadas.

4.- Lugar y fecha de la investigacion.

1.-DATOS PERSONALES:

1.1.
1.2.

1.3.
1.4.
1.5.

1.6.

1.7.

Nombre del informante.

Edad, (requerimiento necesario como garantia del posible co-
nocimiento que tenga del informante).

Sexo; 1.3.1. masculino, 1.3.2. femenino,

Ocupacion.

Direccion: 1.5.1. Nombre de la calle y 1.5.2. namero corres-
pondiente del lugar donde se puede localizar al informante,
1.5.3. Cantoén, 1.5.4. Sector, 1.5.5. Barrio, en que se localize la
direccion anotada.

Referencias de ubicacion geogréafica, especialmente en zonas
donde no exista ordenamiento urbano (nombre de calles, edifi-
cios publicos cercanos al lugar).

Referencias personales de familiares o personas cercanas al in-
formante a través de las cuales se lo pueda localizar en caso de
cambio de domicilio, viaje, etc.
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2.- ANTECEDENTES DEL CONSTRUCTOR:

2.1.
2.2.

Aprendizaje del oficio, —como - donde - cuando - etc.
Circunstancias que motivaron el aprendizaje, (lugar, curiosi-
dad, tradicion familiar, necesidad, etc.).

3.-TECNOLOGIA:

3.1.

3.2.

3.3.

Del Instrumento.

3.1.1. Denominacién, nombre con el que lo conoce el cons-
tructor.

3.1.2. Materiales utilizados en su construccién tanto en su cali-
dad (tipo de maderas-caracteristicas) y procedencia (zo-
nas geograficas, formas de obtencion).

Herramientas utilizadas en la construccién: 3.2.1. Descripcion

en casos de instrumentos de factura propia; 3.2.2. gréaficos;

3.2.3. procedencia; 3.2.4. funcion-utilizacion que se las da

Elementos constitutivos del Instrumento.

3.3.1. Descripcion.

3.3.2.Materiales con los cuales se los ha construido.

3.3.3. Proporcion entre los elementos —patrones, escalas— que

utiliza.
3.3.4. Funcién que desempeian los elementos (proceso de con-
secucion del sonido-acabado). do.

3.3.5.Graficos tanto de:
3.3.5.1. Estructura del instrumento.
3.3.5.2. Dimensionado
3.3.5.3. Cortes
3.3.5.4. Detalles constructivos.

4.- PROCESOS CONSTRUCTIVOS:
De los elementos constitutivos y del instrumento en general.

4.1.
4.2.

Detallamiento — pasos del proceso—
Gréficos.

5.-ASPECTO ECONOMICO:

5.1.
5.2.
5.3.

Costos de materiales utilizados.
Epoca del afio de mayor produccién y venta.
Sitios y lugares de mercadeo.
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5.4. Otras rentas que financian al constructor.

6.-DATOS COMPLEMENTARIOS:

6.1. Criterio del constructor sobre sus instrumento.
6.2. Destinacion que da el constructor a sus intrumentos.

6.3. Referencias de otros constructores de instrumentos.
6.3.1. Nombre.

6.3.2. Direccion.

7.-OBSERVACIONES:

7.1. Detalles de interés que complementen la informacion.
7.2. Nombrey firma del investigador.
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Ficha de Identificacion de Conjuntos Musicales F.04. T.M.

INSTRUCTIVO

El objetivo de esta ficha es de registrar 1os antecedentes:
1.- Del grupo.
2.- De los integrantes.

Inicialmente se consignaran datos (costado superior derecho) referentes a:

1.- NUmero de la ficha

2.- Numero de la cinta magnetofénica y lado(s) que registren la informa-
cion obtenida.

3.- Numero del rollo y tomas realizadas.

2.-DEL GRUPO:

1.1. Denominacién del Grupo.

1.2. Procedencia: Provincia, Cantén, Sector, Parroquia, etc.

1.3. Numero de integrantes que lo conforman. Normamente y
en casos extraordinarios.

1.4. Tipo de agrupacion musical: por el niumero de integrantes, por
su instrumental, por su repertorio, €j: trio de cuerdas.

1.5. Nombre del Director; 1.5.1. Direccion a través de la cual se lo
pueda localizar.

2.-DE LOS INTEGRANTES:

2.1. Nombre.

2.2. Edad.

2.3. Ocupacion.

2.4. Direccion.

2.5. Antigiedad en el grupo (tiempo cronolégico de pertenecer al
conjunto).

2.6. Instrumento que ejecuta, ubicacién dentro de la armonizacion
general, ej.: primera guitarra, segunda voz, guitarra de acompa-
fiamiento, etc.

2.7. Conocimiento de musica popular. Anotar que musica interpre-
tan o conocen; €j.: Sanjuanito; Albazo; Pasillo, etc.



228

FICHA Ne.:

Gt mag. No.: A »
Molle fotl. MNe.:
fprograms:

MUSICALES

ACHON DE Cf

F.MT.M

3 ALNY WYLLNI ST 30

z
= N
.t
; . 3
£ 1g &7
F] z
AL
. * =
NE
- -
-1 - =
&
-3 3 YN VRIN P
z ow M LT
s VLS IW T3
M m m NOLMOVEL FLT .
H 3
~fqm o . WinaMysw  (ivLuala and TVARANRANY wocoTma ¥ NOOVaNJ0 | avas
- - - - - 0 OLNHMLO 7 JOLNINNRLSNE ¥ st Tt re yeamol Tt
oanEoTaa 1 T




229

Ficha de Investigacién de Bandas Populares. F. 05. T.M.

INSTRUCTIVO

El objetivo de esta ficha es de registrar |0os antecedentes:

1.- Del Grupo.
2.- Delos Integrantes.

I nicialmente se consignaran datos (costado superior derecho) referentes a:

1.- Numero de la ficha

2.- Numero de la cinta magnetofénica y lado(s) que registren la investi-
gacion obtenida.

3.- NuUmero del rollo y tomas realizadas.

1.-DEL GRUPO

1.1.
1.2
1.3.

1.4.

Nombre de la Banda.

Procedencia.

Numero de integrantes que lo conforman normalmente y en
casos extraordinarios.

Nombre del Director.

1.4.1. Direccion a través de la cual se lo puede localizar.

2.-DE LOS INTEGRANTES

2.1.
2.2.
2.3.
2.4.
2.5.

2.6.
2.7.
2.8.
2.9.

Nombre.

Edad.

Ocupacion.

Direccion, (o lugar donde se lo puede localizar).

Antigiedad en la Banda, (tiempo cronoldgico de pertenecer ala
Banda).

Instrumento que ejecuta.

Otros Instrumentos que ejecute.

Antigiiedad del instrumento.

A quién pertenece el instrumento.
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IDENTIFICACION DE BANDAS PUPULARES
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Fichade Identificacion Magnetofonica. F. 06. T.M.

INSTRUCTIVO

El objetivo de esta ficha es el de registrar el contenido de cada uno de los

casettes logrados en el proceso investigativo.

Inicialmente consignaremos datos referentes a:

1.- NUmero de la Ficha.

2.- NuUmero del casette.

3.- Numero del Sector, donde se recopil6 la informacioén.

4.- Numero del informante, (cédigo C. Documentacion).?

5. Plan/Programa al que corresponde el informante.

6.- Codigo: dela Tinioteca.

7.- Calidad: apreciacion sobre la fidelidad lograda en la grabacion,
buena, regular, y deficiente.

ANTECEDENTES:

1Marcal/tipo de cintay grabacion utilizadas.
En la cinta magnetofdnica anotaremos la duracién; si se trata de un
casette normal cromado o ferro-cromado.
En la grabadora, el modelo del aparato.

2.- Se registrara el nombre del investigador (es)que realizaron la graba-
cion, la fecha y lugar donde se la hizo.

CONTENIDO.
1.- Describiremos los intérpretes, tipo de melodias, instrumentacion tan-

toen el lado A—1 como en el B—2.

2.- Detallaremos el contenido indicando:

1.- Lado de la cinta.

2.- Numeracion que sefale el cuenta vueltas.

3.- Titulo/Caracteristica de identificacion (entrevista, discurso,
etc.), en caso de melodias alguna referente que nos permita re-
conocer y particularizarla.

4.- Formaritmicadela melodia (sanjuanito, danzante, etc.).
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Ficha de Identificacion de Rollos Fotograficos. F. 07. T.M.

INSTRUCTIVO

El objetivo de estaficha es el de registrar el contenido de cada uno de los
rollos fotograficos logrados en el proceso de investigacion.

Inicialmente consignaremos el dato referente a nimero de la ficha, (cos-
tado superior derecho).

1.- NuUmero del rollo fotografico de acuerdo al orden establecido en el
taller, y total de tomas realizadas en cada rollo.

2.- Contenido del rollo y nimero de tomas realizadas. El ordenamiento
numeérico de las tomas se corresponde directamente al nUmero de su
negativo.

3.- Se registrara el nombre del investigador (es) que hayan realizado las
fotografias, asi como la fecha en que fueron realizadas.

CARACTERISTICAS

Sefialaremos:

1.- Lamarcadel rollo fonogréafico.

2.- Lasensibilidad de la pelicula, (asa—din)

3.- Si se trata de una pelicula a color o en blanco y negro (llenar la casi-
llarespectiva).

4.- El modelo de la camara utilizada.

5.- El Laboratorio de revelado de la pelicula.

6.- Observaciones: andlisistécnicoy recomendaciones que se desprendan
para un mejor revelado, (liquidos, tiempo de exposicion, etc., etc.)
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Ficha de Identificacion Fotogréafica F. 08. T.M.

INSTRUCTIVO

El objetivo de esta ficha es el de registrar antecedentes y contenido de ca-
da uno de las fotografias logradas en el proceso investigativo:

Consta de cinco secciones:
1.- Caracteristicas.

2.- Ubicacioén geografica
3.- Motivo

4.- Contenido

5.- Observaciones.

Inicialmente consignaremos el dato referente al numero de la ficha,
(costado superior derecho).

CARACTERISTICAS:

1- Fotografia No. (c6digo), No. del rollo, No. de latoma.
2.- Color o Blanco y Negro (llenar la casilla respectiva).
3.- Tamafio de ampliacion.

UBICACION GEOGRAFICA:

1- Provincia

2.- Canton

3.- Ciudad o Poblacion.

4.- Sector/parroquia o Comuna.

5.- Barrio, Anejo, Caserio, etc.

Lugar en el cual fue realizada la toma fotogréfica.

MOTIVO:

1- Entrevista con el informante; fotografia: del medio, del informante,
detalle en la interpretacion, del instrumento, (llenar la casilla respec-
tiva).

2.- Festividad o celebracion popular; fotografia del: medio; personaje
inf.), detalle en la ejecucion, del instrumento, (Ilenar casilla respecti-
va).
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3.- Instrumento Musical, que corresponda al andlisis en particular o la
haya obtenido al investigador el proceso de su construccion, (llenar
casillarespectiva).

4.- Otros; reuniones, actos sociales, conferencias, etc.

CONTENIDO:

1.- Descripcion detallada; titulacion o caracteristica de identificacion.
Destacar si se trata de un plano panoramico para captar vistas amplias
del medio ambiente, un plano medio que capta al "objeto" con su
medio o primerisimos planos de captacion de detalles.

OBSERVACIONES:

1.- Andlisis critico-técnico: enfoque, encuadre, iluminacién, tiempo de
exposicion, uso de accesorios.

2.- Recomendaciones que se desprenden para una mejor realizacion de la

fotografia.
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PLASTICA

Ficha de localizacion FO1 - UR - TP

INSTRUCTIVO

Esta destinada a recopilar los datos personales del informante, ibucacion
del mismo, y lo referente a su quehacer’

Consta de 5 secciones:

1.

o prwN

Datos personales
Ubicacion
Reponsable
Especialidades
Observaciones

Inicialmente se consideran datos (costado superior derecho) referidos a:

1.

Numero de la ficha

El namero de la ficha como se podra ver tiene 8 espacios, los mismos
que han sido disefiados para ser llenados en nuestro taller en base a
pares de nUimeros.

ler. par.- ldentifican al taller (03)

2do. par.- Identifican la especialidad de la que se recoge los datos
(00 hasta 90).

3er. par.- ldentifican en el sector en el que se esta recopilando lain-
formacion.

4to. par.- ldentifican al informante (01 . .. . al infinito).

Numero y lado(s) de la cinta de grabacién que registre la informacion
obtenida.

Numero de rollo y tomas que se consiguieren para ampliar la infor-
macion.
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Nombre del proyecto en el cual se esta trabajando.

DATOS PERSONALES.-

1.1 Nombre del Informante
1.2 Sexo del informante
1.2.1 Hombre
1.2.2 Mujer (llenar la casilla respectiva)
1.3 Edad, informacion necesaria que garantizara el posible conoci-
miento que tenga el informante.
1.4 Estado civil del informante.
1.4.1 Soltero
1.42 Casado
1.4.3 Unido
1.4.4 Divorciado
1.4.5 Viudo
1.4.6 Separado (llenar casillero)
1.5. Instruccién del informante
1.5.1 Ninguna
1.5.2 Primaria
1.5.3 Secundaria
1.5.4 Superior
1.5.5 Especializacion
t.5.6 Capacitacion
NUMERO
1.6. Numero de hijos del informante
1.7. Procedencia del informante
1.8 Afos de residencia respecto al sitio en que viven en el momento
de ser localizado.
1.9 Ocupaciéon del informante. Si existiera ocupacion secundaria
también deberéd quedar registrada.
UBICACION.-
2.1 Nombre de la provincia en la cual se esta aplicando la ficha.
2.2 Nombre del cantén en el que se esta recopilando la informa-

cion.



2.3
2.4

2.5

2.6
2.7
2.8

2.9

Parroquia en la que vive el informante.

Nombre de cuidad, cabecera parroquial, o centro poblado don-
de vive el informante.

Nombre del camino o carretero si se trata de zonas donde no
existe ordenamiento urbano, pero que permita localizar al in-
formante.

Nombre del sector del informante.

Nombre del barrio donde habita el informante.

Nombre de la calle si se trata de una ciudad o parroquia en la
que haya esta condicion. Numero de la casa o sitio de trabajo
donde se le puede encontrar al informante, asi como también el
teléfono si en caso lo hubiera.

Si la localizacion del informante resultdé un tanto dificil y no

ha podido Ilenar todos los items, que contempla la ubicacion, se
hardn anotaciones adicionales en el espacio que dice "referen-
cias"

2.10 Si es necesario y esto facilitalalocalizacion se recurre alareali-

zacion de un grafico de ubicacién en el espacio que para ello
tiene la ficha.

DATOS DE RESPONSABILIDAD DEL INVESTIGADOR.-

3.1

3.2

Nombre de responsabilidad del investigador que estad consigna-
do los datos de la fecha.

Nombre, nimero o cédigo del grupo si es que el trabajo exigiera
la formacion de grupos o subgrupos para agilitar la localizacion.
Este item contempla también la fecha en la que es elaborada la
fichay la firma del investigador responsable.

ESPECIALIDADES.-
Esta seccion de la ficha contempla 10 grandes grupos de especiali-
dades que abarcan el campo de la plastica:

00
10
20
30
40
50

Coriaceria
Ebanisteria
Escultura
Metalurgia
Materia
Pintura



60
70
80
90
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Plumaria
Pirotecnia
Tejeduria
Sitoplastica

A su vez se contempla sub-campos de acuerdo a cada especialidad, de
acuerdo a cada uno de los casos se hara una cruz segun el caso.

5. OBERVACIOIMES.-
En esta seccion de la ficha se anotara cualquier novedad adicional que no
haya sido posible llenar en las secciones anteriores de la ficha.
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Ficha de Descripcion técnicas y procedimientos FO2 - TP

INSTRUCTIVO

Ficha de descripcion de técnicas y procedimientos en esta ficha se reco-
pilaran datos referentes a la técnicay procedimiento.
Consta de 2 secciones:

1. Co'digo y referencia de datos obtenidos
2. Descripcion de técnicas y procedimientos

Inicialmente se considerardan datos (costado superior izquierdo)
referidos a

1. En el casillero que dice tipo, se anotara el nUmero que le corresponde
a una especialidad determinada, cifiéndose a la numeracion que cons-
ta en el reverso de la ficha de localizacion.

2. El nimero de la ficha corresponde al numero de la ficha de localiza-
cion tal cual quedé explicado en el instructivo de la misma.
3. Nombre del informante que nos esta proporcionando la informacion.

1. Cddigo, referencia de datos obtenidos.

1.  Cddigo.
En el marco tedrico de referencia del taller de plastica se estipu-
lan tres unidades de andlisis:
01 Procesos técnicasy materiales
02 Herramientas
03 Piezas acabadas.

Entonces el casillero referente al codigo de esta ficha consta de
2 pares de numeros:

ler. par.- 01 o 02 segun se estarefiriendo a procesos y técnicas
6 02 si se esta refiriendo a las herramientas.

2do. par.- 01 ... al infinito segln el nimero de tomas o gréaficos
que se vayan haciendo al describir una técnica y/o un proceso
respectivo.

2. Referencia de datos obtenidos
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En este espacio se hara una anotacion precisa y suscrita de la
toma fotografica o grafico que se ha tomado en cuenta; es decir,
a cada numero del casillero codigo le correponde una referencia
de datos obtenidos.

2. Descripcion de técnicas y procedimientos.

En este espacio se ira haciendo una descripciéon bien prolijay precisa de
las técnicas o del procedimiento que esta empleando el artista popular
en el momento en que se esta haciendo la recopilacién de esta ficha.

El circulo que se encuentra en el extremo superior derecho de la ficha
correponde al numero ordinal de fichas F 02-TP; es decir, se podra u-
tilizar tantas fichas F-02-TP cuantas sean necesarias para describir las
técnicas y el procedimiento.
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Ficha de Observaciones sobre el informante FO3 - TP

INSTRUCTIVO

Ficha de observaciones sobre el informante. Esta destinada a recopilar
referencias sobre el informante.

Consta de 5 secciones:

1. Referenciasen lo Social

Referencias en lo Politico

Preferencias en lo Econémico

Referencias en o Religioso

Referencias en lo Cidtural

SRS

inicialmente se consideran datos (parte superior de la ficha) referidos a

1. Tipo.- En el casillero que dice tipo se anota con un nimero la espe-
cialidad a la que se esta haciendo referencia (00 al 90 segin el caso).

2. Numero de Ficha.- Sera el mismo nimero que de la ficha de localiza-
cion tal cual quedod explicado en el instructivo F-01-UR.

3. Nombre del informante.- Es decir de la persona que nos esta propor-
cionando los datos.

4. En el extremo superior derecho de la ficha existe un circulo donde se
ha de poner el numero ordinal de la ficha; asi pues, se tendra que lle-
var tantas fichas cuantas mas sean las referencias obtenidas.

1-5 Referencias en lo social, politico, econdmico, religioso, cut-
ral, etc.

En estas 5 secciones de la ficha se haran anotaciones referidas a los 5
aspectos antes mencionados, siendo la intenciéon la de recabar informa-
cion fundamentalmente del individuo gestor de las muestras de arte
popular, su entidad socio-politico-econémico, la influencia de todos es-
tos aspectos en larealizacion de sus obras, ingerencia e importancia de as-
pectos referidos a lo religioso o alo cultural dentro del medio del artista
popular, etc., etc.. [Es decir , en resumen aspectos que vayan clasifican-
do ya conduciendo paulatinamente no s6lo al conocimiento del arte po-
pular sino ademas su interpretacion.
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OBSERVACIONES SOBRE EL INFORMANTE
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Ficha de Descripcion de piezas acabadas F04 - TP

INSTRUCTIVO

Ficha de descripcion de piezas acabadas. Esté destinada a recopilar in-
formacion referida a la descripcion minuciosa de las piezas acabadas.
Consta de tres secciones:

1. Fotografia.

2. Codigo y referencia de datos obtenidos.

3. Nombre y descripcion de la pieza.

inicialmente se complementaran datos (parte superior de la ficha) referi-

dos a

1. Tipo.- En este casillero se anotara el numero de la manifestacion
plastica popular en que se esta trabajando, de acuerdo a la numera-
cion estipulada en el reverso de la ficha de localizacion.

2. NuUmero de la ficha.- Se anotara el mismo numero de la ficha de loca-

lizacién de acuerdo a las indicaciones formuladas en el instructivo

de la ficha F-01-UR.

Nombre del Informante, el cual esta promocionando los datos.

4. NuUmero ordinal de la ficha F-04-TP; es decir en este caso también se
utilizara tantas fichas cuanto mas largo o minucioso sea la descrip-
cion

w

1. Fotografia.-
Esta seccion de la ficha estd disefiada para que sea colocada una
fotografia general de la pieza que se va ha describir conforme se avan-
za en su estudio; es menester ir tomando mas fotografias, y no so-
lo generales de varios angulos sino también en detalle.

2. Codigo y referencia de datos.-

Cadigo.- De acuerdo a las unidades de andlisis del taller la unidad
03 se refiere a las piezas acabadas; entonces, este espacio se llenara
con 2 pares de numeros, el primero que seria siempre el 03, y el
segundo que seria un numero ordinal de 0 al infinito de acuerdo a
la cantidad de fotografias tomadas.

Referencia de datos obtenidos.- A cada toma fotografica correspon-
derd una referencia precisa 'y correcta de la toma fotogréfica.
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3. Nombre y de*crlpcion.-
En este espacio se anotara el nombre de la pieza a ser descrita, luego

en todo el espacio restante se hara una descripcion precisay prolija

de la pieza.
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Ficha de Significacion F05 - TP
INSTRUCTIVO

Ficha parala recopilacion de datos de significacion.

Esta ficha estéa disefiada para recopilar datos de la significacion respecto a
la obra.

Consta de 3 partes o secciones:

1. Significacion para el autor

2. Significacion para el cliente o poseedor

3. Significacion para el investigador.

Inicialmente se tiene que consignar datos (parte superior de laficha) re-
feridos a:

1. Tipo.- Se anotara el niumero de la especialidad en la que esta reali-
zada la obra, de acuerdo a la numracién establecida en el reverso de
la ficha de localizacion.

Numero de ficha.- Seré el mismo nimero de la ficha de localizacion.
Nombre del autor de la obra.

4. Referencia fotografica.- Si se tomara fotografias se anotard nimero
del rollo y detalle de las tomas.

Nombre de la pieza.

6. Nombre del detalle de la pieza que pueda tener algin significado.

w N

o

1. SIGNIFICACION PARA EL AUTOR.-

Se anotara todos los aspectos referidos a la significacion que tiene la obra
para el autor o artista popular respecto de su obra con el fin de lograr u-
na mejor conservacion e interpretacion de la obra artistica.

2. SIGNIFICACION PARA EL CLIENTE 0 POSEEDOR..

Se anotara la posible significaciéon que tiene el objeto parala persona

que ordend el trabajo o parala que lo posee.

3. SIGNIFICACION PARA EL INVESTIGADOR.-
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Todos los datos posibles que el investigador pueda aportar respecto a la
significacién de la obra que se estd observando.

DETALLE D FIEEA

SIGHIFICACION

[0 [ roun CCEITITT) | o

FaRA EL ALTOR:
FARAE L OLIFNTE
FARA EL INVESTIG ANOR
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NOTA

Para llenar la ficha F - 01 - UR de Literatura, MUsica/Teatro y Danza
seguir el modelo del instructivo de la Seccién de Plastica, p. p. 238 - 241
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Fichas de administracion del proyecto.
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Fichas de resumen general.
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9. PROCESAMIENTO DE DATOS

9.1. Seleccién y clasificacion
9.2. Tabulacion

9.3 Andlisis e interpretacion

SECCION DE LITERATURA

Procesamiento de datos seleccion y clasificacion

1. Transcripcién de las entrevistas grabadas a los informantes.

N

Clasificacion de las muestras de literatura popular recopiladas, de
acuerdo al esquema de clasificaciéon que consta anexo.

elaboraci6n de fichas y organizacién de archivo

fichas de identificacion de los informantes

Fichas de resumen de contenidos de las muestras recolectadas

Fichas de contenido sobre textos teéricos y metodolégicos

No o rw

Fichas de contenido sobre trabajos realizados en el pais sobre la te-
matica que se investiga.
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SECCION DE MUSICA

TABULACION

1. Los informantes localizados se codificaran en carpetas de cada sec-
tor geografico, clasificandoles en trestipos: A — B — C.

2. La informacidn obtenida se registrara en:

1. Instructivo—Ficha F.06 T.M. "identificacion magnetofdnica"
2. Instructivo-Ficha F.07 T.M."identificacion de rollos fotogréfi-
cos".

3. Instructivo—Ficha F. 08 T.M. "identificacion de fotografias".

SELECCION

La informacion musical obtenida se seleccionara de acuerdo a:

1. Antecedentes del informante.

2. Informacion del tema; prefiriendo los que tengan caracter de INEDI-
TOS o se distingan en ellos alguna particularidad musical en la linea
mel 6dica.

3. Instrumentacion utilizada en la ejecucion.

4. Forma ritmica.

ANALISIS

Las muestras elegidas se someteran a "parametros de analisis" elaborados

por €l taller.

PARAMETROS PARA EL ANALISIS DEL TEMA
(Analisis Formal)
Se debe hacer transcripcion detallada y completa del tema.

a) EL TIEMPO:

1. FORMA RITMICA (Sanjuanito, marcha albazo, etc.)
2. EL COMPAS (Dos cuartos, tres octavos, etc.)
3. EXTENSION,anotar duracion, extension, repeticiomes, etc.
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b)

c)

d)

4. DINAMICA cu interpretacién y velocidad de ejecucion, Ejm.
(acentos-adel antos)
5. FORMULA RITMICA dominante

LAALTURA

1. ESCALA Y MODO (pentafonica, eptafonica, mayor, menor, etc.)

2. ESTRUCTURA FORMAL de la melodia; diferenciar temas, moti-
VoS, su ubicacién y su relacion entre ellas. Ejin.Tema A—Tema B,
luego se repita, etc.

3. UBICACION en la altura: (ejm. segunda octava, tercera octava con
relacion al piano) o en su detecto indicar los limites en ciclos por
segundo.

4, ADORNOS en la melodia: nielismas, trinos, achacatuias, apoyatu-
ras, cantilacion, etc.

5. CARACTER o intensidad melddica: agil, lento, muy marcado, es-
pausado, sincopado, etc.

LA ARMONIA

1.TONALIDAD y grados arménicos por los que pasa el tema; tiene
acompafiamiento?

2. ESTRUCTURA FORMAL del tema en su conjunto, tomando en
cuenta tiempo, altura, armonia.

3. ARMONIZACION descripcion de las diversas voces, indicar si hay
segunda, tercera, tradicionales o si lian contrapunto, etc. Indicar la
distribucion en la estructura instrumental o vocal.

4. MODULACIONES ARMONICAS, si las hay.

5. DENSIDAD ARMONICA: amplitud, nimero de voces, acordes
muy abiertos, cerrados, etc.

EL TIMBRE

1. INSTRUMENTOS enumeracién y descripcién del o los instrumen-
tos. De que elementos materiales se sirve la sirve la interpretacion
del tema.

2. PAPEL que desempefia cada instrumento: jerarquia y particulari-
dad. Articulaciéon y ataque del sonido.

3. INTENSIDAD timbrica en la interpretacién: volumen de sonido
puro y volumen de timbres.
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b)

c)

d)

a)

b)
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4. LA VOZ, particularidad en el campo que tipo de voz hace: nasal,
falsete, impostacion, hace voz fingida, etc.

5. EL CUERPO HUMANO, participacion con palma, zapateo, mo-
vimiento ritmicos, gesticulacion, gritos, etc.

6. SONIDOS AMBIENTALES: ruidos circundantes del medio am-
biente, la naturaleza, etc.

LA CREACION

PERTENENCIA:
Quien es el destinador original: ¢tiene autor? situacion del autor,

del intérprete o del creador intérprete dentro del grupo social: rol
que desempefia. Es obra inédita o es obra editada?

En caso de ser creacion colectiva indicar la comunidad o grupo social,
procedencia. Que grado de movilidad geografica y social tiene la obra.

DEFINICION: Antigiedad de la muestra, desde cuando se la usa?.
Qué tipo de mimesis hace con respecto a otros temas conocidos o
con la situacion presente, existe improvisacion.

VIGENCIA: Es una obraviva?. En cuanto es expresion de larealidad
momentanea o presente. Su uso esta supeditado a las circunstancias?.

TEXTO: Andlisis ritmico, formal del texto. Ejm. la acentuacion. Y
andlisis poético en cuanto ala correspondencia con lo musical.

(Lo funcional)

UBICACION: En qué fiesta o acto popular se la interpreta. En qué
época o temporada. Indicar lugar geogréafico.

CARACTER: A qué tipo o funcién corresponde segin la siguiente

clasificacion o tipologia:

1. De trabajo. Ej. temas que se cantan durante las cosechas o las tri-
llas, etc.
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c)

d)

2. De celebraciones: Ej.:temas que se hacen en matrimonios o cum-
pleafios, etc.

3. Mégico religioso: Ej.: las fiestas de San Juan o El Carnaval, etc.

4. De amor: Ej.: canciones para el padre, para la enamorada, para
los hijos, el esposo, etc.

5. De costumbres: que describen o hablan de casos y anécdotas, de
personajes del pueblo, de usos, etc.

6. De Comunicacion expresa, €j.: melodia del pingullo que anuncia la
presencia de personas extrafias en la comunidad.

7. Infantiles: temas hechos o interpretados por los nifios cuando jue-
gan o hacen tareas diversas.

X. Varias: aquellas que no caben en las anteriores.

VIVENCIA: Que tipo de relacion factica se da entre ucstin.mor \ des
tinatario. Qué elementos actlan en la comunicacién, co6mo?. Ademas
el aspecto de la captacion.

CONTEXTO: Explicacién liistérico-social del acto musical popular.
Recuento de antecedentes, coyuntura histérica, condicionantes eco-
némico, sociales. Aspecto Sociol dgico.

SECCION DE PLASTICA

Seleccién y clasificacion

Los datos obtenidos se clasificaran como guia de ordenamiento las
unidades de andlisis y las caracteristicas del material recopilado, dis-
tinguiéndolos en graficos, fotogréficos, grabaciones fichas y entrevis-
tas; esta clasificacion debe estardo acuerdo con la clasificacion en ar-
chivo por tipologias, informante y sector utilizando la localizacién de
los datos una ficha de referencia.

Tabulacion de datos

La tabulacién de datos se llevard a cabo mediante la utilizacion en
primera instancia de una codificacion del material recopilado de ma-
nera que constituya un material trabajablc, y, luego mediante la grafi-
cacion de curvas de tendencia en ejes coordenados de dos variables.
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Andlisis e interpretacion
Para el andlisis de las muestras recopiladas y su interpretacion se utili-
zara el sistema de categorias mencionado en puntos anteriores divi-
diéndolo en dos campos basicos:

El contenido

La forma

Es factible en lo que se refiere a la forma hacer uso de métodos es-
tructurales o considerar alas formas como un sistema signico y anali-
zar como si se tratase de un lenguaje.

Proponemos prestar importancia al fendbmeno de las comunicaciones
masivas visuales como uno de los elementos que influyen de manera
directa en la creacion artistica.
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PRESENTACION DE RESULTADOS

Tomando en cuenta que el arte y cada una de sus manifestaciones: escul-
tura, pintura, grabado, teatro, danza y otros, sefialan un tiempo en todo
el proceso histérico, es importante que nosotros retomemos pero de una
manera muy distinta (como es el caso de la investigacion de hechos den-
tro del campo de las manifestaciones artisticas) el trabajo artistico, en
favor de obtener un documento que nos permita estudiar cualquier etapa
historica. Ademas, si pensamos que el artista no es solamente un hombre
que tiene una forma peculiar de transmitir un conocimiento manifestan-
dose de varias maneras, sino que también es un educador por cuanto en
cada uno de sus signos y colores podemos encontrar toda una cantidad
de suefios y simbolos del individuo y la comunidad, como resultado de
un trabajo realizado en base a ideas que se convierten luego en objetos,
palabras, sonidos, movimientos, etc. Ademas debemos considerar que el
arte igual que la ciencia, la vida y otras de sus manifestaciones, forman
parte de un gran campo de relaciones entre el pueblo y el trabajo que él
realiza.

Considerando estos puntos, y en base de la experiencia adquirida hasta
este momento por los trabajos realizados, nos permitimos explicar for-
mas posibles de presentar los resultados de una investigacion, ademas to-
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mando en cuenta—refiriéndonos a la plastica— cjue si bien en una tipolo-
gia se puede seguir un proceso metodoldgico, en otra se tomaria como
base a este, pero que desde luego se enrrumbara hacia otros lugares ya
que una, no completamente o casi de ninguna manera, sigue un camino
con los mismos pasos. Como ejemplo podemos citar el caso tallado en
madera y masapan; en el primero, el proceso investigativo lleva mucho
més tiempo que en el segundo, porque tenemos que estar a la espcctativa
de la proxima fase de trabajo, ya que de hecho todo el proceso de elabo-
racion ocupa un tiempo considerable (en cuanto a la fase de recopila-
cion); en el caso del masapan el tiempo a emplearse es menor porque la
elaboracién de una de las piezas lleva aproximadamente ocho dias, en
contraposicion a muchas semanas que el tallado tiene ocupado al artista.
Entonces que si el tallado ocupa mucho mas tiempo de trabajo, también
tendra muchos elementos méas que seran luego analizados, sin decir con
esto que cada uno de los elementos decorativos trabajados con esmero
en las figuras de masapan no impliquen otro tiempo considerable para ha-
cerlo.

Si nosotros hemos seguido un proceso metodol6gico creado de acuerdo a
las necesidades, en que se citan:

1. Procesos de elaboracion,

2. Materiales y heri amientas,

2.1. Descripcioény uso,

3. Andlisis.
encontramos primero la necesidad de hacer un registro fotografico de
todo lo que comprende los procesos de trabajo, los materiales y herra-
mientas con su respectivo empleo en cada una de las fases de elaboracién.
Este registro conseguido en diapositivas serd luego procesado para obte-
ner slides sonorizados. En el procesamiento u ordenamiento de estos, se
pondra la codificacion correspondiente a cada uno con respecto a la fase
de trabajo a la que corresponde, para esto se ha tomado en cuenta: el
nimero de la casilla correspondiente a la plastica en la ficha de localiza-
cién; el niamero de la tipologia; niumero de sector o lugar investigado;
nimero de informante; ademés se ha puesto un nimero que indica si es
proceso de elaboracién, material o herramienta, ejemplo: proceso —O01,
materiales u herramientas —02, etc., y por ultimo el niumero de orden.
Luego de este ordenamiento, se hara una descripcion de cada una de las
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diapositivas con el fin de armar posteriormente cualquier tipo de audio-
visual.

Posteriormente realizamos un registro grafico orientado a dar una expli-
cacion mas clara de aspectos dificiles de hacerlo con fotografia o teoria.

Esto que tiene una funcion mas didactica también llega a las fases de ela-
boracién, a los materiales, a las herramientas y dentro de ciertos aspectos
del andlisis. Se orientaran estos dibujos hacia préximas publicaciones de
caracter pedagogico, los mismos que explicaran detalladamente lo que re-
fiere a forma, volumen, medidas y otros para los que el dibujo sea necesa-
rio. Estos mantienen también una codificaciéon muy similar a la de los
slides.

De toda la recopilacion de datos y en los momentos indispensables hace-
mos estos dos tipos de registro, pero como no es suficiente, tenemos que
realizar informes escritos en los que se daran otros tipos de explicaciones,
se hardn observaciones sobre las ventajas y desventajas del proceso meto-
dolégico empleado, posibles rectificaciones, criterios, proposiciones, y
desde luego todos los datos recopilados. En estos datos se incluyen codi-
ficaciones de dibujos y diapositivas en el lugar al que corresponden, cier-
tos dibujos explicativos y todas las fichas y guias empleadas para la ob-
tencion de datos. Ademas se sumara a este informe, todo el planteamien-
to y orden trazado para llevar adelante la investigacion.

Inmediatamente de obtener todo esto, se pasara a hacer el analisis corres-
pondiente, en casi todos los casos en base de muestras recopiladas, con
un enfoque desde el campo estético. El medio en que se realiza el traba-
jo, el artista, elementos que rodean al artista, tradiciéon o no tradicion,
etc., seran elementos fundamentales para este andlisis.

APLICACIONES

Las aplicaciones de este material investigado y de todos los documentos
logrados pueden darse de diferente manera y tomar varias direcciones:
Primero, si logramos que nuestro trabajo forme parte de los Planes y Pro-
gramas de estudios de escuelas primarias y colegios secundarios y si lle-
gamos a su aplicaciéon, podremos llegar también por medio de un conoci-
miento a lograr un proceso cultural, si se lo puede llamar asi al hecho de
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conocer a nuestros verdaderos valores del arte popular, y a hecho de
querer imitarlos y transmitir ese conocimiento hacia otras personas que
posiblemente |0 practicaran, y no permitir de esta manera que las mani-
festaciones artisticas propias por su valor que encierran, desaparezcan.
No solamente lograremos esto, sino que en la nifiez se desarrollard aun
mas el poder imaginativo y de hecho a incrementar un cuerpo de tra-
bajo artistico que mucho necesitan los pueblos.

Otro de los aspectos de gran importancia es que si los trabajos de inves-
tigacion no se quedan como simples documentos y se dirigen hacia los
mismos artistas pueden afadirse muchos capitulos que posiblemente él
ignora su contenido, y de esta manera lo ayudamos a conover el por qué
de su propio trabajo. Todos los trabajos de investigacion deben encami-
narse a hacer conocer al maximo de publico posible, por medio de au-
dio-visuales, peliculas, articulos de prensa, charlas y todas las formas
necesarias, a parte de hacer una verdadera labor de promocién del artista
0 grupo de artistas que practican tal o cual manifestacibn como formas
de expresion suya o de su pueblo.
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SECCION DE MUSICA

1. Elaboracion de Informes de Trabajo.
2. Elaboracion de fichas de investigacion.
Del ejecutante
del intérprete
del creador
del instrumento
del tema musical
3. Elaboracion de documentos de andlisis de instrumentos musicales
Ilustraciones
Fotografias
Vistas—cortes
Fonogramas
Gréficas representativas
4. Archivo fotografico, organizado por zonas de localizacion de hechos
musicales, elaboracién de fichas de identificacion.
5. Cassettes editados con recopilacion de temas musicales, organizados
por sectores de localizacion, elaboracién de fichas de identificacion.
6. Paneles para exposicién de documentos de investigacion.
7. Elaboracion de materiales Audio-visuales sobre el proceso constructi-
vo de instrumentos musicales.
8. Transcripcién y pautacion de muestras melddicas.

CUANTIFICACION DE LA INFORMACION REGISTRADA EN

CINTAS MAGNETOFONICAS

Proyecto 02 Q.

Total de cintas magnetofénicas: 18 casettes SONY C—60 min.

SECTORES No. de CASETTES
3 San Juan . .. 1
10 LaTola .... 2

1 3 San Sebastian 1
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17 San Roque . . . . . . . . . . 1
37 LaMagdalena . . . . . . . . 3
41 Marcopamba . . . . . . . 8
51 Chillogallo . . . . . . . . . . . . . 1

Total de temas recopilados: 115
FORMA RITMICA No. t.

Sanjuanito . .. .. .. .. .. . .. . 35

Pasacalle . . . . . . . ... 20
Albazo .~ . . . . 18
Tonada . = . . . . . . . 9
Yumbo . . ... 4
Chilena . = . . . . 4
Fox Inc . . . . 3
Danzante . . . . . . . ... 2
Saltashpa . . . . . . . 2
Marcha . . . . . . 2
Polka . . . . . .. 1
Bomba = . . ... . 1
Pasodoble = . . . . 1
Otro . . . . 1

Temas bolivianos

Contenido:
— Programa de promocién de la investigacion.
— Entrevistas a los informantes sobre sus antecedentes personales y
de los grupos musicales investigados.
— Muestras de su produccién musical.

TALLER DE MUSICA DEL "DID"
CASSETE No. 1:

INFORMANTE: Sr. Fulgencio Amaguafia - Antonio Velasquez -
Alfonso Ushifa.
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CODIGO: 49 - 03 - 12 -A.
SECTOR: 41 "Marcopamba".
CONTENIDO: 16 temas (tradicion—al — mestizo)
INSTRUMENTACION: Bandolin - Guitarra - Voz.

CASSETE No. 2.

INFORMANTE: Sr. Fulgencio Amaguaiia — Antonio Velasquez —
Virgilio Pavon — Alfonso Ushifia.

CODIGO: 49 - 03 - 12 -A.
SECTOR: 41 "Marcopamba".

CONTENIDO: Programa de promocion de la investigacion, realizada en
el canal 8 T.V. en 1977.

INSTRUMENTACION: Bandolin - Guitarra - Voz.

CASSETE No. 3

INFORMANTE: Sr. Fulgencio Amaguafia.
CODIGO: 49 - 03 - 12 - A.

SECTOR: 41 "Marcopamba”.
CONTENIDO: 8 temas (tradicional - mestizo).

INSTRUMENTACION: Bandolin - Guitarra.

CASSETE No. 4:

INFORMANTE: "Estudiantina Quito"
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CODIGO: -02 - A.

SECTOR: 10 "La Tola".

CONTENIDO: Informacion de los integrantes del conjunto. 9 temas
(mestizo).

INSTRUMENTACION: Bandolin (dGo) - Guitarra.

CASSETE No. 5:

INFORMANTE: "Estudiantina Quito"

CODIGO: - 02 - A,

SECTOR: 10 "La Tola".

CONTENIDO: 3 temas (mestizo).
INSTRUMENTACION: Bandolin (ddo) - Guitarra.
CASSETE No. 6:

INFORMANTE: Sr. Fulgencio Amaguaia - Alfonso Usliifia

CODIGO: 49 - 03 - 12 -A.

SECTOR: 41 "Marcopamba".

CONTENIDO: Entrevistaa Sr. Fulgencio Amaguafa sobre su actividad
musical.
Informacion sobre costumbres y acontecimientos popu-
lares.

CASSETE No. 7:



293

INFORMANTE: (A) Grupo "Los Conquistadores" - Sr. LuisCumbal
(B) Sr. Francisco Muglisa.

CODIGO: 22 - 04 - 12 -A.
SECTOR: 37 - "La Magdalena".
CONTENIDO: Informacion sobre los integrantes del grupo

14 temas (tradicional — mestizo).
INSTRUMENTACION: (A) Pifano, flauta traversa - requito - guitarra.
(B) Rondador — Guitarra.
CASSETE No. 8:

INFORMANTE: Srs. Jorge Mafay — Piedad Diaz de Mafiay — Fulgencio

Amaguafa.
CODIGO - 32 - A
SECTOR: 41 " Marcopamba".

CONTENIDO: Datos sobre la actividad musical de los informantes.
4 temas (tradicional - mestizo).

INSTRUMENTACION: Violin - Bandolin - Guitarra - Voz.

CASSETE No. 9

INFORMANTE: Srs. Jorge Mafay - Piedad Diaz de Mafay

CcODIGO: -31 - A.

SECTOR: 41 "Mracopamba"

CONTENIDO: 14 temas (tracional - mestizo)
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INSTRUMENTACION:

CASSETE No. 10

INFORMANTE: Srs. Jorge Mafiay — Fulgencio Amaguana.
CcODIGO: 32 - A.

SECTOR: 41 "Marcopamba"

CONTENIDO: Antecedentes musicales del Sr. Manay (violinista),
nocion sobre los "Pases del Nifio".

CASSETE No. 11

INFORMANTE: Sr. Héctor Gomez.

cODIGO: 3-08-12-B.
SECTOR: 37 "La Magdalena".
CONTENIDO: Informacion sobre sus antecedentes musicales.

2 temas (tradicional — mestizo).

INSTRUMENTACION: Guitarra - Voz.

CASSETE No. 12

INFORMANTE: Sr. Arturo Mena - Grupo "Los Corazas"

CODIGO: 17 - 01 - 10 - A.

SECTOR: 3 "San Juan”.
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CONTENIDO: Informacion sobre las festividades indigenas en la
Provincia de Imbabura.
4 temas ( tradicional).
INSTRUMENTACION: Flauta traversera ( carrizo).
CASSETE No. 13
INFORMANTE: Sr. Arturo Mena - Grupo "Los Corazas".
CODIGO: 17 - 01 - 10 - A.
SECTOR: 3 "San Juan".
CONTENIDO: Criterios del grupo Los Corazas sobre la musica

ecuatoriana.
11 temas ( tradicional).

INSTRUMENTACION: Flautas traversas (dGo) - Arpa - Guitarra.

CASSETE No. 14

INFORMANTE: Sr. César Romero.

CODIGO: 03 - 05 - C.
SECTOR: 13 "San Juan”.
CONTENIDO: Informacion sobre el Sr. Félix Valencia; compositor y

poeta ecuatoriano.
4 temas ( tradicional — mestizo).

CASSETE No. 15

INFORMANTE: Srs. Angel Amagua - Francisco Achig.
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CODIGO: 51-01 - 12 - A.
SECTOR: 51 "Chillogallo”.
CONTENIDO: 5 temas (tradicional ).

INSTRUMENTACION: Violin - Arpa.

CASSETE No. 16

INFORMANTE: Banda de "Los Chochos" Banda de "La Concordia".
CODIGO:

SECTOR: 37 "La Magdalena”.

CONTENIDO: 4 ternas ( mestizo) Festividad ( procesién ) en honor de
la Virgen Patrona de la Banda.

INSTRUMENTACION: Aeroféfono de metal - Bombo - Tambor -
Platillos y Pistones.

CASSETE No. 35

INFORMANTE: Sr Fulgencio Amaguafia - Taller de musica /IADAP

— SrMugi isa
CODIGO: 49 - 03 - 12 -A.
SECTOR: 41 "Marcopamba”.

CONTENIDO: 4 temas recreacion experimental de temas recopilados
en las festividades del Inti - Raymi  por el T.M.

INSTRUMENTACION: Bandolin - Guitarra - Guitarra - Voz.
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CLASIFICACION Y CUANTIFICACION DE FOTOGRAFIAS

ROLLO 2 BLANCO Y NEGRO

1. FICHAS: 0001 - 0022

2. TOMAS: 0- 20A

3. BARRIO: La Colmena SECTOR: 19

4. MOTIVO: Primera etapa de investigacion - LOCALIZACION

5. ESPECIFICACION: 22 tomas del medio

ROLLO 4 BLANCO Y NEGRO

1. FICHAS: 0055 - 0086

2. TOMAS: 6-2 - 37-38

3. BARRIO: Chillogallo y el Pintado SECTORES: 45y 51
4, MOTIVO: Localizacién

5. ESPECIFICACION: 32 tomas del medio

ROLLO 27 BLANCO Y NEGRO

1. FICHAS: 0087 - 0123

2. TOMAS: OA - 36 A

3. BARRIO: LaTola SECTOR: 10

4. MOTIVO: Entrevista Estudiantina "QUITO"

5. ESPECIFICACION: 8 tomas - MEDIO
7 tomas - EJECUTANTE
15 tomas - INFORMANTE
7 tomas - VELADAS

ROLLO 28 BLANCO Y NEGRO

1. FICHAS: 0124-0157

2. TOMAS: 0-36 A

3. BARRIO: Chilibulo SECTOR: 41

4. MOTIVO: Entrevista Sr. FULGENCIO AMAGUARNA

BANDOLIN
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5. ESPECIFICACION: 15 tomas - MEDIO
12 tomas - EJECUTANTE
9 tomas - INFORMANTE
2 tomas - INSTRUMENTO

ROLLO 31 BLANCO Y NEGRO

1. FICHA: 0158-0165

2. TOMAS: 1-81 -82

3. BARRIO: Chilibulo SECTOR 41
4. MOTIVO: Entrevista Sr. MUGLISA

5. ESPECIFICACION: 2 tomas MEDIO
6 tomas EJECUTANTE

ROLLO 34 BLANCO Y NEGRO

1. FICHAS: 0166 - 0183

2. TOMAS: 13B 30 B

3. BARRIO: El Pintado SECTOR: 51

4. MOTIVO: Entrevista Sr. ANGEL AMAGUANA -« EL ARPA

5. ESPECIFICACION: 5 tomas MEDIO
9 tomas EJECUTANTE
4 tomas INSTRUMENTO

TABULACION

1. TOTAL DE TOMAS: 187 Blanco y Negro
FICHAS: 183

NOTA: La diferencia entre el total de tomas con el de fichas responde a que en el rollo 28 ficha
0138, se anot6 una serie de fotos que no se referian al trabajo.

2. SECTORES INVESTIGADOS:
19 — LaColmena
- Sta. Barbarita
45 - Chillogallo
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51 - Pintado
10 - LaTola
41 - Chilibulo
3. MOTIVO: A. 3 rollos de Localizacion

ROLLO No. 2 - La Colmena
ROLLO No. 3 - Sta Barbarita
ROLLO No. 4 - Chillogallo y ElI Pintado

B. 4 rollos de entrevistas

ROLLO No. 27 - Estudiantina "QUITO"
ROLLO No. 28 — Sr. Fulgencio Amaguafia
ROLLO No. 31 - Sr. Muglisa

ROLLO No. 34 - Sr. Angel Amagua

4. TOTAL ESPECIFICACIONES:

116 tomas - MEDIO

34 tomas - EJECUTANTE
24 tomas - INFORMANTE
6 tomas - INSTRUMENTO

7 tomas - VELADAS

MEMORIA GENERAL DE INFORMANTES

Sector No. — 1

Informante: Sra. Carmen vda. de Correa

Categoria: A

Direccion: Chile 1920 y Lo6pez

Cuando erajoven ejecutaba la guitarra, el violin, la citara, el requinto;
posee actualmente 80 afios de edad

Sector No. 3

Informante: Sr. Arturo Mena

Categoria: A

Direccion: Pineda 271

Teléfono: 214122

Instrumentista de flauta travesera, miembro director del conjunto "Los
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Corazas" que interpretan musica ecuatoriana, es oriundo de Otavalo y
conoce mucho sobre festividades campesinas.

Sector No. 8

Informante: Sr. Eduardo Didonato

Categoria: A

Direccion: Los Rios 2222

Msico retirado conoce canciones de los afios 20, fue constructor de ban-
dolines, bandolas, guitarras con afinaciones adaptadas a diferentes necesi-
dades musicales.

Sector No. 13

Informante: Sr. Santos
Categoria: A

Direccion: Antonio Tejada 148

Integrante de un grupo de musica, ejecuta la guitarra y el bandolin.

Sector No. 51

Informante : Sr. Angel Amagua
Categoria: A

Direccion: Julian Estrella g/n

MUsico ejecutante de arpa.

Sector No. 51

Informante: Sr. Juan Llumiquinga
Categoria: A

Direccioén: Hda. Mena Il

Musico mayor de la banda de Chillogallo.

Sector No. 41

Informante: Sr. Fulgencio Amaguafa

Categoria: A

Direccioén: Chilibulo.

Ejecutante de Bandolin oriundo del sector de Chilibulo alto, su ocupa-
cion econémica es la de carpinteria'y también es tejedor, conoce a varios
musicos populares que interpretan y ejecutan instrumentos como arpa y
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guitarras ( Jorge Mafiay, Virgilio Pavon, Antonio Velasquez) antiguamen-
te formaba un grupo musical de cuerdas.

Para su localizacion referirse a mapa de localizacion del mismo sector.

Sector No. 41

Informante: Sr. José Cazagallo

Categoria: A

Direccion: Urquiza s/n.

Musico miembro de la banda "JesUs del Gran Poder" y ejecuta saxofon y
clarinete.

Sector No. 41

Informante: Sr. Manuel Nazca

Categoria: A

Direccioén: Gualleturo 507.

Trabaja en la banda Municipal y ejecuta la trompeta.

Sector No. 41

Informante: Sr. Ramdn Nazca

Categoria: A

Direccion: Gualleturo y Huaca

Tiene 58 afos de edad, es miembro de la banda del gremio, ejecuta el
saxofon.

Sector No. 41

Informante: Sr. Virgilio Pavoén.

Categoria: A

Direccion: llquiza 167

Tiene 68 afios de edad, dirige un conjunto de cuerdas, es compaositor.

Sector No. 41

Informante: Sr. José Abel Taipe

Categoria: A

Direccion: Balzapamba 339

Retirado del ejército, compositor de letray musica, ha grabado un disco.
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Sector No. 41

Informante: Sr. Jorge Mafay.
Categoria: A

Direccion: Chilibulo

Su actividad econémica es la peluqueria, gjecuta el violin

Sector No. 41

Informante: Sr. Antonio Velasquez

Categoria: B

Direccion: "La Raya"

Trabaja en una hacienda de las afueras de la ciudad, forma conjuntamen-
te con el sefior Fulgencio Amaguafia el cuarteto de cuerdasy canto.
Sector No. 39

Informante: Sr. Vicente Fernandez

Categoria: A

Direccion: Titus 997 y Bahia

Ejecuta la mandolina su hijo lo acompafia con la guitarra

Sector No. 39

Informante: Sr. Luis Paccha Macas
Categoria: C
Direccion: Sargento Puyarde 307

MuUsico, compositor conoce musica nacional y masica clasica.

Sector No. 41

Informante: Sr. LuisViera

Categoria: B.

Direccion: Egusquiza manzana D No. 1

Dirige el conjunto de mdasica tropical "Los Melddicos" y la Banda del
sector de "El Inca", trabaja como profesor en Pujili y estudia en el con-
servatorio Nacional de Musica, tiene 44 afios de edad.

Sector No. 37

Informante: Sr. Francisco Muglisa

Categoria: A
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Direccion: Quisquis 361

Conoce canciones tradicionales y ejecuta el rondador desde hace 25 afios
a participado con el grupo del sefior Virgilio Pavon.

Su actividad econdémica es la sastreria.

Sector No. 37

Informante: Sr. José Homero Sanchez
Categoria: A

Direccion: Puruhua 421

Es cantante y ejecuta la guitarra.

Es un masico que ha tenido buena participacion en varios de los conjun-
tos y trios que han existido en Quito. Lamentablemente el sefior Homero
Sanchez es un anciano que adolece de una enfermedad que lo ha postra-
do en una silla de ruedas y posteriormente en su lecho. En un principio
estuvo muy gustoso de colaborar con informacion escrita pues no se en-
contraba en capacidad de cantar y tocar la guitarra. l.ueyo de varias visi-
tas en las que se constaté lo delesnable de su salud, y; se suspendio la
entrevista

Sector No. 37

Informante: Sra. Zoila Subia

Categoria: B

Direccion: Jambeli 695

Conoce canciones tradicionales, en varias visitas que se realiz6 a la infor-
mante con intencién de entrevistarla? se mostré muy falta de tiempo
pues atiende un negocio de viveres.

Sector No. 37

Informante: Sr Segundo Roberto Cumbal

Categoria: A

Direccion: Collaguazo 607

Artesano de la rama de la carpinteria. Es ejecutante de instrumentos ae-
rofonos tradicionales participa de un grupo que hace masica tradicional
(Los Conquistadores). Todos ellos son originales de Malchingui cantén
Pedro Moncayo, conocen canciones y temas tradicionales del sector que
se utilizan para las festividades de San Pedro que se realizan el 28 deju-
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nio de cada afio.

Sector No. 37

Informante: Sr. Héctor GOmez

Categoria: B

Direccion: Quisquis 223

Es mdusico, ejecuta la guitarra y conoce varias cancionales tradicionales
tiene un hermano que es dentista y que vive en la Villa Flora y tocaba
muy bien el bandolin, conociendo muchas canciones tradicionales ecua-
torianas.

Sector No. 33

Informante: Sr. Juan Mario Guarnan
Categoria: A

Direccion: Adran Navarro 632

Tiene en su poder letras y musicas antiguas (taller de carpinteria).

Sector No. 33

Informante: Sr. Gustavo Roman Navarro
Categoria: B
Direccion: Adridan Navarro 624

Conoce musica tradicional, es cuidador de carros en el parque de El Ejido

Sector No. 31

Informante: Sr. Segundo Aguilera
Categoria: B

Direccioén: Gualberto Pérez 228
Ejecuta el Bandolin

Sector No. 31

Informante; Sr. Alfredo Guachamin
Categoria: B

Direccion: José Queri s/n

Ejecuta el acordedn y la guitarra
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Sector No. 31

Informanre: Sr. Manuel Jacho
Categoria: A

Direccioén: Sigsigs/n
Conoce canciones antiguas

Sector No. 31

Informante: Sr Ambrosio Guanocunga

Categoria: A

Direccion: Chican g/n

Ejecuta la guitarra, con Rodrigo y Manuel Guanocunga forman un grupo
musica; ejecutan el acordedn y cantan.

Sector No. 25

Informante: Sr. Roberto Cevallos

Categoria: A

Direccion: [liniza 758 y Antizana

Nacido en 1923 pertenecié al conjunto "Cuerdas y Fantasia" y "Cachu-
[lapi" mantiene algunas canciones inéditas. Dirige el conjunto "Los La-

sser.

Sector No. 25

Informante: Sr. Segundo Celi

Categoria: A

Direccion: Sincholagua y Pedro de Puelles
Silba, ejecuta el violin y la guitarra

Sector No. 17

Informante: Sr. Heriberto Bedoya
Categoria: B

Direccion: Bolivar 775

Es compositor

Sector No. 17
Informante: Sr. Raza
Categoria: A
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Direccion: Marafiéon 191
Conoce canciones tradicionales

Sector No. 15

Informante: Sra. Georgina Carrillo
Categoria: C

Direccion: General Aymerich 1439
Teléfono: 518-928

Informante sobre musica antigua

Sector No. 15

Informante: Sr. Julio César Tirado
Categoria: C

Direccion: General Aymerich 1243
Teléfono: 212798

Conoce canciones populares.

Sector No. 10

Informante: Sr. Humberto Bermudez

Categoria: A

Direccion: Calisto y Lebn sg/n

Director de la estudiantina "Quito", ex - integrante de la estudian-
tina Santa Cecilia. Es ejecutante de Bandolin.

Sector No. 3

Informante: Sr. Félix Torres

Categoria: C

Direccion: Nueva York 849

Actividad econémica la carpinteria, gjecuta el rondador se considera
valioso informante de musica tradicional.



INFORMANTES LOCALIZADOS

307

CATEGORIA

(N) SECTOR B

1 GONZALEZ SUAREZ 1 1
2 EL TEJAR 1 2 9 12
3. SAN JUAN 1 1 2
5 LARREA 1 1
7 VI1CENTINA 1 1
8 EUGENIO ESPEJO 1 3 4
10 LA TOLA 6 6
13 SAN SEBASTIAN 1 5 6
15 PANECILLO 4 4
17 SAN ROQUE 1 1 2 4
19 LA COLMENA 2 2
21 LOS DOSPUENTES 1 2 3
23 SANTA ANA 1 1
25 CHIMBACALLE 3 10 7 20
27 ALPAHUASI 1 1
29 LULUNCOTO 1 1
31 CHIRIACU 3 3 5 11
33 FERROVIARIA 2 1 10 13
35 VILLAFLORA 5 5
37 LA MAGDALENA 3 8 9 20
39 HERMANO MIGUEL 1 2 6 9
41 MARCOPAMBA 7 10 15 32
43 ATAHUALPA 2 2
45 EL PINTADO 1 3 4
49 GUAJALO 1 1
50 SAN CARLOS 1 1
51 CHILLOGALLO 3 1 6 10

TOTAL 35 44 98 177
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GRAFICACION DE RESULTADOS SOBRE LOCALIZACION
E INVESTIGACION DE INFORMANTES
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EVALUACION PORCENTUAL DE INFORMANTES LOCALIZADOS

Y SELECCIONADOS POR CATEGORIAS
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GRAFICACION DE LOS RESULTADOS DE LA INFORMACION REGISTRADA
EN FOTOGRAFIAS PLAN PICHINCHA
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APLICACION Y COMPROBACION

NOTA:

No consignamos en el presente capitulo los documentos obtenidos
en el proceso de comprobacion y aplicacidn, en razones de que éstos se
hallan utilizdndose en Experimentacion y Capacitacion as como en el
Centro de Documentacién. Este proceso es inherente a la organizacion

del IADAP.
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ANEXOS

Detalle de procedimientos.

1. Fase de localizacién e identificacion de informantes de musica popular
realizada por equipos interdisciplinarios (talleres: literatura, pléastica,
musica).

2. Clasificacion de los informantes de musica popular en categorias A, B,
y C de acuerdo a caracteristicas mencionadas en las fichas.

3. Jerarquizacion de sectoresy graficacion, por calidad de informantes.

4. Elaboracion de instrumentos técnicos: fichas TM 01, 02, 03, 04, 05,
06, 07. Guias 01, 02; una memoria de grabacion con sus respectivos
instructivos.

5. Estructuracion de equipos de trabajo y division de recopilacion por
sectores jerarquicamente seleccionados.

6. Reubicacién y entrevistas, cualificacion del informante.

7. Recopilacion: grabacién fotogria.

8. Codificacion del material investigado, mediante fichas de identifica-
cién fotogréfica (rollo-foco) y magnetofdnica.

9. Seleccién de muestras por representatividad de tipo.



315

solo
vocal
grupos
Interpretacion solista viento
instrumental trios
grupos estudiantinas
bandas cuerda
percusion
10. Andlisis de acuerdo a los pardmetros formulados.
FINANCIAMIENTO.- Sera cubierto por el 1ADAP.
Recursos humanos: El equipo del taller estd formado por un coordina-
dor y cuatro investigadores.
Recursos técnicos: 2 grabadoras TC 142. TC 63. (minimo)

La fase de localizacion de informantes de musica popular realizada por
equipos interdisciplinarios (Talleres de: Literatura, Plastica, MUsica), en-
trega como resultado 177 fichas de posibles informantes de MUsica Popu-
lar residentes en el &reainvestigada;luego de cumplir con esto, los miem-
bros del taller iniciaron el trabajo de ordenamiento (clasificacion, codifi-
cacion) de las fichas de localizacion.

Con el objeto de lograr mayor eficacia en el trabajo se procedid ajerar-
quizar a los informantes de Mdusica Popular de acuerdo a tres categorias:
"A" Informantes con edad avanzada, que interpreten musica tradicional
con instrumentos nativos (flautas, pifanos, arpa, etc.) y que eventual-
mente conformen conjuntos, estudiantinas, etc.

"B" Informantes integrantes de grupos, trios, ddosy cantantes profesio-
nales.

"C" Jévenes musicos de barriada y posibles informantes.

El criterio que justifico esta clasificacion se fundamenté en el supuesto
de que los informantes categorizados en el grupo "A" fuesen poseedores

de informacion muy valiosa.

Es necesario indicar que la asignacion de recursos y tiempo, se orienté a
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los sectores que presentaban un mayor namero de informantes tipo "A".

Simulataneamente con el proceso de ordenamiento de datos el taller rea-
liz6 una serie de reuniones con el propésito de dinamizar y homogenizar
la participacién de sus miembros; producto de este periodo es el replan-
teamiento de las Tipologias de Musica Popular y la elaboracién de una
serie de directrices, esquemas, guias y fichas de investigacién las mismas
gue se experimentaron en las festividades de San Juan en la Provincia de
Imbabura, Junio 1977, sistematizadas en un informe elaborado con pos-
teridad.

Por antecedentes, de participacién conjunta, en tareas anteriores a lasjor-
nadas de recopilacion se estructuran dos equipos para la investigacion de
campo.

Entre los que se distribuy6 el trabajo de acuerdo a los sectores asignados.
Se llevaron a cabo reuniones semanales de evaluacion y habiendo consi-
derado que el trabajo no tenia iguales resultados en'fes equipos, se deci-
dié intercalar los miembros del equipo que demostré mejor trabajo con
los que en la practica sé mostraron menos competentes. Asi délos gru-
pos:

1 2

A C

B D
Se hicieron:

1 2

A B

C D

Al conformarse asi los equipos se le entregd la responsabilidad del mismo
al investigador A — B del equipo 1

Después de evaluar el trabajo se notd que se mantenia desigualdad en los



317

resultados de las responsabilidades individuales, es entoncesque el T. M.
decide entregar tareas individuales, en este caso recopilar los informantes
"B" y "C" de los sectores que faltaban de rastrear. De esta manera se dis-
tribuye 27 sectores para tres investigadores.

La coordinacién consider6 necesario designar al integrante del equipo 2,
con mayor conocimiento tedrico—musical, que no habia demostrado ca-
si ningun trabajo de recopilacion, se hiciera cargo de la investigacion bi-
bliogréfica que hasta el momento habian realizado todos los miembros
del taller. La coordinacién le encarg6 la elaboracion de algunos documen-
tos para al entrar el marco teodrico, asi como también el estudio de agu-
nos instrumentos musicales; igualmente debia ordenar y registrar el con-
tenido de cada uno de los casettes para luego realizar la seleccion y trans-
cripcién de muestras; debia implementar una biblioteca técnica, y la ela-
boracién de fichas.

De esta manera se establece |a unidad teérica del Taller de MUsica.

En esta fase 2 de investigacién resulté vital la tarea cumplida por la coor-
dinacion en los referente a la distribucidn de recursos humanos y técni-
cos, asi como a la orientacion que se dio a los mismos a través de reunio-
nes periddicas de evaluacion del trabajo.

La discusion de la experiencia en la investigacién de campo, canalizados
por la coordinacion han permitido la elaboracion de una serie de criterios
gue han sido plasmados en documentos e iniciativas.

La recopilacion se inicia con la reubicacidén en el &rea investigada de los
artistas populares, confirmando la informacion recibida:

—Domicilio del informante,

—nivel de conocimientos de MUsica Popular por parte del mismo,

— explicacién previa de los objetivos y alcances del IADAP.

Luego de lo anterior se procedi6 a la entrevista, la misma que consistio
en un sinnimero de visitas llevadas a cabo periddicamente con el obje-
to de disciplinar la recopilacion. Por |lo general se procurd efectuar las
reuniones semanalmente, en un mismo dia y hora determinados previa-
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mente con el informante de acuerdo con sus disponibilidad de tiempo,
esto creo un ambiente adecuado para una amistad valiosa a través de la
cual se puso profundizar la informacién en campos no previstos de ante-
mano.

Uno de los aspectos relacionados con el tiempo empleado en la recopi-
lacion es el que por la calidad de los informes recibidos, el trabajo se
extendidé por un plazo mayor de lo previsto, lo cual demostré que es
recomendable cierta elasticidad en la elaboraciéon de los cronogramas
respectivos, que en su casi totalidad no se llegaron a cumplir por el
Taller.

La entrevista se orienté de un modo muy general en base a guias y cri-
terios elaborados en el taller, que fueron replanteados en cada jornada
de evaluacién, dando libertad al informante para emitir su conocimien-
to, no obstante es necesario sefialar que esto debe realizarse con limita-
ciones para impedir que se diluyan las motivaciones existentes.

Con respecto al uso, tanto de la grabadora como de la camara fotografi-
ca, siempre existié el cuidado dejustificar la presenciay utilidad de estas
herramientas para registrar la informacioén.

Por necesidad originada en el trabajo de campo, se hizo indispensable
homogenizar criterios para la forma de recopilar informacién (entrevista,
grabacion, fotografia); realizandose tres seminarios planificados por el
taller con el asesoramiento técnico requerido para el caso y que tuvieron
la duraciion de un mes.

El trabajo de recopilacion se lo ha realizado desde el mes de Agosto de
1977, estimandose que se ha cubierto un 73°/0 del area.

Los casettes que se obtenian fueron ordenados cronoldgicamente, al mis-
mo tiempo que se procedié a editarlo registrando en ellos tan sélo la in-
formacién; en algunos casos se perdieron rasgos de identificacion de me-
lodias populares por lo cual en los sucesivo el taller implemento lareali-
zacién de una memoria de grabacién que detallara el contenido de cada
uno de los casettes, identificando la informacién por el nimero del cuen-
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ta vueltas de la grabadora, nombre de la melodia o de alguna caracteristi-
ca, forma ritmica, instrumentacion y letra en el caso de tenerla. Poste
riormente estos criterios para identificar los casettes y su contenido fue
ron U(tiles para la elaboracion de la ficha respectiva de IDENTIFICA-
CION MAGNETOFONICA.

La codificacién de datos se inicia con el disefio de instrumentos técnicos
(fichas, memorias, guias, archivos, etc.), que fueron elaborados en fun-
cion de las caracteristicas de la informacién recibida, reclaborandose en
la medida que el proceso avanzd; resultado de este proceso son 8 fichas.
2 guias para la investigacion, dos tipos de memoria, modelos de cronogra-
ma y los informes de cada uno de los investigadores.

Con este material se estd llevando adelante |la codificacion de la informa
cién alcanzada con la cual podemos identificar a los artistas populares
sus antecedentes y registrar su produccién musical:

a) De intérprete (vocal o instrumenta) F 01 -T.M.

b) Dd tema musical F- 02 T.M.

c) Dd constructor de instrumentos musicales. F. 03 T.M.

d) De los conjuntos musicales duos, trios, estudiantinas, etc.; | 04
T.M.

e) De las bandas populares F-. 05 T.M.

f) Ficha de identificacién de la informacion registrada en cintas mag
netofénicas.. F.—06 T.M.

g) Ficha de identificacion de la informacién registrada a través de la
fotografia F- 07 T.M.

h) Guia para la investigacion de bandas populares. G- 01  T.M.

i) Guia para el andlisis de instrumentos musicales G -02 T.M.

i) Memoria de grabacién

k)  Memoria general

1) Cronogramas de trabajo.

Conjuntamente con la identificacion de la informacion registrada en cin-
tas magnetofénicas (casettes); se ha procedido a la seleccion de muestras
obtenidas para lo cual se tomo directrices:
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a) Antecedentes de la muestras,

b) Antecedentes del informante, tanto en su producciéon como en su
trayectoria.

c) Informacion del tema, prefiriendo los que tengan carécter de inédi-
tos, o se distinga en ellos alguna particularidad musical en su linea
mel ddica,

d) Instrumentacidn utilizada para la interpretacion,

e) Forma ritmica.

Las muestras serd analizadas de acuerdo con los parametros establecidos
por el taller, teniéndose previsto el establecimiento de variables que per-
mitiran alcanzar un mejor criterio de valorizacién de la musica popular.

NOTAS: Una de las limitaciones que el taller enfrentd desde un inicio
fue la falta de experiencias que se encuentren sistematizada en fuentes y
que permitan orientar de mejor manera el trabajo de caracter mas parti-
cular; por esto se implemento y se selecciond sectores determinados e in-
formantes que presentaban mejores condiciones para experimentar una
forma adecuada de realizar las tareas de investigacion.

El proceso de investigaciéon dio una serie de iniciativas canalizadas por la
coordinacidn en beneficio del taller, en o que se refiere a sus objetivos.

Fue importante en la motivacion que se realiz6 en el Sector 41, la partici-
pacion de los informantes en el programa del Canal 8 "EN DIRECTO"
(Septiembre 1977), difundiendo los propositos del IADAP, al mismo
tiempo se logro traslucir la valia de los artistas populares que con su men-
sgje invitaron de una manera singular a la generalidad de artistas popula-
res de la ciudad de colaborar con latarea de la institucion.

Se debe anotar también la importancia que larealizacion del audiovisual
sobre el proceso de construccion de la guitarra tiene desde el punto de
vista de la calidad del recurso técnico utilizado, para la recopilacion, ela-
boracidn y difusion de esta informacion. Se conté para ello con la buena
disposicion del constructor de los instrumentos. Debido a las caracteristi-
cas del trabajo la duracion del mismo llevd alrededor de nueve meses
(Octubre de 1977 a Julio de 1978), por limitaciones del instrumental



321

técnico para su edicioén.

El conocimiento adquirido por los investigadores sobre la misica popu-
lar, sus ritmos e instrumentos hizo preever la posibilidad de revertirle di-
dacticamente, asumiendo con un caracter experimental la ensefianza en
los primeros cursos del ciclo basico del Colegio "Unidad Educativa" (Coo-
perativa de Vivienda, Comité del Pueblo) de la materia de Educacién Musi-
cal. El plan de estudios se fundamentd y bas6 en las recomendaciones
elaboradas a partir del curso sobre la ejecucién de instrumentos andinos,
dictados por los miembros del taller en Agosto de 1977.

Otra de las iniciativas llevadas a cabo fue la experimentacion efectuada
por los miembros del taller con relaciéj a la interpretacion musical de cin-
co temas recopilados en las Festividades de San Juan con instrumentos
andinos y en base a la recreacion melédica, arménica y timbrica; este tra-
bajo se expuso con la participacién conjunta de uno de los informantes
el Sector 41, y la exposicidon de los trabajos sobre estudio de los instru-
mentos musicales para concluir las actividades del afio 1977.

ORGANIZACION INTERNA - TALLER DE MUSICA

— Conformacioén Interna

1. Coordinador (responsable de la Fotografiay sonido en la investigacién)
2. Sistematizador (Investigacion bibliogréfica).

3. Transcriptor (ayudante en la investigacion).

4. Investigador (ayudante en la transcripcion).

5.Investigador (ayudante en: Fotografia y sonido tareas administrativas.

1. Coordinacion.- Elaborar planes y proyectos, del taller de acuerdo a
los objetivos del DID., y los objetivos del IADAP., considerandose ne-
cesario el aportar con ideas y sugerencias propias el taller nacidas del
conocimiento obtenido a través de la investigacion.

1.1. Supervisar la disciplinay € trabajo del Taller;
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1.2.

— Designar tareas
— Control del trabajo de acuerdo al plan, metodologiasy crono-
grama fijados, para cumplir objetivos.
— Evaluacién mediante reuniones periddicas con los miembros
del Taller.
— Control del cumplimiento de tareas.
— Replanteamiento de objetivos.
Responsable administrativo del taller;
— Encargado de la relacion del taller con la direccion del DID. y
otros.
—Mantener contactos, informacion de personas, acontecimientos
vinculados con el trabajo especifico del taller.
— Responsable de losrecur sos: técnico,
humano,
financiero.
— Responsable de la capacitacion del personal:
asesorias;
conferencias, etc.

2. Sistematizador.— Participacion en elaborar planes y programas del ta-

ller.
2.1.

2.2.

Responsable de la M etodologia en el proceso investigativo.

— Disefio de un modelo de investigacion: Técnicas{herramientas
fases 1, 2, 3,; procedimientos.

— Responsable de acumular y canalizar la experiencia del taller,
en cuanto a metodologia.

Responsable de la elaboracion de resultados y conclusiones en

per spectiva de replantear la metodologia adoptada.

. Transcriptos— Responsable de la clasificacion y ordenamiento del ma-

terial magnetofonico recopilado.

3.1.
3.2.
3.3.

Disefio de instrumentos técnicos para codificar la informacion.
Archivo.

Comprobacion de datos.

Seleccidon de muestras.

Pautacion.

Responsable del Andlisis musical; Implementar una metodologia
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de andlisis musical, Documentacién del andlisis.

4. Investigador.— Participar en la planificacion del proceso investigativo.
4.1. Cumplir con las tareas encomendadas por la Coordinacién de

4.2.

4.3.

4.4.

4.5.

4.6.
4.7.

acuerdo al plan de trabajo.
Responsable del proceso investigativo.
— Conocimiento del universo de la investigacion:
* Consulta de fuentes de informacién referidas al universo
(material bibliogréafico).
* Conocer problemética de la zona (social, econémica, po-
litica y cultural).
* Fijacion del ambito geogréfico (zonificacion, mapeo).
— Reconocimiento de la zona de interés y circunscripcion de la
misma en términos:
* Geogréficos y climatéricos,
* de disponibilidad de servicios comunales (infraestructura),
* de niveles de intensidad de la investigacion (cuantitativamen-
te y cualitativamente).
Replanteamiento de la distribucidn investigativa, afinacion de
la misma.
Determinacion y administracién de recursos (técnicos y econo-
micos ) dominio de su utilizacién y conocimiento de sus limi-
taciones (manejo de fichas, fotografia y grabacién).
— Conocimientos tedrico y préactico de las técnicas de investiga-
cién y recepcion de datos (localizacion, entrevista, encuestas,
etc.)

Localizacion y recopilacion de datos de los informantes de mu-
sica popular.

Asistir y participar activamente en las reuniones de evaluacién y
otras que se organizacen.

Cumplir con las funciones administrativo—técnicas encargadas
al taller.

Asistir a los programas de capacitacion.

Conocer y participar de los objetivos del 1ADAP.

Requisitos:
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— Conocer de lamusica popular en términos generales:

* Sus caracteristicas de formay contenido.

* F;)rmas ritmicas; dominio en su gecucion (acompafiamien-
to).

* |nstrumentos de utilizacién méas frecuente.

* Nomenclatura musical.

* Medios y formas de difusion y conservacion, asi mismo los
intérpretes y compositores mas sobresalientes.
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121 DETALLE DE PROCEDIMIENTO DE PLASTICA

El procedimiento de trabajo investigativo desarrollado por el taller de
plastica se lo ha llevado a cabo tomando en cuenta los siguientes pasos:

12.1.1.

Localizacion del informante; en este momento se tendré
gue hacer un levantamiento de fichas que sirva para dicho
efecto.

12.1.2. Visitas sucesivas a la persona informante para ir logrando

12.1.3.

12.1.4.

12.1.5.

12.1.6.

12.1.7.

resultados referentes a:

— técnicas de trabajo

— materiales de trabajo
— herramientas de trabajo
— piezaselaboradas

La informacion se la recoge valiéndose de:
— entrevistadirecta

—grabaciones

— fotografias

—dibujos

Paralelamente a la obtencion de informacién, es tarea del
investigador el ir ordenando la informacién, con miras a
conformar un cuerpo teérico en el cual esté todo lo refe-
rente a la manifestacion artistica que se esté investigando.
Rastreo de piezas terminadas cuyo autor sea el informan-
te que ha sido localizado; este trabajo se lo realiza con el
objeto de hacer un levantamiento gréfico, fotografico y
descriptivo del mayor nimero de piezas.

Conforme se va armando y ordenando la informacion,
aparecen requerimientos mas particulares para lo cual el
investigador va paulatinamente complementandolos.

La informacién final constara de una memoria, fotogra-
fias, sudes, dibujos.

12.3. FINANCI AMIENTO
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El financiamiento para la realizacién de los trabajos de investiga-
cion, correran a cargo del Instituto Andino de Artes Populares.

El Taller de Plastica para una mejor realizacién del trabajo espera

contar
12.3.1.

12.3.2.
12.3.3.

12.3.4.

con:

Facilidad de transporte para la realizacion de todo €l tra-
bajo investigativo.

Pago de movilizacion a cada uno de los investigadores.
Agilitacion en la entrega de materiales requeridos, como
también en el envio y entrega de trabajos de revelado.
Dotaciéon de suficientes recursos materiales, para cada
uno de los investigadores tales como:

— camara fotogréfica

—grabadora

— material fotografico
material de grabacion

FASE 1

LOCALIZACION DE INFORMANTES:

1.1. ACTIVIDADES PROGRAMADAS:

12

1.1.1.
11.2.
1.1.3.
1.1.4.
1.1.5.

Eleccion de Areas

Zonificacién y Mapeo

Disefio y Aplicacion de laficha F — 01 — UR
Ordenamiento de Datos

Graficacion

REALIZACION DE LAS ACTIVIDADES PROGRAMADAS:

1.2.1.

i¢leccion de Areas:

Se realizaron reuniones con los miembros de todo el de-
partamento con el objeto de priorizar ciertas zonas de la
ciudad, zonas en las cuales se llevaria a cabo la localiza-
cién de informantes y artistas populares.

Resultado.— Eleccion de las siguientes zonas (ubicadas en
el Sur de la ciudad).
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1.2.2.

1.2.3.

1.2.4,

1, 2,3,4,5,6,7, 8, 10, 11, 13, 15, 17, 19, 21, 23, 25,
27, 29, 31,33,35, 37,39, 41, 43, 45, 47 y 51 (ver anexo).
Zonificacion y Mapeo:

Cada grupo de trabajo compuesto por 5 personas (1 de
c/ taller) elabora los mapas de recorrido y de ubicacién de
informantes de acuerdo a los sectores que le fueron asig-
nados.

Resultado.— Mapas originales de cada sector copias de di-
chos mapas 5 por c/grupo.

Disefio y Aplicacion de la Ficha F — 01 — UR:

En cada taller se enumerd las posibles manifestaciones po-
pulares a encontrarse en las zonas escogidas para la inves-
tigacion, del acopio que se hizo de ellas en el departamen-
to, se pudo tener una idea sobre los requerimientos de la
fichaF — 01 — UR, y, una comision se encarg0 del disefio
final de la misma.

Para la aplicacion de esta ficha, cada grupo recorri6 la ciu-
dad y los datos que se obtuvieron se consignaron de
acuerdo al instructivo No. 1 emitido por la direccion del
departamento.

Resultados.— Se localizaron 425 informantes en pléstica a
los que corresponden 425 fichas F — 01 — UR que repo-
san en archivo.

NOTA: Se considerd la existencia de un margen de error
del 15—20°/o por falta de datos al llenar la ficha y por
equivocacion al determinar el tipo de informe obtenido o
de informante registrado.

A mitad del proceso de localizacion la Ficha F — 01 —
UR, fue reformulada. en la ficha nueva se agruparon cier-
tas manifestaciones y se incluyeron otras; este cambio
posteriormente obligd a un reordenamiento de datos, en
funcién de la reforma.

Ordenamien to de Datos:

En primera instancia cada grupo buscé una forma particu-
lar de presentar los datos obtenidos y luego el departa-
mento disefi6 la Ficha F — 02 — UR, destinada a resumir
Jos datos y la Ficha F — 03 — UR destinada a tabular los
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1.2.6.

1.2.7.
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datos y representar las frecuencias que aparecian en la fi-
cha de resumen (F — 02 — UR) las instrucciones para el
uso de estas fichas fueron emitidas en el mismo instructi-
vo No. 1. Después fue necesario que el taller elabore una
codificacion para identificar los datos.

Esta codificacion funciona hasta el momento con tres
grupos de nimeros:

a) Primer Grupo.— Consta de cuatro cifras:

2 que identifican al taller (03) y 2 que identifican la tipo-
logia en la que se recogen los datos (desde 01 hasta 30).
b) Segundo Grupo.— Consta de cuatro cifras 0 mas
2 sirven para numerar el sector en el que se localiza el in-
formante o artista popular y el resto paraidentificar al in-
formante.

¢) Tercer Grupo.— Consta de cuatro cifras 0 mas, 2 sirven
para identificar la unidad de andlisis (01—procesos técni-
cos y materiales, 02-herramientas, 03-muestras recopila-
das), el resto para identificar el dato (desde 01 en adelan-
te).

Resultados.— 29 carpetas (1 c/sector), que contienen las
fichas de localizacion y ordenamiento. Las carpetas se en-
cuentran en los archivos del departamento.

(j raficacion:

Actividad que quedd pendiente para el equipo de dibujan-
tes que amplié cada mapa por sector.

Actividades Complementarias:

Para llevar adelante la fase 1 de localizacién fue necesario
realizar reuniones periddicas en el taller y elaborar el ins-
tructivo inicial de trabajo (instructivo particular para el
taller de plastica), el mismo que consta en el documento
"PROGRAMACION FASE 2 02 PICHINCHA" y que en
lo b.isico define las tipologias que se investigarian.

Este documento fue elaborado en base a otro ya, existen-
te en el departamento.

Tiempo  jimpleado:

En la fase 1 de Localizacion se emplearon 2 1/2 mesesy
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su finalizacién fue en el mes dejunio de 1977.
1.2.8. Equipo que intervino en esta Fase

5 Miembros:

Josefina Carrera Auxiliar de investigacion
Wilfrido Acosta Auxiliar de investigacion
Eduardo Rodriguez I nvestigador
Edwin Mufios I nvestigador
Guillermo Torres I nvestigador

FASE.2
RECOPILACION DE DATOS

2. ACTIVIDADES PROGRAMADAS:

Debe sefialarse aqui que existieron dos sub-etapas de la fase 2: la pri-
mera que abarca hasta Diciembre de 1977, y la segunda que parte des-
de Enero de 1978, hasta la presente fecha Octubre de 1978.
2.1. Actividades de la Sub-etapa Junio 177- Diciembre 177:
2.1.1. Programacion de la fase 2.
2.1.2. Eleccion de Tipologias a Investigarse:
2.1.3. Elaboracion de Instrumentos para la Recopilacion de Da-
tos:
Formulario de Encuesta TP — 01
Guion de Fotografia
Guion de entrevista
2.1.4. Recopilacion de Datos en las Tipologias:
16 (ORFEBRERIA), 12 (FORJA), 18 (PINTURA),
23 (TALLADO EN MADERA).
2.1.5. Recopilacion de Datos en otras Provincias.
Imbabura — Vestido Natabuela
Cotopaxi — Alfareria
Vestimenta Indigena
Museos.
2.1.6. Organizacion y realizacion del Festival Provincial de
Bandas del Cotopaxi.



2.1.7.

2.1.1.

2.1.2

2.1.3.
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Informe de las Actividades Realizadas:

Realizacion de las Actividades de la Subetapa Junio/77
Diciembre/77.

Programacién de la fase 2:

Se hicieron reuniones del taller con el propésito de pre-
cisar los objetivos, el marco tedrico y las definiciones que
el taller de manera particular emplearia para la investiga-
cion. Se formuld el cronograma a emplearse para la reali-
zacion de la fase 2 hasta Diciembre. Como resultado de
esta actividad se tiene el Documento "Proyecto Pichincha
02, Fase 2 Programacion".

Eleccion de las Tipologias a Investigarse hasta Diciembre:
Por efectos de control de trabajo y con el proposito de
obtener resultados en un tiempo menor se decidi6 recopi-
lar datos por Tipologia (trabajo centralizado) antes que
por sector (trabajo diversificado). Dentro de las tipologias
se escogieron las siguientes:

Forja

Orfebreria

Pintura

Talla en Madera
Se escogieron esas cuatro tipologias porque el niumero de
informantes en cada una de ellos era considerable y por-
gue en esa época los datos que se obtuvieron tenian inte-
rés inmediato para el departamento de Experimentacion.
Por ejemplo, es dificil encontrar en los talleres que el pro-
ceso de elaboracién de una de ellas, requiere de mucho
tiempo y que lalocalizacion de las mismas se dificulta por
que casi nunca la persona que la realiza la conserva en su
propiedad.

i¢laboracién de Instrumentos para la Recopilacion de Da-
tos);
2.1.3.1. Formulario de EncuestaTP — 01

Para recopilar la informacién se elabor6 un for-
mulario de encuesta "TP -- 01". En este formu-
lario se agrupan una serie de preguntas:

Datos de Localizacion
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Guién de Entrevista

Este instrumento se encamina a orientar una en-
trevista grabada y también refleja el tipo de uni-
dades de andlisis tomadas por el taller.

Se introdujo por el funcionamiento defectuoso
del formulario de encuesta. TP — 01.

Recopilacion de Datos en las Tipologias:
(FORJA), (ORFEBRERIA), (PINTURA),
(TALLA EN MADERA).
Para la recopilacion de datos se programaron 2 etapas:

a) Experimentacién de equipos e instrumentos con el fin
de probar su eficacia,

b) Correccién de las fallas encontradas en la etapa "a" y

desarrollo de la recopilacion tic datos.

2.1.4.1.

Experimentacion de Equip6se 1nstiumentos de

Trabajo.

Como ya se mencioné anteriormente, se contaba

en el taller con 5 miembros, a ellos se sumé una

asesora en técnicas de la investigacién sumando

un total de 6 miembros que organizamos en 2

grupos de 3 personas, estos grupos se sometieron

a una fase de experimentacion de un funciona-

miento, en la realizacion de entrenvistas y en la

aplicacion de la encuesta TP — 01.

Las salidas de campo para experimentacién se

programaron para el tiempo comprendido entre

el 13-28 de Julio.

De resultado de esta experimentacién se conclu-

y6 la siguiente:

1. No era necesario un equipo de 3 personas para
llevar adelante la entrevista,

2. Se puso en duda el funcionamiento de la en-
cuesta TP — 01 y se decisti6 prolongar la prue-
ba de la misma,

3. Era bastante eficaz grabar la entrevista vy,

4. Era necesario elaborar guiones de entrevista y
fotografia.
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2.1.4.2. Correccion de Fallas y Continuacién de la Reco-
pilacion de Datos.

1. Se organiz6 el personal del taller en 3 grupos
de 2 personas,

2. Se decidi6 desplazar el uso de la encuesta TP—
01 al papel de matriz para ordenar y guardar
datos,

3. La recoleccion de datos debia centrarse sobre:
a) Procesos de elaboracién de piezas y técni-
cas empleadas,

b) Herramientas

c) Materiales empleados

d) Recopilacion fotografica de muestras aca-
badas.

Suscripcion de piezas

Clasificacion de piezas

Tipificacion de piezas

Significacién

Simbolismo

4. La Recopilacion Fotografica debia cefiirse a los siguientes pasos

a. Procesos de Trabajo;
Materiales
Preparacién de materiales
Registro de técnicas empleadas en cada paso de la elaboracién de
piezas.

b. Herramientas;
Registro de cada herramienta
Registro del funcionamiento de cada herramienta

c. Recopilacién de muestras acabadas;
Medio en el que se hallan
Piezas mismas:
Tamafio
Uso
Caracteristicas
Con esta conformacién de equipos y con las correcciones hechas
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se labor6 hasta el 14 de Noviembre con interrupciones ocasiona-

dos por:

a. Reunion del Consegjo Directivo del IADAP (10-16 de Oct.)
que requirié la preparacion de una exposicion de trabajos.

b. Realizacién del festival Provincial de Bandas de MdUsica popular
del Cotopaxi; (Agosto 24 a Septiembre 2, y Octubre 22 a No-
viembre 10), que requirio el trabajo, el desplazamiento de 3
miembros del taller a la ciudad de Latacunga en las fechas
mencionadas.

Para llevar adelante éstas etapas de la recopilacion, de datos ori-

ginalmente se elabor6 el cronograma que se incluye en el docu-

mento "Proyecto Pichincha 02 - Fase 2 Programacién". El mismo

gue no se pudo llevar a cabo de la manera planeada por:

a. La nueva conformacion de grupos

b. Las interrupciones sefialadas que fueron por actividades criti-
cas no previstas.

¢ .El desconocimiento del rendimiento real del personal.

2.1.5. Recopilacion de Datos en Otras Provincias.
a. Imbabura vestido Natabuela
b. Cotopaxi vestido indigena

Museos

a. Vestido Natabuela
Esta actividad fue planteada desde el inicio del trabajoy
debia ser realizada paralelamente con la etapa de localiza-
cion como parte de otra actividad mayor denominada de
recopilacion sobre "Vestimenta Indigena".
Como parte de esta actividad se hizo un registro de las
piezas existentes en el Museo Etnografico y toda la infor-
macion necesaria se recopilé en la poblacién de Natabue-
la'y los Ovalos, con la colaboracion del Sr. Teodoro Sué-
rez y de su familia
b. Cotopaxi:
Alfareria— Se localiz6 alos artesanos alfareros en Pujili y
la Victoria, se recopilé datos del Sr. Olmos artesano de
Pujili, siguiendo el mismo esquema planteado para las ti-
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2.1.6.

pologias en la provincia de Pichincha.

Vestimenta Indigena— Se localiz6 centros, poblacionales
indigenas y se recopil6 una pequefia cantidad de muestras
Museos.— Como parte integral de la Investigacion se ha
planteado el llegar a las fuentes de origen de las artes po-
pulares actuales; esto motivd que se hicieran visitas a los
mueseos y se recopilara una muestra fotogréfica de algu-
nas piezas que guardan.

Organizacién del Festival Provincial de Bandas del Coto-
paxi.

Este festival se desarroll6 en la ciudad de Latacungay fue
programado para crear las condiciones de un marco favo-
rable que permita establecer un convenio entre las autori-
dades provinciales del Cotopaxi y el IADAP; mediante ese
convenio, se crearia una oficina del IADAP con sede en
Latacunga destinada a llevar adelante programas de inves-
tigacion y proyeccion de las artes populares en la provin-
cia del Cotopaxi. La parte Organizativa de este festival in-
cluyé las siguientes actividades:

1. Inclusion del festival en el programa de fiestas de Lata-
cunga
2. Consecucion del financiamiento de:

Local

. Movilizacién
. Refrigerio

. Premios
Promocion

® o oo e

3. Disefio realizacién y distribucion de un afiche para pro-
paganda;

4. Propaganda por periédicos, television, radio.

5. Disefio realizacion y distribucion de una hoja volante
para propaganda
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. Invitaciones
. Conformacioén del jurado
. Contactos con las bandas
. Concecucién de elementos de infraestructura necesaria
para la realizacion del festival.:
—Luz
— Amplificacion
—Butacas
— Cierre del trafico vehicular
10. Realizacién del Festival
11. Informe

© 00 N O

Este festival, ademas, permitiria lalocalizacion, el fichaje
y el registro fotogréafico de:

Bandas populares

M Usicos

Instrumentos

y €l registro en grabaciones de piezas de musica popular.
Lo cual, fue llevado a cabo por el taller de musica.

2.1.7. Tiempo Empleado

13 de Julio — 14 de Noviembre, recopilacién de datos pa-
ra visualizar la ocupacién del tiempo por los miembros
del taller, incluimos los cronogramas planteados y los cro-
nogramas seguidos.

Subetapa de Enero/78- Octubre 78;
Esta subetapa tuvo dos partes, la primera que va desde Abril ca-
racaterizada por la completa falta asignaciéon de recursos al taller
y la segunda hasta la presente fecha con un presupuesto inferior
al que se pedia.

2.2.1. Enero/78 - Abril/78
Como Antecedente cabe sefialar 1o siguiente:
a. La Planificacion realizada por el Taller, no se llev6 ade-
lante en la forma pensada.
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2.2.2.

b. Dentro de lo programado se recopil 6 datos en:
Orfebreria; Tallado en madera, Forja.

Relegandose para luego el Tipo 18 (Pintura)

c. El esquema de recopilacion de datos se lo aplico como
inicialmente fue planeado.

De Enero a Abril, se traté de completar la informacion

sobre orfebreria, tallado en madera y forja, resultando ser

dificil por las siguientes circunstancias:

a. El tiempo de elaboracion de una pieza en cualquiera de
las tipologias anotadas es muy largo; v,

b. Los artesanos no guardan sus piezas ni registros que
permitan la localizacién de las mismas.

Ademas, en el caso concreto de la forja, se encontré que

el 90°/o de los informantes registrados labora en cerraje-

ria.

Bajo estas circunstancias, se consider6 que estas tipolo-

gias fueron investigadas paralelamente con otras de dura-

cién més limitadas:

Repujado en cuero;CereriajMasapan.

y, se labor6 en la realizacion de dibujos.

Abril /78 - Octubre /78

Se ha laborado hasta la fecha en:

Tallado en Madera; Orfebreria; Forja: Repujado en Cuero
Cereria; Masapan.

Los grupos de investigacion conformados (2 grupos de 2
personas c/uno; ya que un miembro del Taller de Plastica
fue trasladado al de Teatro y otro vigjé a Cuenca), funcio-
naron en lo basico como habia sido planeado a partir de
Abril, debiendo anotarse Unicamente que en ciertas oca-
siones fue necesario trasladar un miembro de un equipo
al otro para ayudar en el registro fotografico y manejo de
equipos de fotografia.

El esquema de investigacién se aplicé de igual manera que
en las etapas anteriores.
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SISTEMA DE CODIFICACION DE DOCUMENTOS DEL IADAP

1. CLASIFICACION DE DOCUMENTOS.-

Se cree conveniente clasificar los documentos por su origen asi como por
el asunto de que tratan, y, en base a ello se ha elaborado la siguiente ta-
bla clasificatoria:

Universo.-

El conjunto de documentos que produce el IADAP como resultado de sus
actividades de acuerdo con los planes operativos y de los documentos
gue ingresan.

Individuo.-
El conjunto de documentos que corresponden a cada una de las partes
integrantes del plan operativo, es decir, a cada uno de los proyectos.

Atributo.-
El conjunto de documentos que corresponden a cada uno de los siguien-

tes aspectos de un proyecto:
a) Consgjo directivo;



b) Direccion general;
¢) Subdireccion;

d) Asesoria;

e) Planificacién;

f) Investigacién y Documentacion;
g) Experimentacién y Capacitacion;

h) Difusion y Promocion;

341

i) Administracion;
De una manera particular a cada uno de los siguientes subaspectos:

f.l) Literatura;

f.2) MUsica;

f.3)  Plastica;

f.4) Teatro y danza;
f.5) Documentacion;

g 1) Experimentacion;
g 2) Capacitacion;
g 3) Disefio;

h.1)  Difusién cultural;
h. 2) Promocion;
h. 3) Feriasy museos;

i. 1) Secretaria general;

i. 2) Finanzas;

i. 3) Administracién; vy,
de una manera especifica de acuerdo con los tipos y subtipos que se
contemplan en cada uno de los talleres.

No se consideran los documentos de contabilidad y finanzas.

En la tabla de clasificacion cada grupo constituye una secciéon mayor que
reline a todos los grupos subsiguientes como divisiones consecutivas de si
misma.

Una seccion Mayor reline a todos los documentos que tienen caracte-

risticas comunes.
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Una divisién redne a los documentos que tienen caracteristicas sufi-
cientes para pertenercer a la seccion mayor y para diferenciarse de los
documentos de otras divisiones.

2. CODIFICACION.-

21 NUMERACION ORIGEN - ASUNTO

Teniendo clasificados los documentos segun se ha expuesto, el Centro de
documentacién ha optado por codificar los documentos con un sistema
modificado del "Numérico por asunto".

El sistema numérico por asunto se basa en la utilizacion de nUmeros pa
ra cada seccion mayor del archivo, y, numeracion bajo cada seccion ma-
yor para cada divisién consecutiva; asi:

SECCION MAYOR (UNIVERSO) 10 Plan operativo 1.978;

DIVISION (INDIVIDUO) 11 Proyecto Pichincha;

SUBDIVISION (ATRIBUTO) 1.1.1 Investigacién y Documenta-
cion del proyecto Pichincha

Seglin este sistema entre cada punto puede existir cualquier nimero de
divisiones recomendandose utilizar el menor nimero posible; sin embar-
go siempre se puede encontrar con cifras como las siguientes:

a 1.1.1.
by 111.1111.111
c) 11111. 11111. 11111, etc.

Las modificaciones propuestas por el Centro de Documentacion son:

a) No asignar nimero al universo y al individuo por que estos tienen de-
signacion especial de acuerdo al orden de su aprobacién por el Conse-
jo Directivo.

b) Limitar el nimero de divisiones a diez cada vez.

¢) Aplicar una numeracion para identificar la forma del documento.

Con las modificaciones introducidas la codificacion se realizara segin la
siguiente tabla:
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Universo. -

Se denomina de acuerdo a como aparece en los documentos generales del
IADAP, asi: PLAN OPERATIVO 1.980.

Individuo. -

Se denomina de una forma similar a la del universo, asi: PROYECTO
No. 7 CENAPIA - IADAP.

Atributo.-

1.000 Consejo Directivo;

2.000 Direccién general;

3.000 Subdireccién;

4.000 Asesoria,;

5.000 Planificacion;

6.000 Investigacion y Documentacion;
7.000 Experimentacién y Capacitacion;
8.000 Difusiéon y Promocién;

9.000 Administracién.

(Los numeros se asignan segun el organigrama del |ADAP e identifican en
este nivel a los departamentos en los que se originaron los documentos)

Segun la tabla clasificatoria las subdivisiones particulares se codifican asi:

6.000 Investigacién y documentacién:
6.100 Literatura;
6.200 Musica;
6.300 Plastica;
6.400 Teatroy Danza,;
6.500 Centro de Documentacion.

7.000 Experimentacion y capacitacion:
7.100 Experimentacion;
7.200 Capacitacion;
7.300 Disefio.

8.000 Difusién y promocion:
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8.100 Difusiéon cultural;
8.200 Promocion;
8.300 Feriasy museos.

9.000 Administracion:
9.100 Secretaria general;
9.200 Finanzas;
9.300 Administracion.

Las subdivisiones especificas se codifican desde 01 a 99 segun los tiposy
subtipos considerados por cada taller; asi:

6.320 Se desglosaria de la siguiente manera:
6.000 Investigacién y documentacion;
.300 Taller de pléstica;
20 Corioplastia.

en donde la ultima cifra " 20" corresponde a la codificacién del tipo.

Ahora bien, para efectos de archivo se debe contemplar también la forma
gue tiene el documento, mas aun considerando que en el |ADAP existen
ademas de los documentos escritos, documénteos de formas especiales,
como son por ejemplo:

- Fotografias;

- Slides;

- Cassettes;
Cintas magnetofonicas;
- Negativos, etc.

por ello, se ha incluido en la codificacién una numeracion de forma la
cual pasamos a describir.

22 NUMERACION DE FORMA .-

Consideramos tres grandes grupos de documentos a los cuales hemos nu-
merado con un decimal:

.1 De programacion;

.2 De recopilacion; vy,

.3 De elaboracion.
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Cada uno de estos grupos reune documentos de formas varias las cuales
han sido detectadas y registradas en el siguiente cuadro:

.1 Documentos de Programacion:
.11 Proyectos,
.12 Programaciones;
.13 Cronogramas;
.14 Metodologia;
.15 Formularios: .151 Encuestas
.152 Entrevistas
.16 Diarios de campo - Control de actividades;
.17 Informes;
.18 Conceptuados;
.19 Procesamiento de datos.

.2 Documentos de Recopilacién:
21 Fichas: .211 Localizacion;
.212 Encuestas;
.213 Entrevistas;
.214 Guias.
.22 Material bibliografico:
.221 Fichas bibliograficas;
.222 Fichas M nemotécnicas.
.23 Material magnetofonico;

231 indice.
.24 Material fotografico;
.24J indice.

.241 Positivos en color;
.242 Positivos en blanco y negro;
243 Negativos en color;
.244 Negativos en blanco y negro;
.245 Diapositivas;
.246 Peliculas;

.25 Gréficosy dibujos.

.3 Documentos de Elaboracion:

Desde .301 hasta .3999 cualquier tipo de documento, resumen o publi-
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cacion.

.4 Evaluaciones:
.5 Tabulaciones:

3.- NUMERACION DE ORDEN.-

Empleamos también un tipo de numeracion para indentificar el orden
cronoldgico en que han ido apareciendo los documentos, la misma que
consiste en asignar un nimero a cada documento conformando cifras
a partir de 1 en adelante separadas de las cifras de forma por un puntoy
entre paréntesis.
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