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Las investigaciones musicologicas en el contexto arqueoldgico nacional
son muy escasas y no han tenido la suficiente difusion en los circulos
académicos, pese a que en los inventarios y descripciones de piezas
recopiladas, estudiadas y catalogadas en los diferentes museos del pais se
encuentren considerables colecciones de diversos instrumentos musicales
arqueologicos en diversos materiales y tecnologias.

Esta situacion es explicable dadas las complejas realidades de las
investigaciones arqueoldgicas nacionales, su lento desarrollo, los multiples
campos de estudio hasta ahora incorporados y ante todo poco interés de los
musicologos en estos productos culturales considerados como elementos
intrascendentes o poco significativos en el desarrollo musical remoto, actual
o futuro de nuestro pais.

A mediados del siglo XX, los estudios de nuestras culturas nacionales, tanto
populares como las aborigenes, se vieron profundamente influidos por los
conceptos de Folklore, Etnomusica y Etnologia, todos ellos impregnados de
prejuicios y discriminaciones propios de los investigadores europeos frente
a las culturas no-europeas. En el campo concreto de la musica trabajos de
tipo historico, descriptivo y sistematico se vieron influidos por las teorias y
catalogaciones de Kurt Sachs y Eric Von Hornbostel, entre otros.

Ya hacia la década de los setenta, existid un creciente interés nacional en
la formacién de antropologos y arquedlogos, gracias a los cuales aparecen
cada vez mas informes investigativos sobre instrumentos musicales
prehispancos en sus contextos geohistoricos y con valiosos y significativos
analisis formales y descriptivo-operativos.
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INTRODUCCION

Las investigaciones arqueoldgicas en la region suroccidente del pais, luego
de largos periodos de dificultades economicas, logisticas y de proyeccion han
logrado un nivel importante, tanto en su namero y diversidad, como en la ge-
neracion de cuerpos tedricos y la apertura de nuevos campos de investigacion
interdisciplinaria.

Los estudios iniciales acerca del disefio en la cerdmica y la orfebreria,
colorantes para textiles y engobes, las investigaciones en tumbas y lugares
sagrados con muestras pictograficas y esculturas liticas, han cimentado las
indagaciones en torno al origen y significado del dibujo y el disefio prehis-
panicos y sus posibles aportes a las manifestaciones artisticas en el ambito
colombiano contemporaneo. Tales procesos han tomado un rumbo y una
notoriedad significativos, atn timidos, a mi modo de ver, pero valiosos para
nuestro proceso de toma de conciencia y caracterizacion de nuestras identi-
dades culturales regionales y nacionales.

Las investigaciones musicoldgicas en el contexto arqueoldgico nacional son
muy escasas y no han tenido la suficiente difusion en los circulos académicos,
pese a que en los inventarios y descripciones de piezas recopiladas, estudiadas
y catalogadas en los diferentes museos del pais se encuentren considerables
colecciones de diversos instrumentos musicales arqueoldgicos en diversos
materiales y tecnologias.

Esta situacion es explicable dadas las complejas realidades de las investiga-
ciones arqueoldgicas nacionales, su lento desarrollo, los multiples campos de



estudio hasta ahora incorporados y, ante todo, al poco interés de los musicélogos
en estos productos culturales considerados como elementos intrascendentes o poco
significativos en el desarrollo musical remoto, actual o futuro de nuestro pais.

Amediados del siglo veinte, los estudios de nuestras culturas nacionales, tanto
populares como las aborigenes, se vieron profundamente influidos por los con-
ceptos de folklore, etnomdsica y etnologia, todos ellos impregnados de prejuicios
y discriminaciones propios de los investigadores europeos frente a las culturas
no-europeas. En el campo concreto de la masica, trabajos de tipo histérico, des-
criptivo y sistematico fueron influidos por las teorias y catalogaciones de Kurt
Sachs y Eric von Hornbostel, expuestas en su obra Clasificacion de instrumentos
musicales (Alemania, 1914).

Ya hacia la década de los setenta, existio un creciente interés nacional en la
formacién de antropdlogos y arquedlogos, gracias a los cuales aparecen cada
vez mas informes investigativos sobre instrumentos musicales prehispanicos en
sus contextos geohistoricos y con valiosos y significativos analisis formales y
descriptivo-operativos. En la década de los ochenta el folclor6logo Guillermo
Abadia Morales resume su larga labor investigativa y taxonémica en la obra
Instrumentos de la musica folklorica de Colombia (1981), proponiendo tres ca-
tegorias organo-ldgicas: las folkldricas, las indigenas y las arqueoldgicas, estas
ultimas no abordadas en dicho trabajo por no estar vigentes y sélo aparecer en
los patrimonios museisticos.

Destacado pionero de las investigaciones en la antropologia musical aplicada
es el antrop6logo Benjamin Yépez Chavez quien publica en 1984 dos obras An-
tropologia de la musica huitoto y La musica de los guahibo-sikuani, cuyo doble
mérito radica en su capacidad de aplicar teorias y desarrollar metodologias en los
estudios de musicas aborigenes vivas.

En los trabajos de Egberto Bermudez (1985) se advierte un cambio conceptual
importante al partir de dos nuevos conceptos: 1. Los instrumentos aborigenes
vigentes no funcionan dentro de los parametros definidos por el concepto de
masica como entidad abstracta con Unico sentido dentro de la cultura occi-
dental. 2. Dichos objetos no son s6lo objetos sonoros, pues ellos adquieren su
verdadera dimension (existen realmente) en cuanto suenan, producen musica o
en la medida que son simbolos, representaciones o metaforas sonoras de otras
cosas, de este o de otros niveles de la realidad. La cercania y afinidad de este
investigador con las nuevas generaciones de antropologos de la Universidad
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Nacional de Colombia, se evidencia en las afortunadas correlaciones entre las
mitologias aborigenes y “los instrumentos sonoros” creados y utilizados por los
indigenas actuales en Colombia.

En 1987, luego de un largo periodo de investigaciones in situ como parte
de mi quehacer tedrico en el grupo “Yaki kandru” de la Universidad Nacional,
publiqué en la revista A Contratiempo No. 1 el articulo “Cosmografia musical”,
en donde formulo las relaciones entre cosmogonias e instrumentos musicales y
planteo el concepto de las cosmografias musicales, como punto de partida para
investigar y conocer los sistemas musicales prehispanicos.

Afios después, Sergio Ivan Carmona publica La musica, un fenémeno cos-
mogénico en la cultura Kuna (Bogota, 1989), resultado de investigaciones
antropo-musicales, donde aclara en forma precisa los conceptos y relaciones
entre el discurso musical y el discurso cosmogonico.

Para la region del suroccidente las investigaciones musicolOgicas realizadas
en regiones indigenas y de campesinos mestizos actuales, constituyen aportes
y desarrollos fundamentales en el conocimiento de las musicas regionales con-
temporaneas, sutil pero irremediablemente ligadas a las musicas prehispanicas
de esta amplia y compleja region pluricultural (Mifiana Blasco, Carlos, 1987).

Correlativamente, la musicologia en nuestro entorno cultural hispanoameri-
cano contemporaneo ha devenido en una disciplina innovadora que investiga el
origen, produccion, transmision, percepcion y conceptualizacion de los sistemas
sonoros musicales creados por los diversos grupos humanos ligados al devenir
histdrico regional y continental. Esta revaloracion y contextualizacion de los
conceptos europeos de la musica y la musicologia, nos permite acometer el
estudio de nuestras polifacéticas musicas ya sea en contextos urbanos, rurales,
a nivel académico, en su produccién popular y tradicional, presentandose solo
algunos dilemas al asumir las investigaciones en los terrenos de los instrumen-
tos sonoro-rituales encontrados en lugares arqueoldgicos, toda vez que nuestra
percepcidn de estos objetos culturales se ve cubierta de un velo denso de incer-
tidumbre y dudas, al no contar con la suficiente informacion y, ante todo, al no
encontrar, en muchas ocasiones, formas vivas de su produccién, simbologia y
ejecucion.

Inmerso en estos &ambitos ideoldgicos muy concordantes con las nuevas direc-
trices y politicas de la investigacion académica en la Universidad del Valle me
integro al grupo Arqueodiversidad adscrito al departamento de Artes Visuales y
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Estética y presento en 2005 el anteproyecto de una investigacion sobre “Cos-
mografias musicales prehispanicas en el suroccidente colombiano” como una
aplicacion y confrontacion de mi concepto de “cosmografia musical” aplicado al
estudio de silbatos y ocarinas de las culturas prehispanicas Piartal, Tuza, Capuli
y Tumaco, existentes en el Museo Arqueoldgico de la Universidad del Valle,
sede Cali, cuyo director, el antrop6logo Carlos Armando Rodriguez facilité todo
tipo de apoyos logisticos y asesorias tedricas que me permitieron realizar una
investigacion clara, motivante e innovadora, seguin conceptos de los evaluadores
académicos de la misma.

Estrategia importante en las mencionadas politicas de investigacion es el
Programa Editorial de Univalle cuyo cometido principal es la publicacién y
difusion de los proyectos investigativos de los docentes de esta alma mater,
proceso actualmente fortalecido con un diplomado para la redaccion de textos
universitarios, que nos ha permitido a los investigadores comunicarnos apropia-
damente tanto con la comunidad cientifica como con los estudiantes. Esperamos
los investigadores que dicho programa continte y se fortalezca.

SELECCION, CATALOGACION Y ANALISIS DEL MATERIAL ARQUEOLOGICO

Los estudios de investigacién antropoldgico-musical se llevan a cabo con
piezas arqueoldgicas que hacen parte del patrimonio del Museo Arqueoldgico de
la Universidad del Valle. Estos materiales corresponden a las siguientes culturas
arqueologicas, cuyos ambitos geograficos se ubican en la region suroccidental
de Colombia: Tumaco-Tolita 11 (300 aC-350 dC); Ilama (700-80 aC); Capuli
(300 aC-300 dC); Piartal (400 a 1200 dC); Tuza (1250 a 1550 dC).

Una vez determinadas las culturas, consulté los archivos del museo y seleccio-
né las fichas de aquellas piezas que habian sido catalogadas por los arquedlogos
como instrumentos musicales, y aquellas que por la informacién visual (dibujos
descriptivos que ilustran esas fichas) planteaban también la posibilidad de serlo.

Para una mayor certeza en la seleccion del material pertinente llevé a cabo
una observacion directa de cada pieza, lo cual se tradujo en la seleccion final de
79 muestras, de las cuales se realizaron un total de 200 fotografias digitales que
muestran cada instrumento desde varios angulos para lograr una informacion
més amplia en lo relacionado con sus formas y estructuras; esta documentacion
fotografica, conjuntamente con los andlisis antropoldgicos, actsticos, semidticos
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y tecno-morfologicos de cada instrumento seleccionado, constituyeron los ejes
tematicos de la investigacion y del informe investigativo final, y la organizacion
tematica de la presente obra cientifico-divulgativa.

Actualmente, en el marco de las politicas de promocién y apoyo a la inves-
tigacion académica en nuestra alma mater, se viene desarrollando un nuevo
proyecto investigativo interdisciplinario a cargo de los docentes Adriana Guz-
man (masica), Juan Camilo Buitrago (disefio) y German Pinilla (artes visuales),
cuyas tematicas tienen que ver con los origenes y transmision de los sistemas
sonoro-rituales, las tecnologias para su construccion, relaciones entre tecnolo-
gias en la construccion de herramientas laborales e instrumentos sonoros y el
desarrollo paralelo de los moldes y el desarrollo de las tecnologias en alfareriay
metalurgia, todo lo cual requiere del concurso de nuevas tecnologias en acustica
y grabacion digitalizada y la ayuda indispensable de los escaneres digitalizados.
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ARCHIVO DE FOTOGRAFIAS DE INSTRUMENTOS MUSICALES
DEL MUsSeEOo ARQUEOLOGICO DE LA UNIVERSIDAD DEL VALLE

Los instrumentos seleccionados para la presente investigacion aparecen
destacados en grises:

Cultura Ilama Culturas Piartal, Tuza, Capuli Culturas Tulato
N° Catalogo | Cultura Fotos Especificaciones
1 Cria A-42 | Tuza 1,2,3 Trompeta; Potosi (Narifio Andino)
2 26 Tuza 45,6 Ocarina; Potosi (Narifio Andino)
3 2238 Piartal 7,8 Caracol; (Narifio Andino)
4 2241 Piartal 9,10 Caracol; (Narifio Andino)
5 2239 Piartal 11,12 Caracol; (Narifo Andino)
6 2133 Tuza 13,14 Caracol; Sandona (Narifio Andino)
7 1824 Tuza 15,16 Sonajero colgante; (Narifilo Andino)
8 1830 Tuza 17,18 Caracol; (Nariio Andino)
9 460 Tuza 19,20 Silbato zoomorfo; (Narifio Andino)
10 2131 Tuza 21,22,23 Caracol silbato; Sandona (Narifio Andino)
11 268 Tuza 24,25 Caracol; (Narino Andino)
12 2236 26,27 Caracol; (Narifio Andino)
13 649 Piartal 28 Caracol; (Narifo Andino)
14 2643 Tuza 29,30 Ocarina; (Narifio Andino)
15 2235 Tuza 31,32 Caracol; (Narifio Andino)
16 43 Piartal 33,34,35 Caracol malacoforme; (Narifio Andino)
17 2134 Piartal 36,37,38,39,40 | Caracol; Sandona (Narifio Andino)
18 2234 Tuza 41,42 Caracol; (Narifo Andino)
19 41 Tuza 43 (Narifio Andino)
20 1829 Tuza 44,45 Caracol; (Nariio Andino)
21 1828 Tuza 46,47 Caracol; (Narifo Andino)
22 1827 Tuza 48,49 Caracol; (Narifio Andino)
23 1825 Tuza 50,51 Caracol; (Narifio Andino)
24 1826 Tuza 52,53 Caracol; (Narino Andino)
25 2135 Piartal 54,55,56 Caracol; Sandona (Narifio Andino)
26 2237 57,58 Caracol; (Narifio Andino)
27 2130 Tuza 59,60,61 Silbato, Sandona (Narifio Andino)
28 2132 Piartal 62,63 Caracol; Sandona (Narifio Andino)
29 2128 Tuza 64,65,66 Caracol; (Narifo Andino)
30 2129 Tuza 67,68 Caracol; (Nariilo Andino)
31 2100 Piartal 69,70,71 Copa sonajero; Sandona (Narifio Andino)
32 149 Quimbaya 72,73 Sonajero antropomorfo; Neira (Caldas)
tardio No hace parte de la investigacion
33 229 Ilama 74,75 Alcarraza antropomorfa; region Calima
34 239 Ilama 76,77,78 Alcarraza antropomorfa; region Calima
35 2129 Tuza 79 Decoracion Caracol; (Narifio Andino)
36 390 Sonso 80,81,82 Replica silbato. No fiable. No se investiga.
37 236 Tlama 83,84,85 Silbato zoomorfo; region Calima
38 231 Ilama 86,87,88,89 Silbato antropomorfo; region Calima
39 249 Tlama 90,91 Pito; region Calima
40 756 Quimbaya 92,93,94 Copa sonajero
tardio No hace parte de la investigacion.
41 1823 Tuza 95,96 Caracol; (Narifo Andino)
42 587 Tumaco 97,98,99 Caracol
43 1574 Tumaco 100,101,102 Silbato; 102:motivo zampoiia en silbato
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44 1573 Tumaco 103 Mono aullador
45 633 Tumaco 104,105,106 105 detalle

46 1564 Tumaco 107,108

47 1566 Tumaco 109,110

48 376 Tumaco 111,112 112 sin orificio
49 1553 Tumaco 113,114,115 114 detalle madre
50 1503 Tumaco 116, 117

51 925 Tumaco 118,119

52 928 Tumaco 120,121

53 1558 Tumaco 122,123

54 929 Tumaco 124 a 127

55 1158 Tumaco 128,129

56 1287 Tumaco 130 a 132 Silbato

57 1245 Tumaco 133,134,135 Repetir 135

58 1559 Tumaco 136,137

59 946 Tumaco 138,139,140

60 168 Tumaco 141,142

61 1122 Tumaco 143,144

62 1576 Tumaco 145,146

63 1280 Tumaco 147,148 Figura antropomorfa
64 1568 Tumaco 149

65 633 Tumaco 150 a 153 Silbato

66 1997 Tumaco 154 a 157 Figura zoomorfa
67 942 Tumaco 158 a 161

68 941 Tumaco 162 a 165

69 943 Tumaco 166 a 168

70 935 Tumaco 169a 171

71 173 Tumaco 172 a176

72 193 Tumaco 177 a 182

73 940 Tumaco 183 a 185

74 1121 Tumaco 186 a 191

75 944 Tumaco 192 a 194

76 1996 Tumaco 1952197 Cabeza antropomorfa
77 1758 198 a 201 Copa, Narifio andino
78 1286 Tumaco 202 a 206 Silbato

79 166 Tumaco 207 a 213
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CariTuLO 1

LO SONORO Y SU MATERIALIZACION CULTURAL

Fig. 1: Micro-organismos vivientes. Origenes del hombre 3:
pp. 28-29; Don Purschatz.

El amplio, variado y complejo mundo de los micro-organismos vivientes mile-
narios poseyeron diversos sistemas estructurales y sensoriales que actuaban como
intermediarios entre el mundo circundante y su ambito interior; asi luz, sonido, olores,
movimiento, calor, frio, humedad, sequedad, se constituyeron en sefiales nemotécnicas
elementales que generaban reacciones inmediatas de aceptacion, rechazo, tension,
distension o reproduccion, constituyéndose en gamas mutantes y hereditarias de



acciones-reacciones en los cada vez
mas diversificados sistemas vivientes
basicos.

En la medida que los micro-organis-
mos evolucionaron hacia estructuras mas
complejas se desarrollaron organismos
encargados de centralizar y conectar los
procesos sensoriales, lo cual permiti6 el
desarrollo y complejizacion de mecanis-
mos de memorizacion en los sistemas
instintivos de accidn-reaccion genética-
mente heredados y propios a cada espe-
cie (Leroi-Gourhan, André: 1971; p. 30
y ss.). Por su parte, el milenario proceso
de la hominizacion requirio el desarrollo
de capas de masa encefélica diferentes,
divididas en dos areas conectadas por
millones de sinapsis que permitieron a
los seres humanos reaccionar instintiva
y conscientemente, y, ante todo, nos
permitio memorizar, analizar, imaginary
desarrollar simbolos, todo lo cual se hace
mas complejo al intervenir los diversos
factores condicionantes, surgidos en la
construccion social de la cultura (Ru-
binstein, J.L: 1967; p. 157 y sS.)

Un panorama comparativo e ilustrati-
vo de los anteriores procesos puede ser la
babosa reaccionando ante una puya que
la hiere, las reacciones de un elefante
ante la osamenta de un antiguo miembro
de lamanaday el hombre primitivo triste
y desvalido recordando acontecimientos
y sentimientos ante el cadaver de un
pariente.
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Figs. 2 a 9. Huellas del pasado en el
hombre. Origenes del hombre 3:
pp. 117-12, Hubert.

Fig. 2: Cambios en peces

Fig. 3: Evolucion reptiles

Fig. 4: Cambios en vertebrados

Fig. 5: Olfato reptiles



Fig. 6: Oido vertebrados

Fig. 7: Audicion reptiles

1 CE— AN cereoro amencr

Fig. 8: Cerebro humano
e interacciones sensoriales

Fig. 9: Cerebro y percepcion sonora
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En los terrenos de la psicologia huma-
na el percibir deviene un acto de caracter
creativo que implica la seleccion de las
influencias del mundo exterior y de las
impresiones por él producidas, incor-
poradas en tanto nociones puramente
humanas de la realidad, integradas luego
en la orientacion de las diversas y com-
plejas acciones cotidianas (Rubinstein,
J.L:1967; p. 119y ss.).

Para las culturas primitivas el mundo
sonoro animal circundante los llevé si-
multaneamente a imitar sus sonidos como
lenguaje propiciatorio para comunicarse
con ellos y utilizarlos alternativamente
como posibles herramientas para cazar-
los. En ese contexto de circunstancias,
mediando las sinestesias sensoriales, la
abstraccion y las representaciones men-
tales de sus entornos naturales, fueron
posibles las construcciones de las analo-
gias en las cuales las diferentes partes de
un todo se comportan y tienen las mismas
caracteristicas del todo; asi, todos los
sonidos producidos por las distintas par-
tes del animal, son voces del animal: un
hueso al ser percutido o soplado “habla”
como lo hace el animal del cual es una
parte; la pluma de un péjaro es “el pajaro
mismo”, el cabello de una persona es la
“personamisma”, el color amarillo del sol
es “el mismo sol”. Tambieén, si las plantas
y los animales tienen sus lenguajes,
cualquier parte de cada uno de ellos
tiene las voces o hablan como sus



respectivos “todos”. En este sentido, los sistemas sonoros y los instrumentos o
“herramientas” para producirlos son en si analogias culturales de la naturaleza.

Una percepcion similar se da con los calabazos a lo largo y ancho de nues-
tro continente en donde son considerados como simbolos de la fertilidad y del
vientre de la Madre Universal; el proceso del vaciado de la pulpa y el secado
de las semillas son metaforas de la gestacion y cada vez que el chaman agita la
maraca ceremonialmente, fertiliza el cosmos. Los sistemas de percepcion cultu-
ral del entorno natural sonoro (estéticas sonoro-culturales) en nuestras culturas
prehispanicas se construyeron a partir de procesos senso-emotivos analdgicos
y metaforicos categorizados a través de variados sistemas de dicotomias: mas-
culino-femenino; aéreo-terrestre; terrestre-acuético; fertilidad-infertilidad; rui-
doso-silencioso; benéfico-maléfico; calmado-agitado; crear-destruir; lunar-solar;
crudo-cocido (Pinilla, H, Germéan: 2006, p. 90).

Para las culturas primitivas ruido y sonido constituyeron en si, modos acus-
ticos pertenecientes al orden de la naturaleza, en ella, el hombre encuentra la
constante emisién de sefiales naturales que estimulan sus sentidos de manera
particular. Tales sefiales acusticas, luego de percibidas y codificadas, conforma-
ran un espacio sonoro semantico capaz de referenciar niveles de conocimiento y
articulacioén de los seres humanos y su entorno cultural (Carmona Maya, Sergio
I; 1989, p. 30 y ss.).

Fig. 10: Entorno natural y seres humanos.
Primeras civilizaciones 5; Hermann Schaafferausen.
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Fig. 10a: Caceria, herramientas y seres
humanos. Carboncillo de Victor Lazzaro.

Cotidianamente, y durante milenios, los cazadores y pescadores dialogaron
con sus presas, inicialmente llaméandolas o atrayéndolas imitando sus “voces y
movimientos” caracteristicos; este procedimiento es el producto de prolongadas
sesiones de escuchar e imitar dichos sonidos y el resultado final es el acerca-
miento de la presa y su captura.

Los ejemplos para ilustrar este fendmeno los encontramos en las abundantes
y variadas cosmogonias de nuestras culturas aborigenes de las cuales cito un
fragmento de la narracion de Peyu Baro de la cultura tukano del Vaupés (Rei-

chel-Dolmatoft, G; 1968, p. 204).

Entonces llegd ye'e (el tigre), vio abajo los excrementos de peyd badro (la
tortuga) y mir6 hacia arriba. ;Qué hace esta vieja alla arriba? Dijo el tigre.
La tortuga dijo: —jUsted no sabe treparse!

El tigre le pidi6 frutas y ella se las bot6. Comid frutas, le gustaron y pidio
mas. Dijo la tortuga: —Usted no sabe treparse. El tigre le pidi6 mas frutas y
ella se las botd, le gustaron y pidié mas. Entonces dijo la tortuga: —Primo
tigre ponte con los ojos cerrados debajo de mi. La tortuga se dej6 caer sobre
el tigre y no le pas6 nada a ella pero el tigre murié porque ella le cay6 en
medio de las cejas. Entonces la tortuga tuvo hambre y esper6 a que el tigre
se pudriera. A los tres dias reuni6 a su familia y se comieron al tigre.

Luego le extrajo un hueso del brazo e hizo una flauta y tocaba: es el hueso
de mi primo el tigre que es muy cobarde. Entonces los otros tigres se dieron
cuenta, y hubo guerra entre tigres y tortugas. Muchas veces uno encuentra
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en el monte una concha de tortuga mordida por un tigre. Entonces los tigres
preguntaron: ;Qué es lo que toca la tortuga? La tortuga toco y luego se retird
a su concha.

Fig. 11: Pictografias tukano del alto rio Inirida, correlacionadas
con los mitos de ye“e (el tigre) y peyu buro (la tortuga).
Fotografo Miguel de la Cuadra Salcedo

En este orden de ideas, la mdsica aborigen, remota y actual, esta intima-
mente ligada a sistemas enunciativos, explicativos y normativos (cosmogo-
nias), relativos a las diversas interacciones en el ente cultural totalizador que
es el cosmos, en los cuales lo sonoro-ritual entreteje, da sentido y facilita
el manejo de la vida cotidiana y la existencia despues de la muerte (Pinilla
Higuera, German; 2005). Entendidas asi, las cosmogonias (mitologias segln
otros tratadistas) se constituyen en recursos invaluables para el conocimiento
del origen, significado y funcion de las herramientas sonoro-rituales y sus
cddigos sonoros inherentes.

La materializacion de las relaciones entre las cosmogonias y las cosmografias
musicales se han dado en los procesos de disefio y manufactura de instrumentos
sonoro-rituales, que se constituyen en palpables y concretas metéaforas culturales
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ya sea en huesos, materiales vegetales, barro cocido o metales como el oro y
la tumbaga. Para ilustrar y confirmar estas apreciaciones retomo el fragmento
del mito tukano de Peyl Buro en donde esta tortuga mitica llama también al
zorro, al venado y la danta, los engafia y los mata para luego devorar sus carnes
descompuestas y construir con los huesos de cada uno flautas que son las voces
de cada animal que proclaman en el espacio cosmico su derrota y muerte a
manos de la eterna, astuta y violenta comedora de carrofia que es Peyu Bdro.

Para los tukano la tortuga simboliza la eternidad, la astucia y la proteccion
contra las enfermedades ya que la tortuga de tierra come carrofia pero nunca
se enferma o muere, y por eso la invocan durante las danzas ceremoniales
acompaifiadas con las flautas de huesos de los animales miticos vencidos por
la tortuga: Peyd Buro grande, Peyd Buro pequefia, Peyu Baro de color negro,
de color rojo, Peyl Buro grande de rio. Tu dentadura, tu concha: bajo tu for-
tificacion me defiendo (Reichel-Dolmatoft, G; 1968).

Considerado todo lo anterior, es evidente que en las culturas arqueologi-
cas prehispanicas, materia de estudio en la presente investigacion, se dieron
también relaciones entre el discurso sonoro ritual y el discurso mitico (ya sea
en su forma lingiiistica y/o pictografica); pues

[...] uno y otro alcanzaron un dominio sobre el espacio y el tiempo que es
independiente del espacio-tiempo real del perceptor; logrando cada uno a
Su manera encontrar un atajo simbélico en la vida misma, presentando la
posibilidad al perceptor de identificarse con los elementos que se le expo-
nian (la muasica se vive en mi, me escucho a través de ella). Lo mismo se
puede afirmar del mito (recitado o plasmado en pictografias) y ambos, en su
calidad de lenguajes que trascienden el lenguaje articulado, se ubican en el
plano de la significacion, enfrentando al hombre a su propia conciencia, a

través de un tiempo soporte de su realidad cultural (Lévy-Strauss, Claude:
1978, p. 26) .

Estimo pertinente y adecuada la hipdtesis propuesta por Lévi-Strauss,

segun la cual
[...] tanto la musica como el mito pueden definirse como lenguajes a los
que se les ha quitado algo; asi la mdsica se ubicaria en un eje del lado del
sonido al que se le ha quitado el sentido, y el mito en oposicion, se ubica-
ria en el otro extremo, del lado del sentido cuya carencia seria el sonido
(Lévi-Strauss, Claude; 1978).
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Para concluir esta seccion, retomo a Sergio Ivan Cardona cuyas ideas es-
clarecedoras en torno a lo sonoro-ritual (musicas primitivas) constituyen un

aporte definitivo:

Independientemente del lado en que se ubique el fendmeno correspondiente,
el tratarse de lenguajes hace que en uno u otro momento, sino en todos, re-
clamen de su opuesto el soporte que les hace falta; asi y porque quien hace y
escucha musica es ante todo un individuo parlante, su tendencia sera siempre
a significar aquella musica que hace o percibe; en otras palabras, dara sentido
a aquello que en principio no lo tiene. Podria aventurarse mas lejos y afirmar
que el hombre construira sentidos al tiempo que hace o percibe muisica y de
esta manera se acercara al extremo opuesto que antes se menciona, haciendo
mito en el acto de hacer-mdsica o participar de ella (Carmona Maya, Sergio
I; 1989, p. 37).
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CaApPiTULO 2

LOS ILAMA: CULTURA MATERIAL
E INSTRUMENTOS SONORO-RITUALES

Fig. 12: Ubicacién de los Ilama (Calima and Malagana: 2005,
p- 37, Foto Rudolf).



1. Los ILAMA: CULTURA Y SOCIEDAD (700 - 80 A.C.)

SIGLO XV X v aC1dC v X XV XX
AREA COLOMBIA

Calima (Ilama) . _

Calima (Yotoco) ]

Calima (Sonso) I
Malagana -

En el territorio que comprende el actual departamento del Valle del Cauca,
la primera sociedad agroalfarera de tipo jerarquico cacical esta relacionada
con ladenominada Cultura llama, cultura exégena que ocupé y explotd dos
ecosistemas: los valles interandinos de la region Calima en la cordillera
occidental, y el valle geografico del rio Cauca.

Los principales sitios arqueolégicos llama estudiados en la region Calima
son: El Topacio, El Pital, La Cristalina, El Llanito, La Iberia, La Aurora,
Agualinda y Samaria. Por su parte, en el valle geografico del rio Cauca las
evidencias de poblaciones con manifestaciones culturales Ilama han sido
encontradas en los yacimientos arqueoldgicos de Farfan (municipio de
Tulud), EI Carmen (municipio de Guacari), La Cristalina (municipio de El
Cerrito), Coronado y Malagana (municipio de Palmira) (Rodriguez Carlos
Armando, 2002, p. 22).

Como cultura de caracter arqueologico con vestigios materiales significa-
tivos, pero cuantitativamente muy limitados, la Ilama exige a los diferentes
investigadores abordar su estudio y sistematizacién de procesos culturales a
travées de analisis comparativos de piezas arqueologicas espacial y/o tempo-
ralmente afines. Dado que un considerable nimero de objetos Ilama existentes
en las colecciones de museos regionales provienen de tumbas saqueadas por
guaqueros y sélo algunas pocas fueron debidamente excavadas y estudiadas
por arqueologos profesionales, los procesos de datacidn de dichas piezas y
la caracterizacion de sus entornos funerarios constituyen faltantes definitiva-
mente irreparables.
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CERAMICA: MEMORIA, RITO Y MUSICA

Las culturas alfarero-agrarias heredaron de las culturas ndmadas y las seden-
tarias silvicolas y agricolas procedimientos y herramientas donde las corrientes
de aire desempefiaban papeles kinéticos, operativos y cognitivos muy complejos
y diversos que desembocaron en técnicas bucales fricativas y explosivas inhe-
rentes a las construcciones linglistico-expresivas, y en la accion primaria de
soplar aplicadas en la manufactura de sopladores con variedades de huesos y
tallos vegetales huecos y sopladores de mano, asi como elaboracion de biseles
para producir sonidos en los extremos de los huesos y de los tallos ahuecados.

En la produccién plastica Ilama la ceramica desempefi6 tres funciones im-
portantes: solucion tecnoldgica en la manufactura de utensilios varios en los
terrenos de la vida cotidiana, espacio material para documentar su entorno natural
(memoria cultural viso-tactil) y como material ritual para elaborar instrumentos
sonoros adecuados para su comunicacion con el entorno césmico.

Fig. 13: Orfebres y ceramistas transforman metales y arcilla en objetos
con contenido ritual y social y por ello sus poderes se consideran
méagicos, chaméanicos (Diorama, Museo del Oro, Bogota).
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Fig. 14: Alcarraza llama zoomorfa Fig. 15: Alcarraza llama
(zariglieya) topomorfa (poblado).

Resultante de las estrechas y profundas relaciones entre seres humanos y
entorno natural, esta cultura fue construyendo sus propios “sistemas de formas
y simbolos” que no excluyen posibles aportes e influencias de culturas vecinas
0 aquellas provenientes de actividades de trueques comerciales o rituales con
otras culturas mas distantes.

Fig. 16: Vasija Ilama fito-zoomorfa. Fig. 17: Canastero Ilama. Vasija zoo-
con asas en forma de Anfibios antropomorfa de un hombre felino
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Respecto a los analisis formales y funcionales de la ceramica llama, estimo
impropio la utilizacion de términos correspondientes a las sistematizaciones
formales euclidianas de la geometria occidental para catalogar o describir ob-
jetos, pictografias o dibujos provenientes de estas culturas. En este sentido, los
términos genéricos zoomorfo, fitomorfo, antropomorfo, topomorfo, sus posibles
combinaciones y los nombres propios de animales, cuerpos celestes o fendmenos
atmosféricos (lluvia, trueno, viento), resultan congruentes con la concepcion de
las formas, sus simbologias y denominaciones en cada cultura.

A continuacion presento ejemplos tomados de las complejas sistematizaciones
de las formas en dos culturas colombianas la Wayu (peninsula de la Guajira) y
la Embera que se ubica a lo largo de la costa Pacifica.

Pasatalo’ouya (las tripas de la vaca)

Pulikertitlya (la vulva de la burra)

Fig. 18: Cultura wayu (Guajira, Colombia).
Nombres de formas o motivos que manejan las tejedoras wayu
(Iwouya, Alberto Ribera, 1982, pp. 22, 82).
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Jepapa (Formas de boa mitica) Chidaupa (Formas de estrellas)

a b

Fig. 19: Pintura ceremonial para el Jaibana embera (a), Pintura femenina para danzas
ceremoniales embera (b). (Kipara; Astrid Ulloa, 1992; pp. 226, 241).

La ritualizacion Ilama de los objetos ceramicos generadores de sus lengua-
jes sonoro-rituales, esenciales en la comunicacion con el cosmos, toma nuevas
formas, dimensiones y complejidades operativas en su manufactura y ejecucion,
acentuandose el mimetismo zoo-antropomorfo como indicativo explicito de la
procedencia y caracter de estos lenguajes rituales.
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Fig. 20: Reconstruccion del entorno natural llama.
(Calima and Malagana, 2005, Raul Rios, p. 42).

La observacion detallada y el estudio visual comparativo de los instrumentos
Ilama que aparecen en las figuras 21, 22 y 23 arroj6 las siguientes hipotesis: el
instrumento en forma de armadillo (figura 22) corresponde a una forma de silbato
muy antigua, es un aerdfono de friccion-percusion, embocadura directa de bisel
ubicada en la parte trasera superior de la caparazén, camara acustica cerrada

Fig. 22: Silbato llama zoomorfo (armadillo)
(Legast, Anne; 1985; p. 23)

Fig. 21: Ocarina llama zoomorfa (felino)
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y no posee orificios para la digitacion

sonora; este silbato parece corresponder

a una dicotomia: mundo (espacio) de en

medio —inframundo—; recordemos que

animales que cavan madrigueras han

sido considerados por todas las culturas

como los duefios del inframundo. Al res-

pecto, es pertinente recordar, como una

corroboracion, que segun nuestra actual

cultura Nukak Maku, ellos nacieron en

el inframundo y salieron al mundo de en

medio, por la boca de una madriguera Fig. 23: Ocarina llama zoomorfa

(Cabrera, Gabriel y otros; 2001). (mono capuchino)
El instrumento en forma de felino

(figura 21) es una ocarina, aerofono de

friccidn-percusion, embocadura directa

de bisel ubicada en el pecho del animal,

camara acustica semi-cerrada, y cuenta

en total con cuatro orificios para la digita-

cion sonora; los felinos poseen el mundo

intermedio pero tienen un parentesco

solar por los colores de su pelambre, lo

cual explica su funcion como duefios del

fuego y/o dispensadores de la civilizacion

(Reichel Dolmatoft, 1968).
Enambos se aprecian delineamientos

incisos, no hay evidencia de su caracter

masculino o femenino y tampoco se Fig. 24: Mono Capuchino.

pueden e?stablecer las plgmentauorles (Calima and Malagana, 2005,

de la arcilla, por tratarse de fotografias Foto Rudolf, p. 41)

en blanco y negro.

Distinta situacion es la de las figuras 23 y 24: se trata de una ocarina zoo-
morfa relacionada con el mono capuchino (figura 24), animal aun vivo en el
otrora entorno geografico [lama, con una embocadura directa de bisel en la
espalda, dos orificios laterales a la altura del codo de las “manos” delanteras que
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actuan como orificios para la digitacion
sonora y un conducto delantero-hori-
zontal a la altura de los oidos del mono
que permiten el paso de una cuerda para
suspender el instrumento. La pieza en
arcilla presenta una pigmentacion rojiza
casi homogénea y delineamientos inci-
s0s. Los monos son duefios del mundo
intermedio, tienen conexiones solares
y son uno de los duefios de la fertilidad
del cosmos.

Los estudios formal, estructural y
simbdlico de las piezas Ilama 236 y 231
(Museo Arqueoldgico de la Universi-
dad del Valle, Cali) permitieron esta-
blecer que se trata de dos instrumentos
musicales que, segtin las clasificaciones
Sachs-Hornbostel-Pinilla, correspon-
den a ocarinas (nombre genérico) que
funcionan como instrumentos aero-
fonos de friccion-percusion con una
embocadura directa de bisel en la parte
superior de la cabeza, una camara acus-
tica cerrada, dos orificios laterales para
la digitacion sonora (ubicados a manera
de dos oidos) y dos orificios verticales
(del hombro a la mano) para alojar una
cuerda de suspension del instrumento.

La pieza 236 es claramente zoo-an-
tropomorfa, presenta pigmentacion
negra generalizada con areas considera-
blemente deterioradas y delineamientos
incisos que evocan adornos y cabellos
de carécter antropomorfo.
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El oso, como la otra entidad mitica de
esta ocarina, se mueve simbdlicamente
entre: mundo intermedio-inframun-
do; potencia sexual-impotencia; agre-
sion-proteccion; fertilidad-infertilidad.
Otros desafios investigativos son la
imposibilidad de establecer los discursos
pictograficos trabajados con pigmento
negro, sus significados y sus correlacio-
nes con las cosmogonias y cosmografias
sonoro-rituales.

La pieza 231, también ocarina, repre-
senta una entidad cosmica antropomorfa
femenina cuyos rasgos incisos y pig-
mentacion roja de la arcilla sugieren las
dicotomias: fertilidad-infertilidad; mas-
culino-femenino; abundancia-escasez;
salud-enfermedad.

El estudio de la pieza arqueoldgica
Ilama 249 (Museo Argueoldgico Univer-
sidad del Valle, Cali) me plante6 mas de
un interrogante por su estructura sonora
y su forma. Un primer paso fue catalo-
garlo como un silbato doble, aeréfono de
friccion-percusion, embocadura indirecta
con dos biseles ubicados en el plano ho-
rizontal, cAmara acustica cerrada y sin
orificios para la digitacion sonora (foto a).
La interseccion perpendicular de los dos
planosy los dos pequefios abultamientos
inferiores con orificios verticales no co-
nectados con la cdmara acustica, crean la
percepcion de un cuerpo humano en su
estado més simple y de ahi surge su
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posible catalogacion como antropomorfo (foto b). Una segunda catalogacion
formal podria ser la faloide, pero resulta muy forzada y poco convincente.

Desde los andlisis iniciales de estos instrumentos sonoro-rituales (afio 2005) y
el presente trabajo realizado en el 2008, profundicé las investigaciones en torno
a las cosmogonias aborigenes y sus relaciones con los discursos cosmogonicos
pictograficos tanto en rocas como en pinturas corporales y en planimetrias de
danzas ceremoniales. Un primer acercamiento investigativo fue la obra Kipara de
la antropdloga Astrid Ulloa, orientada al esclarecimiento de las actividades del
dibujo y las pinturas corporales en las comunidades Embera del norte, centro y

sur del Pacifico colombiano.

Ficha: 03 Cultura: Ilama

Cronologia: 700-80 aC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 249

Archivo fotografico: 90, 91

Una de sus conclusiones, de manera
clara, contundente y bien fundamenta-

da, nos argumenta:

Se podria creer que en las fies-
tas o ceremonias del Jaibana,
en donde se relacionan dos
niveles del mundo (esencial y
cotidiano), es la pintura la que
permite el acceso a otros nive-
les rompiendo con lo cotidiano
y abriendo la comunicacién
con las esencias. Alli se lleva la
pintura con la que se establece
comunicacién con los /jail,
porque en estas ceremonias se
pueden entablar relaciones con
ellos para propiciar, interceder,
fortalecer, etc.; puesto que en
el mundo de los /jai/ todo esta
ligado. Es el mundo donde esta
la esencia de la vida y por ello
hay que construir un puente a
través de la pintura.

Una seccién extraordinariamente
importante para mis averiguaciones
fue la relacionada con las ilustraciones
de las abundantes pinturas corporales
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ceremoniales en donde aparecieron dos que me conmocionaron profunda-
mente y aportaron elementos claves para el esclarecimiento de la simbologia
del silbato en cuestion.

Segun Mauricio Pardo Rojas (Etnoastronomias americanas, 1987; pp. 84-88)
en laregion del Baudo la Cruz del Sur es conocida como /kuruso/ y se simboliza
con una “cruz” (figuras: 25 a y b); en el idioma Waytu, Venus se llama Jolotsii
(Perrin, M: 1980, 1993; Jusayu, M A 1977), o Jolotsi (M. Hildebrandt, 1963),
es el unico planeta reconocido por esta etnia y esta representado en el atuendo
(Karatsii) que utilizan el bailarin y el tamborero en la danza Yonna, (figura
26a) el cual consiste en una corona (Kotsii, fig. 26b), a la cual esta adherido un
vastago que soporta un rombo tejido con hilos de varios colores que seria el 0jo
de Juya del cual sigue un penacho de plumas o a veces de cola de zorro. Segun
Michel Perrin, algunos guajiros comparan esta atadura con Jolotsii (planeta
Venus) o con Juyo’u (la estrella Arturo), aclarando que tanto la corona tejida
como el “rombo” representan al planeta Venus o al “0jo” de la estrella Arturo.

a b

Fig. 25a: /kurosopd/, pintura corporal utilizada por las ayudantas del Jaibané
Fig. 25b: /kurosopd/, pintura ceremonial del Jaibana para ceremonias de invocacion.
(Kipara; Astrid Ulloa, 1992, pp. 147 y 213)
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Fig. 26a: Danza ceremonial de la Yonna Fig. 26b: Kotsu wayu.

(Pinilla, H, German: Trajes, 1995, p. 5)

Posteriormente encontré en un informe investigativo (Sanchez P, Domingo,
2003) que la representacion del planeta Venus, en el area Maya, es una figura que
consta de una especie de cruz, rodeada por una linea (figura 27a), con similitu-
des en pinturas rupestres y petroglifos de Venezuela, en el area probablemente
ocupada por los proto-Caribe (figuras: 27 b y c; figuras: 28 a, b, c).

Fig. 27:a Petroglifos de El Tecomate, Fig. 27:b Pintura rupestre, Venezuela,
Estado Sinaloa, México. culturas Piaroa-Saliva.
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Fig. 27:c Petroglifo, El Cejal, rio Ventuari, Fig. 28:a Pintura rupestre, culturas

Venezuela, cultura Piaroa. Piaroa-Saliva, Venezuela.
Fig. 28:b Fragmento pintura rupestre, Fig. 28:c Petroglifo, Loma de Maya, D.F.
Culturas Piaroa-Saliva, Venezuela. Cultura Caribe, Venezuela

(Sanchez P, Domingo: 2003, http://rupestreweb.tripod.com/venus.html;
27a,b,c; 284, b, ¢).

Al analizar los petroglifos de Jiguales (figuras: 29 y 30) encontré que en la
indumentaria de un posible chaman aparecian claramente tanto “cruces” como
“rombos” similares a los ya mencionados anteriormente en culturas prehispanicas
centro y suramericanas; dichas formas y sus denominaciones occidentalizadas
corresponderian al concepto de categorizacion de lo topomorfo estelar, acorde
con lo argumentado por mi en la seccion: “Ceramica: memoria, rito y masica”.

Sopesado todo lo anterior, la catalogacion de la pieza arqueoldgica llama
249 seria: silbato doble, topomorfo estelar, aerofono de friccion-percusion,
embocadura indirecta con dos biseles ubicados en el plano horizontal, ca-
mara acustica ovoide cerrada y sin orificios para la digitaciéon sonora. Su
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simbologia y funcion ritual estan
vinculadas con las dicotomias: mun-
do de en medio-mundo de arriba,
lluvia-sequia, fertilidad-infertilidad,
salud-enfermedad, luz-oscuridad. La
conjuncion de los sonidos desencade-
na las lluvias que fertilizan las tierras
secas y estériles.

Fig. 29: Petroglifo en Piedra de Jiguales
(Valle del Calima), Colombia.

(Calima and Malagana, 2005;

Bray Warwick, p. 103)

COSMOGRAFIA MUSICAL ILAMA, UN TEJIDO CULTURAL POR DESCIFRAR

Fig. 30. Piedra de Jiguales con petroglifos (Valle del Calima).
(Calima and Malagana, 2005; Bray Warwick, p. 103)

En el capitulo 2 (“Lo sonoro musical y su materializacion cultural””) funda-
menté y defini los conceptos de cosmogonia, cosmografia musical y formulé
sus relaciones internas planteando que éstas se materializan, entre otras cosas,
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en el disefio y manufactura de instrumentos sonoro-rituales y que son, a todas luces,
metéforas culturales de dichos sistemas de percepcion cosmogonica.

Parto entonces de una realidad llamada cultura arqueoldgica llama (Region
Calima, Periodo Ilama) lo cual significa, de entrada, que no estd vigente, no hay
sobrevivientes y que solo se cuenta con un significativo inventario de vestigios
ceramicos arqueologicos (vasijas, pipas ceremoniales, silbatos, ocarinas, poporos,
una mascara mortuoria), unas cuantas mascaras funerarias y algunos collares en
oro, todos estos hallados en modestas tumbas que no presentan pictografias y cuya
formas recuerdan los Uteros cdsmicos de las tumbas prehispanicas en nuestro pais.

Respecto a los emplazamientos rocosos con pictografias y/o petroglifos, la in-
formacidn del antropdlogo Warwick Bray (Region Calima, Periodo Yotoco) es que
muchas de las rocas con pictografias fueron sistematicamente destruidas en busca de
fantasiosos tesoros ocultados por los indigenas (es el caso de la piedra de Jiguales
en el Valle del Calima, volada con dinamita en 1960) lo cual tiene un grado muy
grande de veracidad dadas las idiosincrasias de terratenientes y guaqueros nacionales.

Analizados documentos de topografia aérea del Valle del Cauca y las observa-
ciones directas en viajes por la region, dan como resultado una conclusién impor-
tante: en el valle plano no aparecen conjuntos rocosos apreciables; los pocos que
existieron, o fueron volados para obtener piedra para las construcciones de casas,
0 para los caminos de herradura importantes para la colonizacion. Por ultimo, los
lechos de los grandes rios de la region no corren por corredores rocosos lo cual es
determinante para que las culturas riberefias optativamente las hubieran sacralizado.

En lo relacionado con los instrumentos sonoro-rituales estudiados (se incluyen
las fotografias del trabajo de Legast) podemos inferir varias dicotomias: huma-
no-animal, femenino-masculino, fertilidad-infertilidad, solar-lunar, mundo del
medio-inframundo, acuético-terrestre, devorador-devorado; con referencia al silbato
en forma de armadillo, este parece corresponder no a una dicotomia sino a una
triada: mundo (o espacio) de arriba-mundo de en medio-inframundo; recordemos
que animales que cavan madrigueras han sido considerados por todas las culturas
como los duefios del inframundo. Por su parte, los sonidos producidos con estos
instrumentos se constituyen en las metaforas de esos entes o fuerzas, evocando, al
mismo tiempo, en la cotidianidad o en el ritual, sus origenes, acciones y relaciones.
De hecho, doy por cierto que las cosmogonias llama existieron, el problema es que
sus formas pictograficas no han sido ubicadas y sus manifestaciones lingiiisticas no
sobrevivieron, truncandose las posibilidades de analisis mas detallados.
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Finalmente, en toda la superficie de los tres instrumentos analizados encon-
tramos tres elementos culturales altamente simbdlicos: colores rojo, amarillo y
una serie de motivos en color negro, simbolos de facil desciframiento por parte
de oficiantes-observadores-oyentes [lama, pero verdaderos enigmas por resolver
para los irreverentes estudiosos contemporaneos.
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CaprPiTUuLO 3

CULTURAS PIARTAL Y TUZA:
NATURALEZA, COSMOGONIAS Y COSMOGRAFIAS MUSICALES

Fig. 31: Espacios geograficos Tuza y Piartal
(Rodriguez Bastidas, Edgar, 1992, p. 37).
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AREA COLOMBIA

Narino-Carchi (Piartal) e

Narifio-Carchi (Tuza) -

Fig. 32: Complejos culturales: Piartal (500-1250 dC); Tuza (1250-1500 dC). Brezzi, Andrea, 2003, p. 43.

A su arribo los expedicionarios europeos encontraron muchos y muy dis-
persos grupos étnicos que habitaban en lo que actualmente es el departamento
de Narifio. Asi, en la region montafiosa encontraron grupos como los Abades,
Pastos, Quillacingas (interandinos y de la montafia) y Sindaguas, entre los mas
numerosos; hacia el occidente vivian esparcidas tribus que los espafioles lla-
maron genéricamente “indios de las Barbacoas”.

A partir de los trabajos publicados por Maria Victoria Uribe en 1977, se iden-
tifican para Colombia dos complejos culturales, los cuales ocupan la provincia
del Carchi en el Ecuador y buena parte de la regién andina de Narifio.

Uno de estos complejos, cuyas primeras evidencias cronoldgicas se remontan
al siglo vi d.C., y se conoce como Piartal-Tuza, constituye los restos materiales
de lo que fue la etnia de los Pastos. Se admite una tradicion cultural continua que
asocia al complejo Piartal con los “Protopastos”, cuya evolucion hacia Pastos
propiamente dichos se asimila al complejo Tuza (Uribe, 1977). Para el otro
complejo, denominado Capuli, contemporaneo al anterior en una época dada,
no existe claridad ni se ha vinculado a un grupo indigena determinado, aunque
es evidente que compartié buena parte del territorio de los Pastos.

Vale la pena destacar que habitualmente todo este material arqueolégico
procedente del altiplano narifiense se conoce como Cultura Narifio, sin asocia-
cion a complejo cultural alguno. Existe también en la region norte andina etno-
histéricamente asociada al grupo Quillacinga cierto tipo de material ceramico
diferente en cuanto a morfologia y decoracion, a los complejos antes nombrados
(Cadavid, 1992, Rodriguez Bastidas Edgar, 1992).

TECNOLOGIAS DEL FUEGO: ORFEBRERIA Y CERAMICA

Simultaneamente a las transformaciones inherentes a la implementacion
intensiva de la agricultura, cada una de estas culturas, en momentos y espacios
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distintos, descubre y maneja tecnologias cuya herramienta importante es el fuego.
Este elemento tan poderoso, temido y venerado, entreteje y cohesiona los campos
masculinos y femeninos de su urdimbre cultural. Orfebreria y alfareria se consti-
tuyen entonces en oficios cotidianos con dimensiones rituales que permiten hablar
e identificarse con las fuerzas cosmicas vitales (figuras. 36 y 37).

Relacionados con todos estos procesos y como elementos importantes en la
estabilidad del tejido cultural humano se consolidan los chamanes, creadores y
guardianes de las memorias colectivas cuyas materializaciones verbales y visuales
toman cuerpo en los recitativos cosmogonicos y en las narraciones pictograficas
plasmadas en los espacios sagrados de las rocas.

Sin embargo, el proceso no se detiene o se agota alli, en cada uno de los ob-
jetos y elementos mas cotidianos (el cuerpo incluido) estan presentes imagenes
visuales y sonoras que reconstruyen continuamente los discursos cosmogonicos,
convirtiéndose en metéforas de dichos discursos. Formas, colores, motivos, tex-
turas, funcionalidades, movimientos, gestos, sonidos y palabras recuerdan en la
cotidianidad las sagradas memorias cosmogonicas (figuras 33 a 43).

Lograr dilucidar, descifrar y describir las cosmografias musicales de estos com-
plejos culturales prehispanicos exige como minimo un material de instrumentos
sonoro-rituales cuantitativa y cualitativamente significativos, y un corpus oral y
visotéctil minimo de discursos cosmogonicos interrelacionados y decodificables.
En cuanto se refiere a discursos cosmogonicos visuales (pictografias y petroglifos)
existe un numero considerable de emplazamientos rocosos tanto en Narifio (unos
quince), como en el norte del Ecuador; dichos discursos estan relacionados con las
“citas” o subdiscursos que aparecen en las superficies externas de los instrumentos
sonoro-rituales, en objetos cotidianos y ornamentos en oro provenientes de las
culturas materia de estudio en esta seccion (figuras 32 a 42).

Tras una detenida observacion de este variado material arqueoldgico aparecen
reiterativamente simbolos faunisticos y estelares que evidencian las coherentes
relaciones entre rito, mito y cotidianeidad en las culturas prehispanicas estudiadas.
Un ejemplo es el simbolo conocido con el nombre de la Cruz de los Pastos, una
entidad cosmica (Las Pléyades o Venus) propiciatoria o invocadora de las lluvias
que observamos en los petroglifos de Machines (Cumbal, Narifio; figura 33),
colgante en oro Capuli (figura 37), petroglifos de Huartayo (Buesaco, Narifio,
figura 40), y pinturas en la superficie de la ocarina caracoloide Tuza (figura 41).
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Discursos y subdiscursos cosmogonicos (Figuras 33-43).

Fig. 33: Petroglifos de Machines, Municipio Fig. 34: Pictografias Capuli, Berruecos,

de Cumbal. Municipio de Arboleda.
Fig. 35: Pictografia en dreas Fig. 36: Pictografias Piartal, Quebrada
arqueoldgicas Piartal Higuerdn, Municipio de Pasto.
Fig. 37: Colgante en oro, Fig. 38: Recipiente Tuza
cultura Capuli. con asas zoomorfas.
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Fig. 39: Placa en oro con figura Fig. 40: Petroglifos de Huartayo,
antropozoomorfa, cultura Capuli. Buesaco-Narifio.

Fig. 41: Ocarina Tuza.
Fig. 42: Copa Piartal.

Fig. 43: Posible silbato zoomorfo, Piartal.

Figs. 32 a 43: Rodriguez Bastidas, Edgar, 1992.

Las piedras, por sus dimensiones, formas y ubicaciones, funcionaron como es-
pacios rituales tacto-visuales para guardar las gestas cosmicas originarias (Gelemur
Renddn, Anielka; Rendon, G: Tunebia 1972-1973), para ser descifradas o reme-
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moradas por generaciones sucesivas de
chamanes; en tal sentido funcionaron
como nemotecnias culturales para cuya
lectura recitada se requeria conocer tanto
el simbolismo de los glifos como la di-
reccion y punto de partida de la lectura.

La limitacion en este campo es que
no los podemos leer o descifrar ya que
corresponden a culturas arqueoldgicas
extintas y sus conexiones y superviven-
cias en los cuentos y narraciones vigen-
tes en los sectores mestizos actuales son
bastante difusas (Rostros culturales de la
fauna. Luis Cayon: 2002; pp. 168-171).
Por ahora buena parte de los secretos de
estas rocas sagradas permanecen ocultos
y esquivos a nuestra labor investigativa.

Existen en el Museo Arqueoldgico
de la Universidad del Valle, 22 piezas
arqueoldgicas catalogadas como ins-
trumentos musicales Tuza; ocho como
instrumentos Piartal y uno como Capuli.
De ese corpus ceramico seleccioné cinco
instrumentos con el criterio de ejempli-
ficar ese mismo numero de tipologias
instrumentales diferentes que encontré
al realizar el archivo fotografico y el
estudio previo de sus técnicas de pro-
duccidn sonora.

El estudio de la pieza Tuza A42 dio
como resultado que es un aeréfono de
friccion-percusion; embocadura simple
directa; camara caracoidal abierta; sin
orificios de digitacién, y con un ori-
ficio para colgarlo. Este aer6fono en
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Ficha: 04 Cultura: Tuza

Cronologia: 1250 -1500 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: A42

Archivo fotogrdfico: 1, 2, 3




forma de caracol corresponde al tipo
comUnmente denominado trompeta que
produce nitidamente un fundamental y
un armonico. Es opcional y factible que
se haya empleado también la apertura
y oclusion palmar lateral como recurso
para ampliar el espectro sonoro.

Desde el punto de vista formal y por
un analisis comparativo cultural, este tipo
de molusco pudo haber estado inmerso
en las interacciones de las dicotomias:
aereo-acuatico; femenino-masculino;
solar-lunar; frio-caliente; devorador-de-
vorado; agresor-protector; vida-muerte;
con relacion a esta dltima dicotomia
queda la duda pues el instrumento esta
pigmentado con el color rojo, que no es
el color original del molusco, ademas
no sabemos si esta cultura compartié
con otras culturas andinas la simbologia
de la muerte asociada a ese color. Para
concluir estas apreciaciones, si se obser-
va la vista superior (fotografia b) surge
un trazo espiraloide similar a los que
abundan en las pictografias de la figura
40, espiraloide que en la mayoria de las
cosmogonias indigenas suramericanas
simboliza eternidad, creacion, origenes.

El instrumento Tuza 26, en forma
de caracol, corresponde a una ocarina,
aerdéfono de friccion-percusion, embo-
cadura simple de bisel, cdmara acustica
calabazoidal, y cuatro orificios de digi-
tacion. Esta clase de molusco parece
ser de aguas dulces y por lo tanto par-
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Ficha: 05 Cultura: Tuza

Cronologia: 1250 -1500 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 26

Archivo fotografico: 4,5,6




ticipa en varias dicotomias: dulce-salado;
acudtico-terrestre; devorador-devorado;
agresor-protector; por su estructura parece
reunir dos elementos fecundadores (falo
y vagina) y un Gtero, y por lo tanto, pudo
llegar a representar un ente propiciador
de la fecundidad. Los cinco sonidos que
produce esta ocarina pudieron ser toma-
dos como las plegarias propiciatorias de
la fecundidad o bien como elementos des-
encadenadores de energias fecundantes.

Creo que estas simbologias no son del
todo descabelladas si tenemos en cuenta
que aun en pleno siglo XXI, en lamayoria
de las culturas populares mestizo-anfibias
en Surameérica los caracoles son afrodisia-
cos, reconstituyentes viriles 0 medicina
buena para los embarazos. Aparecen en
esta ocarina varios elementos simbdlicos
que reiteran las ideas ya expuestas: el
color rojo como soporte de los dibujos
bastante abstractos que evocan el perfil
de los caracoles, los cuales se ubican en
un gran espacio contenedor (Utero) con
cuatro direcciones definidas (¢ cuatro
puntos cOsmicos?) que convergen en un
orificio-bisel sonoro-vagina que fecunda
con sus sonidos (fotos a, b y c; ocarina
Tuza 26).

Detras de las supuestas decoraciones
0 curiosas formas, sonidos y colores
percibidos por el observador contem-
poraneo, permanecen las complejas
polisemias morfo-operativas de los ins-
trumentos sonoro-rituales creados por
estas culturas prehispanicas.
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Petroglifos de El Tecomate,
Estado Sinaloa, México.

Pintura rupestre, Venezuela,
culturas Piaroa-Saliva.

Petroglifo, El Cejal, rio Ventuari, Venezuela,
cultura Piaroa.



En Colombia, a finales del siglo XX se consolidé una novedosa disciplina
antropologica denominada etnoastronomia (Arias de Greiff, Jorge; Reichel D,
Elizabeth, 1987) cuya finalidad ha sido la recopilacion, analisis y sistematizacion
de los conceptos astronomicos de las actuales culturas indigenas colombianas,
a partir de sus cosmogonias de tradicion oral correlacionadas con las investiga-
ciones antropologicas de pictografias y petroglifos prehispanicos. Lo anterior
aplicado al analisis de las pinturas presentes en la ocarina Tuza 26 me permite
ampliar y precisar el significado del comiinmente denominado Cruz de los Pastos,
simbolo relacionado con los sistemas estelares de las Pléyades, anunciadoras y
propiciadoras de las lluvias y la fertilidad en un amplio y significativo nimero

de culturas pre y post hispanicas (Ver figuras 28 y 29, capitulo 2).

Ficha: 06 Cultura: Piartal

Cronologia: 500 - 1250 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 2238

Archivo fotogrdfico: 7,8

51

Segun todo lo anteriormente expuesto
y analizado, el caracol es duefio de los
ambitos lluvia-sequia, fertilidad-infer-
tilidad, terrestre-acuético, dicotomias
concomitantes con las propias de las
Pléyades, lo cual le confiere al discurso
pictorico de la ocarina en cuestion una
gran coherencia simbolica.

El instrumento Piartal 2238 es un ae-
réfono de friccidén-percusion, embocadu-
rasimple de bisel lateral, camara acustica
mixta (caracoloide-tubular), un orificio
de digitacion lateral (foto b) y un orificio
para colgar el instrumento (foto a). Esta
pieza ceramica tiene una pigmentacion
rojiza y dibujos en negro y presenta una
forma de caracol-pajaro con bastantes
reminiscencias fitomorfas (;semillas?).
Encuentro posibles coincidencias de
muchos de los aspectos simbélicos enun-
ciados en los estudios de la ocarina Tuza
26y de la trompeta Tuza A42.



Existe en esta ocarina una singu-
laridad de tipo sonoro-estructural que
pese a su aparente sencillez, esconde
una complejidad operativa. En primer
lugar, es una ocarina traversa (se toca
de lado, ver foto a); en segundo lugar,
para poder producir el sonido se lanza
el aire contra el bisel (borde superior,
foto a) mientras se obtura lateralmente
con el indice derecho la cAmara acUstica;
aqui el indice cumple dos funciones,
una cerrar la camara y otra ayudar a los
labios para que adopten la inclinacién
precisa para que la columna de aire
choque contra el bisel. El desarrollo
de estas complejidades tecnoldgicas
también tienen su historia, para lo cual
seria interesante poseer las dataciones de
carbono 14y asi seguir el hilo conductor
del desarrollo de la manufactura de ins-
trumentos sonoro-rituales paralelamente
al desarrollo del pensamiento técnico en
esas culturas ya extintas.

La ocarina Tuza 2133, por su estruc-
turay funcionamiento, nos deja ver como
dentro de una misma culturay alo largo
del tiempo se dan respuestas tecnoldgicas
distintas, relacionadas con ritualismos y
simbologias que permanecen casi intactas
através de los siglos. El elemento sagrado
es el mismo caracol, posiblemente inmer-
so en urdimbres cosmicas relacionadas
con variadas formas de la fecundidad
(retomar lo formulado al respecto para
los instrumentos Tuza A42 y 26) pero
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Ficha: 07 Cultura: Tuza

Cronologia: 1250 -1500 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 2133

Archivo fotografico: 13,14




la forma interna caracoloide de la
camara acustica, las embocaduras y
los orificios de caracter alterno nos
muestran una solucion técnica fuera
de lo comun.

Observando la ocarina desde el
angulo mostrado en la foto a de la
ficha Tuza 2133, tenemos un gran
orificio que puede actuar como em-
bocadura directa de bisel, en tanto que
el orificio pequefio superior izquierdo
de la vista b (toma posterior de a) fun-
ciona como orificio de digitacion, los
sonidos producidos son ligeramente
opacos y roncos. Si se toma como
embocadura directa de bisel el orificio
pequefio superior izquierdo de la vista
b y como orificio de digitacion palmar
el hueco grande de la vista a, los so-
nidos son agudos y estridentes. Estas
categorias de lo opaco y ronco, opues-
tasaloagudo y estridente, tuvieronen
sus contextos culturales simbologias y
percepciones muy distintas a las nues-
tras contemporaneas.

La seleccion de la pieza Piartal 2100
tiene una explicacion especial: es el
Unico instrumento representativo de esa
culturaarqueoldgica existente en el Mu-
seo Arqueoldgico de la Universidad del
Valle, que pertenece a la familia de los
membrand6fonos de percusién-friccion
para ser analizado. Aqui las membranas
son en material ceramico relativamente
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Ficha: 08 Cultura: Piartal

Cronologia: 500 - 1250 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 2100

Archivo fotografico: 69,70,71.




delgado, una esta en la base de unién del cuenco mayor (b y c¢) y la otra cerrando
la boca del cuenco menor que sirve de soporte a la copa (a).

De posible uso relacionado con el ritual de ofrendas, sus simbologias se
centran en el ambito de lo femenino y la fecundidad. La ceramica esté externa-
mente pigmentada con rojo e internamente con franjas alternas en rojo y negro,
dividiendo el espacio concavo interno en nueve secciones (¢,nueve mundos o
etapas de gestacion césmica?). En las cosmogonias suramericanas los recipientes
huecos ya sean cuencoides u ovoides son percibidos como Uteros de las madres
universales y toda semilla y objetos similares internos son embriones; al agitar
o sacudir los recipientes se genera una fertilizacion cosmica y los sonidos pro-
ducidos por la percusion-friccion de semillas-embriones generan y esparcen
la fecundidad. Basta con analizar las funciones rituales y las simbologias de
instrumentos como las maracas en nuestras culturas indigenas actuales y en las
variedades de maracas africanas de nuestras costas, para ratificar el caracter y
el sentido de esas simbologias.

En este instrumento Piartal la percusion-friccion la realiza una bolita en
ceramica introducida ya sea en el momento de unir los dos cuencos opuestos o
por los espacios de la incisiones estando aun frescas. Respecto a la incision en
“cruz” (foto a), esta forma no tiene nada que ver con las simbologias cristianas,
por el contrario, siempre ha estado relacionada en las culturas pre y post-hispa-
nicas con los cuatro puntos cardinales o espacios c6smicos, o con las Pléyades
duefias de las lluvias fecundantes (ver figuras 27, 28 y 29, capitulo 2). Con estas
ideas como fondo, el percibir esta copa-sonajero como una metafora audio-tac-
to-visual compleja de la fecundidad nos permite a la vez entender y plantear
sus componentes sonoro-rituales como metéaforas sonoras de una fecundidad
que se esparce hacia los cuatro puntos cdsmicos.
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CarPiTuUuLO 4

CULTURAS TULATO: LENGUAJES RITUALES
CON TIERRA, AGUA Y FUEGO

Fig. 43: Cronologia y espacios geogrdficos Tulato.
Brezzi, Andrea; 2003, pp. 43y 82).
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AREA COLOMBIA-ECUADOR

Cultura La Tolita ]
Cultura Tumaco ]

La Costa Pacifica narifiense es un extenso y multifacético habitat en donde
confluyeron, en momentos y espacios distintos, culturas sedentarias anfibias con
sorprendentes e ingeniosas expresiones y tecnologias en la alfareria. Un sencillo
inventario de sus vestigios permite encontrar representadas costumbres, ritos,
utensilios, enfermedades, viviendas e, incluso, edades —entre otras facetas— donde
ademas la fauna ocupa lugar preponderante.

LAS CULTURAS TuLATO: 400 AC - 1200 DC

Mientras en Colombia los vestigios provenientes de dicha region se deno-
minan Cultura Tumaco, en el norte del Ecuador son conocidos como La Tolita
y comprenden una extension geografica con similares condiciones ambientales
a las colombianas. Esta realidad historico-social ha llevado a los arque6logos
contemporaneos a plantear una denominacion curiosa y muy funcional, tal es
la de las culturas Tulato (Brezzi Andrea. Villegas Editores. 2003).

La cronologia regional estd comprendida entre los siglos 111 aC. y X1 dC.
Esto indica que quienes dieron origen a esta Cultura no fueron aquellos que el
conquistador europeo encontrd a su llegada a la region, por lo cual fue imposible
recoger su historia y tradiciones.

Las excavaciones llevadas a cabo por Bouchard (1982) demostraron que el
material arqueoldgico no presenta una evolucion cultural, sino que sefiala una
serie de lagunas entre diferentes fases y representa complejos ceramicos diver-
s0s, que se han denominado —siguiendo un orden cronol6gico— Inguapi, Basal,
Nerete, Morro y Buchelli. Ademaés, el hecho de que la cerdmica encontrada
aparezca subitamente con un alto grado de perfeccién, sugiere el arribo a la zona
de un grupo ya tecnificado. Al primer periodo cronoldgico antes mencionado
parece corresponder la mayoria de las figurillas aqui estudiadas.
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Tumaco-La Tolita (Tulato) es un complejo cultural para el cual se han formulado
diversidad de teorias, que tratan de explicar las influencias foraneas, presumible-
mente notorias en su material arqueoldgico. Estas incluyen un origen chorreroide
0 desde el sur ecuatoriano (Bouchard, 1982), melano-polinésico (Llanos, 1977) y
mesoamericano (Cubillos, 1955; Reichel-Dolmatoff, 1986) entre otras. Sus prin-
cipales focos de irradiacion en nuestro pais se encuentran ubicados hacia el sur de
Tumaco, aun cuando se han encontrado vestigios en la desembocadura de los rios
Saija'y Bubuey, costa caucana (Patifio, 1988).

ALFARERIA: TESTIMONIO DEL UNIVERSO COTIDIANO Y MEMORIA RITUAL

El analisis de los abundantes vestigios materiales de las culturas Tulato ha permi-
tido a los arquedlogos (Andrea Brezzi, entre otros) establecer ciertas caracteristicas
de sus valores, pensamiento religioso y aportes tecnolégicos. EI cosmos Tulato es
una realidad multifacética, compleja y atemorizante, repleta de seres humanos,
animales y elementos de la naturaleza que no viven enfrentados sino que, por el
contrario, sus energias se entrelazan y permean constantemente exigiendo como
norma ineludible el mantener el equilibrio a través de actos y lenguajes rituales
individuales o colectivos, bajo la guia de los poderosos shamanes.

Una vez domesticado el fuego, las tecnologias y la produccién de objetos en
tierra cocida ocupan en estas culturas un lugar destacado como soluciones para la
manufactura de herramientas y recipientes para la preparacion, consumo y alma-
cenaje de alimentos en las cocinas. Estos objetos no solo se dan en los &mbitos de
lo funcional, ya que existen paralelamente como metaforas concretas de las inte-
rrelaciones cosmicas y como documentacion tangible de su universo construido
culturalmente (ver figuras 44 a 59).

Utilizando el estudio comparativo del material cerdmico Tumaco existente en
el Museo Arqueologico de la Universidad del Valle (alrededor de 40 piezas), y
abordandolos interdisciplinariamente se puede pensar, definir y, también explicar,
el origen y las funciones de las cosmogonias Tulato, como “la expresion refleja del
mundo humanamente construido, dentro de la cual, y como una imagen de ese tipo,
se encuentra el sonido musical, que no es méas que un modo acustico perteneciente al
orden de la cultura” (Carmona Maya, Sergio I., 1989; pp. 30, 31) el cual denomino y
defino como cosmografia musical (Pinilla Higuera German. A Contratiempo, 1987)

En las culturas Tulato los vestigios ceramicos son abundantes y diversos a tal
grado que los estudiosos de diferentes areas culturales han podido reconstruir
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Fig. 44. Prototipo en cerdmica
de edificacion Tumaco

Fig. 45. Alcarraza policromada,
alfareria Tumaco

facetas y aspectos significativos como
su arquitectura, fauna, indumentarias,
flora, enfermedades, habitos sexuales,
rituales y manufactura de instrumen-
tos sonoro-rituales. En la orfebreria y
la alfareria desarrollaron inteligente
y creativamente la tecnologia de los
moldes lo cual los llevo a interesantes
y funcionales cadenas de produccion
en serie.

En los terrenos de lo sonoro-ritual
disefiaron y emplearon intensivamente
el silbato de embocadura directa, sin
orificios de digitacion, el silbato de
embocadura directa tipo trompeta (587
a, b, ), el complejo y sofisticado silbato
de doble bisel y cdmara calabazoidal
cerrada (1553 a, b, ¢), y un instrumento
conformado por una serie de tubos (3
a 6) atados con amarres consistentes y
cuya forma de ejecucion se asemejaala
de las antaras, rondadores 0 zampofas
andinas actuales (figuras 55 y 56); hasta
la fecha no se han encontrado ejempla-
res arqueoldgicos de este instrumentos.

Fig. 46. Rallador pisciforme en ceramica. Cultura Tumaco

Figs. 44 a 46: Historia del Arte colombiano, volumen 2,1983;
pp. 231,235, Luis Fdo. Barriga et aleas.
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Fig. 47. Posible chaman Tumaco. Fig. 48: Enfrentamiento mitico
Cerémica. Historia del Arte colombiano, de fuerzas cosmicas.
volumen 2,1983; pp. 252, 264.
Luis Fdo. Barriga et aleas.

Fig. 49: Ocarina ornitomorfa (loro) Fig. 50: Pieza Tumaco ornitomorfa

Fig. 51: Pieza Tumaco

Figs. 49, 50 y 51: Rodriguez Bastidas, Edgar.
1992; p. 28
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Fig. 52: Mujer Tumaco
ricamente ataviada

Fig. 53: Moldes para producir objetos
en ceramica.

Figs. 52 y 53: Historia del Arte colombiano, volumen 2,1983;
pp- 238, 258. Ricardo Gamboa et aleas.

No hay supervivencias o vesti-
gios claramente identificados de las
lenguas de esas culturas Tulato, no
obstante sus objetos sonoro-rituales
(figuras 49, 54, 55, 56), las pinturas
corporales (figura 59), los significati-
vos petroglifos de la Isla de Gorgona
(figura 57), los numerosos ejemplares
de pintaderas y sellos (figura 58 ), y las
miles de estatuillas de entes sagrados,
nos dan la certeza de la construccion
cultural Tulato de cosmogonias y cos-
mografias sonoro-rituales complejas.
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Fig. 54: Silbato doble
en forma de falo



Figs. 55-56: Tubos sonoros Tulato

Fig. 57: Petroglifos de Isla Gorgona.

Fig. 58: Pintaderas y sellos prehispanicos Tulato
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Fig. 59: Pintura corporal ceremonial

Figs. 54 a 59: Tulato, 2003; Matthew Leighton, pp. 452, 517 y 466.

Dentro del material arqueoldgico Tumaco existente en el Museo Arqueoldgico
de la Universidad del Valle encontré 36 piezas catalogadas como instrumentos mu-
sicales, de las cuales, luego de un andlisis previo, seleccioné seis que respondian a
tipologias instrumentales distintas y bien definidas.

La pieza ceramica Tumaco 587 es un instrumento zoomorfo caracoloide, aer6fono
de friccion-percusion, embocadura simple, camara acustica caracoidal abierta, no
tiene orificios para digitar y posee un orificio pequefio para colgarlo; dado que la
produccion sonora en este instrumento se basa en la vibracién de los labios sobre
la embocadura, este tipo de instrumento musical tiene la denominacién genérica
de trompeta.

Las culturas Tulato fueron anfibias, su entorno acuatico marino-fluvial desem-
pefid un papel preponderante en su cosmovision, lo cual explica la omnipresencia
del simbolo-forma del caracol y su consecuente complejidad ritual. Presente en el
menu cotidiano, el caracol es alimenticio, agradable, da energias; de formas y tex-
turas atractivas, se multiplica abundantemente. ; Como propiciar su reproduccion
y su continuidad como alimento? ;Como hablar con los espiritus de los caracoles?
Nuestra forma humana de pensar se apoya basicamente en las analogias, abstrac-
ciones y representaciones (Pinilla Higuera, German; Popayan, 2004) que luego se
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Ficha: 09 Cultura: Tumaco

Cronologia: 400 aC - 1200 dC

Ubicacion: Museo Arqueolégico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 587

Archivo fotografico: 97, 98, 99.
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concretan en percepciones y conceptos.
Asi, pues, las simbologias del caracol
se tejen, alimentan e interact(an con las
dicotomias: acuético-terrestre; masculi-
no-femenino; fecundidad-esterilidad; so-
lar-lunar; luz-oscuridad; devorador-de-
vorado; agresor-protector; crudo-cocido;
vida-muerte. Tiene también su ldgica,
desde la Optica Tumaco, el pensar que
las trompetas hechas directamente con
los caparazones o sus imitaciones en ce-
ramica, “hablan” el lenguaje y producen
las energias de los caracoles y que, por lo
tanto, es tarea de los chamanes descubrir
ese lenguaje, aprenderlo y usarlo para
hablar, controlar e interactuar con los
caracoles y el cosmos.

La pieza antropozoomorfa 376 co-
rresponde a un instrumento aeréfono de
friccion- percusion, embocadura simple
con bisel, cAmara acustica globular
cerrada y no presenta ningiin orificio
de digitacion, correspondiendo asi a la
tipologia de los silbatos. Los sonidos
producidos en la embocadura bisel
(orificio anal del animal-hombre, foto
b) tienen un timbre ligeramente opaco
pese a su registro agudo.

Llaman la atencion varios elementos:
la posicion “patas arriba” para su ejecu-
cion (foto b) y la rusticidad y elabora-
cion simple de los rasgos de la figura. A
ambos, los relaciono con formas muy
antiguas y elementales de produccién



Ficha: 10 Cultura: Tumaco

Cronologia: 400 aC - 1200 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle-Cali.

Catalogacion: 376

Archivo fotogrdfico: 111, 112.
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de sonidos (figura 60), que, a mi ma-
nera de ver, pudieron preceder a la
manufactura de muchos instrumentos
musicales; esto se puede ratificar si
se logra determinar la datacién con
Carbono 14 del silbato Tumaco 376
comparada con la de otras formas méas
complejas de producir el sonido en
instrumentos musicales Tumaco.

Fig. 60: Variedades primitivas de
silbatos manuales de tradicion indigena
suramericana.



Para dilucidar las simbologias de este
silbato se requiere identificar plenamente
la especie animal representada; inicial-
mente se creia que era un felino y, mas
recientemente (Cadena y Bouchard,
1980), se ha precisado que es un canido
(perro de monte) localmente llamado
kinkajou (foto c). Aclarado lo anterior,
las simbologias se mueven en los ambi-
tos de las dicotomias: acuético-terrestre;
masculino-femenino; fecundidad-es-
terilidad; solar-lunar; luz-oscuridad;
devorador-devorado; agresor-protector;
crudo-cocido; vida-muerte. Los dos
sonidos que produce el silbato, por su
timbre y altura, se asemejan a los sonidos
(aullidos) atemorizantes con los que se
anuncian en el monte estos perros. La
metéfora sonora es elemental y directa.

El silbato Tumaco 1553 corresponde
a un instrumento en ceramica pigmen-
tada en rojo y motivos en pigmento
negro, cuyo estado actual de deterioro
impide establecer y analizar el discurso
pictografico cosmogonico.

Luego de estudiar cerca de doce
silbatos Tumaco que presentan el mis-
mo tipo de dispositivo para producir el
sonido, y de observar cuidadosamente
ocho silbatos rotos que permitian ver las
caracteristicas internas de los mismos,
pude establecer que se trata de un tipo
de silbato de la familia de los aer6fonos
de embocadura simple directa (posterior
superior, foto b), cdmara calabazoide
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cerrada y dos orificios biselados posteriores laterales (foto ¢). Al soplar por la em-
bocadura superior se producen simultaneamente dos sonidos agudos, penetrantes y
estridentes, dandose la posibilidad de producir el sonido en forma sucesiva o alterna
al tapar y destapar dichos orificios biselados.

La manufactura de estos silbatos demando de los constructores no solo una gran
habilidad manual, pues pese a su aparente simplicidad formal se esconden grandes
complejidades operativas en el campo de lo espacio-temporal sonoro: relacion de
alturas sonoras, longitudes, inclinaciones de los biseles, forma y tamafio de las ca-
maras acusticas calabazoides (foto c). Creo acertar cuando planteo que las técnicas
de los moldes a la cera perdida en la orfebreria y los moldes en la elaboracion de
los silbatos en ceramica, estuvieron estrechamente ligados en las culturas Tulato, lo
cual explica la produccion seriada de instrumentos prototipo encontrados a lo largo
y ancho de sus espacios geografico-culturales.

En las investigaciones en torno a la transmision de las culturas sonoro-rituales en
contextos aborigenes y campesinos mestizos colombianos (Pinilla Higuera, German.
Inéditos, 1966-1986) he podido constatar que ésta se apoya fundamentalmente en
la memoria sonoro-musical de sonidos prototipo aislados o de tonadas o cantos que
los contienen. Es asi como los artesanos musicales “afinan” sus instrumentos, al
constatar que la tonada que ejecutan es igual a su modelo memorizado.

Suponer que esto es valido en nuestros contextos aborigenes prehispanicos no es
descabellado toda vez que los investigadores musicales, en el mundo, han detectado
y confirmado este proceso de memoria cultural, a tal grado de considerarlo como
un fenémeno cultural universal (Schneider, Marius, Barcelona, 1946; pp. 88-90).

En conclusion, y con relacion a las culturas Tulato, se puede afirmar que al lado
de la produccion seriada de instrumentos existieron nemotecnias (técnicas de memo-
rizacion) sonoras para afinarlos, con lo cual se lograba que el discurso mitico-sonoro
fuera siempre entendible por las fuerzas de la naturaleza o sus personificaciones.

Conrelacion a los simbolos, la presencia de los colores rojo (en toda la superficie
del silbato) y el negro (presente en la delineacion de los motivos) no es fortuita, por
el contrario, estimo que en su momento connotaron y tipificaron cuatro posibles
dicotomias: femenino-masculino; dia-noche; vida-muerte; fertilidad-infertilidad,
las cuales guardarian una l6gica interna cultural con la imagen de la mujer con
rasgos y aptitudes de una deidad benefactora o propiciatoria. Correlacionando lo
anterior con los dos diferentes sonidos que se generan en los orificios biselados
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posteriores (foto b) aparece una nueva
I6gica en los simbolos (esta vez en el
campo de lo sonoro): uno seria mascu-
lino y el otro femenino, constituyéndose
el “soplar” en la accion “fecundizante”
(mezcla o interaccion de los dos sonidos).

El estudio formal y operativo-ritual de
este tipo de instrumentos y sus similares,
como las flautas, maracas, y tambores
considerados en las culturas america-
nas como elementos macho y hembra
separados (Pinilla Higuera, German.
Documento inédito, 1995) permiten
definirlos como entidades o elementos
polisemanticos; develar esos simbolos
y sus ldgicas e interacciones hacen parte
del conocimiento y comprension de las
cosmografias musicales. Al respecto,
nuevamente planteo las limitaciones
surgidas con la falencia de adecuados
y suficientes discursos cosmogonicos
verbales y visuales (pictografias, pinturas
corporales), situacién comun a todas las
culturas arqueologicas aqui investigadas.

El instrumento 1558 es un aer6fono
de embocadura simple con bisel (foto b);
cémara calabazoide cerrada (foto c) y un
orificio anterior para la digitacion (foto a);
al tener en su estructura una embocadura
de bisel y, por lo menos, un orificio para
la digitacion sonora, se incluye dentro de
latipologia de las ocarinas. Es una pieza
en ceramica blanco-grisosa, el termi-
nado tosco presenta areas negruscas
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producto del tipo de quemado de la ceramica y presenta la ruptura de los dos
brazos. De acuerdo con los rasgos fisicos, indumentaria y la deformacion cra-
neana, se trata de la representacion de un personaje masculino de rango noble.
Su actitud es agresiva (rictus labial) lo cual se definiria mas claramente si los
brazos estuvieran completos y se pudieran observar los elementos simbélicos
que portaba esta entidad cosmogonica (fotos a y b).

Al soplar por el orificio biselado superior posterior (embocadura, foto b) se
producen dos sonidos asi: uno agudo nitido, sin obturar el orificio de digita-
cion anterior, y otro comparativamente grave y opaco al obturar dicho orificio
delantero. Lo relacionado con el cambio del timbre sonoro se debe al paso de
una resonancia sonora en una cadmara acustica abierta a una cerrada; dichas
caracteristicas sonoras conllevaban simbolismos rituales que en nuestro tiempo
nos son esquivos ante la ausencia de un buen nimero de ocarinas similares.

En el campo tecnoldgico es bueno resaltar la existencia del procedimiento
de la cera perdida (o uno similar) como posible solucién en la elaboracion de
la cdmara acustica, toda vez que para producir un sonido determinado se deben
manejar simultdneamente ciertas dimensiones prestablecidas para la camara
acustica y su correspondiente volumen de aire.

La ocarina antropozoomorfa (aspecto un poco ambiguo) Tumaco ndmero
1287 (fotos ay b) elaborada en ceramica amarillenta, presenta algunas manchas
negruscas causadas por la técnica del quemado y los rasgos de la representacion
se realizaron posiblemente mediante un molde con la parte posterior plana .
El instrumento consta de dos partes: en la superficie anterior se moldearon los
rasgos del personaje y el dorso se apland; luego se elaboré un sombrero o cono
(?) ahuecado que se adhiri6 a la “espalda” del personaje (dicho proceso es clara-
mente visible en la foto b), a continuacion se elabord la embocadura indirecta con
bisel (foto b) y finalmente se perforaron en la cara delantera los dos orificios de
digitacion horizontales de tal manera que se comunicaran con la camara acustica
(fotos a y c). El orificio superior no se comunica con la cimara acustica y s6lo
sirve para colgar el instrumento mediante una cuerda (fotos a, b y c).

Una nemotecnia tecnoldgica muy antigua es la de convertir partes del cuerpo
en los prototipos de formas y medidas para la reproduccion de objetos, en este
caso posiblemente la forma y proporcion del pulgar del constructor sirvié de
molde para la camara acustica. Otras tecnologias posibles son la elaboracion
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Ficha: 13 Cultura: Tumaco

Cronologia: 400 aC - 1200 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion:1287

Archivo fotografico: 132, 133.
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de la“cola” (cAmara acustica) a partir de
un modelo en arcilla quemada o tallado
en una pieza de madera o moldeado con
cera de abejas.

En esta ocarina se producen tres soni-
dos asi: uno con los orificios de digitacion
tapados, otro con uno destapado y el terce-
ro con los dos destapados, percibiéndose
cambios de altura y timbre que, como
anoté anteriormente, pueden guardar
simbolismos dificiles de establecer dada
la ausencia de ocarinas similares para su
estudio y confrontacion. En cuanto al ori-
ficio ubicado en la parte superior, €ste no
es para soplar o digitar, es solo para colgar
el instrumento pasandole una cuerda.

Como finalizacion del estudio de
piezas arqueoldgico-musicales de las
culturas Tulato seleccioné el instrumento
1158 que corresponde a un aerofono de
embocadura indirecta, camara acustica
calabazoide y dos orificios biselados late-
rales (fotos by ¢); al no poseer orificios de
digitacion este instrumento corresponde
a la tipologia de los silbatos.

Este silbato antropozoomorfo combi-
na rasgos, atuendos y actitudes humanos
con elementos corporales propios de
los batracios; en lo relacionado con su
estructura, se elabord en la misma forma
que el silbato 1287, con la diferencia
de no tener los dos orificios anteriores
para la digitacion, sino dos orificios
horizontales inferiores biselados para



Ficha: 14 Cultura: Tumaco

Cronologia: 400 aC - 1200 dC

Ubicacion: Museo Arqueoldgico Universidad
del Valle - Cali.

Catalogacion: 1158

Archivo fotografico: 130,131.
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produccion sonora, lo cual nos puede lle-
var a clasificarlo como un silbato doble.
El caracter anfibio de los batracios
ha sido percibido en casi todas las cul-
turas aborigenes suramericanas como
el signo de su dominio de los mundos
acuaticos, por eso son los anunciadores
y portadores de las lluvias que, a su
vez, benefician (fertilizan) de diferentes
maneras los espacios terrestres. Por otra
parte, los batracios son muy fecundos y
miles de sus huevos alimentan a peces
que alimentan tanto a especies animales
terrestres como a los seres humanos. Es-
tas cadenas biologicas se han percibido,
ritualizado y simbolizado de diferentes
maneras, constituyéndose en pilares de
las cosmogonias y, por lo tanto, son ele-
mentos muy significativos en el estudio
de las cosmografias musicales.
Planteado lo anterior, los batracios
en las culturas Tulato (que son también
anfibias) son percibidos y simbolizados a
través de varias dicotomias: acuatico-te-
rrestre, fertilidad-infertilidad, lluvia-se-
quia, humedo-seco. El equilibrio de las
relaciones cosmicas se establece cuando
las fuerzas opuestas se entremezclan y
esto ritualmente se da al soplar por laem-
bocadura indirecta del silbato, generan-
dose una mezcla sonora que anunciay
produce el equilibrio deseado.



CapPiTULO 5

CONCLUSIONES

Reichel Dolmaltoff en su obra Los Kogi menciona una maxima que le co-
municé un Mama Kogi: “Hay dos modos de ver las cosas: uno puede mirar
un arbol y uno ve un arbol; luego uno puede mirar el mismo arbol, pero uno
no ve un arbol sino que ve una culebra”. Este interesante y valioso concepto
lo tomé como punto de partida en mis apreciaciones frente a los instrumentos
sonoro-rituales de las culturas arqueoldgicas investigadas, preguntandome
a cada momento qué hicieron, como lo hicieron y cémo lo percibieron los
hacedores de esos objetos sonoro-rituales.

Las sucesivas dificultades y limitaciones en la realizacion de esta investiga-
cion, generadas por la ausencia de suficientes elementos culturales primordiales
como los discursos cosmogonicos verbales y pictograficos (Culturas Ilama
y Tumaco) o el desciframiento de los discursos cosmogonicos pictograficos
con la desaparicion de los discursos cosmogonicos verbales (Culturas Capu-
li, Piartal y Tuza), deja al descubierto los desafios investigativos tanto para
arquedlogos y antropélogos, como semidlogos que aborden las denominadas
culturas arqueoldgicas.

No obstante lo anterior, conté con un significativo corpus cerdmico que
me exigio un intenso analisis en los campos de la antropologia del disefio,
semiotica y la psicologia comparadas, trabajo que partié de la aceptacion
y confirmacion de las tecnologias del fuego (alfareria y orfebreria) como
motores de transformaciones materiales y espirituales muy profundas en las
culturas investigadas, constituyéndose asi los objetos ceramicos y metalicos
(oro y su aleacion con cobre) en algo mas alla de su valor funcional basico,



para convertirse en los portadores de complejos discursos cosmogonicos ple-
namente comprensibles para sus creadores y bastante esquivos para sus actuales
investigadores.

Si bien es cierto que procuré adentrarme en esos tejidos de simbolos, declaro
que no fueron totalmente exhaustivos mis andlisis, no por mi posible ignoran-
cia o desinformacion al respecto, sino por la abrumadora complejidad de los
simbolismos y la ruptura actual de las tradiciones chamanicas en los grupos
humanos que habitan en los antiguos dominios de las culturas analizadas en
esta investigacion. En los terrenos de los simbolismos sonoro-rituales queda
iniciado un trabajo interdisciplinario dispendioso de desciframiento a partir de
las grabaciones sonoras, material fotografico y analisis comparativos desde las
antropologias cultural, musical y del disefio.

La inicial y sucinta definicion de las cosmografias musicales como subsis-
temas criptico-descriptivos, explicativos y normativos del origen, significado
y funcionamiento de lo sonoro, adquiere cada vez mas relevancia y sentido a
partir de los estudios interdisciplinarios en los campos de la arqueologia, socio-
logia, psicologia, historia, semiotica, antropologia cultural y acustica, todo lo
cual permitird en un futuro el estudio de las musicas urbanas contemporaneas,
donde lo césmico tiene otras dimensiones y contenidos y lo sonoro-musical
otras implicaciones.
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Alcarraza topomorfa, ceramica llama.

Vasija fitomorfa Ilama, con anfibios.

Canastero llama hombre-felino.

Legast, Anne. Estudio de la fauna en la zona arqueolégica
Calima, Bogota, 1985, pp. 18 y 23.

Sistematizacion cultural de formas, cultura Wayud. Iwouya,
Alberto Ribera, 1982, pp. 22, 82.

Sistematizacion cultural de formas, cultura Embera. Kipard;
Astrid Ulloa, 1992; pp. 226, 241.

Reconstruccion del entorno natural llama. Calima and Ma-
lagana, 2005; Raul Rios, p. 42.

Felino, ocarina llama zoomorfa.

Armadillo, silbato llama zoomorfo.

Legast, Anne; 1985; p. 23.

Ocarina Ilama zoomorfa (mono capuchino).

Entorno natural llama, mono capuchino.

Calima and Malagana, 2005. Foto Rudolf, p. 41.

Pinturas corporales rituales, cultura Embera. Kipara; Astrid
Ulloa, 1992; pp. 147 y 213.

(a) Danza ceremonial de la Yonna; (b) Simbologia estelar
del Kotsu.

(@) Petroglifos EI Tecomate, México; (b) Pintura rupestre
Piaroa Séliba, Venezuela; (c) Petroglifo Piaroa, El Cejal,
Venezuela.

Pinturas rupestres Piaroa Saliba, Venezuela; (c) Petroglifo
Caribe, Loma de Maya, Venezuela.

Sanchez P., Domingo: 2003; http://rupestreweb.tripod.com
venus.html.

Petroglifo en Piedra de Jiguales, Valle del Calima, Colombia.
Piedra de Jiguales con petroglifos, Valle del Calima, Colombia.

Calima and Malagana, 2005; Bray Warwick, p. 103.
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Espacios geograficos Tuza y Piartal. (Rodriguez Bastidas,
Edgar; p. 37).

Complejos culturales: Piartal (500-1250 dC); Tuza (1250-
1500 dC). Tulato: Brezzi, Andrea; 2003, p. 43.

Petroglifos de Machines, Municipio de Cumbal.
Pictografias Capuli, Berruecos, Municipio de Arboleda.
Pictografia en areas arqueologicas Piartal.

Pictografias Piartal, Quebrada Higuerdn, Municipio de Pasto.
Colgante en oro, cultura Capuli.

Recipiente Tuza con asas zoomorfas.

Placa en oro con figura antropozoomorfa, cultura Capuli.
Petroglifos de Huartayo, Buesaco-Narifio.

Ocarina Tuza.

Copa Piartal.

Posible silbato zoomorfo, Piartal.

Rodriguez Bastidas, Edgar, 1992.

Cronologia y espacios geograficos Tulato. Tulato: Brezzi,
Andrea; 2003, pp. 43y 82.

Prototipo de edificacion Tumaco en cerdmica.

Alcarraza policromada Tumaco.

Rayador pisciforme, Cultura Tumaco.

Historia del Arte colombiano, volumen 2, 1983; pp. 231,235.
Luis Fdo. Barriga et aleas.

Posible chamén, cerdmica Tumaco.

Enfrentamiento mitico, ceramicas Tumaco.

Historia del Arte colombiano, volumen 2, 1983; pp. 252,
264. Luis Fdo. Barriga et aleas.

Ocarina ornitomorfa (loro), cultura Tumaco.

Pieza ornitomorfa (pajaro), ceramica Tumaco.

Ceradmica zoomorfa (armadillo), Tumaco.

Mujer ricamente ataviada, ceramica Tumaco.

Moldes para piezas en ceramica, cultura Tumaco.
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-Figs. 52 y 53: Historia del Arte colombiano, volumen 2, 1983; pp. 238,
258. Ricardo Gamboa et aleas.

-Fig. 54: Silbato doble faloide.

-Fig. 55: Tubos sonoros Tulato, documentacion ceramica.
-Fig. 56: Tafedor de tubos sonoros, pieza ceramica Tulato.
-Fig. 57: Petroglifos Tulato, Isla Gorgona.

-Fig. 58: Pintaderas y sellos prehispanicos Tulato.

-Fig. 59: Pinturas corporales ceremoniales Tulato.

-Figs. 54 a 59: Tulato, 2003; Matthew Leighton, pp. 452, 517 y 466.
-Fig. 60: Silbatos manuales indigenas suramericanos.
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