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PRESENTACION

Después de un periodo de ausencia, me corresponde en el presente niimero reasumir como Editor de este
Boletin. Durante el tiempo en que Francisco Mena Larrain estuvo a cargo de la revista, ésta alcan=6 un ex-
celente nivel académico y una amplia difusion. Se incorpordé también una seccion Informes que ha repre-
sentado todo un acierto. Confio en mantener el estdndar establecido por mi predecesor.

Como ya es habitual en la revista, la presente edicion trae varios ensayos correspondientes a diferentes
regiones del Continente. Pedro Mege realiza una fina exégesis del mito mapuche de Kai-Kai y Treng-Treng.
del centro sur de Chile, con proyecciones que rebasan en mucho el campo del propio relato. Las imagenes
verbales, por ejemplo, adquieren “visualidad™ en los iconos usados por las tejedoras. en donde al referen-
te concreto de dos serpientes entrecruzadas se superpone otro conceptual, aquel de dos fuerzas opuestas
-en tension- tras la permanente biisqueda de una sinergia. Alberto Rex Gonzdle= Yy Marta l. Baldini incur-
sionan en ciertos aspectos sintdcticos, pragmdticos y semdnticos de la iconografia de una notable pieza ce-
ramica de la cultura La Aguada del noroeste argentino. Su trabajo es un buen ejemplo de como una pieza
carente de referencias contextuales puede, sin embargo, ser de utilidad para entender mejor a una cultura
prehistorica. Zoltan Paulinyi se ocupa de las relaciones entre la imagen del Dios de la Lluvia v la del gue-
rrero victorioso presentes en el Mural de la Batalla, de Cacaxila, uno de los centros politicos aparecidos
en el altiplano central de México en las postrimerias del Estado de Teotihuacdn. Su andlisis sugiere, en for-
ma convincente, que la yuxtaposicion entre dicha deidad y quien parece ser el jefe de un ejército triunfan-
te, responde a un principio similar al que rigié en los siglos mds tardios, donde la relacion intima que los
principales establecian con los dioses les permitia arrogarse o quizds gozar de sus poderes divinos. La sec-
cién Informes -que continiia dedicada a andlisis de piezas del Museo Chileno de Arte Precolombino- trae
esta vez dos colaboraciones. Paulina Brugnoli y Soledad Hoces de la Guardia realizan un pormenorizado
estudio de las caracteristicas técnicas y propiedades formales de un exc ‘epcional tejido Chavin con disenio

circular. Formadas como disenadoras textiles, las autoras ofrecen una perspectiva de andlisis e interpre-
tacion que es, sin duda, diferente y complementaria a la de los especialistas que suelen ocuparse de esta
clase de objetos. Finalmente, Heather Lechtman y Alberto Rex Gonzdlez combinan su vasta experiencia y
conocimientos, para ofrecernos una cuidadosa reconstruccion de los moldes empleados para vaciar una de
las conocidas campanas de bronce del noroeste argentino. En ausencia de moldes encontrados arqueolo-
gicamente, la interpretacion de estos autores viene a aclarar varios detalles claves sobre la manufactura
de estos artefactos de vaciado.

No podria cerrar esta pagina sin referirme al sensible fallecimiento de la Dra. Grete Mostny Glasser.
En sus escritos y clases, la Dra. Mostny exploro constantemente la interfe
logia. Particularmente estimulantes fueron sus trabajos sobre arte rupestre, en donde procurd interpretar

zentre arte, arqueologia y etno-

alas pictografias y petroglifos a la luz de la cultura que las produjo. Fue ella, ademds, la que acuno el tér-
mino “geoglifo”, hoy en dia de amplio uso en la literatura sobre el topico. En 1983, con motivo de las Pri-
meras Jornadas de Arte y Arqueologia -dedicadas al Arte Rupestre en Chile- no dudé en colaborar con es-
te Museo en la organizacion del evento y en oficiar de relatora de uno de los simposios. Mds tarde, cuando
esta revista se hizo realidad., acepto generosamente integrar nuestro Cuerpo de Consultores. Asi, el Museo
Chileno de Arte Precolombino tiene sobrados motivos para dedicar a la Dra. Mc siny el presente nimero
de su Boletin.

El Editor
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LA IMAGEN DE LAS FUERZAS:
ENSAYO SOBRE UN MITO MAPUCHE

Pedro Mege R.

NURSERY TALES

Hay mitos que son cuentos; no son narrados para de-
mostrar, sino para educar ejemplarmente. Ensenan
en el drama, involucran sutilmente a los que escu-
chan en una dimension particular del pensamiento.
Los eventos que se narran parecen inofensivos, pe-
ro esconden siempre una intencionalidad cultural:
instruir, enculturar. La eficacia de un buen cuento
reside en desarrollar un relato mitologico sin mora-
lizar y sin explicitar de manera muy evidente la in-
tencion pedagdgica que oculta el drama.
Revisaremos uno de los primeros cuentos a la que
es sometida la imaginacion de un nifo mapuche.
Evidentemente es un mito disenado especialmente
para activar una manera de imaginar.! En sus cons-
tituyentes elementales no hay material para reflexio-
nar -para moralizar o especular éticamente- sino,
mds bien, categorias a aprender. Todo en ¢l supone
una leccion del cémo, del modo en que hay que fan-
tasear y, por extension, del como hay que conocer
en mapuche. El relato llega a ser tan diddctico en su
esquematica y dirigida estrategia narrativa, que
obliga al nifio mapuche a aprender-se-la-leccion de

imaginacion.

Impresiona que sea uno de los mitos registrados
mas tempranamente y con mayor recurrencia. Yaen
el siglo XVII el padre Diego de Rosales lo escucha-
ba con ocultas intenciones de teologizar en sincre-
tismo.2 Contdrselo a los visitantes significaba un es-

fuerzo aparentemente predeterminado de la narrati-
va mapuche por inaugurar en una mente europea
una particular forma de imaginacion mitologica. Pa-
rece como si los informantes hubieran preferido par-
tir por el principio -cuando se trataba de mostrar sus
mitos- ensendndoles a sus extranjeros la totalidad del
universo narrativo desde el comienzo, enmarcando
el relato dentro de una estrategia diddctica que con
sus nifios siempre dio resultado hasta el dia de hoy.

La persistencia etnogrdfica del relato es tenaz. lo
hemos recogido en Quetrawe, Lumaco? (fig.1), man-
teniendo éste toda su fuerza expresiva y dramatica.
El padre Martin Gusinde. al registrarlo, siente el mis-
mo sobresalto por su consistencia narrativa. Etno-
grafo virtuoso, lo recoge con la minuciosidad y de-
licadeza que le era habitual. Reproduciremos este
cuento a partir de la version que obtuvo Gusinde, la
que iremos complementando con registros de otros
especialistas y el nuestro. Suponemos una tolerancia
del texto mitico. como para soportar algunas adicio-
nes que tan solo lo complementen sin sumarle nada
que no esté contenido. Son adiciones que no preten-
den agregar. sino desarrollar. Adiciones a un mis-
mo ““tema’, sin ser “variaciones’, sino itinerarios del
mismo circuito tematico. Tan solo aumentan el cau-
dal de informacion dentro del marco semémico -si
se me permite la expresion- del relato, sin traspasar-
lo ni perturbar su interpretancia (Lévi-Strauss 1972:
43-82).4

El informante del padre Martin lo llamo: “Tripa-
lafquén, palabra compuesta de rripan = salir, irse
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Figura 1. Reduccion de Quetrawe, centro sur de Chile.

con las creces: y lafquen = masa de agua o mar’
(1922: 190) y se lo relaté de la siguiente manera:

Existen dos fuerzas que se hallan en constante e irreconcilia-
ble lucha. Lldmase la primera Kai-kai y es simbolizada por
el agua, debido que es el rey de este elemento, lo gobiemna,
lo mueve, lo agita provocando la marea y produciendo gran-
des tempestades, ¢jerciendo finalmente una influencia muy
poderosa sobre la atmosfera, clima, temperatura, etc. En al-
gunas partes de las provincias del Sur, los indigenas se figu-
ran esa fuerza en forma de una gran serpiente, y los indios de
la provincia de Cautin la tienen por un cuadnipedo monstruo-
50 0 un pédjaro de cuerpo muy exotico.s

Habita en las mis profundas entrafas de la tierra, y es ahi don-
de tiene encerradas las enormes masas de agua congelada, es
decir, en estado sélido. S6lo de vez en cuando da libertad a
este elemento, y entonces, dejdndolo salir de su recinto, pro-
duce grandes inundaciones (mangiit) en diferentes partes de
la superficie de la tierra.

Por eso, al principiar los araucanos la narracion de sus cuen-
10s antiguos comienzan asi: Kuifi piam mulufiii fiichd tripa-
lafqueniin, fei mei afurkefui kom ché: Dicen que, mucho ha,
vino un gran Diluvio universal que consumi6 todos los habi-
tantes de la tierra.

La otra fuerza es llamada Treng-treng, simbolizada por la tie-
rra seca o solida.

Esta, por su parte, contrarresta constantemente las influencias
maléficas® de Kai-kai cuando intenta provocar otro Diluvio
de exterminio. Figirensela como si tuviera la forma de una
gran serpiente que habita en los altos cerros e inaccesibles
cordilleras del Continente. Manifiesta su poder por la facili-
dad con que absorbe las enormes masas de agua, toda vez que
Kai-kai se prepara para derramarlas en grandes cantidades.

También en varias otras ocasiones suelen librarse grandes
combates entre aguellos dos elementos monstruosos, prin-
cipalmente cuando cada uno desea proceder a su capricho.
Asi, por ejemplo, el Treng- treng, trata a veces de impedir las
lluvias a fin de exterminar a Kai-kai; y éste, en cambio, re-
siste a suenemigo por medio de grandes tempestades, reldm-
pagos y truenos hasta temblores que asustan a los hombres
infundiéndoles temor y miedo.

Si Kai-kat intenta sorprender y atacar al Treng-rreng, enton-
ces lanza un tremendo grito, y s6lo por esta poderosa vibra-
cion producida por su portentosa voz, se abren las cataratas
de los abismos,” los volcanes se ponen en erupcion, las mon-
tanas se extremecen, y el diluvio estalla.

En este caso. delante de una catastrofe tan fatal, el Treng-treng,
no encuentra otra solucion que hacer crecer los cerros y los
montes donde €l habita; asi pueden salvarse los hombres de los
cuales es un buen amigo, favoreciéndoles y ayudandoles.

De los dos enemigos irreconciliables vence en el combate
aquel que primero lanza el £rito; por eso Treng-treng ha de
estar alerta a fin de que su contendor no se adelante gritando,
y sialcanza a lanzar el grito antes de Kai-kai, entonces se de-
tienen las aguas y las inundaciones, por mds fuerza que haga
el enemigo.

En aquella época lejana en que sobrevino el Diluvio logré
Kai-kai lanzar su grito con much: anticipacion y asi cumplio-
se su desco maléfico de destruir al género humano: después
nunca jamis logré hacerlo, porque, desde entonces, el buen
Treng-treng se ha puesto mucho més cuidadoso para conser-
var y defender la especie humana.

Al principiar el Diluvio, cada uno de los dos enemigos em-
pieza sus cdnticos sonoros que son como el ruido de una ma-
quina, diciendo al compis del crecimiento de las aguas: Kai-
kai, Kai-kai, Kai-kai, y el otro: Treng-treng, Treng-treng,
Treng-treng; asi siguen cantando todo el tiempo, hasta que




La imagen de las fuerzas / P. Mege

estas dos fuerzas enemigas normalizan nuevamente la natu-
raleza.

La manera como Kai-kai destruyo la tierra, es ésta: las aguas
no sélo venian del cielo en forma de lluvias, al contrario, Kai-
kai guardaba almacenadas en las entranas de la tierra enor-
mes masas de agua congelada.® las cuales, al ponerlas éste en
libertad, salieron en inmensas cantidades, inunddndola com-
pletamente y reduciéndola a un grandioso barrial; s6lo aque-
llos cerros donde moraba Treng-treng, no fueron disueltos,
porque su poder mantenia la solidez por medio de su canto,
y a medida que iban subiendo las aguas, aquellos cerros flo-
tantes crecian continuamente.

Los hombres conocian las altas moradas de su divino bienhe-
chor y al producirse esta inmensa catastrofe corrieron apre-
surados a ponerse bajo su proteccion, ocupando las unicas
partes solidas mantenidas por el poder de su benigno dios; pe-
ro desgraciadamente este terrible trastorno se desarollé con
suma rapidez no dejando tiempo a los hombres de llegar
oportunamente a los cerros y ponerse a salvo a pesar de sus
desesperados esfuerzos; ademds, para colmo de la fatalidad,
la voz y los canticos de Treng-treng no eran en manera algu-
na claros sino mds bien como un suave murmullo que no po-
dia indicar con certeza a la atribulada humanidad el punto a
donde debia dirigirse: de modo que muchos corrieron a ce-
rros donde el cruel Kai-kai podia ejercer su influencia demo-
ledora, y asi corrieron enganados a su perdicion.

A medida que subio el agua, inundando todo, crecieron tam-
bién las montanas hasta que al fin no hubo mas agua disponi-
ble; entonces Kai-kai desistio de su intento y las aguas bajaron.

En las montanas, que habian seguido subiendo, se salvaron
s6lo algunas personas; éstas, después poblaron otra vez la tie-
rra (Gusinde 1922: 189-193).

El relato se nos acorta bruscamente. La densidad de
la narracion es sorprendente, si se la compara con
otros registros, pero al llegar al acto del sufrimien-
to de los hombres en el dominio del “buen Treng-
treng”’, no encontramos su resolucion en el acto sa-
crificatorio de los tltimos hombres, sino que en un
supuesto agotamiento de las reservas energéticas de
Kai-Kai. En su revision de los registros del mito,
Oyarzin (1922) encuentra en todos ellos el acto sa-
crificatorio como el evento determinador de la fd-
bula del relato (Serge 1976), es decir de la coheren-
te ordenacion de los sucesos aleccionadores.

La explicacion que recoge Gusinde es absoluta-
mente paradojal en el contexto de la fabula del mi-
to, donde el poder de cada fuerza debe definirse por
sometimiento semiotico, y no por agotamiento se-
miotico.

De todas maneras, Gusinde, si no remarca la im-
portancia de lo dicho, la subordinacion de las fuer-
zas miticas a la habilidad de imposicién del propio

significante sobre el del adversario (prolegémeno de
la educacion retdrica, base del ejercicio politico
adulto, entrenamiento de la voz fuerte y clara), des-
taca la relevancia del “cdntico™ de las divinidades,
acto puro de expresion formal, de un significante
hueco.

Nunca sabremos si el informante prefirié callar
frente a un observador demasiado atento, agudo y
perspicaz en lo tocante a temas divinos, o si el cris-
tianismo ya habia dulcificado el relato para armoni-
zarlo con la tragedia de Noé.

NARRACION (eje sintagmdtico)

El relato mitico comienza con una asimetria inicial,
producida por una contradiccion, basada en una tras-
tocacion de las cualidades de la sustancia de una de
las dos divinidades que intervienen en la accion dra-
matica.

Kai-Kai ha sufrido una trasmutacion de su sus-
tancia liquida en solida, su materialidad es mutada
de agua en hielo. En el relato son cambiados los
atributos de su materialidad: de maleable y blanda
(liquida). en rigida y dura (hielo).

Treng-Treng posee el privilegio de “absorber™ la
sustancia de su enemiga, de tragarsela capturando-
la en su centro.

El relato nos propone una logica de la trasmuta-
cion de la materia, las esencias mas rigidas pueden
asimilar a las mds blandas y hacerlas transitar en su
constitucion a lo que son ellas; como también las
blandas pueden, eventualmente, imponer sus atribu-
tos materiales a las rigidas.

La eventualidad que permite la metamorfosis pro-
funda de la sustancialidad de Kai-Kai es el produc-
to directo de su captura. Treng-Treng, al tenerla pri-
sionera en su propio centro, que no es nada mas que
el centro de la tierra, aleja a Kai-Kai del sol, perdien-
do ésta temperatura hasta congelarse. En el dominio
de Treng-Treng, toda materia sufre una transforma-
cion hacia lo seco. Eventualmente, todo lo que se
somete en demasia a su influjo se rigidiza, endure-
ciéndose, hasta petrificarse por exceso de sequedad.

Coincidentemente, el hielo también quema, ya no
por exceso de calor, sino por carencia de éste. La
materia organica sufre, al contacto con el hielo en
términos practicos, una transformacion similar, aun-
que ésta ocurra solo en el plano sensible de la per-




cepcion. ¢ No serd el hielo agua seca y dura que que-
ma por inversion de su calidad material (el hielo tie-
ne vapor)?

En definitiva, estando Kai-Kai congelada en el
dominio de Treng-Treng, toda la materia organica
sometida a su contacto se afecta, como lo hace toda
substancia viva en ese contexto; se rigidiza-seca-
quema. Treng-Treng logra asi transformar la esen-
ciade la accion de Kai-Kai, de su trabajo: y al cam-
biar fundamentalmente los efectos de la accion de
esta dltima sobre los seres vivos, ya no puede hu-
medecer para disolver en la podredumbre; sino to-
do lo contrario, debe reducir por quemadura y pe-
trificacion toda materia organica que se le aproxime.
En la esfera de Treng-Treng, Kai-Kai ve reducida
suaccion a una verdadera metafora de la sequedad
(pareciera como si una herida, producto de la accion
del hielo, fuera metaforicamente equivalente a una
por extrema sequedad). Asi Treng-Treng hace suya
la praxis de su enemiga capturandola en su niicleo.

Se supone que Treng-Treng es la divinidad posi-
tiva y en asociacion ontologica al dominio de la luz
solar. Lo sorprendente para una vision dicotomica,
ortodoxamente binaria. es que Kai-Kai también ne-
cesita del sol, entidad bdsica del dominio del cielo,
wenumapu -la esfera celeste- que supuestamente se
le opone; si no. su condicion primordial. el poseer
un ser liquido que disuelve, queda neutralizado. A
su vez, Treng-Treng, es también capaz de producir
la oscuridad en su seno; estd en ella la posibilidad
de producir las tinieblas, simbolo indiscutido de la
destruccion que se expresa en contradiccion a su
asociacion con la luz solar como fuente de vida.

Ambas son divinidades complejas, que se aso-
cian respectivamente al sol y a la oscuridad -Treng-
Treng, sol; Kai-Kai, oscuridad- pero de manera no
dicotomica, cada una de ellas integra el dominio de
la otra en su ser, en algdn sentido.

La fuerza que subordina a Kai-Kai es producto
de una eficacia fonética, que se alcanza por la efec-
tividad del uso de los significantes de Treng-Treng.
Efectividad generada por la enunciacion, sin solu-
cién de continuidad, de la expresion /ireng-treng/ a
un volumen de voz mayor que ¢l que produce Kai-
Kai con su expresion tipo /kai-kail. Treng-Treng, al
hablar més fuerte, domina con sus significantes la
accion y condicién de su divinidad rival.

Parece fundamental al mito el especial privilegio
que se le asigna de manera tan explicita a la palabra.
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Al ser ésta la fuerza activa de las dos divinidades
centrales, esta contenida en los significantes de la
expresion de ambas; /kai-kail y /treng- treng/, no te-
niendo otra denotacion que la de ser los significan-
tes privilegiados de ambas divinidades.

Para los mapuches ambas expresiones son aso-
ciadas fonéticamente a los dominios a que pertene-
cen. /Kai-kail les suena y sugiere en referencia a lo

liquido. en asociacion a lo fluido; a diferencia de
/treng-treng/, que es asociado a lo duro y seco. La
musicalidad de los sonidos evoca un dominio se-
mintico de los objetos, a un juego realista de refe-
rentes, a una practica pre-estoica de etimologias cld-
sicas, a la manera del Cratilo platonico.”
Repentinamente. Kai-Kai grita -lo tnico que pue-
de articular, /kai-kai/- subordinando inmediatamen-
te los signi

antes de su enemiga a los de ella. Des-
de ese momento. Treng-Treng sélo murmurard, a
diferencia de Kai-Kai, que expresard, con absoluta
claridad y con voz mas fuerte, su /kai-kai/.

El colosal grito lanzado por Kai-Kai, hace vibrar
la tierra hasta rajarla. La fuerza del grito es tan vi-
v, que no solo produce la subordinacion de los sig-
nos de Treng-Treng, sino que alcanza un efecto fi-
sico, el de rajar la tierra. Ademas el grito alcanza un
efecto de comunicacion:

lavoz y los cinticos de Treng-Treng no eran en manera al-
guna claros sino mds bien un suave murmullo que no podia in-
dicar con certeza a la atribulada humanidad el punto donde de-
bia dirigirse; de modo que muchos corrieron a cerros donde el
cruel Kai-Kai podia ejercer su influencia demoledora, y asi co-
rrieron enganados a su perdicion (Gusinde 1922: 193)

La debilidad del significante de Treng-Treng, pro-
ducto del ruido generado por Kai-Kai, produce la
debilidad del mensaje salvador. Los hombres no de-
Jan de escuchar por una debilidad en la coherencia
del mensaje de Treng-Treng, o por un problema del
significado, o de la significancia, sino por una falla
de la parte sensible del signo y ladeficiencia del ca-
nal. Asi. el mito rescata al signo por su parte mas
material, por su cualidad fisica, su fonética, puro so-
nido. Lo que parece del todo coherente si se piensa
que tanto Treng-Treng como Kai-Kai estan involu-
cradas en un lucha de fuerzas fisicas. Parece nece-
sario al mito el rescatar el sentido por una tension
del significante en su parte mas sensible, la mate-
rial. De esta manera, queda el signo reducido mito-
I6gicamente a la fuerza de su materialidad.
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La liberacién de Kai-Kai de las “entrafas de la
tierra” (Gusinde 1922: 192), tiene como primer e-
fecto la trasmutacion de la substancia de Treng-Treng,
al transformar la tierra en un inmenso barrial. Treng-
Treng se corrompe ablanddndose, salvo en ciertos
espacios privilegiados —los cerros “‘en los que mo-
raba” (Gusinde 1922: 192)- que no se disolvieron
en el “barrial” generalizado. Es en estos cerros don-
de podrin refugiarse algunos hombres (fig. 2).

La primera consecuencia de la accion de Kai-Kai,
es la de vengarse en la materialidad de su enemiga,
sometiéndola a un castigo basado en el mismo prin-
cipio del que fuera victima. Pero ahora en un senti-
do inverso: lo duro, seco y rigido de Treng-Treng es
transformado en blando. himedo y plastico: tierra
en barro.

Los hombres alcanzados por las aguas tienen
dos posibilidades miticas en manos de su protec-
tora, ambas radicales: o los sumerge ain mas en
el dominio simbdlico de Kai-Kai, ablandandoles
su sustancia hasta transformarlos en mamiferos
marinos, shumpall,'Y -cuyos cuerpos son relativa-
mente mas himedos y pldsticos- como lobos ma-
rinos, ballenas y toninas: o los interna en su domi-
nio simbdélico, endureciéndolos y secdandolos, al
transformarlos en “grandes piedras erguidas™, wi-
tralkura. La salvacion de estos hombres, en ma-
nos de su protectora Treng-Treng tiene un precio:
se los ha sacado de su ambigiiedad sustancial -con-
dicion de semiliquida / semisolida, que posee to-
da materia viva- para sumergirlos en un extremis-
mo material propio de las divinidades, radicalidad
de lo rigido y lo eldstico.

En este contexto de mutaciones esenciales, Ar-
mando Marileo Lefio, registra una mds: “También
aquellos que tuvieron miedo a los animales (de va-
riadas especies) gritaron, y cayeron al mar convir-
tiéndose en peces” (Marileo 1989: 44; subrayado
nuestro). Como si los hombres tuvieran subordina-
do el derecho a la utilizacion de los significantes
-recuérdese que un mito es universo hablado- cuan-
do las divinidades estdn interviniendo el mundo con
sus respectivos discursos. Estos hombres “gritaron™
cuando Kai-Kai dominaba la comunicacion, estan-
do toda expresion subordinada a su semdntica. Por
eso, y no puede extranar, que los que gritaron fue-
ron arrastrados por los significantes de Kai-Kai a su
dmbito acudtico en forma de animales eldsticos, pe-
ces.

Por dltimo, registramos en terreno la mutacion
ontolégica llevada a su limite extremo: la muerte.
Nuestra informante nos relata: “la culebra (Kai-Kai)
dice jUy! y entonces cuando la gente dice jUy!, se
cae al agua... no puede decir, tiene que estar calla-
dito, [...]. se muere alli entonces...” Nuevamente el
ruido que introducen los hombres en la discusion de
las divinidades. perturba la limpieza de los canales
de comunicacion. El significante humano es de por
si molesto. pero necesario al relato mitico: la huma-
nidad debe estar presente como elemento de desa-
rrollo del drama. Los hombres son los que dudan.
los que sufren en la memoria, en la palabra, de ahi
la obligacion de su presencia con su murmullo (“ca-
lladito™).

Kai-Kai en su representacion mas fuerte expresa
la muerte: la capacidad de los hombres de hablar (en
este caso hablar fuerte, gritar) los hace vulnerables
como seres vivientes. Al sumergirse en la esfera de
significacion de Kai-Kai. se hunden hasta desapare-
cer ahogados en su elemento.

Asi, declamar para los hombres arrastra un ries-
go tremendo, al perturbar la discusion divina. sobre
todo si el sentido de ésta es la destruccion del adver-
sario por el dominio del verbo. Morir ahogado pa-
rece la consecuencia necesaria al provocar interfe-
rencias en la claridad de las expresiones de sujecion
del ser de las aguas.

El mito, contado por un hombre sabio de Quetra-
hue, nos introduce un elemento narrativo sorpren-
dente, porque solo llegaron a Treng-Treng los que
poseran caballos caminantes:

...gente que llegaba se salvaba, pero tenia un sistema. que por
casualidad de tanto alguien lo tiene, tenia que tener un caba-
llo que marcaba los pasos, caminante, el inico animal que po-
dria llegar a ese cerro, porque gracias al animal que era cami-
nante, entonces mds de
por el animal, por el ca

suien puede llegar porque tenia....
allo...., asi termina.

(Quién posee un caballo caminante en la sociedad
mapuche? Este era un caballo suntuario, un caballo
para alguien que tenia todos los demds caballos. Pa-
reciera que el acceso a los cerros de la salvacion es-
taria sujeto a una condicién de estratificacion dada
por el lujo. Sélo para aquellos que habian logrado
un prestigio muy especial. Uno en asociacion al ca-
ballo, que es nada menos que la encarnacion del po-
der de los hombres fuertes. los hombres de la gue-
rra y de la riqueza. del lujo de la movilidad montada.
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Figura 2. Agustina Huilca

. nuestra informante, de frente al cerro Treng-Treng mostrandonos los atributos obligados de éste
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(Serd que Treng-Treng selecciond a los hombres por
su virtud de gobernar y de acumular lo superfluo?

Los animales (especies naturales) decodificaron,
a pesar del ruido reinante, los mensajes de Treng-
Treng de manera correcta. La naturaleza no duda,
escucha siempre bien, sus especies entienden correc-
tamente al operar en un dominio a-ético. No pierden
el tiempo interpretando la palabra divina, estin an-
tes de la exégesis, lo que les permite rescatar los sen-
tidos del verbo sagrado de manera instantdnea.

Los hombres se nos presentan como “reacios e
incrédulos” (Oyarzin 1922: 122). Deben interpre-
tar el verbo de las divinidades. Toda interpretacion
demora, siendo su resultado muchas veces contra-
dictorio. Contradicciones que inmovilizan, entorpe-
cen los fines de toda accion eficaz, o confunden el
sentido de los mensajes numénicos.!!

Treng-Treng se esfuerza por salvar a los hombres
levantando progresivamente los cerros, alejandolos
de las aguas. Los cerros se elevaron “hasta llegar al
sol” (Oyarzin 1922: 122). La intensidad del calor y
de los rayos solares mato a muchos por “insolacion,
otros perdieron la piel por quemaduras y los mas
quedaron con las cabezas calvas™ al buscar protec-
cion bajo ciertos utensilios cerdmicos (Oyarzin 1922:
123).12

Los hombres que se salvaron, lo consiguieron gra-
cias a lo que perdio a la inmensa mayoria de esa pri-
mera humanidad, su cultura, su capacidad de obje-
tivizar el universo. Se pierden en las aguas por dudar
frente a la palabra divina: se salvan del sol por in-
ventar, gracias a la proteccion que recibieron de sus
artefactos, su cerdmica, al ponerse tiestos sobre la
cabeza.!3

La cerdmica es una materia elegida para este pre-
€150 contexto mitico por sus especiales y particula-
res atributos, que la transforman en un riquisimo e-
lemento de significacion. Es tierra (arcilla),
mediatizada (cerdamica) por un elemento perturba-
dor, el agua, y por una energia fijadora, que es pri-
vilegio de la especie de los hombres |, el calor del
fuego.

Es la sustancia de Treng-Treng, tierra, alterada
por la sustancia de Kai-Kai, agua, y transformada
por la energia de los hombres, fuego, la que les per-
mite a éstos seguir viviendo. La accion del fuego ha-
ce completamente seca y dura a la arcilla, producien-
do una materia privilegiada -simbélicamente- para
el dominio de Treng-Treng. Ya que es una tierra mas

dura, seca y rigida que la misma tierra al haber eva-
porado la presencia de Kai-Kai.

Parece interesante que los hombres en el domi-
nio privilegiado de Treng-Treng -las alturas de los
cerros- busquen su salvacion siguiendo una de las
técnicas mas socorridas de su protectora: secar y en-
durecer sustancias plasticas para hacerlas perennes.
Es como si los hombres parafrasearan con la alfare-
ria la actividad de Treng-Treng.

Por otro lado, ;qué pensaria Treng-Treng del he-
cho de que los hombres dominen el fuego? Proba-
blemente cierta preocupacion por el poder enorme
que este conocimiento les da, pero creemos adivi-
nar cierto agrado en ella cuando los mira quemar tie-
rra para expulsarle el agua.

Hay otros relatos que nos dicen que los hombres
“en forma inteligente usaron los cantaros quebrados,
triilef, para cubrirse la cabeza y se salvaron™ (Mari-
leo 1989: 45). “Quebrar los cdntaros™ parece un es-
fuerzo contracultural, al destruir algo que es un ins-
frumento inherente al esfuerzo domesticador de ciertas
especies salvajes, “civilizador™, del hombre. Es una
inteligencia de la subversion cultural, que se corrom-
pe en un esfuerzo de salvacion. Es éste un acto dra-
matizado, en lo que van Gennep (1976) llamaria una
situacion “liminal™, la médula de todo ritual. El sim-
bolo se nos aparece demasiado eviderte, infantilmen-
te explicito, al demostrar por medio de un “quiebre™
real de un objeto cultural, una ruptura de lo cotidia-
no, o mejor dicho, una ruptura del sentido de la cul-
tura. Quebrar es siempre agresion ritualizada, que-
brar los cacharros es un acto de violencia cultural,
simboliza una ruptura de la coherencia del esfuerzo
humano. Donde ronda la muerte, intromisién pertur-
badora de la naturaleza en el esfuerzo de perpetua-
cion humana, surge la resistencia ritual, que tiene en
este caso, su significante en la ceramica rota.

Encontramos aqui una primera ensefianza para
todo proceso ritual, educacion de los actos basicos
y necesarios de subversion de las tareas diarias.

Nuevamente el mito nos dirige la atencién hacia
el problema de la energia o fuerzas, donde los hom-
bres, victimas involuntarias de la fuerza ascendente
de Treng-Treng, se salvan de la energia divina del
sol. por medio de la energia adiestrada del fuego.

Los hombres que se han salvado del calor en el
dominio de Treng-Treng se ven sometidos al ham-
bre -"Ten-Ten no tenia viveres para alimentarlos™
(Oyarzun 1922: 123)- cayendo éstos en la antropo-



fagia. La humanidad se ve obligada a replegarse de
una manera plena sobre si misma. Simbélicamente,
la antropofagia es una técnica de acceder a la esen-
cia de lo ingerido. Los hombres se alimentan de su
propia constitucion. El ingreso violento de los hom-
bres en los dominios de Treng-Treng los sumerge
en el dolor fisico y en la desesperacion antropocén-
trica, al obligarlos a la autoingestion de su propio
ser.

De este proceso de repliegue simbalico, replie-
gue pleno, ya que toda antropofagia supone una
“exococina”, un comerse al enemigo, s6lo subsis-
ten dos parejas hombre/mujer. A este dtomo gené-
tico se lo llama /lituche, *palabra que significa. "prin-
cipio de la generacion de los hombres™ (Oyarziin
1922: 123).

El mito elige al cuatro como nimero originario,
como Uhrzahl. St hay una unidad l6gica aritmética
mapuche, que el relato no descuida en ensefiar, la
que siempre se organizard como un sistema, se con-
figura por el cuatro. La atomica mapuche es cardi-
nal.

En este contexto especifico el sacrificio estd con-
cebido como una accion capaz de generar una enor-
me masa de energia. Es lamisma Treng-Treng quien
aconseja a los hombres sobre la estrategia a seguir:

Dijo, en seguida, la serpiente Ten-Ten a los salvados que pa-
ra aplacar su c6lera y la de Cay- Cay, duena del mar, sacrifi-
caran y descuartizaran a uno de sus hijos en cuatro partes y
las arrojaran al agua para que las devoraran los reyes de los
peces y las sirenas de la tempestad (Oyarzin 1922: [23)

El sacrificio es una instancia liberadora de una ener-
gia colosal, es el hecho que puede dirigir a los hom-
bres a su liberacién. ya que evidentemente el dolor
de sacrificar a un hijo supone una muy especial li-
beracion de fuerza. Parece dificil que pueda haber
una férmula mds eficaz para producir en esos hom-
bres una fuerza del dolor mas permanente y efecti-
va; es lo que puede dirigir a los hombres a su salva-
cion.

La “célera” de ambas divinidades parece simbo-
licamente idéntica, aunque semiéticamente inversa.
Ambas estdn encolerizadas entre sf, sumergidas en
una colosal batalla por el dominio del universo: Kai-
Kai dirige muy especialmente su “célera” sobre los
hombres y, a través de éstos, hacia Treng-Treng.
Esta dltima no puede encolerizarse con los hom-
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bres, lo que genera una diferencia fundamental en
las “coleras™ de ambas divinidades. Se mediatiza la
accion sobre los humanos de manera diferente: la
colera de Treng-Treng pasa por los hombres pa-
ra salvarlos —ésto se puede ver en la desesperada
e iracunda solicitud de sacrificio— a diferencia de
Kai-Kai que dirige su colera hacia los hombres pa-
raexterminarlos, les lanza todo el efecto desintegra-
dor de sus aguas turbulentas.

Los hombres son mediatizados permanentemen-
te por las divinidades, son conductores de la ex-
presion numénica. La palabra divina determina el
significado que asumira la condicion de los hom-
bres. Si hombres piedras, hombres marinos, hombres
ahogados o quemados, hombres canibales, hombres
sacrificadores... Los hombres son el efecto de las
consecuencias de las palabras sagradas, es como si
fueran significantes en suspension esperando su de-
terminacion. su significado. por los contenidos del
verbo de sus dioses. Kai-Kai y Treng-Treng se en-
frentan dialogicamente en los hombres.

El cuerpo del hijo sacrificado debe ser cortado en
cuatro, descuartizado (sorprende que en castellano
tengamos también un concepto para esta muy espe-
cial operacion quirdrgica del cuatro), “arrojandolo™
al agua. Este cuerpo de nino sacrificado se nos pre-
senta como una verdadera “bateria”. En la operacion
de corte éste es energizado, tanto por el dolor del ni-
no que sufre, doblemente, al sentir que son sus pro-
pios padres los que lo sacrifican, como por el enor-
me dolor que sienten sus padres al cercenarlo. La
operacion es esencialmente visceral y requiere de u-
na extraordinaria voluntad -fuerza- de los padres que
descansa tanto en una energia fisica como psicold-
gica.

Consumado el acto sacrificatorio por parte de los
llituche., Treng-Treng grita, de manera tan potente
que el impacto sensible de su significante subordi-
na alos de Kai-Kai, superordenando asf los aconte-
cimientos a su voluntad. La claridad de los mensa-
Jes de Treng-Treng sumerge en el “ruido™ a los de
Su enemiga.

Con el dominio de la expresion recuperado, Treng-
Treng logra revertir la situacion césmica y las aguas
lentamente vuelven a estabilizarse, reubicdndose en
sus lugares originales.

A los lugares desde donde emang el grito de su-
perordinacion césmica de Treng-Treng se les di6 el
nombre de la divinidad. Siempre son cerros que do-
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Figura 3. El cerro Treng-Treng cubierto de bosque nativo, con uno de sus dos pies desplegado: rodeado de vegas. acechado por un

entorno inestable, humedc y pantanoso, dominio de Kai-Kai: tierra diluida. que sumerge en la muerte a los descuidados

minan una gran extension de tierras planas, cerros
paramount (fig. 3).

Los cerros también bajan en altura volviendo a
su estado primitivo. Se ha restaurado asi un equili-
brio deseado, buscado por los hombres y por la per-
severancia de Treng-Treng en mantener viva a la es-
pecie de los hombres.

El hecho de la energia extra que aporta el cuerpo
del hijo sacrificado a la posibilidad de revertir la di-
ficil situacion en que se encontraba Treng-Treng nos
parece crucial; sin este impulso adicional provoca-
do por los hombres al sacrificarse parecia dificil que
los simbolos triunfantes de Kai-Kai hubieran sido
dominados. Esta no vuelve a su inicial estado de su-
bordinacién plena -congelada- al que le habia some-
tido su enemiga. Consiguiéndose, al parecer, una es-
tabilidad mas viable, ya no basada en la dominacion
de una sobre otra, sino que en una homeostasis, que
al parecer es cosmicamente menos explosiva.

Llama la atencion la actuacion definitoria que le
cupo a la humanidad, por medio del sacrificio, en la

consecucion del nuevo orden. De aqui se desprende
una moraleja ritual anticipada del relato: obediencia
al verbo sagrado.

Treng-Treng al triunfar en su lucha se seca, y su
sustancia, el barro, se solidifica en forma de cerro por
efecto de su triunfo. Se transforma en ceramica...

ACTORES, ELEMENTOS, OBJETOS Y
ESCENARIOS (eje paradigmatico)

Lo mismo que los ritos, los mitos son intermi-
nables — Lévi-Strauss (1972:15)

La estructura del mito comporta una serie de unida-
des que se agrupan en complejos de significados,
que conforman el texto mitico. Tradicionalmente en
el andlisis mitolégico, cada uno de estos complejos
estaba construido por una mecanica de oposiciones.

En el mito de Tripalafquén sus complejos no
son exhaustivos, -exhaustividad entendida en su



sentido estructuralista mas conservador- en don-
de cada contenido elemental requiere de otro que
se le relaciona en una oposicion de complemento
necesaria. El mito produce vacios, silencios y re-
verberancias hacia adentro de su estructura. El
Juego de las oposiciones es a veces tan ambiguo,
que no es posible establecer un criterio unico de
oposicion, o en algunos casos ni siquiera llegar a
establecerlos, generdndose oposiciones que se ar-
ticulan en juegos mas complejos que los binarios
y dicotémicos. El mito se resiste a someterse en-
teramente a una armazon paradigmatica de opo-
siciones. 14

Si tan sélo analizamos una de las oposiciones
elementales: Treng-Treng estd en el mismo eje de
oposicion que el sol, al practicar ambos seres una
actividad de la rigidez por secado, ;como es posi-
ble que las entrafias de esta divinidad sean hela-
das? La intimidad de su ser seria anti-solar, aun-
que en ella se geste rigidez (Kai-Kai prisionera,
congelada y paralizada en el nicleo de su rival),
no encontraremos calor. En el pensamiento mapu-
che un sol con centro frio no parece posible. Na-
da puede salvar la unidad articulatoria de las opo-
siciones: treng-rreng; tierra; calor; sol / kai-kai:
agua; frio; tinieblas. Es como si externamente
Treng-Treng fuera un ser de la sequedad y la ca-
lidez, e internamente de la sequedad gélida.

Ambas cualidades, el frio y el calor, suponian
para una mito-légica clasica una oposicién nece-
saria. Pero al encontrarlas descansando en una mis-
ma materialidad hierofanica, genera una contradic-
cion considerada insoportable. ;Por qué el mito no
quiso evaporar a Kai-Kai? Era lo correcto, una sus-
tancialidad liquida elige evaporarse al enfrentarse
al calor del seno de una divinidad solar. Esto la hu-
biera hecho igualmente ineficiente, al cambiar su
estado liquido (estado de la eficiencia) a gaseoso
(estado del extravio), y asi, se hubiera podido man-
tener una coherencia de la exhaustividad, que tan-
to nos satisface.

El fécil suefio binario del estructuralismo se nos
disuelve en este universo que se niega a ser someti-
do a una rigurosidad dualista. Lévi-Strauss ya nos
advertia sobre esta realidad al decirnos que:

--el estudio de los mitos plantea un problema metodolégico
en virtud del hecho de que no pueden conformarse al princi-
pio cartesiano de dividir la dificultad en tantas partes como
haga falta para resolverla. No existe término verdadero del a-
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Figura 4. La Imagen Simple de Treng-Treng y Kai-Kai

ndlisis mitico, ni unidad secreta por asir al final del trabajo
de descomposicion (1972: 15)

Los temas se desdoblan hasta el infinito, sin seguir
necesariamente la misma mecdnica binaria.!s

LA IMAGEN LIMPIA

Si el mito de Tripalafken es un cuento, debe ser es-
pecialmente cuidadoso en la eleccion que haga de
todas sus imdgenes, tanto en sus signos como sim-
bolos. El relato nos ha mostrado la particular aten-
cion que requirié de los pedagogos mapuches la se-
leccion de sus palabras.

Una gran tejedora, y por lo tanto, una especialis-
ta en iconos, nos dibujé a Kai-Kai y Treng-Treng
(fig. 4). La estilizacion de la figura es completa, ya
que no parece dejar abierta la posibilidad a ninguna
simplificacién del significante. El icono se ha cons-
truido a partir de un juego de “contrastes” (Jakob-
son y Halle 1980: 14), donde la polaridad de las
unidades es establecida por una relacién de inver-
sién simétrica de los significantes. Intersectdndo-
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Figura 5. La Imagen Compleja de Treng-Treng y Kai-Kai, recogida por Riquelme y Ramos (1986: 209). Construida por un des-

doblamiento suplementario, reverberando su equilibrio al repetir la simetria de los ganchos en una figura central de gran estabilidad
y rigidez, encerrando y capturando el movimiento de la composicion en la pesadez de la estabilidad que da el centro de la imagen

se en su centro, indiciandonos la estrecha articula-
cion semidtica que existe entre ambas.
Hay una exquisita economia de la imagen en su
concepeion y expresion. Es una imagen que a través
sca escapar a criptologias ambiguas o con-
sez del significante que se cree orienta-
da a la anulacion de toda posible contradiccion exe-
gética.
El icono sigue una intencién didactica, que des-
cubrimos en la intencion de su significado. Dos ser-

pientes iguales, pero con un valor -en su sentido saus-
sureano- inverso, tanto semantico como mitologico.
Valor reflejado en el plano significante, al poseer
ambas el mismo peso figurativo en la composicion,
pero situdndose en relacion de inversién. Son dos
entidades materializadas (sensibilizadas, dirfa Saus-
sure), con la misma fuerza expresiva.

Si tratamos de tipificar al icono siguiendo los pos-
tulados semidticos de Peirce (1931-35), se presenta
inicialmente como paradojal. Por un lado, es un
icono—diagrama, al representar de manera isomor-
fica a dos serpientes entrecruzadas. Pero, por otro
lado, es también el significante de la muy especial
relacion que establecen las dos figuras cosmicas sim-

bolizadas en ellas, y se aparece entonces como ico-
no-imagen. El icono supone dos planos de lectura,
uno inicial que gufa a un referente concreto -dos ser-
pientes- extralingiistico; otro que habla de dos fuer-
zas opuestas, dependientes y en busca de un cons-
tante equilibrio, orientando hacia un nivel conceptual,
intralingiiistico. Podriamos decir que el icono supo-
ne dos niveles de semiosis: la primera, designativa:
la segunda, denotativa.

Es un icono sano, sanidad en la pulcritud, hay un
equilibrio esencial de sus componentes simbélicos,
libre de todo posible manierismo. de cualquier co-
rrupcion de la imagen.

El relato mitico nos habla al final del equilibrio
de las fuerzas de las serpientes en una situacion fun-
damentalmente inestable. Cuando Treng-Treng se
enfurece. o menos que ocurre es un gran terremoto
seguido de infanticidio. Descubrimos una simetria
del sacrificio para ambas divinidades que expulsa el
problema del mal y el bien, por una equivalencia del
ritual propiciatorio (fig. 5).

Al nifo mapuche se le narra el cuento cargado
de todo su dramatismo, luego mira el icono,!¢ en-
contrando en su simetria, sutilmente estilizada, una
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oposicion de sentido: Kai-Kai 'y Treng-Treng = ten-
sién en equilibrio dindmico. ;Parece que la figura
girara victima de su armonia de entrecruzamiento y
de sus extremidades curvas? En ella hay movimien-
to. Esta imagen iconica sella el relato. Es una con-
clusion concreta de la narracion, que le expresa al
nifo la compensacion de fuerzas cosmicas polares
articuladas intimamente en un equilibrio inestable.
Equilibrio que depende significativamente de la ac-
tuacion cdltica y sacrificatoria de los hombres, pe-
ro de los inicos hombres confiables, los que cono-
cen desde la infancia la verdadera actuacion de los
dioses.
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NOTAS

! “El mundo de los cuentos infantiles es el mundo narrado
por excelencia. En ningtn relato somos tan distanciados de la si-
tuacion cotidiana como en el cuento infantil” (Weinrich 1974:
81). Weinrich descubre en la estrategia narrativa del cuento in-
fantil la inauguracion de una realidad fantdstica -en oposicion
dialéctica a lo que ¢l llama el “mundo comentado™- que abre las
mentes a un significado absoluto, y en donde el nifio trasforma
sus referentes en significantes autoreferenciales, en imdgenes pu-
ras.

Por el cuento, el nifio se entera de que existe otro mundo dis-

tinto del que le rodea inmediatamente (...) En el cuento apren-

de el nifio a participar en un mundo que no es el suyo (...) En
€l, el nifio descubre la posibilidad de la superposicion y yux-

taposiciones de los “mundos™ (Weinrich 1974: 85).

Pero qué ingrediente del cuento captura la mente infantil con
tanta fuerza? El cuento “es una leccién muy importante porque
es una lecci6n de libertad™ ( Weinrich 1974: 85). En éste. el ni-
flo saborea por primera vez la subversion total, su independen-
cia de la realidad, 1a antesala a lo que Marcel Mauss llam6 “ma-
gia” (1971).

2 En un préximo trabajo trataremos de demostrar la confu-
sion herm ica y el sentido evangelizador que oculta el supo-
ner una identidad discursiva y ética entre el Diluvio Universal y
Tripalafken. Si existe una identidad entre ambos mitos -que de
existir tiene que ver con la politica educativa mas sutil y refina-
da que ha ideado el hombre- debe buscarse a niveles profundos,
mucho més alld de lo evidente. Cuando William y Clara Stern
inician su estupendo estudio del habla infantil, die Kinderspra-
che (1928), comienzan su andlisis, para gran sorpresa mia, con
el cuento del Arca de Noé. ;Qué mégico vinculo existe entre am-
bos relatos?.
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3 Registro obtenido en la primavera de 1987, Traiguén.

+ Tampoco se trata, estrictamente hablando, de un problema
de transformaciones (Lévi-Strauss 1962: 115-161), que no alcan-
zaremos desgraciadamente a tratar aqui. Un esfuerzo inicial al
respecto, muy sugerente dentro de esta problematica -propuesto
como una marriz de transformacion de funciones maltiples- es
el desarrollado por Hugo Carrasco (1990: 123-132).

S La diversidad de formas de expresion animal que pueden
asumir Kai-Kai y Treng-Treng son tan variadas, que son capaces
de construir una matriz de transformaciones por si mismas que
combina reptiles, aves y mamiferos, o la mezcla entre ellos para
formar monstruos.

¢ Al ocupar Gusinde la expresion “maléficas”™. traduce como
tedlogo, e inserta al mito dentro de la ética hebrea platonica del
bien y el mal.

7 Expresion casi textual del mito biblico, que el padre Gusin-
de no puede olvidar al traducir al castellano y al catolicismo.

8 Agrega el padre Gusinde: “Para explicar el motivo por el
cual Kai-kai conserva las aguas en estado solido, interrogué so-
bre este punto a mi interlocutor. el cual me dio la explicacion si-
guiente: si las aguas permanecieran en estado liguido se derra-
marian por la superficie de la tierra reduciéndola a un enorme
fango (...) sin que ellas por esta propiedad disuelvan todo; de es-
te modo Kai-kai mantiene en potencia esta cualidad para aprove-
charla cuando viene el caso™ (1922: 190).

Y Lévi-Strauss. generalizando descuidadamente, nos habla de
como

... un lingtiista obtendria sin duda interesantes resultados exa-

minando los valores que adoptan, en diversas lenguas suda-

mericanas, las onomatopeyas que connotan formas de disyun-
c¢ion y de conjuncion: /tenten/, /tintin/ por una parte, /wehweh/
por otra, en mitos amazonicos; aqui [refiriéndose especifica-

mente al mito de Tripalafken] /caicai/ y /tenten/ (1970: 153,

154).

Hay una diferencia fonémica de fondo entre el /tenten/ que
es la transformacion de un sonido de “como hacen™ o “gritan™
las zarigiieyas (1970: 147, 149), que si son expresiones ono-
matopéyicas, al /tenten/ de Treng-Treng, que necesariamente
no lo son; las culebras no hablan naturalmente, no son fonéti-
camente imitables, s6lo se las ha representado hablando por
obligacion del relato, y por medio de un mecanismo de asocia-
cion de analogias de sonoridades. propio de las nociones lin-
giisticas mapuches.

10 Shumpall es una forma compleja, es un ser de las profun-
didades marinas y lacustres. Es ademas un captor de mujeres vir-
genes y hermosas. Frecuentemente asociado al lobo marino. Pa-
ra un tratamiento mds completo de este complejo narrativo, revisar
Gaete (1988: 259-275).

! Lévi-Strauss activa el drama del mito en “aspectos” del sig-
nificante, realizables en “la comunicacion peligrosa o imposible™;
0 en una “comunicacion demasiado rapida” (1970: 150). Siendo
la comunicacién el motor de la dindmica de la narracién.

12 Nos parece sospechoso llamar “mito de calvicie” (Lévi-
Strauss 1970: 154) a Tripalafken; es tomarlo por una de sus imd-
genes mds débiles, por un elemento residual, simple consecuen-
cia anecddtica del relato, pero que si se acomoda agradablemente
a las intenciones del modelo de transformaciones de las Mitol6-
gicas.



La imagen de las fuerzas / P. Mege

13 Existen otros relatos, a los que alude Lévi-Strauss, que nos
hablan de la posibilidad del empleo de utens
mo bloqueadores solares:

0s de madera co-

...la calvicie parece evitable para viajeros pasivos (la monta-
fia les sirve de ascensor) que huyen del agua y se resguardan
contra la proximidad del sol por medio de una vajilla (es de-
cir vasija) de madera. En efecto, los antiguos Araucanos no
desconocian la alfareria, pero hacian de madera su vajilla de
mesa. De ahi que los misioneros a los que debemos las pri-

meras versiones del mito se regocijaran con su inconsecuen-

cia

c6mo es que platos hechos de un material combustible
hubieran podido proteger de un cielo abrasador? (1970: 154).

Regocijo de ignorantes, la madera tradicionalmente preferi-
da por el tallador de “vasijas™ -que son en realidad fuentes exten-
didas, rali- es la de laurel, rriwe (Laurelia sempervirens) made-
ra blanda, elastica, que no se astilla y de gran ductibilidad
Supuestamente saturada de agua, si se la compara con las demas
maderas nativas. Se la asocia necesariamente al agua. Un talla-
dor experto nos explica que: “donde hay laurel hay agua, y don-
de hay agua hay laurel”. Douglas (1957) nos ensenaba que para
la imaginacion simbolica las caracteristicas y propiedades impu-

tables a un objeto dependen de su empleo como simbolo. Es el

o del rriwe como simbolo mitico, selecciondndosele como sig-

nificado su condicion de madera incombustible

Lévi-Strauss encuentra una “inversion mitica que asigna a va-
sijas culinarias, pero de madera, el mismo papel protector contra
una calvicie de origen solar que, si nuestra hipétesis es exacta,
los mitos amaz6nicos asignan por pretericion a la piragua mono-
xila contra una calvicie de origen acudtico™ (1970: 154). Mas que

un juego de “inversion mitica”, como se pretende, encontramos
en las “vasijas” de maderas una particular forma de imaginacion
simbolica de la sustancia de los objetos que tiene que ver con los
solidos y liquidos y sus mediaciones.

14 La critica al estructuralismo, que se prolonga por mis de
20 anos, se inicia decididamente. a fines de los anos cincuenta,
—releyendo al viejo Wittgenstein (1988)— con el andlisis de la am-
bigiiedad en el discurso (Levin 1985).

15 Las Mitologicas (Lévi-Strauss 1970: 154-167) nos dan cuen-
ta, con su habitual delicadeza y fineza, de la “oposicién funda-
mental”, como de sus consecuencias narrativas, quedando las pre-
tensiones del etnélogo satistechas, pero al etndgrafo, le queda en
sus oidos, el relato gimiendo.

16 Parmentier nos recuerda una de las caracteristicas funda-

mentales del icono peirceano:

Signs that he classifies as “icons™, in which the relationship
between expressive sign vehicle and represented object is
grounded in some formal resemblance, are inherently orien-
ted toward the past, since these signs function meaningfully
without the actual spatiotemporal existence of the represen-
ted object (1985: 840).

cio de memoria semidtica a que es sometido el

Es en el ejerc
nifo, donde el icono adquiere toda su eficacia pedagogica, del
debes-acordarte-de-la-leccion.

21

REFERENCIAS

CARRASCO M., H.
1990 “La matriz de los mitos de transformacion en la cultu-
ra mapuche”. Actas de Lengua y Literatura mapuche
4:123-131, Universidad de la Frontera, Temuco.

DoucLas, M.
1957 “Animals in Lele religious symbolism™. 1 46-
58. London.
GAETE, A.

1988 “El epeu mitico de shumpall desde una perspectiva so-
ciologica™. Actas de Lengua y Literatura Mapuche 3:
277-288; Universidad de la Frontera, Temuco.

GUSINDE, M.
1922 ~Otro mito del diluvio que cuentan los araucanos™. Pu-
blicaciones del Museo de Emologia y Antropologia de
Chile. Tomo II: 183-200, Santiago.

JAKOBSON, R. Y M. HALLE
1980 Fundamentos del Lenguaje. Eds. Ayuso y Ed. Pluma,
Madrid.

Levin, D. N.
1985 The Flight from Ambiguity, University of Chicago
Press. Chicago.

LEVI-STRAUSS. C.
1962 El pensamiento salvaje. Fondo de Cultura Econémi-
ca, México.
1970 Mitoldgicas I11: El origen de las maneras de mesa.
Fondo de Cultura Economica. México.
1972 Mirologicas I Lo crudo vy lo cocido, Fondo de Cultu-
ra Economica. México.

MARILEO, A.
1989 “Aspectos de la cosmovision mapuche™. Nutram ano
V. 3:43-47, Santiago.

Mauss, M.
1971 Institucion y culto, Obras 11, Barral Editores, Barce-

lona.

OYARZUN, A
1922 “Cay-Cay y Ten-Ten, o sea, la tradicion del diluvio
Publicaciones del Mu-

universal entre los araucano!
seo de Emologia v Antropologia de Chile, Tomo 1I:
119-127,

Diagrammatic Icons and Historical Processes in Be-
lau”. American Anthropologist 87 (4): 840-865.

PiERCE, CH. S.
1931-35  Collected Papers of Charles Sanders Pierce, Eds. Cam-
bridge Mass., Harvard University Press.



22

RiQuiELmE. G. v G. Ramos
1986

“El contenido del relato en la manifestacion grafica
del mito del Trentren y Kai-kai™. Actas de Lengua y
Literatura Mapuche 2: 201-214, Temuco.
SERGE, C.
1976 Las estructuras y el tiempo, Edit. Planeta, Barcelona.

STERN. W. v C. STERN

1971 Die Kindersprache, Alfred Kroner Verlag, Leipzig.

VAN GENNEP. A.

1976 Los nutos de paso, Edit. Taurus, Madrid.
WEINREICH, H.
1974 Estructura y funcion de los tiempos en el lenguaje, E-

ditorial Gredos, Madrid.

WITTGENSTEIN, L.
1988 Investigaciones filosoficas. Edit. Grijalbo, Barcelo-
na.

Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino,

N° 5, 1991



23

BOLETIN DEL MUSEQ CHILENO DE ARTE PRECOLOMBINO
N=5, 1991, pp. 23-52, Santiago de Chile
ISSN 0716-1530

FUNCION Y SIGNIFICADO DE UN CERAMIO DE LA
CULTURA LA AGUADA: ENSAYO DE INTERPRETACION

Alberto Rex Gonzdlez y Marta I. Baldini
A la memoria de Osvaldo Heredia

INTRODUCCION

En el estado actual del conocimiento cientifico de
la arqueologia americana, la descripcion aislada de
una pieza pareceria totalmente fuera de lugar y mas
bien una aproximacion propia de los arquedlogos
pioneros del siglo pasado. Sin embargo, nosotros la
creemos plenamente justificada si esa pieza posee
un particular valor, no sélo histérico sino también
simbdlico, pues puede servir tanto para aclarar al-
gunas interrogantes acerca de otras piezas excepcio-
nales, como sobre las practicas y creencias religio-
sas de la cultura a la que pertenece. Se trata entonces
de analizar el significado que esa pieza pudo tener
en una determinada cultura, interpretacion que es
vilida siempre y cuando esté basada en hechos con-
cretos y no simplemente librada a procesos imagi-
nativos. En este sentido, la descripcion del disco de
Lafone Quevedo (Lafone Quevedo 1890), por ejem-
plo, realizada en forma totalmente individual, esta-
ria hoy tan justificada como entonces por la impor-
tancia que tuvo en los estudios sobre la region del
noroeste argentino prehispdnico, hecho que recién
en la actualidad comenzamos a captar en toda su di-
mension.

El objetivo de este articulo es, pues, describir una
pieza excepcional, propiedad del Museo Chileno de
Arte Precolombino (MChAP N° 2399, fig. 1), tra-

tar de integrarla en el contexto correspondiente e in-
terpretar los elementos fundamentales de su simbo-
lismo iconografico. La parte comparativa de este en-
sayo -basada en los conocimientos actuales sobre
materiales similares de la cultura La Aguada- nos
permitira aproximarnos a las caracteristicas estruc-
turales de su disenio. afianzar sus relaciones comple-
Jas y aclarar conceptos religiosos que constituyen su
esencia cultural.

Ha sido una prictica comun tanto en la arqueo-
logia de Argentina como del resto de América La-
tina, descartar la posibilidad de interpretacion de la
iconografia precolombina. Si bien no puede negar-
se el rol cumplido por la religion en la integracion
cultural (Conrad y Demarest 1988). este aspecto de
las sociedades desaparecidas ha gravitado relativa-
mente poco en las investigaciones arqueologicas.
hecho que tiene explicacion 16gica en la historia de
nuestra disciplina. En las primeras etapas de nues-
tros estudios. cuando no estaban ain definidos esti-
los ni culturas, sus dimensiones temporales y espa-
ciales ni las relaciones ecoldgicas con su entorno, la
interpretacion de las figuras o motivos reproducidos
en las piezas arqueoldgicas se hacia de acuerdo a la
libre imaginacion del intérprete -segtin sus gustos
personales o analogias con su propia cultura- a lo
que se agregaban correlaciones fantasticas con pue-
blos de lejanas regiones u otros continentes. Con el
advenimiento de la arqueologia moderna y la nece-
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Figura 1. Ceramio cultura La Aguada, Col. MChAP. N° 2399,
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sidad de definir los limites culturales en coordena-
das de espacio, tiempo y contenido, los aspectos fun-
cionales minimos en términos de subsistencia, orga-
nizacion sociopolitica, religién y creencias y
estructura general, la critica demoledora eliminé las
creaciones de cardcter fantdstico o subjetivo.

Pero si esa etapa critica estd plenamente justifi-
cada, no lo estd el tabi contra la posible interpreta-
cion de las figuras y expresiones simbdlicas del ri-
quisimo arte precolombino. Lo que en un momento
fue una virtud -la critica- ha terminado por conver-
tirse dialécticamente en una limitacion de nuestra
disciplina. ;Es que debemos renunciar a interpretar
el significado intrinseco de las complejas figuras de
Chavin, Paracas o Nazca, las rectilineas esculturas
y bajorrelieves de Tiwanaku y estilos afines, o las
maravillosas creaciones en metal tales como la pla-
ca Echenique o el disco de Lafone Quevedo? Re-
nunciar a ello es coartar nuestras inquietudes inqui-
sitivas, que afloran a cada instante cuando
contemplamos las obras y monumentos de esas cul-
turas. Después de colocarlas en su dimensién histori-
ca, nos preguntamos ;qué significaron para sus crea-
dores, qué sentido y qué funcion tenian dentro de la
cultura? Por eso nos hemos planteado la necesidad
de encontrar algunas respuestas a estas interrogan-
tes, en el marco metodoldgico del quehacer cienti-
fico.

Esta inquietud va cobrando dia a dia mas fuerza;
los enfoques para llegar a este tipo de conclusiones
son cada vez mds numerosos y se aplican a distin-
tas expresiones en piedra, metal, alfareria o arte ru-
pestre. No entraremos aqui en este andlisis ya que
uno de los autores lo ha hecho en un trabajo de pro-
Xima aparicion -cuyas conclusiones y resultados son
de fundamental importancia para la interpretacion
de la pieza que nos ocupa en este articulo- en el que
se ha tratado de elaborar una metodologia especifi-
ca para esta clase de estudios con el objeto de inter-
pretar el significado y la funcion de las placas me-
talicas de los Andes del sur (Gonzdlez 1991).

DESCRIPCION

La procedencia de la pieza que describimos en este
articulo es desconocida, ignordndose también la iden-
tidad del autor del hallazgo. Sus rasgos tecnologi-
cos y fundamentalmente su compleja decoracién, no

dejan dudas de su autenticidad. Si bien no puede afir-
marse de manera rotunda, es muy posible que haya
sido encontrada en los valles del oeste catamarque-
fo, quizds en el valle del Hualfin, de donde proce-
den los especimenes de la cultura La Aguada mas
parecidos a éste.

Se trata de una vasija restringida de cuerpo glo-
bular y contorno simple, cuya superficie es homo-
génea e intensamente pulida. Sus dimensiones son
las siguientes: 340 mm de altura, 9 mm de espesor
y 460 mm de didmetro maximo: la boca es de 187
mm de diametro y la base de 129 mm. Posee un par
de asas acintadas dispuestas horizontalmente en dia-
metros opuestos, las que tienen su abertura mayor
hacia la base y la menor hacia el borde, rasgo que
identifica a la alfareria de los periodos Temprano y
Medio. La decoracion estd dispuesta en dos paneles
separados por una superficie no decorada a nivel del
diametro vertical que pasa por las asas (fig. 2). En
ellos se han pintado dos imdgenes en caras opues-
tas, practicamente idénticas, en colores negro y ro-
Jo violdceo -a veces algo negruzco- sobre un fondo
amarillento bastante vivo. De acuerdo con las carac-
teristicas tecnologicas y la iconografia, la pieza per-
tenece a la cultura La Aguada y corresponde al tipo
ceramico Aguada Policromo (Gonzilez 1961-64).

La representacion es extraordinariamente intere-
sante. Consiste en una figura zooantropomorta, com-
puesta por una gran cabeza central de la que salen
dos apéndices rectilineos que se dirigen hacia aba-
Jo para replegarse luego sobre si mismos en angulo
recto, y cuyos extremos -paralelos a la gran cabeza
central- terminan en sendas cabezas fantasticas. Co-
mo ya dijimos, las figuras opuestas son casi iguales
y simétricas, sin embargo, presentan muy ligeras va-
riantes cuya significacion es muy dificil de estable-
cer. Procederemos a una descripcion pormenoriza-
da de las mismas.

La cabeza es de forma trapezoidal, con el lado
mayor hacia arriba, estd pintada de rojo y delimita-
da por un trazo negro realizado con mano firme. La
linea de la frente es horizontal y desde el centro par-
te la nariz en forma de “I”, ensanchada en la base y
el extremo superior. La boca es curiosamente muy
pequena y de forma oval. Ha sido pintada de mane-
ra que el fondo de la pieza configura un diseno en
negativo en su interior. Aqui hay una diferencia en-
tre las figuras de los dos paneles opuestos: en un ca-
so el disefo que aparece en negativo es semejante
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a una estrella (fig. 2 b), mientras que en la cara
opuesta, el fondo adquiere la forma de linea que-
brada (fig. 2 a). Los ojos son ovales, formados por
lineas concéntricas cuyo nimero varfa entre cinco
y seis, alternando los colores rojo y negro sobre el
amarillo del fondo. No hay claros indicios de pupi-
las.

El detalle mds interesante lo constituyen las figu-
ras felinico-serpentiformes disefiadas en negro en
cada una de las mejillas. Estan opuestas por el dor-
so, es decir, que en ambos casos la parte principal
de sus cabezas se dirige hacia el limite facial. Estas
cabezas presentan cierta similitud con las de los apén-
dices de la figura principal y corresponden a la re-
presentacion interpretada habitualmente como “dra-
coniforme™ o “draconiana” de la cultura La Aguada
(Boman y Greslebin 1923), que serfa la cabeza su-
mamente estilizada y fantastica de un felino o un
saurio. Se componen de dos partes principales que
constituirian las fauces, cuyo espacio interior forma
un diseno acorazonado. En la mitad de ese espacio,
y partiendo de una forma circular que representa el
0jo, una linea en doble espiral, simétrica, indic,
lengua. Estas fauces, desproporcionadamente gran-

a la

des, estan adheridas a un cuerpo curvilineo que lle-
va las manchas caracteristicas del felino. Uno de sus
extremos forma una pata con tres dedos y el otro una
especie de cola enroscada. La variabilidad de estas
imagenes puede observarse en las figuras que repro-
ducimos en la figura 3, que analizaremos posterior-
mente en el estudio comparativo.

Los apéndices auriculares de la cabeza principal
son diferentes de un lado y otro de la pieza: en la ca-
ra cuya boca lleva un disefio semejante a una estre-
Ila, las orejeras estdn formadas por circulos concén-
tricos, alternando lineas rojas y negras sobre el color
de fondo de la pieza. En el panel opuesto, las oreje-
ras también alternan lineas rojas y negras concéntri-
cas, pero en este caso, el circulo central ha sido re-
llenado con lineas quebradas. Es probable que estos
pequenios detalles sean intencionales y que tengan
un significado con respecto a los personajes repre-
sentados, detalles que retomaremos mds adelante.
Las orejeras circulares se encuentran en numerosos
ceramios de la cultura La Aguada. Algunas de ellas
muy decoradas, han sido comparadas con las que se
encuentran en las culturas de la costa peruana y fue-
ron resefiadas en un trabajo anterior por uno de no-
sotros (Gonzdlez 1961-64).
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Otros elementos que impresionan en la cabeza
del personaje, son los dos adornos cefdlicos de for-
ma circular y simétricos. Estan separados entre si
por una figura semejante al apéndice nasal, coloca-
da sobre ésta pero de mayor tamano y pintada de ro-

jo. Esta figura ensanchada en los extremos tiene cier-

to parecido con algunas hachas metalicas de la cultura
La Aguada. En ambos paneles los adornos frontales
estan delimitados por una linea circular negra y en
su interior se dibujaron en forma simétrica sendas
figuras de pdjaros, cuyas cabezas se dirigen hacia la
linea axial de la figura antropomorfa, de manera que
resulten enfrentados. El espacio que queda entre la
figura central y el circulo que delimita el adorno, ha
sido cubierto por pintura roja. El cuerpo de las aves
estd formado por una linea negra y otra roja que en-
cierran un 6valo central cuadriculado. De €l se des-
prenden hacia abajo finas lineas paralelas que indi-
can la cola mds o menos rectangular y hacia el centro
del ceramio, otra serie de lineas horizontales que se
unen en angulo recto hacia abajo con otras simila-
res, representando una delicada estilizacion del ala.
Las patas parten del cuerpo de la figura ornitomor-
fay se dirigen hacia el borde externo del adorno
frontal. Poseen cuatro dedos de forma ligeramente
curva y estan pintadas en negro sobre el fondo ama-
rillo de la pieza. Quizas, el detalle mas curioso de
esta estilizacion, es la cabeza del ave, formada por
un gran semicirculo con una especie de pico salien-
te y abierto y un ojo oval disefiado en negro, del que
se desprenden, pintadas en rojo, una serie de lineas
verticales hacia abajo.

En cuanto a los grandes apéndices de la figura
central, ya dijimos que nacen de la base misma de
la cabeza, sobre el lado mds pequefio del trapecio,
sobrepasdndola en algunos centimetros. Se dirigen
como dos lineas verticales paralelas hacia el fondo
del ceramio, para doblar en dngulo recto en direc-
cion a las asas, tuercen nuevamente hacia arriba cur-
vindose cerca de la boca de la vasija. A esa altura,
las figuras serpentiformes se repliegan sobre si mis-
mas hacia abajo, paralelas a la cabeza antropomor-
fa'y, ya por debajo de sus limites, terminan a su vez
en sendas cabezas monstruosas. Estas se definen por
una especie de circulo que probablemente represen-
ta el ojo, integrado por una linea negra que lo deli-
mita y otra roja dispuesta concéntricamente; otro
circulo negro interior, totalmente reticulado por me-
dio de lineas negras, sefiala la pupila. Del ojo salen
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Figura 2. Pieza del Museo Chileno de Arte Precolombino N° 2399, Desarrollo de la decoracion en ambos paneles

Figura 3. Tema felinico serpentiforme. a) Tomada de Lafone Quevedo 1908; Famatina, La Rioja. b) Idem. Yacoutula, Belén. ¢) Idem.,
Santa Maria. d) Museo Etnogrifico N° 56-1, Tolombon, Salta. ) Museo de La Plata Col. B. Muiiiz Barreto N° 11908; Cementerio
Orilla Norte de La Aguada. f) Tomada de Debenedetti 1917 Chanarmuyo, Famatina. g) Museo de La Plata, Col. B. Muniz Barreto N
12132; Cementerio Orilla Norte de La Aguada. h) Idem, Col. L. Quevedo N* 4301; Andalgald. sin datos. i) Idem, Col. J. V. Gonzilez,
N”6752; La Rioja, sin datos
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dos apéndices de formas curvas en su parte externa
y quebradas hacia el interior, representando las fau-
ces de este monstruo ofidico-felinico reproducido
en forma variada repetidas veces en otras piezas de
la cultura La Aguada (fig. 3). Esta especie de man-
dibula -al igual que las mandibulas de las figuras de
las mejillas de la cabeza central- estan rellenas de
finas lineas negras oblicuas. En su interior, a partir
del ojo, existe un diseno en forma de ancla o de fle-
cha bien pronunciada, pintado en rojo. Poseen, ade-
mas. dos apéndices curvos en didgmetros opuestos
ubicados cerca del dngulo que forma su unién con
el resto del cuerpo.

Estos largos apéndices serpentiformes -desde que
surgen de la gran cabeza central hasta el nacimien-
to de las mandibulas-, estan delineados en negro y
cubiertos con pintura roja, no de manera uniforme,
sino diseniando una cantidad de ovalos en negativo.
Otros évalos mds pequerios de color negro, rellenos
con lineas entrecruzadas, han sido dispuestos en su
interior dejando un borde del color del fondo de la
pieza.

Otro elemento decorativo pintado en negro rodea
la boca del ceramio. Se trata de figuras triangulares,
cuya base muy ancha corresponde al borde y sus dn-
gulos se dirigen hacia abajo, formando una especie
de gran estrella. Es dificil precisar si son simples
motivos decorativos aislados o si deben interpretar-
se en términos generales con el resto de los elemen-
tos iconogrificos.

LA CULTURA LA AGUADA:
GENERALIDADES

La Aguada existio como entidad cultural durante un
periodo de alrededor de 300 afios (ca. 650 - 950 d.C.).
Al principio, fue considerada como una sola cultu-
ra (Gonzdlez 1961-64); luego, el progresivo anli-
sis de sus manifestaciones espaciales y temporales,
permiti establecer una caracterizacion geografica
y temporal correlativa e identificar tres entidades di-
ferenciables: la occidental, representada por la ma-
nifestacion Aguada de Hualfin, la oriental o La Rin-
conada y la meridional o Schasquis (Gonzalez 1977,
1982). Cada una de ellas presenta sus propias carac-
teristicas iconogréficas bien definidas, pero a pesar
de la variabilidad de las imagenes, en ningin mo-
mento se pierde la continuidad de los elementos fun-
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damentales de la tematica y pueden seguirse con bas-
tante exactitud los procesos de cambio. También se
ha insinuado que puede tratarse de tres culturas dis-
tintas; todo depende de la amplitud con que se use
dicha categoria (Gonzilez 1983: 261).

Si bien a partir de las primeras aproximaciones
para definir esta cultura (Gonzalez 1961-64), hubo
importantes avances en la investigacion, una buena
demostracion de lo que atin queda por hacer la cons-
tituyen los estudios de Pérez y Heredia en el Depar-
tamento de Ambato a partir de 1973 -lamentable-
mente interrumpidos, pero retomados hace algunos
anos- y los recientes trabajos de Gordillo en La Rin-
conada (Pérez y Heredia 1975; Heredia Ms.; Gordi-
llo 1990). Todavia falta conocer los resultados de
los estudios en el valle de Salta; los de Calegari y
Ravina en La Rioja; los de Kusch en Banados del
Pantano; los de De la Fuente y Kriskautzky en Ca-
tamarca y los de Gambier en la provincia de San
Juan.

Cronolégicamente, hasta el momento se han iden-
tificado tres fases y probablemente pueden aislarse
otras, pero son necesarios nuevos andlisis radiocar-
bonicos que permitan delimitar cada una de ellas con
pardmetros precisos.

En la diferenciacion actual, destaca por su impor-
tancia la denominada facie La Rinconada, que cons-
tituye ademds la mas temprana manifestacion Agua-
da en nuestro noroeste. Fue aislada por primera vez
en el Departamento de Ambato, Catamarca, de don-
de procederian las piezas cerdmicas negro bruiiido,
tipicas de este sector, halladas en Andalgald y, por
excepcion, en el valle de Hualfin en forma intrusi-
va. Esta facie se caracteriza por ser hasta ahora la
tinica donde se han indentificado centros ceremo-
niales con monticulos artificiales, como los sitios La
Rinconada y el Bordo de los Indios en Ambato y
Chaquiago, en Andalgald; este tltimo identificado
por uno de los autores hace afios. Una buena mues-
tra de piezas excavadas en el sector oriental por el
Sr. A. Rosso, se halla en el Museo Ambato de la ciu-
dad de La Falda, Cérdoba.

La Rinconada o Iglesia de Los Indios -emplaza-
da en una superficie de 130 m por 120 m sobre la
margen derecha del rio Los Puestos- configura una
gran “U” abierta hacia el oeste, con estructuras de
planta rectangular o cuadrada en cuya construccion
se emplearon distintos tipos de paredes de barro y
piedra, dispuestas alrededor de un gran espacio li-
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bre o “‘plaza”. En las ramas este y norte del sitio exis-
ten habitaciones de paredes de barro, con columnas
de piedras planas superpuestas e intercaladas regu-
larmente y patios delimitados por muros dobles de
piedra. Recientes investigaciones permitieron iden-
tificar en el sector oriental una serie de terraplenes
con rampas que los conectan salvando los desnive-
les. En la rama sur del emplazamiento se halla un
monticulo artificial rectangular, de mas de 3 m de
altura, rodeado por un muro en cuya construccion
destaca el lado que da a la “plaza™, realizado con la-
jas seleccionadas, canteadas en los bordes y ensam-
bladas con precision. Una rampa de acceso se diri-
ge hacia el oeste y otra al norte, integrando estos
sectores al espacio central. En la cumbre, restos de
dos filas de piedras indicarian la existencia de una
plataforma que debid servir para la realizacion de
ceremonias relacionadas con el culto. La rama este
estd poco definida en superficie, pero destaca un gran
recinto cuyas caracteristicas sugieren una funcion
especial. Si bien este centro es el tnico excavado,
parece haber otros en la zona; tal es el caso del Bor-
do de Los Indios, emplazado unos 10 km al norte,
con un monticulo casi idéntico, aunque los edificios

estan dispuestos de diferente forma (Pérez y Here-
dia 1975; Gonzalez 1983; Gordillo 1990).

La cerdmica Ambato se caracteriza por su pasta
negra, de superficie brufiida, decorada con motivos
grabados -a veces por técnicas de grabado en nega-
tivo- que incluyen representaciones de guerreros con
complejos atuendos y felinos de disefio naturalista,
con lengua saliente y poderosas garras o bien como
figuras “draconiformes™ de cabezas multiples. La
transformacion de la cola y las patas del felino en
otras tantas cabezas felinicas, es un rasgo tipico de
la ceramica La Rinconada. La figura felinico- antro-
pomorfa del tipo corriente en los sectores central y
meridional, es muy poco frecuente y practicamente
no existen los tipos pintados caracteristicos de aqué-
llos. Otro rasgo importante de Ambato es la abun-
dancia de figuras humanas modeladas, la mayor ri-
queza pldstica en las formas de la alfareria y la
presencia de pipas -seguramente perduracion de eta-
pas anteriores, junto con la parafernalia destinada al
complejo alucinégeno- que son excepcionales en los
otros sectores, especialmente en el valle de Hualfin.

Cerca de la ciudad de Catamarca, en las etapas
mis tardias de la ocupacion Aguada del sector orien-
tal, la cerdmica negra se asocia a una modalidad po-

licroma de interior negro brunido, definida por Se-
rrano (1966: 96) como Huillapima. Esto fue obser-
vado por el Sr. Petek, quien realizo los primeros tra-
bajos en la zona y confirmado por Heredia (Sesto er
al. 1972 Ms.; Pérez y Heredia 1975; Heredia Ms.).
Aunque se conocen numerosos fragmentos de ella,
atn no ha sido estudiada ni descrita en detalle. Se
caracteriza por el uso de hasta cuatro colores -rojo
violdceo, blanco, negro y amarillo o naranja- para
plasmar complejos disefios geométricos o una ba-
rroca decoracion en base a trazos curvilineos repre-
sentando aves, figuras antropomorfas y felinos o la
recombinacion de sus componentes en nuevas figu-
ras fantdsticas, en las que se reconocen, entre otros.
personajes con dos cetros y personajes con masca-
ra felinica, andlogas a las de las piezas negras gra-
badas. El conjunto probablemente representa una
nueva modalidad, quizds con diferencias cronologi-
cas. Aparece también mas al sur, en la zona de Ica-
fio; es probable que el arte rupestre de La Tunita
(Gonzalez 1977). se deba a los autores de esta cerd-
mica. Se conocen algunos fragmentos procedentes
del valle de Lerma.

El sector occidental incluye el valle de Hualfin,
donde se localizaron cementerios con gran nimero
de tumbas. El andlisis de las piezas colocadas como
ofrenda funebre, fue el que permitié definir la cul-
tura y acotar su desarrollo cronolégico en la secuen-
cla maestra establecida para el valle (Gonzdlez 1961-
64: Gonzalez y Cowgill 1975). EL patron de
asentamiento es muy poco conocido: los nicleos mas
densos de poblacion se concentraron en las zonas de
bosques de algarrobos a la orilla de los rios, cuyas
planicies aluviales facilitaban el cultivo. La mayo-
ria de los sitios Aguada -a excepcion de la zona de
Ambato, que ain conserva parte de la cubierta ve-
getal- estan hoy convertidos en “barriales™ a causa
de la escasez de agua y a la erosion provocada por
la desaparicion del bosque, cuyo proceso de deseca-
miento documentaron en la década de los anos vein-
te Weiser y Wolters, en los diarios correspondien-
tes a las expediciones de B. Muniz Barreto (Weiser
1925-26; Wolters 1928-29).

Las habitaciones en el valle de Hualfin, fueron de
material perecible y dejaron escasas evidencias: no
han sido excavadas, salvo en el valle de Abaucan,
donde se construyeron unidades de planta rectangu-
lar con paredes de tapia y cimientos de piedra (Sem-
pé 1977), lo mismo que en Ambato y San Juan.
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Ultimamente, se han descubierto numerosos sitios
de habitaciones con paredes de piedra en el valle de
Catamarca (Kriskautzky, comunicacion personal).
Hasta ahora se ha estudiado un solo sitio ceremonial
para este sector: se halla emplazado en el cerro Lo-
ma Larga, en el valle de Shincal, Departamento Be-
Ién. En las tres pequenas cumbres en que se halla di-
vidido el cerro existen construcciones de piedra. La
cumbre central fue aplanada artificialmente obte-
niendo una superficie de unos 10 m por 20 m, refor-
zada por muros de contencion, a la que se accede
mediante una escalera. En otra de las cumbres se ha-
116 una estructuura en forma de “U™ construida con
piedras asentadas con barro, cuya excavacion pro-
porciond abundantes fragmentos de alfareria Agua-
da (Gonzilez 1983).

En la zona de Hualfin, es caracteristica la cerd-
mica gris con motivos figurativos, geométricos o
abstractos, grabados con lineas muy finas. Las figu-
ras humanas -siempre plasmadas de frente- repre-
sentan, al parecer, guerreros con diferentes adornos
y tocados, portando dardos o estolicas; la imagen
del “sacrificador” lleva hachas y cabezas cercena-
das como atributos: y el personaje con méscara fe-
linica presenta una cabeza que, por oposicion a to-
das las cabezas humanas, estd vista de perfil. Entre
las figuras zoomorfas se distinguen felinos simples,
dobles o cuddruples, siempre representados de per-
fil: figuras ofidicas, a veces con dos cabezas: aves
disenadas de manera esquematica o muy estilizada;
saurios y batracios, ejecutados siempre con las ca-
racteristicas rigidas y rectilineas del grupo. Los di-
senos geométricos y abstractos incluyen guardas en
base a escalonados, volutas, motivos curvilineos o
felinicos desintegrados. Existe también una cerami-
ca pintada en dos o ms colores, que incluye en su
repertorio temdtico figuras compuestas por un cuer-
po felinico de perfil cuya cola termina muchas ve-
ces en grandes fauces y cabeza humana de frente,
con representaciones antropo-ornitomorfas, en oca-
siones con elementos felinicos u ofidicos asociados:
figuras “draconiformes”, compuestas por un cuerpo
felinico serpentiforme que lleva una o mas cabezas
felinicas monstruosas o una cabeza humana de fren-
te y cuerpo enrollado en espiral; felinos con gran-
des fauces, representados de manera naturalista o
sumamente estilizados. Ha podido establecerse una
transformacion de los caracteres formales de los dis-
tintos temas, los que se tornan progresivamente im-
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precisos (la imagen “draconiforme™ queda conver-
tida en una serie de salientes radiales desde un cen-
ro), o se desintegran en sus distintos componentes
y pasan a ser utilizados como elementos decorati-
vos aislados (garras, fauces aserradas, etc.).

Las pipas son excepcionales en el valle de Hual-
fin y tampoco se encuentran las figuras antropomor-
fas de barro cocido que son muy comunes en La
Rioja.

En el sector meridional, existen poblados con ha-
bitaciones de material perecible, emplazados -como
en el valle del Hualfin- a orillas de los rios, en zo-
nas actualmente convertidas en barriales -quizds co-
rrespondientes a una etapa mas tardia- y asentamien-
os compuestos por un conjunto de recintos aislados
construidos con paredes de piedra. Estos no llegan
a formar verdaderas aldeas, a diferencia de los que
encontramos en Ambato, donde, desde el inicio de
la ocupacion Aguada, hay centros planificados con
un monticulo ceremonial y estructuras colocadas a
su alrededor.! En los valles de Famatina y Vinchi-
na se registraron singulares construcciones sobre-
elevadas respecto al resto del asentamiento, realiza-
das sobre plataformas de tierra, cubiertas con piedras
de diferentes colores, que delimitan a veces disefios
de estrellas, cruces, circulos o hileras paralelas, aso-
ciadas a cerdmica Aguada (De La Fuente 1974; Ra-
vina y Callegari 1988 y 1990).

En este sector, se observa un neto predominio de
la cerdmica pintada en dos o mis colores con repre-
sentaciones curvilineas del tema felinico; un varia-
do repertorio ornitomorfo, a veces de disefio muy
estilizado; figuras ofidicas y batraciomorfas. Si bien
la cerdmica pintada comparte la tematica iconogra-
fica del valle de Hualfin, el conjunto presenta im-
portantes diferencias. Una de las que mds incide en
la determinacion de modalidades locales estd dada
por el tema de la figura humana, que adopta formas
excluyentes: en el sector occidental, aparece siem-
pre asociada al felino, creando tipicos personajes fe-
lino-antropomorfos, en tanto que en La Rioja exis-
te una combinacién felino-ofidica caracteristica,
quedando la representacion antropomorfa esencial-
mente limitada a un rostro modelado en el cuello de
vasijas globulares y a formas macizas figurativas de
complicados peinados y adornos frontales, que de-
bieron tener un importante significado social, Exis-
ten tambi€n piezas abiertas, modeladas parcialmen-
te, representando un rostro humano incompleto en
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el borde o animales locales tales como armadillos,
murciélagos y roedores (Kush 1990 a y b).

ANALISIS COMPARATIVO

Para la comparacion de la pieza del Museo Chileno
de Arte Precolombino con la iconografia desplega-
da por Aguada en sus distintas fases, nos basamos
en los conocimientos actuales sobre su metalurgia,
alfareria y en algunos casos, su arte rupestre. Un and-
lisis iconogrifico exhaustivo requeriria la sistema-
tizacion del amplio repertorio de elementos figura-
dos en los materiales Aguada existentes por
centenares en los museos. Aqui nos interesa sefalar
la importancia de ese estudio y las posibilidades que
ofrece, adelantando una primera aproximacion -muy
parcial- a la interpretacion del significado y la fun-
cion de una minima expresion de esos materiales,
representado por piezas similares a la que es trata-
da en este estudio.

En un trabajo al que
nosotros realizo un analisis similar con las placas
metilicas de los Andes del sur y la evolucion de su
historia cultural, proponiendo un método integral de
aproximacion a la interpretacion simbolico-funcio-
nal. Dicho método intenta reunir la mayor cantidad
posible de elementos del repertorio iconogritico de
una entidad cultural -no importa cudl haya sido el
medio de expresion utilizado- para proceder luego
al andlisis comparativo con culturas aledanas, sin-
cronicas y diacronicas (Gonzdlez 1991: cap. 12). De
la totalidad de temas identificados en las placas, so-
lo utilizaremos aqui las del periodo Medio y, espe-
cificamente, las que se relacionan con las piezas que
describimos. Avanzamos asi en ese estudio, inician-
do el andlisis comparativo del vocabulario iconogri-
fico expresado en la metalurgia y el representado en
la alfareria Aguada, agregando con esto una serie de
figuras y, sobre todo, temas que no fueron plasma-
dos en metal.

Desde el principio deben tenerse en cuenta dos
puntos dificiles de definir en toda investigacion que
apunte a la interpretacion del simbolismo icono-
grafico. El primero, se relaciona con la posibilidad
de deslindar lo estético y lo simbélico, dos catego-
rias que en la practica van estrechamente ligadas.
El segundo, apunta a la identificacion de uso y fun-
cion, para lo que se utilizan todos los argumentos

/a hemos referido. uno de

posibles: variantes de la tematica principal a partir
de un significado ya establecido (Tema del “Per-
sonaje de las Manos Vacias™, con todos sus atribu-
tos y sus variantes). y observaciones arqueologicas
complementarias, como la situacion, contenido y
relacion de las piezas cuya iconografia se estudia
en algunas tumbas, segun se vera en la parte perti-
nente.

La base de nuestro andlisis comparativo sera el
disco de Lafone Quevedo (fig. 4). a cuyo uso, fun-
cion y significado creemos habernos aproximado en
el estudio antes mencionado. siendo su consulta ne-
cesaria para la comprension total del problema. Su-
ponemos que se trata de un arquetipo de la represen-
tacion de la deidad principal de la cultura La Aguada,
-el “Personaje de las Manos Vacias™-, de alli que re-
alicemos la comparacion de cada uno de sus atribu-
tos con los disenios figurados en las piezas cerdmi-
cas utilizadas en algunas de las diversas formas del
ritual relacionado con esa deidad.

En el disco se ha representado una figura huma-
na completa, con todo su atuendo. en posicion cen-
tral, alrededor de la cual se distribuyen simétrica-
mente sus atributos felinicos y ofidicos. En la pieza
que nos ocupa se mantiene la idea fundamental. pe-
ro el personaje humano se ha simplificado. transfor-
mandose en una cabeza. Este no es un hecho aisla-
do. como puede apreciarse en las piezas de alfareria

de la figura 5, donde se ilustran varios ejemplares
en los que ocurre el mismo fenomeno y donde pue-
de observarse, ademas, la variabilidad de la repre-
sentacion del mismo tema: una cabeza central cua-
drada o trapezoidal y una serie de elementos
agregados a sus costados. La identidad con todos
ellos no puede ponerse en duda.

La cabeza antropomortfa de las piezas de las figu-
ras 5 ay b, lleva en las mejillas un nimero variable
de lineas verticales que parten de los ojos: en la fi-
gura 5 d, a estas lineas se le agrego una serie de vo-
lutas con peinilla, en tanto que en la del Museo Chi-
leno de Arte Precolombino, se disenaron dos figuras
felinicas. Los adornos cefilicos de esta ultima son
dos circulos que encierran figuras de aves; en los
otros casos estdn compuestas por disefios geométri-
cos (fig. 5 a), por una superficie delimitada por li-
neas convergentes totalmente cubierta de pintura
(fig. 5 d) o rellena de lineas oblicuas (fig. 5 b). La
figura 5 ¢, que corresponde al tipo gris grabado, ex-
presaria la misma idea que las anteriores, pero care-
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Figura 4. Disco Lafone Quevedo (Segiin Posnansky 1957: pl. LXXXII).

ce de adornos faciales y el tocado esta dividido en
dos mitades asimétricas. Los adornos auriculares son
circulos concéntricos, tanto en la pieza del Museo
Chileno de Arte Precolombino como en la figura 5
b; dos semicirculos en la figura 5 c; una espiral con
peinilla en la figura 5 a; y faltan en la figura 5 d.
Lo mds importante son las figuras serpentiformes
que parten de la base de la cabeza antropomorfa. Es-
tan bien delimitadas y rellenas con 6valos en la pie-
za del MChAP y en la ilustrada en la figuraSe,y

conformadas por una serie de 6valos alineados en la
figura 5 b. La cabeza de estos apéndices serpenti-
formes adquiere, a veces, una extrema complejidad,
pero pueden distinguirse el ojo, las fauces y la len-
gua, representadas de forma variada. En la figura 5
d, se sustituyeron los 6valos por motivos geométri-
cos que se repiten en otras figuras no ilustradas, fal-
tan las cabezas felinicas fantasticas y en su lugar se
han disefiado posibles huellas de felino (?) a partir
de dos circulos concéntricos. En el disefio grabado,
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Figura 5. Tema cabeza central v aditamentos. a) Museo de La Plata, Col. B. Muniz Barreto N” 11944; Cementerio Orilla Norte de La

Aguada. b) Idem, N° 11958. ¢) Idem, N

12198. d) Instituto de Antropologia de la Universidad Nacional de Tucumén N° 0081

(157/3740), La Falda, Belén (Tomada de Korstanje 1988). ¢) Tomada de Serrano 1966. ) Museo de La Plata, Col. L. Quevedo

N™4999; Belén, sin datos

el tema estd limitado a una superficie quebrada en
dos dngulos rectos, decorada de manera que deja una
linea ondulada interna en negativo; esta superficie
rodea la cabeza antropomorfa y en el espacio inter-
medio se reprodujeron las armas del personaje.

En la pieza globular, cuya decoracién ilustramos
enlafigura 5 f, se han omitido los dos apéndices ser-
pentiformes. De la cabeza parten hacia abajo dos li-
neas curvas que terminan formando unas especies
de volutas o espirales. Es importante sefalar que es-

te diseo reaparece en algunas placas metalicas del
periodo Tardio. Aun siendo muy posteriores, sub-
sisten a los costados de las cabezas de uno de los dis-
cos de La Paya, hallado en la tumba N° 164, las que
creemos que estan intimamente relacionadas con el
tema que estamos estudiando (Ambrosetti 1907).
A pesar de la variabilidad que presentan estas fi-
guras, no hay duda de que se trata de la representa-
cién de un mismo tema: una cabeza humana central
con dos serpientes o una serpiente de dos cabezas
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que parten de su base y se prolongan hacia su parte
superior. Creemos que ésta es la misma idea que se
expresa en las dos serpientes monstruosas que lle-
va el disco de Lafone Quevedo. En cuanto a los dos
felinos, representados en el mismo disco de mane-
ra naturalista sobre los hombros del personaje cen-
tral, aqui han desaparecido totalmente. Sin embar-
o, la figura de la pieza del Museo Chileno de Arte
Precolombino presenta en las mejillas dos pequenos
felinos un tanto desnaturalizados. pero reconocibles
como tales por las patas, las garras y las fauces; en
este caso, semejantes a las de las serpientes. En la
figura 5 d. el elemento felinico estaria representado
por las garras o “huellas™ ubicadas a cada lado de la
cabeza central. formadas por dos circulos concén-
tricos rodeados por cuatro y cinco dedos curvados.

La simbiosis de los elementos. que en la placa de
Lafone Quevedo fueron disenados separadamente.
define el cardcter ofidico-felinico en que van trans-
formdndose estas figuras, ya aisladas de la cabeza
central. Este cardcter puede observarse en la figura
3, donde se aprecian las variantes de la cabeza feli-
nica, con un ojo formado casi siempre por circulos
conceéntricos o un circulo con punto central; gran-
des fauces con diversos nimeros de dientes y la len-
gua disefiada en forma de flecha o ancla; de greca o
espiral, a veces con peinilla; en forma de “T" o sim-
plemente con una o dos lineas rectas. Una de las fi-
guras mds interesantes es la 3 d, que se aparta total-
mente de las habituales: lleva una serie de ganchos
tanto en el cuerpo como en las extremidades y re-
presenta un ser ofidico-felinico monstruoso cuando
se la ubica en forma apaisada, y anatrépica humana
si se la coloca verticalmente, repitiendo una vieja
modalidad existente en el Area Andina.

Prosiguiendo con la comparacién, los adornos ce-
fdlicos del personaje representado en la pieza del
Museo Chileno de Arte Precolombino, tienen cier-
ta frecuencia en Aguada. En la figura 6, ilustramos
varios especimenes sobre los que se han represen-
tado figuras compuestas por un cuerpo felinico u ofi-
dico-felinico y una cabeza antropomorfa, que lleva
sobre la frente esas superficies circulares. Algunas,
muy semejantes, encierran aves (fig. 6 d), otras, cir-
culos concéntricos (fig. 6 b), o las garras curvadas
del felino (figs. 6 a 'y c).

Los guerreros disefiados en la cerdamica negra gra-
bada de Ambato, portan también grandes tocados en
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forma de dos circulos unidos, los que vuelven a apa-
recer en el bailarin de La Tunita (fig. 7 b), relacio-
nados por una linea que los vincula. Sefalamos el
interés de la repeticion de este adorno, pues creemos
que debid tener cierta importancia en la paraferna-
lia ritual de Aguada. No seria dificil que se relacio-
nen de alguna manera con las piezas de oro en for-
ma de ocho que, de acuerdo a la informacion que
poseemos sobre las placas metalicas, acompanaron
a las piezas ovales de las primeras etapas del desa-
rrollo agroalfarero del noroeste argentino y perdu-
raron durante largo tiempo (Gonzilez 1991). En otros
especimenes, los adornos circulares son reemplaza-
arriba y ha-
Llos costados de la cabeza (fig. 5 f), representa-
cion que encontramos luego en la metalurgia Belén
y Santa Maria del periodo Tardio.

dos por un peinado que sobresale hacia

o

Las caracteristicas tecnolégicas, formales e ico-
nogrificas de las piezas que utilizamos en este ani-
lisis comparativo, asi como algunos ejemplares que
aparecen asociados a ellas en las tumbas del cemen-
terio Orilla Norte de La Aguada. indicarian que la
ubicacion cronolégica del ceramio del Museo Chi-
leno de Arte Precolombino corresponde a la fase mas
tardia de la cultura La Aguada.

INTERPRETACION: USO Y FUNCION

En el andlisis comparativo que hemos realizado (Cua-
dro 1), se observa que los elementos fundamentales
que acompanan al personaje representado en el dis-
co de Lafone Quevedo y sus variantes (felinica, ofi-
dica y ornitomorfa), se transforman, simplifican, de-
sintegran o aparecen en forma aislada sobre la
superficie de los ceramios. La pieza del Museo Chi-
leno de Arte Precolombino tiene la particularidad de
reunir todos los elementos bdsicos: el personaje prin-
cipal -representado sélo por la cabeza-, el ofidio. el
felino y la variante de pajaros. Este hecho es. hasta
ahora, excepcional en la cerdmica Aguada, aunque
como vimos hay ejemplares semejantes. Si la gran
figura central de esta pieza del Museo es una sim-
plificacién metonimica del “*Personaje de las Manos
Vacias”, representado en el arquetipo original, po-
dria interpretarse como una manifestacion cultural
transformada de la deidad, que mantiene, sin embar-
£0, todos sus atributos acompaniantes.
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Figura 6. Tema antropofelinico. a) Instituto de Antropologia de la Universidad Nacional de Tucumdn N° 1528 (366/4093): La Falda,
Belén. b) Museo de La Plata, Col. B. Muiiz Barreto N° 12233: Hualfin, sin datos. ¢) Tomada de Gonzdlez 1961-64. d) Col. Di Tella
N°I'1 (Tomada de Gonzalez 1977)
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Cuadro 1

Algunos temas basicos de la iconografia de la cultura La Aguada relacionados
con la pieza del Museo Chileno de Arte Precolombino.

1. TEMA FIGURA ANTROPOMORFA

1.1. Personaje de las "Manos Vacias" (Disco de Lafone Quevedo y similares). Se da funda-
mentalmente en la metalurgia. Lleva como atributos dos felinos y dos saurios fantasti-
cos (Fig. 8a)

1.2. Personaje del "Sacrificador”. Se da en metalurgia, alfareria, arte rupestre (fig.7). En el
primer caso, posee los mismos atributos que 1.1. (también fig. 8b).

1.2.1. Sacrificador completo. Personaje con armas y cabeza cercenada. Se conocen rep-
resentaciones en metalurgia y alfareria (fig. 7c y e), y en piedra en otros lugares de los
Andes (fig.8).

_____ Sacrificador incompleto. El personaje sélo porta armas o cabezas cercenadas. Se
encuentra representado en metalurgia, alfareria y arte rupestre; Berenguer (1984) ha ilustra-
do un cesto con este disenio procedente de San Pedro de Atacama (fig.7a y d).

(8]

. Personaje con mdscara felinica. Figura humana de frente que lleva madscara felinica re-
presentada de perfil. con excepcion del personaje representado en las placas metdlicas
(fig.9). En ocasiones, el personaje del "Sacrificador" porta ademds de sus atributos, mas-
cara felinica (figs.9a, by d). Fue representado en las placas metdlicas, alfareria y arte
rupestre.

1.4. Personaje de los Dos Cetros. Se da fundamentalmente en alfareria (fig.10).

1.5. Personaje flanqueado por felinos. En alfareria: en los discos y placas metdlicas, a los
felinos se asocian otros atributos del personaje.

N

. TEMA CENTRAL Y ADITAMENTOS.

2

- Con atributos felinicos, pdjaros y serpientes. (Pieza del Museo Chileno de Arte Pre-
colombino, fig.2). En el periodo Medio el tema sélo estd expresado en cerdmica, de lo
conocido hasta ahora. En el periodo Tardio aparece en la metalurgia (disco Vazquez).

2.2. Con atributos ofidicos (figs. 5b y e).

2.3. Con atributos geométricos (fig. Sa).
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Continuacién Cuadro |

3. TEMA ANTROPO-FELINICO

Personaje antropomorfo principal, en general de perfil, con cuerpo felinico y cabeza humana
de frente. Reconoce numerosas variantes:

3.1. Cuerpo felinico extendido con brazos y piernas abiertas y cabeza human de frente (fig.
6a).

3.2. Cuerpo felinico de perfil, con cabeza humana de frente y cola que termina en grandes
Sfauces (figs. 6b, c y d).

3.3. Cuerpo felinico de perfil, con tendencia a desarrollar forma espiral y cabeza humana
de frente (fig. 11).

4. TEMA ANTROPO-ORNITOMORFO

Mezcla rasgos humanos —a veces duales— formando la imagen estilizada de un pajaro (fig. 12).
Se da fundamentalmente en alfareria pintada. En metalurgia se conoce una pieza que reproduce
un personaje con mascara ornitomorfa procedente de Hualfin (Gonzdlez 1961-64, fig. 23). El
tema presenta algunas variantes:

4.1. Imagen dual con alas, circundada por un ofidio y cabezas cercenadas (fig. 12a).
4.2. Imagen humana con alas, cola y garras felinicas, enmarcada por un ofidio (fig. 12b).

4.3. Imagen antropo-ornitomorfa con alas felinicas (fig. 12¢).

5. TEMA FELINICO-SERPENTIFORME

Se caracteriza por la tendencia a desarrollar un cuerpo en espiral, que finalmente da origen
a un cuerpo ofidico enroscado sobre si mismo. En ceramica (fig. 3y 13).

5.1. Cabeza felinica, garras y cola en espiral (fig. 3).

5.2. Cuerpo ofidico enrollado sobre si mismo con dos 0 mds cabezas felinicas (fig. 13), (anfis-
bena en el periodo Tardio).

6. AVES

En cerdmica, en metal: pectorales (fig. 14).

7. FELINO

En cerdmica, metal, piedra, hueso, arte rupestre (fig. 15).
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L

Figura 7. Tema personaje del "Sacrificador”.

a) Placa metdlica representando al personaje del "Sacrificador”, Tomada de Gonzdlez
1991. b) Baile ritual durante el sacrificio; pictografia de La Tunita, Estilo 1 (Tomada de Gonzilez 1977). ¢) Museo de La Plata Col. L
Quevedo; Andalgald: personaje del "Sacrificador” con el cuerpo de un nifo y hacha. d) Idem, Col. B. Muiiiz de Barreto N° 11725:
Cementerio Orilla Norte de La Aguada. e) Personaje del "Sacrificador” con cabeza cercenada y armas (Tomado de Gonzilez 1961-64).
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Figura 8. a) Personaje central o "de Manos Vacias” con serpientes y felinos. b) El mismo en su variante del "Sacrificador”. Comparar
la variante del mismo tema en las placas metdlicas de noroeste argentino. Piezas del Museo de Ancash
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Figura 9. Tema personaje con masc ara felinica. a) Placa metdlica rej
1991). b) Museo de La Plata Col. B. Muiiiz Barreto N©
caestilo Portezuelo. d) Pictografia de

presentando al personaje con méscara felinica (tomada de Gonzélez
11703: Cementerio Orilla Norte de La Aguada: personaje con mascara felini-
la Tunita, Estilo [ (Tomada de Gonzélez 1977). e) Museo Ambato, personaje con méscara felini-
ca, escudo y perneras. f) Idem, personaje con méscara y atributos ceremoniales.
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(&
Figura 10. Tema personaje de los Dos Cetros. a) Museo de La Plata, Col. B. Muiiiz Barreto N® 11725; Cementerio Orilla Norte de La

Aguada. b) Idem, N° 12456. ¢) Idem, N° 11858
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Figura 1. Tema antropo-felinico. a) Museo de La Plata, Col. L. Quevedo N” 4359; Huasan, sin datos. b) Idem, Col. B. Muiiiz Bar-
reto N” 12705; Cementerio Orilla Norte de La Aguada. ¢) Museo Etnografico N® 12411; Santa Maria. d) Museo de La PLata, Col. L.
Quevedo N” 5007; Puerta de Belén, sin datos. e) Tomada de Gonzilez 1977.
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Figura 13. Tema felinic o-serpentiforme. a) Sin procedencia. b) Museo de La Pla

ta, Col. B. Muniz Barreto N° 12392; Hualfin, sin datos.
c) Idem, N° 12483. d) Idem, N° 8334.
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> 79 (834/3503): La Falda. Belen
Figura 14. Tema aves. a) Instituto de Antropologia de la Universidad Nacional de Tucuman N* 007 )(t ?\;hf i N° 1948
e il i iz S 3 386; Shaquis. em, )
(Tomada de Korstanje 1988). b) Tomado de Kush 1990 b; sector meridional. ¢) Museo Inca Huasi N” 386 quis.
ad an, ¢ 2

sin procedencia.
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Figura I5. Tema felino. a) Museo de La Plata Col. B. Muiiz Barreto N° | 1868: cementerio Orill
N?11677. ¢) Idem. N°11710. d) Idem, N°12391; Hualfin, sin datos. e) Idem, N° 11509; Cementer
Idem, N° 12877. g) Idem, N° 11587. h) Coleccién Marengo, estilo Portezuelo.

a Norte de La Aguada. b) Idem,
10 Orilla Norte de La Aguada. f)
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Estilisticamente, la iconografia cerdmica y la
jconografia de las placas y discos metalicos no se
corresponden exactamente. Las causas de estas va-
riantes son probablemente técnicas, pero ademas de
|a diferencia tecnoldgica, hay que tener en cuenta la
posible diferencia funcional. Es evidente que las pla-
cas tenian una funcion en el ritual distinta a la de las
piezas cerdmicas y por lo tanto puede esperarse que
varien las representaciones efectuadas sobre las mis-
mas.

Para esclarecer el problema del uso. funcion y sig-
nificado es fundamental relacionar las piezas con la
forma de sus hallazgos. Por ejemplo, ciertos especi-
menes a cuyo disefio nos hemos referido en el and-
lisis comparativo y que llevan la representacion de
alguno de los atributos del arquetipo original, estan
asociados a entierros de parvulos. Asi, un ceramio
del Instituto de Tucuman (pieza N° 0079), sobre el
que se ha disenado la figura de un ave muy similar
a las que encierran los adornos frontales de la pieza
del MChAP, contenia el esqueleto de un parvulo (fig.
14 a) (Korstanje 1988: 230). al igual que la urna N
11527 del cementerio Orilla Norte de La Aguada
(fig. 16 ¢), que lleva en el cuerpo un disenio serpen-
tiforme relleno de 6valos y en el cuello una cara an-
tropomorfa modelada y pintada: en tanto la pieza
N* 11908, que presenta un disefio ofidico-felinico
muy estilizado, integraba el ajuar funebre de un en-
tierro de parvulo en urna (fig. 3 e) del mismo cemen-
terio. Los “pucos”™ (escudillas) N°12705. 11694 y
11873 (fig. 11 b; figs. 12 ay b), corresponden a tres
entierros de nifios en los que fueron colocados co-
mo ofrendas; el primero lleva una representacion
que combina un cuerpo ofidico-felinico con una ca-
beza antropomorfa y la decoracion de los otros ejem-
plares, corresponde al tema antropo-omitomorfo; en
el ultimo caso. la pieza constituye el tnico ajuar y
estd colocada sobre la cabeza del inhumado. En al-
gunas ocasiones el individuo fue colocado en la tum-
ba con la cabeza separada del cuerpo: en la figura
16 b ilustramos uno de esos casos, documentado por
las excavaciones de Muiiiz Barreto en el cemente-
rio Orilla Norte de La Aguada.

Estas referencias sugieren que piezas como la del
Museo Chileno de Arte Precolombino y similares
pudieron tener el mismo sentido: habrian sido utili-
zadas como reservorio de individuos sacrificados o
bien depositadas como ofrenda fiinebre del mismo.
Si bien no tenemos pruebas absolutas de que estos

casos correspondan a sujetos sacrificados -pues la-
mentablemente no se han conservado los restos hu-
manos de los cementerios excavados en el valle de
Hualfin por las expediciones de Muiiz Barreto- la
probabilidad es grande teniendo en cuenta el esca-
so nimero de entierros de parvulos en urnas del pe-
riodo Medio y la gran cantidad de piezas Aguada cu-
vaiconografia se relaciona con el sacrificio humano.
Es decir, estos especimenes estarian relacionados
con funciones particularmente importantes del ri-
tual, como el sacrificio humano destinado a la dei-
dad. costumbre de raices muy antiguas en el Area
Andina, que perdura hasta la época incaica con la
Capacocha.

Pasando ahora a las placas metdlicas. debemos
considerar que si bien la idea de la deidad impreg-
naba toda la vida de este pueblo y la iconografia re-
ligiosa aparece en los objetos de uso cotidiano, el
escaso numero de placas del tipo de Lafone Queve-
do indicaria que el uso ceremonial de las mismas es-
tuvo restringido a determinados oficiantes, que si no
constituian una clase sacerdotal, por lo menos for-
maban agrupaciones de chamanes iniciados, que de-
dicaban gran parte de su vida a esas actividades.
Desde el punto de vista funcional, las placas se vin-
culan con un complejo ceremonial que incluye ade-
mas del sacrificio, el uso de alucindgenos y se rela-
ciona con el personaje del * Sacrificador™, que a
veces lleva mascara felinica y porta armas y cabe-
zas cercenadas como atributos (fig. 7y 9).

Las placas del tipo “Sacrificador™, se relaciona-
rian con aspectos del ceremonial destinado a la dei-
dad; representarian a la deidad misma, pero encar-
nada en el oficiante en el momento del sacrificio.
Debieron figurar en la parafernalia usada por el ofi-
ciante en el ritual sacrificatorio y/o ser emblema de
su estatus. Este complejo ceremonial se habria ido
consolidando desde épocas muy tempranas en el
Area Andina (fig. 8) y. posteriormente, en Tiwana-
ku, adquiere el cardcter de religion solar, ideas que
se incorporaron al noroeste argentino con la cultura
de La Aguada.

J.A. Pérez ha realizado la comparacion de Pun-
chao con la imagen solar del disco de Lafone Que-
vedo, tema que uno de los autores ha desarrollado
también en el trabajo mencionado sobre las placas
metdlicas (Pérez Gollan 1986; Gonzilez 1991). A
partir de estos estudios se puede considerar que la
deidad principal de este pueblo estuvo centrada al-
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Figura 16. Cementerio Orilla Norte de La Aguada. a) Tumba N° 79 "urna funeraria..
pieza 11908 (Lam. 4, fig.5). b) Tumba N° 44: “sepulcro de un adulto... La calavera separada situada al lado Norte del esqueleto...". ¢)
Tumba N° 18: "urna funeraria... con un esqueleto de parvulo”. d) Tumba N° 40: "sepulcro de un nifio... la calavera (sic.) tapada con
"(Lam. 9, fig. 2). f) Tumba N° 198: "sepulcro de un nific

- con un esqueleto de un parvulo...", contenia la

contenia como ajuar la pieza 12877 (Lam. 7, fig.6). g)
: "sepulero de un nifio...junto con una urna funeraria con un esqueleto de un parvulo adentro... sobre el sepulcro en una
altura de 0.50 mt." se hall6 la pieza 11694 (Lém. 9, fig. 1) (Tomado de Wolters, 192829, libretas 36 y 37, X y XI, Expediciones de
B. Muiiiz Barreto).
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rededor de la imagen solar, representada en el dis-
co. la que se corresponde casi exactamente con la
reconstruceion hecha por Duviols de la deidad so-
lar incaica (1976).
Fundamentalmente, las bases de esta interpreta-
jon estan dadas por las raices comunes que se su-
e tuvieron los incas y la imagen de su dios Pun-
hao en la cultura Tiwanaku. La gran similitud entre
Punchao -la deidad solar incaica- y el disco de La-
ne Quevedo, se deberia asi a raices comunes en la
lltura tiwanacota, cuyas ideas basicas perduraron
1 las culturas posteriores a Aguada. que contienen
an parte de su iconografia original profundamen-
transformada en su estilo, pero manteniendo las
lcas fundamentales. En la metalurgia Belén y San-
Maria, se ha reemplazado la representacion del
personaje principal de la placa de Lafone Quevedo
or una cabeza cercenada, como lo demuestran las
meas que lleva debajo de la barbilla, y en algunos
150s, como en el disco Vazquez, la serpiente mons-
ruosa adquiere caracteristicas iconograficas mas de-
Iinidas como ofidio y esta colocada a ambos lados
de la cabeza. Esta secuencia es bien clara en el Cua-
Iro 2. Es decir, pueden seguirse a través del tiempo
l0s elementos fundamentales que acompanan a la
leidad desde el arquetipo original (disco de Lafone
Quevedo). mas o menos transformados o simplifi-
cados, hasta el mismo periodo Imperial, en que se
produce un reencuentro entre esas viejas creencias
(odavia perdurables -aunque transformadas- con las
(ue traian los incas, hecho que debi6 facilitar enor-
memente la conquista. Un indicio de esto lo encon-
{ramos aun en el mismo nombre que daban los pue-
blos del noroeste argentino en época de la conquista
hispdnica a sus placas de metal, Cailles (Gonzilez
| L)L)] )i

RESUMEN Y CONCLUSIONES

En este articulo se sefala la necesidad de enfatizar
los estudios sobre interpretacion iconogrifica. La
Iconografia contiene -como en el caso aqui presen-
tado- claves interpretativas bisicas para conocer al-
gunos aspectos fundamentales de la religion y sus
pricticas en pueblos de los que s6lo contamos con
este medio para acceder a su ideologia. La metodo-
logia completa estd explicitada en otro trabajo. del
que se extraen los principales resultados y del que

aqui solo se dan breves referencias, usdndose sus
conclusiones principales.

Se di6 una descripcion completa del ceramio del
Museo Chileno de Arte Precolombino. cuyo andli-
sis iconogrdfico, uso y funcion es el motivo central
de este articulo. Se establecia la filiacion cultural de
esa pieza dentro de la cultura La Aguada del noro-
este argentino y dentro de ésta, a la fase mds tardia
o final de la misma.

Se hizo una comparacion de los motivos figura-
dos de la mencionada pieza con especimenes de me-
tal y otros de alfareria. La comparacion principal se
establecio con el disco de Lafone Quevedo y su per-
sonaje central o “Personaje de las Manos Vacias™ y
sus principales atributos: dos felinos y dos ofidios
fantdsticos. Los primeros pueden ser reemplazados
por pdjaros y los segundos presentan numerosas com-
binaciones formales. Una variante de la representa-
cion del disco de Lafone Quevedo esti dada por la
imagen del Sacrificador, en la que el personaje cen-
tral lleva en las manos un hacha o una cabeza cer-
cenada pendiente del codo o de las manos. o ambos
elementos a la vez. El “Personaje de las Manos Va-
cias™, seria la representacion directa de la deidad; el
Sacrificador, la del oficiante en el acto sacrificato-
rio en honor a aquélla, en el que adquiere casi los
propios rasgos del dios. Estas dos variantes icono-
graficas aparecen en otros sectores andinos (fig. §).

Esta comparacion sugiere que si la interpretacion
del “Personaje de las Manos Vacias™ es una deidad
solar -segun los trabajos anteriores de J. A. Pérez y
del autor “senior” de este articulo-, el disefio de la
pieza del Museo Chileno de Arte Precolombino es
una simplificacion transformada de aquella, en par-
te por su cronologia algo mas tardia. y en parte por
la adaptacion de las figuras a la ceramica y ademds.
por el uso en el ritual: la placa de Lafone Quevedo
estuvo, por su naturaleza, destinada a ser simbolo
del oficiante principal. durante los rituales relacio-
nados con la deidad. El ceramio del Museo Chileno
de Arte Precolombino, estuvo destinado a contener
o acompanar al caddver del individuo sacrificado a
esa deidad, cuya representacion aparece en la super-
ficie de muchas piezas.

La comparacidn con una serie de especimenes de
Ja cultura La Aguada, muestra la estrecha similitud
de la pieza aqui descrita con €sos otros ejemplares.
Estos Gltimos son cdntaros 0 pucos que acompana-
ban o fueron hallados conteniendo el esqueleto de
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CUADRO 2

Evolucién de temas y motivos relacionados con la deidad re_epresenfada en los
discos y placas metdlicas del periodo Medio.

Piezas | Figuras basicas ‘ Cambio iconogréfico

Ty i

Disco Loconte |

—

1.300 Disco Vasquez ‘
y similares Segundo proceso de Metonimia:

o los atributos propios por el
2 | propios p
& | personaje (Cabezas cercenadas
= ‘ y serpientes).
O
Y,
O |
= \
w
o |
l |
A ! ‘

8 Cabeza y dos serpientes

2 Pieza de MChAP | monstruoics ¥

y similares
‘ Primer proceso de Metonimia:
las partes por el todo

Personaje "De las Manos
Vacias"

Personaje del "Sacrificador"
Afributos: dos felinos y dos
ofidios monstruosos

Disco Lafone
Quevedo
y similares

o
(8]
o
<«—— PERIODO MEDIO




Funcién y significado de un ceramio / A. R. Gonzalez y M. . Baldini 51

ninos o parvulos. Se conocen numerosas evidencias
de sacrificios de ninos o adultos en la cultura de La
Aguada, tanto figurados, como restos hallados en
excavaciones. Pero esta cultura -en contraposicion
a Ciénaga- carece casi de cementerios de nifios en-
terrados en urnas: esta clase de hallazgos son excep-
cionales. Por otra parte, uno de los casos registrados
muestra el entierro de la cabeza separada del tronco
de uno de los inhumados.

El parrafo que precede indicaria, pues, que la fun-
cion de la pieza considerada se relaciona con el sa-
crificio de ninos y que su uso era contener los cada-
veres o acompanarlos como parte del rito
sacrificatorio. La figura desplegada en ambas caras
del ceramio del MChAP, se relacionaria asi con la
deidad solar a la que estaba destinado el sacrificio.

La comparacion de dicha pieza con discos metd-
licos del periodo Tardio (disco Vdzquez, Loconte,
etc.), muestra que parte de los elementos de su vo-
cabulario iconografico se prolonga en esta época tar-
dia (ca. 1200 d.C.), correspondiente al mismo feno-
meno metonimico que comenzo en el periodo Medio.
En los discos tardios subsiste atin la gran cabeza cen-
tral, pero aqui ya transformada en la cabeza cerce-
nada del sacrificado, al que acompanan todavia al-
gunos atributos como las dos serpientes. En las piezas
del periodo Tardio, las serpientes no son ya fantds-
ticas, sino realistas y convertidas en anfishenas. To-
do induce a suponer que algunos de los significados
basicos del arquetipo original persisten todavia en
esas placas, cuyo uso se prolonga hasta el periodo
Hispano-Indigena, en que los cronistas sugieren una
significacion especial relacionada con el culio local
de proteccion a los cultivos y la religion solar; reli-
gion reforzada seguramente por la invasion incaica.

RECONOCIMIENTOS: Los autores dejan publica constancia de
su agradecimiento a Carlos Aldunate del Solar, Director del Museo
Chileno de Arte Precolombino, por haberles facilitado para el
estudio la pieza para este trabajo.

NOTA

! Entre estos centros ceremoniales Aguada, emplazados en
Ambato, 0 el reconocido del Shincal, en el valle de Hualfin y los
centros ceremoniales del periodo Temprano estan los del Alami-
to, contituidos por dos monticulos enfrentados y un gran patio
central, alrededor del cual se disponen los recintos habitacionales
de la poblacién. Los centros ceremoniales de Tafi se caracteri-

zan por grandes recintos de piedra con puertas de entrada con
Jambas monoliticas y sobre todo, por las estelas esculpidas, lo
que no existe en los centros del periodo Medio. Sin embargo, en
el valle de Tafi se encontré, en EI Mollar, un monticulo artificial
de cerca de 30 m de largo.
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UNA IMAGEN DEL DIOS DE LA LLUVIA EN
CACAXTLA'Y LA ICONOGRAFIA TEOTIHUACANA

Zoltan Paulinyi

INTRODUCCION

Cacaxtla (Estado de Tlaxcala) fue uno de los cen-
tros politicos que surgieron durante el ocaso del Es-
tado de Teotihuacan en el Altiplano Central de Mé-
xico (fig. 1). Desde los afios setenta, las excavaciones
arqueoldgicas en Cacaxtla han dado a conocer una
serie de magnificos murales, realizados en la Epo-
ca Clasica Tardia (siglos VII-IX d. C.). En esta épo-
ca, Cacaxtla debe haberse encontrado en manos de
los olmeca-xicalancas que mds tarde dominarian es-
ta region. Dichos murales fueron concebidos en un
estilo ecléctico, cuyas fuentes mds importantes es-
tan probablemente en el arte de la llanura surena del
territorio maya y el arte teotihuacano. En el centro
de Cacaxtla, un mural de gran tamafo adorna el ta-
lud ubicado a ambos lados de la escalera del Edifi-
cio B (fig. 2). En el mural mencionado, un grupo de
guerreros con adornos de piel de jaguar vence a sus
adversarios con tocados de ave. En el talud oriental,
un guerrero triunfante, dispuesto a disparar su dar-
do, pisa a un enemigo herido (fig. 3). Detrds de su
rodela aparece una pequena figura del Dios de la
Lluvia, que sostiene en su mano un objeto curvo, de-
bajo del cual caen tridngulos en direccion del toca-
do de cabeza del herido mencionado. A continua-
cion intentaré la interpretacion de esta imagen del
dios y de su relacién con el guerrero triunfante. Co-
Mo mi interpretacion se apoya en el arte teotihuaca-
N0, voy a formular también algunas hipétesis rela-
cionadas con la iconografia teotihuacana.

Segtin Foncerrada de Molina (1982: 30-31) la re-
presentacion mencionada del Dios de la Lluvia de
Cacaxtla (fig. 4) pertenece al tipo iconogréfico Tla-
loc B (véase fig. 5a). descrito por Pasztory (1974: 6-
10). Sin embargo. Baus de Czitrom (1986: 510) —aun-
que no se ocupa de la clasificacion iconografica del
dios de Cacaxtla— observo que el rasgo caracteristi-
co de Tlaloc B. la lengua bifida, en realidad no se en-
cuentra en el mural, como es afirmado por Foncerra-
da de Molina. La dentadura del ejemplar de Cacaxtla
estd constituida por un gran colmillo curvado hacia
atras, y por varios dientes pequefios, todo lo cual es
un conjunto tipico de Tlaloc A (véase fig. Sb). Por
otra parte, su labio superior curvado hacia arriba ca-
racteriza las representaciones de Tlaloc B. En con-
secuencia, el dios de Cacaxtla retdne los rasgos de
Tlaloc A y B, lo que no significa ninguna excepcion,
porque -como ha sido demostrado por Langley (1986:
75-77)- en el material arqueologico de Teotihuacdn
encontramos frecuentemente representaciones con
las caracteristicas de los dos tipos iconograficos. Nos
encontramos, por ejemplo. con estos rasgos faciales
del dios de Cacaxtla en el caso de las figurillas de ba-
ro (Séjourné 1959: fig. 76) que Pasztory (1974: 7)
clasifica como Tlaloc A.

LA IMAGEN DEL DIOS

Cabria formularnos la pregunta acerca del papel
que juega el Dios de la Lluvia junto al guerrero
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Figura 2. Mapa del centro Cacaxtla (segin Foncerrada de Molina 1982: fig. 1).
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Figura 3. El Dios de la Lluvia y su guerrero en el Mural de la Batalla de Cacaxtla (segin Lombardo de Ruiz er af 1986)

N
e

11\

][R [\
N OOSN~s

Figura 4. El Dios de la Lluvia de Cacaxtla (segdn Baus de Czi- Figura 5. Ejemplares de los tipos iconogrificos (a) Tlaloc By (b)
trom 1986: grafema C-2). Tlaloc A del Dios de la Lluvia teotihuacano (segin Sejourné 1959:

fig. 127A y Séjouné 1966: fig. 160).
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ira Y. Rociadores cubiertos de triingulos con el simbolo del
de la Lluvia (dibujos basados en fotografias de Lothrop er
057: N°44)

iunfante. El objeto curvo y los triangulos que es-
i1 junto a €l, constituyen indudablemente la clave
¢ esta cuestion. El primero hace recordar varios ti-
105 de objetos, pero me parece imposible identifi-
irlo definitivamente. En cuanto a los triangulos,
Olivos semejantes aparecen en el cinturon de 3 Ve-
1ado (fig. 6). el personaje mis importante del gru-
o triunfante. Varios otros adornos de 3 Venado (sus
iascaras y el signo del afo) pertenecen al Dios de
tLluvia, lo que puede significar que los tridngulos
onstituyen parte organica de la iconografia de este
10s en Cacaxtla. Por otra parte, el contexto bélico
l0s objetos en forma de corazon con gotas de san-
rre suspendidos del cinturdn, relacionan a los trian-
ulos con la guerra y con la muerte. Los tridngulos
lel Dios de la Lluvia nos conducen hasia una ana-
logia procedente de Teotihuacin, que en tiempo y
£5pacio no se encuentra lejos del nacimiento de los
murales de Cacaxtla.

ELROCIADOR TEOTIHUACANO

En las representaciones teotihuacanas figuran varios
objetos, mencionados por la literatura especializada

Figura 10. Rociador cubierto de guirnalda de flores (Pasztory
1988: VL. 18)

bajo el nombre de “rociador™ o aspergillum. Con
respecto al rociador. comparto la identificacion de
Langley (1986: 230-231), frente a las de Kubler
(1967: fig. 11) y de von Winning (1987. 1I: 8). En
la superficie de dicho objeto se hallan a veces sig-
nos de fuego en forma de asterisco (von Winning
1977: 18-19) (figs. 7 y 8). en una oportunidad tridn-
gulos situados irregularmente y. en otras dos, acom-
panados de atados de lena (figs. 7 v 9). En otra oca-
sion lo cubre una guirnalda de flores (fig. 10) que
muchas veces se encuentra acompanada de signos
de fuego denominados “doble peine” (von Winning
1987, 11, “La Flor™ figs. 2a. b, ¢: 3g) (fig. 11). Los

dos rociadores que tienen triangulos (fig. 9) se alter-

nan con una boca de colmillos y lengua bifida que
es la representacion del Dios de la Lluvia. Otras re-
presentaciones también muestran que el rociador y
el dios se encuentran ligados: lo vemos en la mano
de éste dltimo (fig. 8) y también aparece entre sus
signos acompanantes (fig. 10). Tomando en consi-
deracion el asterisco, el atado de lena y la guirnalda
de flores. el rociador tiene que tener cardcter igneo.
En consecuencia, me parece probable que los trian-
gulos se encuentren asimismo relacionados con el
fuego. Si tomamos en cuenta que del rociador a me-
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Figura 1. Guirnalda de flores con signos de fuego (segin von Winning 1987, 11, “La flor™ figura 2d)

nudo surgen agua y flores, podemos pensar en un ti-
po de fuego que proporciona fecundidad: en el ca-
so del Dios de la Lluvia, esto significaria el rayo. Y
efectivamente. no s6lo Hamas de fuego acompaiian
al rayo del dios en Teotihuacdn, sino también flores
y agua (Miller 1973: fig. 360: R. Millon 1988: fig.
IV, 21a, nota 22).

SERPIENTES IGNEAS EN
TEOTIHUACAN

Otras consideraciones —que provienen de la icono-
grafia teotihuacana, asi como de la de tiempos pos-
teriores— apoyan mi suposicién sobre la relacion en-
tre el fuego y los tridngulos. La serpiente bicéfala de
los murales teotihuacanos “Sacerdote-Maguey” ofre-
ce un importante testimonio (fig. 12). Los bordes de
Su cuerpo estdn cubiertos de triangulos y en cada una
de sus ondulaciones se hallan representadas aves de
dos cabezas. En otras ocasiones, estas aves (fig. 13),
figuran acompanadas de grecas escalonadas y tie-
nen alas de mariposa (este insecto se encuentra en
relacion estrecha con el fuego en Teotihuacdn). Di-
chas grecas aparecen a su vez con signos de fuego,
atados de lefia (von Winning 1977: figs. 9f, 17b) y
-lo que parece el dato mds importante- en el borde

del brasero del Dios del Fuego (Séjourné 1962: ldm.
32). Ademds. en otra oportunidad, la greca escalo-
nada se presenta con la posible representacion de un
brasero (von Winning 1987. 11, “Los signos de agua™
fig. 14b). Otra conexion que merece atencion es la
semejanza de la cabeza de la serpiente bicéfala con
la de la serpiente del Palacio del Sol (C. Millon 1988:
197). Esta serpiente (fig. 14) aparece enrollada en
forma de greca; grecas escalonadas cubren su espal-
day lineas escalonadas adornan su cuerpo. Por eso,
me parece probable que las dos serpientes tengan re-
lacion con alguna forma del fuego. Los atados de le-
fia (con pencas de maguey) de la escena principal de
los murales “Sacerdote-Maguey™ que pertenecen a
un tipo representado por von Winning (1977: figs.
IB, 15C-C"), apoyan mi afirmacién.! Por otra par-
te, merece subrayarse el hecho de que varios rasgos
importantes de dichas serpientes pertenecen, en la
Epoca Posclisica, a la Serpiente del Fuego (xiuhco-
atl). La nariz de ambas serpientes teotihuacanas se
curva hacia arriba, de manera semejante a como lo
hace la de la serpiente xiuhcdatl. La greca escalona-
daa veces aparece junto con la xiuhcoatl en las “pin-
taderas™ (Alcina 1958: fig. 257; Pasztory 1983: ldm.
316). En varias representaciones escultéricas de esta
serpiente encontramos circulos en lineas que pueden
estar relacionados con los que adornan el cuerpo de
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Flzura 12. Serpiente bicéfala en el borde de uno de los murales “Sacerdote-Maguey™ (segtin Miller 1973

Figura 13. Aves bicéfalas con grecas escalonadas (segiin Séjourné 1966: figura 175)
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Figura 14. La serpiente del Palacio del Sol de Teotihuacdn (segin Miller 1973: figura 102).
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Figura 15. Uno de los dioses de la lluvia portando simbolos de
Tayo con objetos punzantes (Cédice Borgia 1963: ldm. 20)
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la serpiente bicéfala de los murales “Sacerdote-Ma-
guey” (Gutiérrez 1983: lims. 45-46A: Pasztory 1983:
lams. 42, 264). Por lo demds, es obvio que los trian-
gulos de la serpiente bicéfala son puas. Esta obser-
vacion es importante, porque mas tarde la viuhco-
atl es representada en algunas ocasiones cubierta
mismo, desde la época teotihuacana hasta la época
de los aztecas, los braseros a veces son adornados
con objetos semejantes a ellas (Bernal e al. 1968:
fig. 21). y el Codice Borgia nos presenta simbolos
de rayo cubiertos de puas o algo similar a ellas (fig.
I5). Finalmente. la representacion de una serpiente
-probablemente de la viuhcdatl- encontrada en Chi-
chén ltza (Coggins y Shane 1984: 101), también apo-
ya mi hip6tesis acerca de que existia una relacion
estrecha entre las dos serpientes teotihuacanas, asi
como la afirmacion del cardcter igneo de ellas, ya
que la serpiente de Chichén Itza reune tres impor-
tantes rasgos mencionados: las puas, las lineas es-
calonadas y la nariz curvada hacia arriba

En suma, los tridngulos de los rociadores (en pro-
bable conexion con el Dios de la Lluvia) parecen
aludir al fuego o al rayo. En base a la analogia teo-
tihuacana podemos arriesgar la afirmacion de que
cuando el dios de Cacaxtla esparce triangulos con
su instrumento curvo, lo que hace es arrojar objetos
asociados al fuego o al rayo. Es probable que estos
triangulos sean algtn tipo de puas u otros objetos
puntiagudos. y que se asocie a ellos el concepto de
“cortar” o “herir”, pero no podemos saber con cer-
teza st eran puntas de obsidiana -como supone Fon-
cerrada de Molina (1983: 643)-, puas verdaderas o
algin otro objeto. Sin embargo. hay que mencionar
que en varias ofrendas teotihuacanas se encuentra
una multitud de pequenas puntas de obsidiana (Mi-
llon et al. 1965: 10, 24, 26: Rubin de la Borbolla
1947: 61-67) que poseian una funcion ritual todavia
desconocida. No se puede excluir la posibilidad de
que estas puntas de obsidiana hayan estado relacio-
nadas con los tridngulos del rociador teotihuacano
y del Dios de la Lluvia en Cacaxtla.

2GLIFO, EFIGIE O EL PROPIO DIOS?

A estas alturas del andlisis, surge la pregunta de si
en el mural de Cacaxtla se halla efectivamente re-
presentado el propio Dios de la Lluvia. Hay varias
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Figura 16. Los supuestos “glifos de nombre del Mural de la Batalla de Cacaxtla (segun Baus de Czitrom 1986: [de izquierda a dere-
chal: grafema G-1; grafema  F-2, jeroglifos 18 y 20; grafema A-5; grafema A-8, jeroglifo 2; grafema Z-2, jeroglifo 24; grafema A-4;

grafema H-2; grafema A-10; grafema H-4, jeroglifo 15; grafema A-9, jeroglifo 13; grafema A-2).
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Figura 17. Los “glifos de corazén sangrante” en el Mural de la
Batalla de Cacaxtla (segin Baus de Czitrom 1986: grafema Z-2
[de 1zquierda a derechal: jeroglifos 10, 1,7, 12, 14, 4).
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opiniones: Baus de Czitrom (1986: 511) considera
la imagen del dios como un ¢lifo: Berlo (1989: 23-
30) no la incluye en su lista de los glifos de Ca-
caxtla; Foncerrada de Molina (1982: 30-31) habla
de la representacion de la efigie del dios. Desgra-
ciadamente, ninguna de las autoras que sostienen
afirmaciones positivas sobre la figura del dios (Baus
de Czitrom y Foncerrada de Molina), argumenta pa-
ra apoyar su opinion. Examinemos primero la afir-
macion de Baus de Czitrom.

Las partes relativamente bien conservadas del
mural atestiguan que cada uno de los guerreros triun-
fantes poseia un glifo propio. Estos glifos individua-
les eran posiblemente sus nombres o sus titulos. Los
vencidos, por el contrario, son anénimos. Sin con-
tar al guerrero del Dios de la Lluvia, diez guerreros
tienen un glifo de esta clase que. para abreviar, en
adelante llamaré “glifos de nombre™ (fig. 16). Jun-
to a los vencedores y sus glifos aparece en varias
oportunidades un glifo compuesto de tres elemen-
tos (corazon sangrante, dentadura y circulo dividi-
do en varias partes). que denominaré “glifo de co-
razon sangrante”, (fig. 17). Frente a la opinién de
Baus de Czitrom considero que en el mural, aparte
fos de cora-

de los “glifos de nombre™ y de los g
z0On sangrante”, encontramos muy pocos elementos
que podrian ser identificados como signos de escri-
tura.?

(Como se ubican los glifos en torno al Dios de la
Lluvia y a su guerrero? A la izquierda del guerrero
en cuestion vemos a un personaje del grupo victo-
rioso que tiene tanto en frente como a su espalda un
“glifo de corazon sangrante™ idéntico (véase fig. 3).
El glifo situado a su espalda se ve acompanado de
un glifo diferente. Tomando en cuenta que alrede-
dor de esta figura no hay otros glifos, el ultimo gli-
fo tiene que ser su “glifo de nombre™. Delante de la
cara del guerrero del Dios de la Lluvia hay un gru-
po de tres o cuatro glifos (cuatro glifos si conside-
ramos la imagen del Dios de la Lluvia como glifo).
El significado del primer glifo de la izquierda es con-
trovertido; solamente podemos entender sin proble-
mas su elemento numeérico: el dos. La preguntaes a
quién o quiénes pertenecen estos glifos (véanse figs.
3y 16).

Ya hemos visto que bajo el pie del guerrero del
Dios de la Lluvia yace un herido con tocado de ave.
Aunque desde esta figura hacia la derecha la parte
superior del mural se encuentra destruida, todavia
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Figura 18. 3 Venado en la jamba del Edificio A de Cacaxtla (segtin
Foncerrada de Molina 1982: figura 15)
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se conservan una mano y las dos piernas de la figu-
ra ubicada a la derecha. La mano vacia, sin arma al-
guna, su gesto inerte (idéntico al de la victima en el
borde izquierdo del talud original), y el objeto alre-
dedor de su muneca, demuestran que se trata de un
guerrero que ha sido vencido. Puesto que los venci-
dos en general no tienen glifos, los glifos que se en-
cuentran delante del guerrero del Dios de la Lluvia
no pueden ser asociados con el guerrero vencido, si-
no exclusivamente con el dios -si no es un glifo- y/o
con su guerrero. Uno de los glifos mencionados —pro-
bablemente el primero- debe ser el “glifo de nom-
bre” de este guerrero. ;Pueden pertenecerle a él los
tres o cuatro glifos? Una conexion asi, con tantos
glifos, serfa sumamente excepcional en el mural de
Cacaxtla. No tomando en cuenta los “glifos de co-
razon sangrante”, que obviamente tienen un conte-
nido general o por lo menos no personal. la impro-
babilidad de este fenémeno se hace mds obvia, puesto
que junto a los demds guerreros victoriosos siempre
encontramos un glifo individual. Si suponiésemos
que la imagen del Dios de la Lluvia también repre-
senta a un glifo, la proporcion entre los glifos seria
3:1en favor del guerrero del dios, frente a cualquier
miembro de su grupo. Es un hecho muy decidor que
3 Venado, a pesar de ser el personaje principal del
grupo, tampoco tenga mas que un glifo, su propio
nombre.

Otro argumento en contra del cardcter glifico de
la figura del dios. es que éste dltimo constituye par-
te de la composicion, es decir, aparece detrds de la
rodela del guerrero y sus triangulos caen sobre el to-
cado del enemigo herido, causando decididamente
la impresion de que participa en la lucha; que es ¢l
aquien vemos y no a un glifo. Resumiendo lo ante-
riermente analizado, no podemos encontrar argu-
mentos positivos para apoyar la hipotesis de Baus
Czitrom, solamente argumentos contrarios a ésta.

En cuanto a la hipatesis de Foncerrada de Moli-
na hay que hacer notar que la figura del dios actda,
arroja triangulos, en consecuencia, tampoco puede
ser una efigie cualquiera de él. Podemos observar
una pareja semejante a la del Dios de la Liuvia y a
su guerrero en la jamba sur del Edificio A (fig. 18).
Aqui nos encontramos nuevamente con 3 Venado,
el que sostiene bajo el brazo un caracol marino enor-
me. Desde dentro del caracol o del lado de él sale
un pequeno hombrecito, ricamente adornado. La
proporcion entre el tamario de las dos figuras es se-
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mejante a la del Dios de la Lluvia y su guerrero. Ade-
mads, las dos figuras pequenas son bustos, y de la
misma manera surgen junto a las figuras principa-
|es. Me parece probable que 3 Venado y el guerre-
ro del Mural de la Batalla tengan igualmente su pro-
pio dios acompaniante, no descartando la posibilidad
de que en lugar de los dioses aparezcan solamente
sus efigies. Sin embargo. por lo menos en el caso del
Dios de la Lluvia, tendriamos que contar con una
efigie “viva”.

CONCLUSIONES

Es probable que el Dios de la Lluvia en persona o a
través de su imagen con fuerza sobrenatural, se ha-
lle presente en la batalla y arroje al enemigo objetos
relacionados con el fuego o con el rayo (o simbolos
de éstos) -supuestamente puias u otros objetos pun-
tiagudos-, desde detrds de la rodela de un guerrero
principal, presumiblemente un jefe del ejército vic-
torioso (por sus adornos y por el hecho de tener “gli-
fo de nombre™ no puede ser un guerrero comtn).
ayuddndole de esta manera en la lucha. El guerrero
de Cacaxtla hace recordar a los principales de los si-
glos mas tardios que se encontraban en relacion in-
tima con sus dioses y disfrutaban de su defensa y po-
deres magicos (véase Lopez Austin 1973). Si mis
conclusiones anteriores son correctas, el Mural de
la Batalla puede senalar la existencia de este tipo de
poder politico sagrado no muy lejano a la época de
la caida de Teotihuacdn, poco antes de que hubiese
empezado la historia escrita en el Altiplano Central
de México.

NOTAS

! C. Millon (1988: 196-200) cree que los mencionados ele-
mentos iconogrificos de los murales “Sacerdote-Maguey” son
representaciones de tierras aterrazadas, pero no excluye la posi-
bilidad de que puedan ser atados de lena, como sugiere interpre-
tarlos Langley (1986).

2 C. Millon (1988: 197, 201) considera que la nariz de la ser-
piente bicéfala es semejante a la del monstruo de la tierra (¢ ipactli)
y a lade la Serpiente del Fuego de la €poca azteca, mientras que
los tridngulos de dicha serpiente le hacen recordar las espinas del
cipacili. Basandose exclusivamente en estas analogias tardias le
parece posible que la serpiente bicéfala haya sido una serpiente
del fuego que habria representado la sequia y habria tenido a la
vez rasgos del monstruo de la tierra.
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Concluyo —apoyandome principalmente en argumentos prove-
nientes de la iconografia teotihuacana— que el cardcter igneo de
dicha serpiente no es solo posible, sino muy probable. Opino.
ademas, que las mltiples analogias que presento, muestran la
relacion de la serpiente bicéfala con el viuhoarl pero no hay evi-
dencias para afirmar lo mismo respecto del cipactli. Finalmente.
todavia no se han presentado los argumentos necesarios para
descifrar el cardcter igneo de la serpiente bicéfala; por este moti-
vo no podemos afirmar si representa a la sequia o a otra cosa

3 Con respecto a la funcion de los glifos del Mural de la Batal-
la, pienso bdsicamente lo mismo de Berlo. Sin embargo, no estoy
de acuerdo con ella en cuanto a otros problemas. Primero. esta
autora no afirma que los vencidos sean anonimos. es mas. cree
que un "glifo de nombre”, denominado por ella "long bone™ (véase
fig. 16). puede pertenecer también a un guerrero vencido (aunque
mas tarde los menciona como nombre de un guerrero triunfante:
Berlo 1989: 27-29 y nota 12). Segundo, me parece justificado
agregar a los nueve “glifos de nombre” de Berlo. dos glifos mas
que se encuentran en la lista de Baus de Czitrom (1986) bajo la
denominacion grafema A-9 (ejemplar jeroglifico 13) y grafema
H-2 (véase fig. 16). Tercero. no creo que los rostros del Dios de
la Lluvia, que aparecen en torno a 3 Venado sean glifos. porque
semejantes rostros en los relieves mayas son mascaras (vease, por
ejemplo. Schele y Miller 1986: 88, 256-57). fi Lam. 63.101)

4 El glifo también aparece en Teotihuacdn. Caso (1967: 153)
Von Winning (198711

49-52) analiza los ejemplares teotihuacanos de este glifo y senala

opina que su significado es "turquesa

su semejanza con el glifo maya T 627. En el caso del glifo de
Cacaxtla, Foncerrada de Molina (1982: 29) acepta la interpretacion
de Caso. Baus de Czitrom (1986: 513) la considera posible v Berlo
(1989: 28) cree que es improbable por el color del ghifo. Berlo y
Langley (1986: 278) mencionan posibles analogias de la época

azteca
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ANALISIS DE UN TEXTIL PINTADO CHAVIN
Paulina Brugnoli B. y Soledad Hoces de la Guardia Ch.

Namero de catdlogo : 1718 Museo Chileno de Arte Precolombino

Cultura : Chavin 1000 - 700 a. C. (Conklin 1971: Cordy-Collins 1976; Lumbreras 1977)
Sitio : Callango - Huyujalla, valle de Ica, Peru

Dimensiones 2 1160 x 700 mm

INTRODUCCION

En el quehacer de documentar, ordenar y valorar la coleccion de textiles del Museo Chileno de Arte Preco-
lombino (MChAP), se hace necesario un trabajo de investigacion y andlisis que permita relacionar los da-
tos obtenidos para hacer posible su asignacion al conjunto estilistico de una cultura determinada. Al orga-
nizar la informacion obtenida podremos, con el tiempo, ir dilucidando la evolucién de las estructuras y
técnicas textiles y sus variaciones segtn el uso que las diferentes culturas hagan de ellas. Nuestra investi-
gacion en textiles arqueoldgicos, nos ha permitido comprobar que nuestra formacion de disenadoras texti-
les nos da otras posibilidades de acercamiento a estos objetos y por lo tanto, otras respuestas, distintas y
complementarias a las que ofrecen arqueoldgos, antropologos u otros especialistas en textiles arqueologi-
cos.

En el andlisis de los textiles hemos abordado dos aspectos:

1) Un andlisis de cardcter técnico que se refiere a:

- la o las posibles funciones de la pieza,

- identificacion de los materiales empleados,

- identificacion y registro de las estructuras textiles, las técnicas decorativas y las terminaciones.

2) Un andlisis formal procurando discriminar los medios expresivos usados para lograr el impacto estético
y los elementos de la percepcion tactil y visual que se han puesto en juego, tales como el uso del espacio y
del color y el modo de resolver la relacion entre figura y fondo.

Ambos aspectos aclaran la relacion entre la imagen visual y los medios constructivos con que fue reali-
zada. Estos aspectos se explican e ilustran mediante fotografias y desarrollo de dibujos. Ademds, la inves-
tigacion bibliografica nos ha permitido vincular la pieza en estudio con otras ya estudiadas. Este conjunto
de datos queda registrado en una ficha especialmente confeccionada por el equipo para el Museo Chileno
de Arte Precolombino.
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Figura 1. Textil pintado Chavin N° 1718, Museo Chileno de Arte Precolombino
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ANTECEDENTES

Este textil pertenece, desde 1986, a la coleccion del MChAP. Segiin las informaciones aportadas por su anti-
guo duefio, don José Raul Soldi, la pieza fue encontrada junto a otro textil, el N° 2492 (MChAP), en una mis-
ma tumba, en el afio 1979, en la zona de Callango-Huyujalla, cerca de Ocucaje. en el valle de Ica, Pert.

El interés despertado por la pieza, dada su antigiiedad y caracteristicas poco comunes en el tratamiento
de las figuras, motivaron la presente investigacion.

ANALISIS TECNICO

Textil pintado Chavin N° 1718 (fig. 1)

Dimensiones

- largo urdimbre: 116 cm
- ancho trama  : 70 ¢cm constituidos por dos partes de 35 cm cada una.

Hilados
- urdimbre : algodon, color crudo, 2 cabos torcidos en Z, retorcidos juntos en S.
- trama : algodon, color crudo, 1 cabo torcido en Z.

Las caracteristicas de los hilados son comunes a otros textiles clasificados como Chavin y provenientes
de la costa sur, pertenecientes al MChAP, piezas N” 0359, 0482 y 2492. La torsion inicial Z es propia de
los hilados de la costa sur (Wallace 1979) (tig.2).

Estructura

- Ligamento tela

Densidad

- Urdimbre : 13-10 h/em.
- Trama ¢ 11-6 p/cm.
Orillas

Urdimbre: en las dos partes que componen la pieza, una de las orillas, probablemente la orilla de comien-
20 del tejido, tiene una cadeneta en técnica de torzal. La parte izquierda presenta la cadeneta hacia arriba;
la parte derecha, hacia abajo. Se emplearon cordones formados por varios hilados para realizar las prime-
ras pasadas de trama en ambas orillas de urdimbre. Estos cordones son mads largos que el ancho del textil,
de modo que el largo sobrante de ellos y de los hilados empleados en la cadeneta son anudados entre si, des-
tacando la union central (figs. 3y 4).

Trama: una de las partes tiene sus orillas de trama sencilla; la otra presenta pequenos flotes, producto del

uso de tramas multiples (fig. 5).
El uso de cadeneta en torzal parece ser un testimonio tardio de los primeros tejidos estructurados sola-
mente en esta técnica, que son, ademds, los textiles mds antiguos que involucran simultaneamente sistemas
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Figura 2. Cuadro de hilados usados en cuatro textiles chavin del
Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura 3. Orilla de urdimbre con terminacion en cadeneta de
torzal
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Figura 4. Encuentro de las dos partes mostrando la costura, ca-
deneta en anverso y reverso y cordones anudados.

Figura S. Orillas mostrando el uso de tramas dobles. y triples
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Figuras 6 y 7. Pintura por su derecho y revés. Obsérvense las distintas gradaciones del café. mds obscuras en las figuras fitomorfas y

mds claras en figuras ornitomorfas y fitomorfas.

de urdimbre y trama (tejidos de algodon, Huaca Prieta, 2800 a. C.. Bird er a/. 1985). Tanto el uso de la ca-
deneta como el empleo de tramas multiples son caracteristicas técnicas propias de los textiles tempranos
(Wallace 1979).

Técnica decorativa no estructural

Las dos partes que conforman el textil luego de ser unidas por una costura. fueron pintadas. Siendo el dibu-
Jo muy definido. podemos suponer que se trata de aplicacion de pintura directa, en la que se uso un liquido
bastante espeso, aplicado con instrumentos muy finos en el caso de las lineas delgadas (palitos o laminas me-
tdlicas) y otros de mayor cobertura y absorcion para las zonas mds llenas (hisopos o pinceles) (figs. 6y 7).

Puede tratarse también de una técnica mixta que emplea conceptos de teiido con reserva y pintura di-
recta en la que se usa barro o arcilla como vehiculo para fijar el pigmento: luego de aplicado, se expone
la pieza al sol y una vez seca, se sacude el polvo excedente. habiéndose fijado ya el pigmento o colorante
(Gebhart-Sawyer 1984).

En una zona del textil se observa un trazado lineal similar a lineas de carboncillo, pero el estudio de esas
figuras y la superposicion de ellas sobre las que fueron finalmente pintadas no arroja ninguna correspon-
dencia, por lo que podria tratarse de un trazado previo que no fue utilizado, o bien, el traspaso del diseno de
otra tela que haya estado en contacto directo con esta pieza, como es el caso de dos mantos Paracas estudia-
dos por Paul (1980-81) (fig. 8).
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Figura 8. Trazos débiles en carboncillo, que s¢ obsery

an en el cuerpo y alrededor del personaje principal.
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ANALISIS FORMAL

El tejido de algodén en estructura algo abierta, proporciona una textura apropiada, haciendo de soporte a la
pintura realizada con un pigmento denso de color café rojizo. Se trabajé conservando el color blanco crudo.
color original del tejido, aplicando sobre €l dos tonos del pigmento café rojizo.

Al pintar, pareciera haberse seguido un plan determinado: las lineas en débil gris de carboncillo permi-
ten pensar en un proyecto de dibujo previo a la pintura, esto le da cierto cardcter de calco y rigidez al con-
torno de las figuras.

Se trazd, en primer lugar, una serie de cuatro circunferencias concéntricas que definen la superficie cen-
tral. Una gran circunferencia tangente a las orillas de la trama del tejido, dos circunferencias que delimitan
la superficie destinada al desarrollo del tema figurativo y una cuarta que define el centro del tema median-
te un circulo lleno de color. Se definieron cuatro esquemas, cuartos de circulos con gruesas lineas interio-
res cada uno. La superficie entre las esquinas y el circulo central fue también cubierta con el color oscuro
de fondo. Con esto quedo claro el contraste entre las zonas llenas y la superficie, dirigiendo asi la percep-
cion del observador al desarrollo del tema.

En esta superficie se representan ocho personajes (figuras antropomorfas) rodeados de un gran nime-
ro de figuras mas pequenas, ornitomorfas y fitomorfas. Lo saturado del espacio origina una composicion
abirragada. Aunque el trazado de las figuras es lineal. ciertas zonas han sido llenadas con pigmentos café
oscuro y otras en un tono café mas claro (labios, brazaletes, tobilleras. parte de las figuras ornitomorfas y
fitomortas).

Para compenetrarnos del cardcter y ubicacion de las figuras en la superf;
glose iconogrifico aisldndolas. Después, las destacamos en laminas separadas, para observar con claridad

e circular, realizamos un des-

su nimero, similitudes y diferencias entre ellas, como también su ubicacion en la compesicion del total.

De este modo, en primer lugar se aislaron los ocho personajes antropomorfos (fig. 9). De éstos, hay uno
que aparece realzado, siendo el dnico en posicién frontal, con un cetro en cada mano y de taparrabo. Mien-
tras sus pulgares apuntan hacia arriba, sus pies con garras de ave falconida lo hacen hacia los lados. El ros-
tro mira hacia su derecha; sus rasgos faciales, peinado y aros recuerdan a representaciones del arte litico de
Sechin. A este personaje, por sus peculiaridades. lo consideramos el personaje principal y lo designaremos
con el N° | para efectos de la lectura, encabezando de esta forma la procesion.

El resto de los personajes posee las mismas caracteristicas en el rostro, pero portan s6lo un cetro en su
mano derecha. mientras el brazo y mano izquierdos se doblan sobre el térax y los pies se dirigen hacia su
derecha. Hay uno de estos personajes, el 3. que porta el cetro en su mano izquierda y sus pies indican esa
misma direccion (fig. 10). Cada uno de los personajes estd acompanado de una figura ornitomorfa cuya po-
sicion enfatiza su direccion.

Continuando el andlisis formal de los personajes. es posible establecer diferencias y coincidencias entre ellos:
1) De tamano: Los personajes 3 y 6 son los de menor estatura, les siguen los personajes 1,5y 8, que tienen
una misma estatura. Mientras el 2 y el 7 son ligeramente mis altos, siendo el 4 el de mayor estatura.

2) En todos los personajes, la cabeza se representa de perfil mirando hacia su derecha con rasgos comunes
a todos ellos:

- La cabeza es de tamano relativamente grande en proporcién al cuerpo, de forma alargada, con el occi-

pital plano, coronada con una voluta que puede representar un tocado o un peinado.

- Los ojos son circulares con la pupila marcada al centro y una linea que la une al circulo externo.

- La nariz es ancha, de fosas dilatadas, formando un dngulo recto con la frente.

- La boca es grande y gruesa. Los labios, marcados por doble linea y llenos de color café, estdn separa-

dos y mostrando los dientes. Los personajes 1,2 y 3 tienen cuatro dientes y el resto solo tres.

- La oreja esta conformada por una voluta hacia arriba y lleva un aro de forma circular con el centro mar-

cado por un punto.

- Entre la cabeza y el cuerpo aparece lo que podria ser la representacion de un collar.
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Figura 9. Los ocho personajes antropomorfos. Personaje | en po- Figura 10. Figuras ornitomorfas que refuerzan la direccion de los
sicion frontal con dos cetros y personajes secundarios (2 a 8). personajes.

3) En las manos se establecen diferencias respecto a la direccion que indica el pulgar y al nimero de los de-
dos (fig. 11).

Direccion de los pulgares:

- El personaje | dirige sus pulgares hacia arriba.

- Los personajes 2 y 3 los mantienen en posicion horizontal, apuntando en direcciones opuestas.

- Los personajes 4. 5.6, 7 y 8 indican con el pulgar derecho hacia arriba; el izquierdo estd en posicion
horizontal, indicando la direccion de su marcha.

Nimero de dedos de las manos:

- El' personaje 1 tiene cuatro dedos en su mano izquierda y cinco en la derecha. Los personajes 2, 4,5y
8 tienen cuatro dedos en cada mano. Finalmente el 6 y 7 tienen cuatro dedos en la mano derecha y tres
en laizquierda.

4) En los pies también se establecen diferencias (fig. 12).

Orientacion y conformacion de los pies:

- El personaje | proyecta sus pies hacia afuera (similar a los pies de la figura de la Estela Raimondi). Los
personajes 2. 4. 5.6, 7 y 8 dirigen ambos pies hacia su derecha, en tanto que el 3 es el unico que los
orienta en sentido opuesto.

Nimero de dedos de los pies:

- El personaje | tiene dos garras de falcénida en cada pie a guisa de dedos. Los personajes 2,3,4,5y 8
tienen cuatro dedos en cada pie, en tanto que el 7 tiene s6lo tres. En el caso del personaje 6 no es posi-
ble precisar el nimero de dedos porque la pieza esta deteriorada en ese sector.

- La representacion de los pies es anémala en todos los personajes secundarios (2 al 8), un pie copia a
otro, de modo que los pulgares se observan paralelos.

5) En todos los personajes secundarios hay un apéndice que surge de la espalda en sentido diagonal.
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PERSONAJE 1
| manoza | MANODER
Direccion ARRIBA | ARRIBA
Pulgares | il sk’
N Dedos 5 | 4
SLE ~ personak 3
| MANO 1ZQ | MANO DER
Direccion 7# e | -
Pulgares | P | i
N* Dedos 3 ‘ 3
3: a PERSONAJE 2
MANO 1ZQ MANO DER
Direccion |IZQUIERDA IZQUIERDA
Pulgares
N Dedos 4 4
%ﬁ PERSONAJE 4, 5, 8
MANO 1ZQ MANO DER
Direccion ] A
Pulgorte IZQUIERDA ARRIBA
N° Dedos 4 4
%@ PERSONAJE 6 y 7
MANO IZQ. | MANODER
Direccion T ARRIBA
Plbﬂﬁ IZQUIERDA 3 ARR(BA7
N° Dedos 3 4

Figura 1. Direccion de las manos y nimero de los dedos.

-—25 ~ - “PERSONAJE 1
W—J (Garras Falconidas)
| PIE 1ZQ PIE DER
Direccion | ERE [
Dedos ‘ DERECHA IZQUIERDA
- N Dedos 2 2
W PERSONAJE 7
PIE IZQ | PIE DER
Direccion IZQUIERDA IZQUIERDA
Dedos
N” Dedos 3 3
PERSONAJE 2, 4, 5, 8
PIE 1ZQ PIE DER
Direccion IZQUIERDA IZQUIERDA
Dedos
N° Dedos | 4 4
PERSONAJE 3
PIE IZQ PIE DER.
Direccion DERECHA DERECHA
Dedos |
N° Dedos 4 4
PERSONAIJE 6
PEIZQ. |  PIEDER
Direccion |ZQUIERDA IZQUIERDA
Bedos —F — ———
N° Dedos | 2 &
. 1 m

Figura 12. Direccion de los pies y namero de los dedos.
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Figura |3. Personajes portando cetros ictiomorfos Figura 14. Recorte del fondo entre la cabeza y el brazo que por-
ta un cetro

6) Seis de los siete personajes secundarios presentan elementos fitomorfos en la zona genital. El personaje
5 no presenta este rasgo.

7) Los siete personajes secundarios llevan un cetro. Dos de ellos (5 y 8), llevan un cetro ictiomorfo y am-
bos estin ubicados a la izquierda de la costura que une las dos partes de la pieza (fig. 13).

8) Si se observa el recorte del fondo. entre el brazo con cetro y la cabeza, es posible distinguir una figura
que se repite en seis de los personajes; las excepciones son los personajes 1y 3 (fig. 14).

9) Cada personaje tiene anexadas tangencialmente algunas figuras mas pequefias, que lo caracterizan o in-
dividualizan. En algunos casos, éstas unen a los personajes con las circunferencias que encierran el tema
(fig. 15).

Los diferentes tipos de figuras que rodean a los personajes se organizan, al igual que ellos, en forma ra-
dial.

10) Hay otras figuras, numerosas y variadas, que representan elementos fitomorfos, quizas especies botani-
cas alucinogenas (Cordy-Collins 1976: 201-202). En total. son 138 figuras: 107 semejan semillas, 13 son
circulos con un punto central, § circulos sin centro y 10 circulos con rayos como soles. Estas formas ocu-
pan el espacio situado entre los personajes mas grandes, desde la base del circulo exterior hasta tocar el
circulo interior (fig. 16).

I'D) El otro grupo de figuras aisladas. corresponde a figuras ornitomorfas que actualmente son 19 (se obser-
van fracciones de otras dos). Por la distribucion de las figuras en el espacio, es posible deducir que el ni-
mero original fue 22 (fig. 17).

Se representan cuatro variedades diferentes: una de ellas es de forma alargada, aparece vista desde arri-
ba y tiene dos alas en forma de triangulos largos y angostos, la cola larga y bipartita y un fino y ondulante
apéndice a cada lado. Esta figura oritomorfa estd representada de forma similar en la ya mencionada pie-
za N" 2492 del MChAP. Las figuras restantes estan dispuestas de perfil; nueve de ellas tienen la cola bi-
partita, el ala abierta como un abanico y estdn todas en la mitad derecha del textil. Dos destacan por su
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Figura 17. Figuras ornitomorfas. En la zona gris se ubican las fi-

Figura 18. Figuras que podrian ser representaciones de cabezas
guras ornitomorfas con la cola bipartita.

clava



78 Bolefin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N° 5, 1991

posicion: una estd en posicion horizontal indicando con su pico la cabeza del personaje principal; la otra tie-
ne el cuerpo curvado reforzando el cambio de direccion del personaje mds pequeno.

De las cinco figuras que tienen el ala y la cola en forma de abanico, cuatro estan en la parte izquierda y
una estd arriba, compartida entre las dos partes que conforman la pieza.

Otras cuatro figuras ornitomorfas se distinguen por tener un ala angosta marcando las plumas y cola en
abanico. Tres de ellas tienen las plumas marcadas en el lado extremo del ala, hacia arriba y otra tiene mar-
cada las plumas hacia adentro. Esta figura esta en situacion opuesta al personaje principal.

12) Las figuras que parecen ser representaciones de cabezas clava (fig. 18), son siete, se ubican entre los
personajes y son mostradas de perfil. senalando la misma direccion de la cabeza de los personajes antropo-
morfos. Esta norma no se cumple entre los personajes 2 y 3. quizds para insistir en el cardcter excepcional

de este altimo, que es el mds pequeno y que con su cuerpo y pies indica cambio de direccion. Mientras seis

de estas figuras se representan cerca de la circunferencia mayor, la tnica que es igual a la de los personajes
antropomorfos se apoya en ella. Cuatro cabezas son de tipo felinico. similares a las que se observan en el
textil Chavin N* 2492 del MChAP (fig. 19). Los dos ejemplares restantes presentan una correspondencia
formal con ejemplares representados en textiles Karwa (Cordy-Collins 1976).

CONSIDERACIONES FINALES

En esta pieza se comprueba la eficiencia tecnoldgica de sus autores para comunicar un mensaje complejo
que necesitaba a la vez de precision y fuerza, en la imagen visual, para llegar al observador.

Se observan en ella algunas caracteristicas técnicas. como el uso de cadeneta en torzal en la orilla de ur-
dimbre y el empleo de tramas multiples, que constituyen un testimonio tecnologico propio de los textiles
tempranos.

La mayor parte de las piezas textiles de iconografia chavin encontradas en el valle de Ica estin pintadas
con técnica de aguada, con lineas mis oscuras que limitan la figura. Este hecho hace que la pieza objeto de
nuestro andlisis tenga caracteristicas muy particulares dentro del conjunto de estos textiles. Su cardcter es-
trictamente lineal y gréfico nos lleva a relacionarla con muestras del arte litico y ceramica incisa de icono-
grafia chavin.

Un textil pintado. comparado tecnolégicamente con la produccion litica o ceramica, puede presentar cier-
tas ventajas: es mds liviano. flexible y transportable; puede ademds aportar grandes superficies para el de-
sarrollo del tema. La técnica de la pintura es mds ripida para definir la imagen visual y puede ser mas niti-
da. adquiriendo a veces un cardcter grifico. Se ha constatado que la cultura Chavin privilegié producir textiles
con técnicas decorativas no estructurales (Conklin 1971), en lugar de definir las imagenes mediante técni-
cas de tapiceria.

Esta opcion podria responder a una necesidad de expansion de la cultura Chavin. donde el textil pudo ser
el vehiculo ideal de comunicacion de creencias y conocimientos (Cordy—Collins 1976).

Lumbreras, que ha investigado la cultura Chavin observa el mismo fenémeno:

Con un poco de imaginacion podria hasta pensarse que en la época tardia los sacerdotes-artistas prefirieron la pintura en tela que
su grabado en cerdmica. si recordamos que los dioses tardios de Chavin aparecen representados con frecuencia inusitada en el ar-

te textil de la costa sur (Sawyer 1972). como es el caso de la famosa div inidad de los biculos. que aparece en la estela Raimondi
(1977: 18)

La organizacion circular del tema, subdividido en ocho zonas caracterizadas e identificables mediante un
personaje definido por sus atributos especificos, el conjunto de figuras menores anexadas directamente a
€l y por las que lo rodean. son rasgos notable de esta pieza. Si sumamos a esto que las direcciones estdn
enfatizadas mediante la postura, atributos de los personajes y aves que los acompafan, podemos percibir
que esta pieza sugiere la representacion de un ciclo repetitivo, mediante el recurso de una secuencia cir-
cular.
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Figura 19. Textil pintado Chavin N* 2492, Museo Chileno de Arte Precolombino

Cabezas Felinicas- Pieza N 1718
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Cabezas Felinicas- Pieza N° 2492
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Figura 20. Cabezas felinicas, piezas N° 17184 y N° 2492,




80 Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N° 5, 1991

La configuracion de la pieza y la organizacion de sus figuras nos lleva a relacionarla con el siguiente parra-
fo sobre las excavaciones hechas por Lumbreras en 1972, en el que se da cuenta del "Descubrimiento in situ
de un numeroso grupo de estelas liticas, con imdgenes antropomorfas y zoomorfas, asociadas a una plaza hun-
dida circular en el centro del atrio y en directa relacion con el templo antiguo en su conjunto” (1977: 6).

Se ha encontrado, ademds, un grupo de cabezas clava. Estas y las lapidas grabadas pueden vincularse por
sus caracteristicas formales a las figuras que se observan en el textil (Lumbreras 1977).

El andlisis de una pieza origina diversas lecturas y cada una de ellas nos da nuevas respuestas. La inten-
cion de este estudio fue acercarnos a la pieza para conocer algo mas de sus autores. Quedan registrados un
conjunto de datos e informaciones que pueden ser aprovechados por otros especialistas para otros tipos de
andlisis, como podria ser el estudio de la estructura calenddrica sugerida por la organizacion visual de este
textil.
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ANALISIS TECNICO DE UNA CAMPANA DE BRONCE
ESTANIFERO DE LA CULTURA SANTA MARIA, NOROESTE
ARGENTINO

Heather Lechtman y Alberto Rex Gonzdlez

El metal es un material de versatilidad poco usual, puesto que se le puede dar forma tanto en su estado li-
quido como en su estado solido. Los metales y las aleaciones que usaron los pueblos antiguos de América
se derriten a temperaturas relativamente bajas (1083 C es el punto de fundicion del cobre). En el reperto-
rio de la cultura material de las sociedades precolombinas se encuentran representados con frecuencia ob-
jetos de oro. cobre, tumbaga, bronce arsenical y bronce estanifero, plata y, de vez en cuando, plomo.

Los orfebres prehistéricos de América Central -la region cultural e historica que comprende las moder-
nas naciones de Nicaragua, Costa Rica, Panama. Colombia y el noroeste de Venezuela- desarrollaron una
tecnologia de vaciado por cera perdida de gran elegancia y sofisticacion. Sus metales preferidos fueron el
oro y la tumbaga, la aleacion de cobre con oro. El vaciado por cera perdida rara vez se empleo en los An-
des Centrales -en Ecuador meridional, Pert, o en Chile septentrional- pero tuvo un papel significativo en
las tecnologias del noroeste de Argentina donde se encuentran con frecuencia vaciados solidos de bronce
estanifero.

Un ejemplo de este tipo de vaciado es la pieza N” 0957 del Museo Chileno de Arte Precolombino (figs.
I'y 2). Se trata de una campana, conocida como “tan-tan” por los actuales pobladores del drea valliserrana
del noroeste argentino, perteneciente a la cultura Santa Marfa (ca. 1000 - 1470 d. C.).

Podemos reconstruir con cierta exactitud el disefio general de los moldes que se ocuparon para vaciar es-
la campana y otras similares, pero quedan varios detalles claves atin por resolver. A pesar de que se han
examinado cuidadosamente por lo menos ocho ejemplares de este tipo, no se ha encontrado ningtn frag-
mento de molde. Para poder aclarar las demds interrogantes con respecto a la manufactura de las campanas,
se requiere del estudio de tales moldes recuperados arqueologicamente.

La interpretacion que tenemos en este momento sugiere que el molde probablemente se hizo en tres sec-
ciones (fig. 3): dos mitades idénticas (A) que se unen a lo largo de un plano que divide el molde en dos. pa-
sando por el eje principal; y una seccion inferior (C). formada como una sola unidad para cerrar el»mu[dc,
Estas tres secciones se ensamblaron alrededor de un nicleo interior sélido de una sola pieza (B). rigidiza-
do con respecto al molde externo mediante dos extremidades en forma de bloque que salfan a través de orifi-
cios rectangulares en la parte superior del molde. El espacio libre (D) entre el nicleo y los muros del molde,

Nota del Editor: Este andlisis fue publicado por H. Lechtman en la obra Los orfebres olvidados de América, 1991, Museo Chileno de

Arte Precolombino, Santiago.
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Figura 1. Vista del costado ancho principal de la campana
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igura 2. Vista de la plataforma plana de la campana. mostrando los dos hoyos rectangulares para el nicleo v las tres protuberancias
cdondas que se solidificaron en el lugar de los vertederos del molde

formaba la cavidad por la cual corrid el metal derretido durante el vaciado. Tres pequenas aberturas redon-
das en la parte superior del molde sirvieron de vertederos de vaciado para introducir el metal liquido.
Cuando se hacen vaciados mediante un proceso de molde de piezas. las junturas de las secciones del mol-
de rara vez quedan perfectas. Generalmente queda algin espacio. por fino que sea. entre las secciones a lo
largo del plano de la juntura. La presion ejercida por el metal derretido al entrar a la cavidad del molde. a
menudo basta para forzar la entrada de parte de este liquido a los espacios minimos de la juntura. Una vez
(ue el metal derretido se solidifica y se retira el molde. estas delgadas aristas de metal sobresalen orgullo-
samente de la superficie del vaciado; los fundidores modernos frecuentemente se refieren a ellas como ale-
tas o lineas de division. Nos referiremos a estas aristas como lineas de molde y documentan la ubicacion de
las junturas de éste. A menudo, la iltima etapa en la terminacion de un vaciado es la remocion de estas lineas
mediante el lijado, corte o desgaste. No importa cuan cuidadosamente se brufa y pula la superficie. casi

siempre quedan rastros de las lineas de molde.

Uno de los enigmas del ensamblaje de los moldes de estas campanas del noroeste de Argentina es que
los vaciados rara vez muestran vestigios de lineas de molde. Alberto Rex Gonzilez, al examinar siete de
cllas, informa que no hay evidencia alguna de las lineas de molde. En el caso que se expone aqui de la cam-
pana N° 0957, hemos identificado lo que parece ser el vestigio de una de estas lineas que recorre el largo
completo de un costado angosto de la campana, desde la plataforma plana hasta el borde decorativo sobre-
saliente que rodea la apertura de la campana. Esta linea de molde finaliza al llegar al borde sobresaliente:
no lo cruza. No hemos observado evidencia alguna de una linea de molde en el lado opuesto de la campa-
na.

Estas pis una vez que las dos mitades del molde se encontraban en su

as técnicas sugieren que, quiz
lugar y se fijaron una a otra exteriormente. la unién interior a lo largo de la juntura se cubrio cuidudoxumcrr
e, al parecer con una pasta gruesa del mismo material refractario que se uso para hacer el molde (e! térmi-
10 moderno para este procedimiento se conoce como [uten). Esto hubiera resultado en una sola unidad de
molde con superficies interiores totalment - lisas. A continuacion, se podia colocarel nicleo cn‘el nmldF va-
cio y fijar la seccion inferior. El cierre efectivo de las junturas interiores del molde evitaria la formacion de
lineas de separacion (es decir, lineas de molde), sobre el vaciado del metal.
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Figura 3. Ensamblaje del molde y el niicleo Figura 4. F. orificios rectangulares en la plataforma plana, para
A. molde de dos piezas pasar las extremidades del nucleo durante el vaciado; supuesta-
B. niicleo sélido de una sola pieza mente se emplearon estos orificios para colgar o sujetar la cam-
C. parte inferior del molde (una pieza, s6lida) pana para hacerla sonar.
D. cavidad del molde que recibe el metal liquido; el ancho de la G. acumulaciones redondeadas de metal sobrante que se solidi-
cavidad determina el grosor de las paredes de la campana ficaron en el sector de los vertederos de vaciado
E. rasgos decorativos en la forma de surcos angostos y poco pro- H. aristas decorativas levantadas en el vaciado (disefio en posi-
fundos grabados en la superficie del molde (disefio en negativo) tivo)

Las figuras 3 y 4 indican que los rasgos decorativos de la campana vaciada -las caras y la linea base cir-
cunferencial, todas expresadas en el positivo como lineas de relieve o aristas de metal sobre la superficie li-
sa de la campana- posiblemente se grabaron en la superficie interior del molde como espacios negativos (E).
En el caso de la campana N° 0957, tales rasgos decorativos se grabaron en los dos costados anchos y planos
del interior del molde, y no a lo largo de los costados angostos y fuertemente curvos. Por otra parte, una cam-
pana similar que se encuentra en el Museo de La Plata (Buenos Aires. Argentina), exhibe estos mismos di-
senios de caras en los extremos curvos y angostos de la campana. Si nuestra sugerencia es correcta respecto
de la juntura de las dos mitades de los moldes para formar una sola unidad, seguido por el alisamiento de las
junturas interiores, las caras que aparecen en los extremos angostos han debido ser ejecutadas en el molde
luego de la union de las mitades. La profundidad del surco -o altura del borde- es inferior a 0,1 cm.

El espesor aproximado de la pared de la campana, a una altura de alrededor de 3 cm sobre el extremo
abierto, varfa entre 0,24 y 0,43 cm; el espesor promedio de la pared en este sector es de 0,36 cm, y el pun-
to mds delgado del metal se encuentra en los dos extremos angostos.

El andlisis cuantitativo por espectrometria de absorcién atémica de muestras tomadas del labio de la cam-
pana arroj6 los siguientes resultados que se indican en el Cuadro 1 Yy que son similares a aquellos publica-
dos por Gonzélez (1979) para campanas parecidas del drea cultural de Santa Maria. Se trata de aleaciones
de bronce estaiiifero.



Andlisis Campana de Bronce Estaiiifero / H. lechtman y A R. Gonzalez

CUADRO 1
ELEMENTO % DE PESO
Plata Ag 0,02
Arsénico As <0,01
Fierro Fe 0,20
Niquel Ni 0,01
Plomo Pb 0,01
Antimonio Sb 0,36
Estano Sn 4,19
Zinc Zn 0,01

RECONOCIMIENTOS: El analisis fue proporcionado por la Fa-
cultad de Quimica, Centro de Servicio Externo, Pontificia Uni-
versidad Catélica de Chile, Santiago.
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