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Resumen

El presente estudio corresponde a una investigacion de caracter iconografico sobre las
urnas funerarias antropomorfas de la Fase Napo (1188-1480 D.C.) enmarcada dentro de
la Tradicion Policroma Amazoénica. Se propone que las denominadas urnas presentan
patrones en la construccion de sus disefios, especificamente de la pintura corporal de
¢éstas, cuya configuracion intrinseca implican un tipo de comunicacion visual sobre la
estructuracion ideologica y social de este grupo cultural. El marco interpretativo se
complementa con un trabajo etnoarqueoldgico realizado con comunidades Kichwas
amazonicas, para crear un parametro de referencia y comparacion para la interpretacion

de los disefios de las urnas de la Fase Napo.
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1. Capitulo I: Aspectos preliminares

1.1. Introduccion

La importancia de la presente investigacion, reside principalmente en que los estudios
sobre la ceramica de la Fase Napo (1168-1480), especificamente sobre las urnas, referidas
como funerarias, son bastante escasos; por lo que, presentar un analisis iconografico de
estas piezas, resulta una contribucion para mejorar el entendimiento de este grupo
cultural. Para el caso de esta fase, se evidencia como principal estudio, el realizado por
Evans & Meggers (1968), quienes establecieron una clasificacion basica de tres tipos para
las urnas funerarias. Sin embargo, dicha tipificacion no contiene ningun parametro de
caracter iconografico, remitiéndose tinicamente a una clasificacion descriptiva y siendo
lo unico que se ha trabajado sobre dichas piezas. Recientemente se cuenta con una nueva
publicacion sobre la alfareria del bajo rio Napo (Arroyo-Kalin & Rivas, 2016), que
incluye un estudio sobre el caracter decorativo de la ceramica de la Fase Napo, que
contribuye a profundizar el estudio iconografico de este grupo cultural. No obstante, dado
que la mayoria de los hallazgos sobre esta ceramica se han dado en contextos domésticos
actuales y aislados, siendo ninguno, encontrado in situ mediante excavacion (Evans &
Meggers, 1968: 32; Barreto, 2008), ha dificultado que se pueda ahondar en la

investigacion sobre este material y su caracter funerario.

En este contexto, surgi6 un trabajo previo a la presente investigacion, como parte de la
catedra de Taller: Iconografia Prehispdnica, en la que se realiz6 un primer acercamiento
al estudio iconografico de las urnas funerarias, enfocandose unicamente en las de caracter
antropomorfo. En dicho trabajo, el analisis consistié en verificar si dichas urnas pueden
corresponder a una representacion individualizada del difunto y los elementos que
sugerian dicha hipotesis, llegando a concluir que efectivamente cada urna posee
elementos singulares en sus rasgos fisonomicos, plasmando un retrato de los difuntos.
Con este antecedente, se suscita la curiosidad por ahondar especificamente en el analisis
de la pintura corporal de estas urnas, elemento que no fue profundizado en el estudio
anterior, extendiendo en esta investigacion el analisis a las urnas funerarias que no

presentan caracter antropomorfo.

Asi, se cree pertinente continuar con un estudio iconografico de las mismas, no solo por

la escases de este tipo de estudios para la Fase Napo, sino también, porque la iconografia

1



permite precisamente acercarse al estudio de artefactos que carecen de contexto,
otorgando un analisis de los mismos, diferente a la clasificacion descriptiva de esta
ceramica, al considerar todas las expresiones de caracter figurativo como transmisoras de
significados, que se posicionan dentro de un contexto cultural determinado (Castifieiras,

2009).

No obstante, también se ha considerado pertinente utilizar otra disciplina para tratar el
marco interpretativo de este trabajo, que consiste en un enfoque etnoarqueoldgico. Este,
permitird abordar otras formas de pensamiento o racionalidad, en un contexto mas
cercano al habitat de las poblaciones de la Fase Napo. Asi, se trabajara con las
comunidades Kichwas del oriente ecuatoriano, de la provincia de Pastaza, para estudiar
las significaciones de los disefios pintados en sus ceramios, asi como los disefios de la
pintura corporal, que pueden representarse en este material. De esta manera, dichas
significaciones podrian entenderse como un marco de referencia y comparacion para la
interpretacion de los disefios de las urnas de la Fase Napo. Es importante mencionar que
el caracter etnoarqueologico que se desea incluir, en ningin momento puede entenderse
como analogia etnografica, sino, como se acotd anteriormente, como un marco referencial
que permita explorar diversos procesos de construccion de significados, igualmente

validos que las formas de explicacion occidentales.

De esta manera, lo que se pretende alcanzar con este trabajo, es una clasificacion
sistematica de los disefios de la pintura corporal presentes en las llamadas urnas
funerarias; asi como, proponer los patrones de construccion de dichos disefios, cuya forma
especifica de configuracion de la imagen pueden otorgar un acercamiento a la
estructuracion ideoldgica y social de este grupo. Asi, mediante un analisis iconografico y
etnoarqueologico, se trasciende el aspecto meramente descriptivo y se otorga una

alternativa interpretativa sobre dichas urnas.

Para dicho efecto, el presente trabajo de disertacion ha sido dividido en ocho capitulos.
En el primer capitulo se exponen los factores que han dado origen al desarrollo de este
trabajo, empezando con la pregunta de investigacion, la hipotesis de esta propuesta; asi
como los objetivos, tanto generales como especificos. Todos estos elementos, constituyen
los parametros sobre los cuales se guia la investigacion. En el segundo capitulo, se otorga
un acercamiento al contexto socio-ecoldgico de la Amazonia norte ecuatoriana, area

geografica a la que se asocia el material cultural de la Fase Napo. Primero se presenta una



vision general sobre el contexto de la gran cuenca amazonica y como ha sido concebido
este basto espacio; desde un recorrido historico, con énfasis en las interacciones de
aspectos ecologicos y los procesos humanos. Seguidamente, se trata de manera especifica,
las tres provincias que corresponden a la Amazonia norte (Sucumbios, Orellana y Napo),
para finalizar el capitulo con una breve aproximacion etnohistdrica de dicha region. El
tercer capitulo abarca una contextualizacion arqueologica de la Fase Napo, que integra
ciertos elementos relevantes, como su posicionamiento dentro de la Tradicion Policroma
Amazodnica, su posible conexion con el grupo etnohistorico de los Omaguas y los trabajos

arqueologicos realizados sobre esta fase cultural.

El cuarto capitulo tiene como objetivo exponer los principales lineamientos tedricos y
metodolégicos sobre los cuales se sustenta la investigacion y el andlisis del material
cultural seleccionado. Los fundamentos tedricos en los que se basa este estudio, consiste
en una aproximacion multidisciplinaria, que incluye un enfoque iconografico en
concordancia con una metodologia semidtica; y un enfoque etnoarqueoldgico; como
disciplinas complementarias para la sustentacion de la hipotesis y objetivos de este
estudio. En el quinto capitulo, se presenta la investigacion realizada con las ceramistas
kichwa amazodnicas de la provincia de Pastaza como parte del enfoque etnoarqueoldgico
que se ha propuesto para esta investigacion. No obstante, se presentara un breve contexto
geografico y etnohistorico de la provincia de Pastaza, para continuar de forma especifica

con el estudio de las representaciones pictoricas de la ceramica kichwa.

En el sexto capitulo, se llevara a cabo el analisis del material arqueologico, es decir, las
urnas funerarias, tomando en cuenta las perspectivas metodologicas planteadas en el
capitulo tres. En el séptimo capitulo, se procedera a presentar los resultados obtenidos de
la investigacion, integrando los marcos conceptuales con el andlisis del material
arqueologico y los resultados obtenidos del trabajo etnoarqueoldgico; los mismos que
permitiran otorgar inferencias interpretativas sobre sobre el caracter social pretérito de la
Fase Napo. Por ultimo, en el octavo capitulo se presentaran las conclusiones generales

del trabajo de disertacion.



1.2. Pregunta de Investigacion

(Es posible identificar patrones en la construccion de los disefios de la pintura corporal
de las denominadas urnas funerarias, que impliquen un tipo de comunicacion visual sobre

la estructuracion ideoldgica o social de la Fase Napo?

1.3.  Hipétesis
Se propone que las denominadas urnas funerarias de la Fase Napo presentan patrones en
la construccion de sus disefios, especificamente de la pintura corporal de éstas, que
implican un tipo de comunicacion visual sobre la estructuracion ideoldgica o social de

este grupo cultural.

1.4. Objetivos
1.4.1. Objetivo general

Demostrar que las denominadas urnas funerarias presentan patrones en la construccion
de sus disefios, especificamente de la pintura corporal, que implican un tipo de

comunicacion visual sobre la estructuracion ideolédgica o social de la Fase Napo.

1.4.2. Objetivos especificos

a) Identificar los elementos basicos que componen a los disefios de la pintura
corporal, para clasificarlas de acuerdo a sus propiedades intrinsecas.

b) Establecer los patrones de construccion de los disefios, de acuerdo a su
organizacion espacial y a la relacion existente entre los elementos que componen
a dichos disefios.

¢) Vincular los disefios a un tipo de comunicacion visual especifica, que dé cuenta

sobre la posible estructuracion ideoldgica o social de este grupo cultural.



2. Capitulo II: Generalidades

2.1.  Contexto socio-ecolégico de la Amazonia Norte

La Amazonia norte del Ecuador esta conformada por las provincias de Sucumbios
Orellana y Napo, las cuales se abordara de manera especifica mas adelante. No obstante,
la totalidad de la region amazodnica estd dividida politica y administrativamente en seis
provincias, que aparte de las mencionadas, consta de las provincias de Pastaza, Morona
Santiago y Zamora Chinchipe. Toda la region amazoénica ecuatoriana tiene una extension
de 123.000 km?, ocupando casi la mitad del territorio nacional, aproximadamente el
45,7% y el 1,67 % de la gran Cuenca del Amazonas, que esta conformada por ocho paises
(Brasil, Bolivia, Colombia, Ecuador, Guayana, Pert, Surinam y Venezuela) (ECORAE,
2011; GADMPO, 2015).

A nivel general, la Amazonia presenta un escenario ecoldgico diverso, que varia de
acuerdo a factores altitudinales topograficos y climaticos, los mismos que son
determinados de acuerdo a dos principales regiones amazdnicas. Por un lado, se encuentra
la alta Amazonia caracterizada por la presencia de la Cordillera Oriental de Los Andes
(500 a 4.000 m s.n.m.); cuyos suelos son de formacion volcanica y aluvial, con bosques
andinos y premontanos (Espinoza, 1993). Por otra parte, se encuentra la baja Amazonia
o llanura amazoénica (hasta 600 m s.n.m.), que presenta suelos arcillosos y bosques
humedos tropicales. Aun asi, la mayor parte del territorio amazdnico se caracteriza por
suelos alumino-ferrosos con mal drenaje. Estos presentan bajos niveles de nitrogeno y
calcio, conllevando a una baja fijacion de nutrientes; y ocasionado que dichos suelos no
sean apropiados para una agricultura intensiva (Movimiento de Mujeres de Sucumbios,

2007; GADPO, 2015).

Asimismo, respecto a las regiones interfluviales que demarcan la region amazoénica norte

de Ecuador,

Se encuentran limitadas por el curso de tres importantes rios de la cuenca hidrografica del
rio Amazonas: Putumayo, Aguarico y Napo. Dos regiones interfluviales mayores al norte
del rio Napo y cuatro subregiones interfluviales menores al sur, entre el Napo y el rio
Curaray fueron en época prehispanica ocupadas por grupos culturales asociados a
tradiciones alfareras amazdnicas (Arellano, 2014a: 112).



En este sentido, el caracter ecoldgico de la Amazonia estd notablemente marcado por dos
subregiones que presentan diferentes potencialidades de recursos naturales. Meggers
(1976: 17-28), manifiesta que, en toda la gran cuenca amazonica, estas caracteristicas
estan conformadas por zonas de tierra firme, que se presentan mayoritariamente en la
region (98% del territorio amazonico) y zonas de varzea, que tan solo ocupan el 2% de la

region.

A breves rasgos, la tierra firme esta caracterizada por la poca fertilidad de los suelos, con
plantas de escasos nutrientes y drenados por rios estériles. Estos rios por ser de aguas
negras y claras no presentan suficientes sustentos para producir la renovacion de los
suelos. Asi mismo, los suelos de tierra firme son geologicamente viejos, y dado que su
vegetacion corresponde a selva primaria y a una carencia de cubierta vegetal, mas ciertas
alteraciones antropicas como agricultura de roza y quema y monocultivos; su superficie
queda expuesta a una serie de alteraciones quimicas atmosféricas. Con ello, se reduce su

fertilidad, quedando tinicamente suelos acidos de arena y arcilla (Ibid.: 28-35).

Estas condiciones ambientales, llevaron a plantear a Meggers que las zonas de tierras altas
debieron ser ocupadas por grupos humanos itinerantes, de escasa densidad poblacional y
como sociedades simples con una baja complejidad social. En estos grupos el patron de
subsistencia estaria caracterizado por actividades como la caceria, la pesca y la

recoleccion.

Respecto a las zonas de varzea, los suelos son ampliamente nutridos y renovados por rios
de aguas blancas que se llevan toda la riqueza mineral de las zonas andinas, depositando
anualmente una capa de limo fértil en las llanuras de inundacion. Este proceso da como
resultado suelos nuevos, en terrenos antiguos. Los principales tributarios que llevan a
cabo este efecto en la gran cuenca amazonica, son los rios Japura, Putumayo, Napo,

Marafion, Ucayali y Madeira (Ibid.: 27).

De esta manera, las zonas de varzea dependen de los ciclos anuales de crecientes y bajadas
de los rios para el aprovechamiento de dichos terrenos, y mas no de los niveles de
pluviosidad en estas areas. A nivel de recursos alimenticios y naturales, estos suelos
permiten una mayor explotacion agricola que las zonas de tierra firme (Ibid.: 48-51). Asi,
al contrario de lo planteado para las tierras firmes, Meggers adjudica las zonas de varzea

a asentamientos humanos con mayor complejidad social, de caracter semi sedentario y



capaz de concentrar mayor poblacion, al ser posible la practica de la horticultura

estacional.

Dichas diferenciaciones entre tierra firme y varzea, condujeron a Meggers (1976) a
plantear un modelo en que las condiciones de produccion agricola de los suelos
condicionarian las adaptaciones culturales de sociedades simples y complejas. De esta

manera, fue muy enfatica al concluir que:

En la determinacion del grado de desarrollo que puede alcanzar una cultura o un éarea
cultural, la localizaciéon geografica (en términos de proximidad a centros de difusion),
inteligencia (o genio) y receptividad sicoldgica a ideas nuevas son menos importantes que

el potencial de subsistencia del medioambiente (Meggers, 1999: 47).

No obstante, este esquema tiene sus origenes en los postulados de la Ecologia Cultural,
que surgié a mediados del siglo XX, siendo algunos de los exponentes de este enfoque
Daryll Forde (1966), Alfred Kroeber (1976) y principalmente Julian Steward (1955,
1963). A breves rasgos, la ecologia cultural que parte de debates neo-evolucionistas,
manifiesta que los cambios culturales son entendidos a través de una evolucion
multilineal, por medio de la adaptacion de las sociedades a su entorno natural. Para ello,
desarrollan elementos tecno-econdmicos y tecno-ecologicos, que permitan cierta
adaptabilidad (Kottak, 1999: 23 en Anda, 2014: 31); estando asi, las practicas culturales

subordinas a los factores ecologicos.

De esta manera, Meggers se basd especificamente en la ecologia cultural de Julian
Steward, que fue presentada en el “Handbook of South American Indians”. En esta obra
Steward expuso una taxonomia para las culturas nativas de Sudamérica, distribuyéndolas
en cuatro areas culturales de acuerdo al entorno ambiental en las que se encuentran. Estas
areas corresponden a: Marginal, Foresta Tropical, Circum-Caribe y Andina. Para el caso
de la Amazonia, a ésta se la clasifico dentro del tipo de “Cultura de Foresta o Selva
Tropical”, ambiente que estaria caracterizado por una escasa fertilidad de los suelos; y
por ende, con poca capacidad productiva para sostener una agricultura a gran escala. Esta
condicion, no permitiria excedentes en la produccion agricola, conllevando a una baja
densidad demografica y poco cohesionada politicamente; siendo aldeas autébnomas cuyo

patrén de subsistencia estaria dado por la obtencion de recursos dispersos.

Meggers (1999: 41) en base a la clasificacion de Steward establece cuatro tipos de medio

ambiente, en base a la productividad de sus suelos: (1) sin potencial agricola, (2) con



potencial agricola limitado, (3) con potencial incrementable y (4) con potencial ilimitado.
En este caso, el tipo 2 corresponde al ambiente de foresta tropical, con la dicotomia de
tierras firmes y zonas de varzea ya mencionadas. Pero también, acota que en la Amazonia
se practica una agricultura incipiente por medio de la técnica de roza y quema. Con esta
modalidad, se tendria una obtencion de alimentos de forma mas estable, permitiendo que
se produzcan espacios para otras actividades como la alfareria y el tejido. Asi mismo, este
patrén se caracteriza por presentar aldeas semipermanentes integradas por casas
comunales, con un jefe familiar que se mantendria por un linaje de parentesco. Respecto
a su constitucion religiosa, las practicas estarian dadas en torno a una creencia animista y

con una clara figura del chaman.

En estos planteamientos desde la ecologia cultural, tanto Steward (1963) como Meggers
(1976), establecieron que las culturas de foresta tropical habrian formado parte de un
proceso migratorio que habria tenido como centro originario de difusion, los Andes, y

con ello, la influencia de practicas propias de las culturas andinas.

Estos esquemas de Meggers, fueron fuertemente debatidos por varios autores, desde
diferentes perspectivas teoricas. Asi, Donald Lathrap (1970) en su obra de “The Upper
Amazon” establece un modelo totalmente opuesto. En éste, manifiesta la existencia de
sociedades complejas propias de la Amazonia, las cuales habrian sido el resultado de un
largo proceso de miles de afios, siendo esta region el centro de origen de la agricultura y
la ceramica. Asi, los grupos de foresta tropical habrian llevado a cabo un proceso de

migracion e influencia desde la Amazonia hacia las areas andinas.

Estas sociedades habrian desarrollado un modo de vida propio de foresta tropical. Con
ello, otorga una re significacion al concepto de “cultura del bosque tropical”, planteado
por Steward (1963); y propone que este modo de vida de las culturas amazonicas estaria
dado por una agricultura basada en raices, principalmente de la yuca (Manihot esculenta).
Esta raiz habria sido cultivada inicialmente en la cuenca amazonica alrededor de los afios
7000 y 5000 a.C., para ser posteriormente difundida como un cultivo completamente

desarrollado en el Peru hacia el afio 2000 a.C. (Lathrap, 1970: 91).

Asi mismo, Carneiro (1961, 1970) cuestion6 a Meggers respecto a sus estrategias de
subsistencia para grupos de foresta, mediante su teoria de la circunscripciéon ambiental.
En ésta, plantea que la adaptacion cultural no esta determinada por el factor agricola de

los suelos, sino por la topografia. En este sentido, dado que el territorio amazonico es



sumamente extenso, no se presentaria una competencia por los recursos y mas bien habria
una baja presion demografica; con ello, no se presentaria una necesidad de desarrollar
practicas intensivas de agricultura. Por su parte, Marshall Sahlins (1983), propone que las
sociedades pre-capitalistas, dentro de las cuales estarian las de foresta tropical, tienen una
modalidad de produccion tipo doméstica. En este tipo de produccion no se evidencia un
conflicto por obtener escasos recursos, sino mas bien, estos grupos serian sociedades de
abundancia. Asi, “la capacidad de trabajo esta insuficientemente utilizada, no se usan los
medios tecnoldgicos plenamente y los recursos naturales se dejan sin explotar (Ibid.: 55)”,
aprovechado esta fuerza o energia excedente para otro tipo de actividades que no sean

para la subsistencia.

Estos debates sobre la ecologia amazonica y su relacion con las sociedades humanas, se
han ido ampliando mucho mas con los datos que se pueden proporcionar desde la
arqueologia. Por ejemplo, los hallazgos de ciertas construcciones monumentales, han
permitido sostener la existencia de sociedades complejas y con técnicas de produccion
agricola para sustentar numerosas poblaciones. Evidencia de ello, son los complejos de
monticulos artificiales en la isla Marajo investigado por diversos autores (Meggers &
Evans, 1957; Roosevelt, 1991; Schaan, 2004). El estudio de estos monticulos llevo a
proponer a Roosevelt, la existencia de un gran cacicazgo, siendo éste posible gracias al

cultivo intensivo de maiz y otros productos.

Asi también, se presentan cultivos en extensos campos elevados o camellones en la region
de los llanos de Mojos en Bolivia, con siembras de yuca y maiz (Denevan, 1996; Walker,
2004; Erickson, 2006; Nordenskiold, 2009). Por otro lado, se evidencian amplias zanjas
geométricas circundantes en Bolivia y Brasil, cuya funcionalidad aun no es consensuada
(Priimers, 2014; Schaan, 2017). Unos ultimos ejemplos de estas grandes construcciones,
son los complejos de monticulos artificiales que también se han registrado al sur de la
Amazonia ecuatoriana (Porras, 1987; Salazar, 1998; Rostain, 1999); y construcciones de
terrazas artificiales en el valle del rio Quimi (Mejia y Chacén, 2006; Villalba, 2009, 2011,
Delgado, 2015).

De esta manera, se presentan nuevas aproximaciones tedricas para entender estas
dinamicas culturales que han surgido en ambientes aparentemente no propicios para estos
desarrollos. Desde un punto de vista totalmente opuesto al determinismo ecologico, surge

la ecologia histdrica, que se interesa principalmente por estudiar la interaccion entre las



sociedades humanas y el entorno natural a lo largo de su espacio y tiempo; buscando
entender sus procesos, pero no en términos evolutivos, sino mas bien, a través de eventos
historicos. Siguiendo este enfoque, los grupos humanos, no estarian condicionados ni
limitados por los factores ambientales para su desarrollo cultural; siendo las actividades
antropicas, las principales protagonistas de las transformaciones medioambientales, ya
sean éstas directas o indirectas, y por ende, conllevando a una domesticacion del paisaje

(Baleé, 1998; Erickson, 2008).

Un ejemplo de estas trasformaciones antropicas en la Amazonia, son las Terras Pretas de

Indio. Estas se refieren a:

Grandes areas de suelos francos, oscuros y profundos que varian en tamafio entre una y
varias decenas de hectareas. (...) estas tierras son el resultado de la accion centenaria de
procesos pedogenéticos sobre superficies de terreno enriquecidas por las practicas de

habitacion de las sociedades precolombinas amazonicas” (Arroyo-Kalin, 2017: 99).

Por tanto, estos sueclos presentan altas concentraciones de restos orgdnicos en
descomposicion como huesos, carbon, ceniza y también fragmentos de ceramica,
enriqueciendo el suelo con una alta concentracion de nutrientes que favorecen las

practicas agricolas (Erickson, 2008; Arroyo-Kalin, 2014).

Con todo este breve panorama, se puede visualizar a la Amazonia como un territorio
complejo y heterogéneo, en el que las practicas culturales tanto pretéritas como
contemporaneas se desenvuelven en diversas dinamicas de interaccion con su medio,
dando como resultado la pluralidad de grupos étnicos, cada uno con sus propias formas

de organizacion social.

A continuacion, se presenta de forma mas detallada la caracterizacion geografica de las
provincias que componen la Amazonia norte ecuatoriana, area asociada la presencia

cultural de la Fase Napo (Figura 1).
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MAPA DE AREA DE DISPERSION DE MATERIAL CULTURAL DE LA FASE NAPO

PROVINCIAS DE ORELLANA, NAPO Y SUCUMBIOS
CcoLouBIA

COLOMBIA

Il CIUDADES — RED VIAL ESTATAL PROVINCIAS INTERVENCION

LOIA zariora GHINGHIPE

ECUADOR CONTINENTAL

Figura 1. Mapa de la Amazonia norte ecuatoriana que corresponde al area de dispersion del material
cultural de la Fase Napo. (Mapa elaborado por Carlos Ponce).

2.1.1. Provincia de Sucumbios

La provincia de Sucumbios, ubicada al nororiente, tiene como capital a la ciudad de
Nueva Loja y se encuentra limitada al norte con Colombia, especificamente con los
departamentos de Narifio y Putumayo; al sur con las provincias de Napo y Orellana; al
este con las provincias de Ibarra, Tulcan y Pichincha; y al oeste con Pert (departamento
de Loreto). Esta provincia tiene una superficie territorial de 18 084,42 Km? (GADPS,
2015: 10, INEC, 2010).

La provincia de Sucumbios se encuentra entre las cuencas hidrograficas de los rios
Putumayo y Napo, ambos afluentes de rio Amazonas. El rio Putumayo, ubicado al norte
es drenado por las sub cuencas de los rios San Miguel, Guepi y drenajes menores; en tanto
que, el rio Napo, situado al sur de la provincia, es drenado por las aguas de las sub cuencas

de los rios Aguarico, Quijos-Coca, Jivino y drenajes Menores (GADPS, 2015: 10).

Respecto a su geomorfologia, se presenta un relieve irregular desde fuertes pendientes en

la region de la cordillera oriental de los Andes y pendientes moderadas y planas a medida
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que se avanza hacia la llanura amazénica (GADPS, 2015: 10). De esta manera, la forma
del relieve en la cordillera oriental estd determinada por el choque de la placa ocednica
de Nazca-Cocos y el macizo cristalino de Brasilia. Mientras que en la cuenca amazonica
se presenta una sedimentacion de tipo continental y lacustre, con rocas sedimentarias del
Mesozoico tardio y de corteza continental Pre-cambrica. En estos depositos detriticos y
localmente carbonatos destacan los compuestos conglomerados, areniscas, arcillas y

calizas (ECORAE, 2011).

En cuanto a los factores climaticos, éstos resultan muy variados, desde un frio himedo
en las zonas altas, templado muy htimedo en las estribaciones de la cordillera, y tropical
lluvioso en la llanura amazonica; con temperaturas desde los 6°C hasta los 30°C. No
obstante, el clima predominante es tropical lluvioso. La provincia presenta seis pisos
bioclimaticos que son: montano, montano alto, montano alto superior, montano bajo, pie

montano y tierras bajas (GADPS, 2015: 30).

2.1.2. Provincia Francisco de Orellana

La provincia Francisco de Orellana, es una provincia reciente en la division politica del
pais. Fue creada el 30 de julio de 1998 y se oficializé como su capital a Puerto Francisco
de Orellana (El Coca). Esta provincia del nororiente ecuatoriano, limita al norte con la
provincia de Sucumbios, al sur con las provincias de Napo y Pastaza, al oeste con la
provincia del Napo, y al este con el Pert, especificamente con el departamento de Loreto

(GADPO, 2015: 15).

La superficie territorial de la provincia es de 21.730,05 Km? y se encuentra dividida en 4
cantones (Aguarico, La Joya de los Sachas, Loreto, Francisco de Orellana) y 33

parroquias (28 parroquias rurales y 5 urbanas) (GADPO, 2015: 15; INEC, 2010).

Respecto a su geografia, esta provincia se encuentra en la vertiente del Amazonas “dentro
del sistema hidrografico de la cuenca del Rio Napo; conformada, a su vez, por las
subcuencas hidrograficas de los rios: Aguarico, Cononaco, Nashifio, Curaray, Coca,
Yasuni, Tiputini, Payamino, Indillama, Bueno y los drenajes menores” (GADPO, 2015:
55).

A nivel geomorfologico, la provincia Francisco de Orellana presenta una forma irregular,
compuesto principalmente por tres grandes paisajes que son: la vertiente externa de la

Cordillera Oriental (con materiales volcanicos y vulcano-sedimentarios de edad
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Cretacica); la zona subandina (con materiales arcillosos, areniscas y conglomerados); y
la cuenca amazonica (con materiales de depdsitos aluviales como arcillas, lutitas y
arenas). Debido a esta diversidad de relieves, la altura fluctiia en gran medida, variando
desde los 3.800 m s.n.m. en la zona mas alta, que se ubica al oeste, donde se encuentra el
Volcan Sumaco, hasta los 168 m s.n.m., propiamente en la llanura amazénica (GADPO,

2015: 18-21).

A pesar de presentar estos tres principales paisajes, la provincia se encuentra
mayoritariamente en la llanura amazdnica, que presenta una gran cantidad de drenajes y
rios dobles; dando origen a extensos valles, terrazas y llanuras aluviales, con formas
alargadas y de gradas. Por otro lado, un pequefio porcentaje de la provincia muestra
relieves montafiosos, mesetas y cuestas, que son caracteristicas definidas por la Cordillera

Oriental (Ibid.: 18).

Respecto al clima, resulta igualmente variado, con ciertos contrastes, frecuentes lluvias
torrenciales, frecuentes inundaciones, temperaturas elevadas y variaciones en la
humedad. En general, se puede decir que la provincia presenta un clima mayoritariamente
tropical calido humedo, aunque, “la presencia de los macizos montafiosos del Sumaco y
la Cordillera de Galeras producen una serie de microclimas a lo largo de todo el gradiente
altitudinal” (Ibid.: 42). En Orellana se pueden encontrar diversos cuatro pisos
bioclimaticos que corresponden a Montano, Montano Bajo, Piemontano y Tierras bajas,

con una temperatura media anual de 26°C (Ibid.: 44-52).
Provincia del Napo

La provincia del Napo se encuentra delimitada al norte por la provincia de Sucumbios, al
sur con las provincias de Pastaza y Tungurahua, al este con la provincia de Orellana y al
oeste con las provincias de Pichincha, Cotopaxi y Tungurahua. Su superficie territorial es
de 1.253.310 hectareas y su es la ciudad del Tena. La provincia presenta cuatro cantones
que son Tena, Carlos Julio Arosemena Tola, Archidona, Quijos, El Chaco, de los cuales

se derivan cinco parroquias urbanas y veinte rurales (GADPN, 2015: 7; INEC, 2010).

Respecto a la ubicacion geografica, la provincia se encuentra dentro de la cuenca alta del
rio Napo, que es una de las trece cuencas tributarias del rio Amazonas, aunque la del rio
Napo es la mas pequefia de éstas. El rio Napo nace en los paramos de la misma provincia

hasta su desembocadura en el rio Amazonas, con una longitud de 885 km. Los principales
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afluentes del rio Napo, estan conformados por las sub cuencas de los rios Coca, Jatunyacu

y Misahualli (GADPN, 2015: 36-37).

En cuanto a las caracteristicas geomorfoldgicas de la region, se distinguen relieves
sumamente variados como montafias, cordilleras, serrania, valles, piedemontes,
penillanura y llanuras. Geoldgicamente, la provincia se asienta sobre lo que se conoce
como el Levantamiento Napo, pasando su eje por el volcan Sumaco, profundizandose
hacia el sur en la depresion Pastaza. Asi mismo, la cuenca del alto Napo esta conformada
por rocas volcéanicas intrusivas, especificamente sedimentarias y metamorficas, que
descansan sobre rocas metamorficas precambricas correspondientes al Escudo Guayanés

(Ibid.: 15).

Las condiciones climaticas de la provincia, al igual que en las otras regiones resultan
bastante variadas, desde clima templado, humedo y frio en las estribaciones de las
cordilleras, a tropical lluvioso en la llanura amazoénica. La temperatura media anual es de
25°. Se encuentras varios pisos bioclimaticos como: Piemontano, Montano Bajo,
Montano, Montano alto, Montano alto superior, Nival - subnival y tierras bajas (Ibid.: 15-

31).

2.2.  Aproximacion historica de la Amazonia Norte

En este apartado se presenta una breve mirada sobre los procesos historicos mas
influyentes en el devenir amazonico. Procesos que, con sus fluctuaciones, de una u otra
manera, han influido en las adaptaciones economicas, sociales y ecoldgicas de los
habitantes de esta region. De esta manera, se presentan tres principales escenarios en el
devenir amazdnico, que son: el contacto colonial, con el ingreso de exploradores y

misiones europeas; la explotacion cauchera y el boom petrolero.

Empezando con la etapa colonial, las primeras incursiones formalmente organizadas en
la region amazonica ecuatoriana estuvieron encabezadas por Gonzalo Diaz de Pineda en
el siglo XVI, en el afio 1538, pocos después de la conquista de Quito. Este interés por
aventurarse a dicho territorio, perseguia dos imaginarios: por un lado, encontrar el mitico
“El Dorado”, un poblado con templos de oro y grandes riquezas, mencionado por los
indigenas de Quito a los espafioles; y por otro, encontrar el “Pais de la Canela”. Ambas

busquedas resultaron infructiferas, llegando en esta primera expedicion inicamente hasta
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el Sumaco, donde habitan grupos Quijos, en la actual provincia de Napo. Siendo esta
incursion repelida por indigenas Quijos, Gonzalo Diaz de Pineda, abandon¢ el viaje y

retornd a Quito inmediatamente (Hurtado, 1987; Muratorio, 1998).

No obstante, en el afio 1541 la busqueda fue retomada por el Gonzalo Pizarro y Francisco
de Orellana, acompafiados por el primer capellan, el fraile dominicano Gaspar de
Carvajal, quien también fue cronista del viaje, registrando principalmente la travesia de
F. de Orellana. Si bien, esta expedicion encontr6 el apreciado arbol de la canela, no
sucedio asi, con el mitico El Dorado. A la altura del rio Coca, Orellana y su grupo se
separaron de la partida principal para conseguir provisiones para el grupo de Pizarro; pero
dado el dificil retorno, continuaron su viaje, dirigiéndose corriente abajo, pasando por el
rio Napo y llegando finalmente al gran rio Amazonas (Garcia, 1999: 14-15). Segun
Gaspar de Carvajal se llegd al Amazonas en el afio 1542, y se tom6 posesion de estos
territorios amazonicos para la corona espafiola, anexandolos a la Real Audiencia de Quito
(Hurtado, 1987:5). Con ello, se dio inicio a los procesos administrativos coloniales en
esta region con la instauracion de la “Gobernacion de los Quijos, Sumaco y la Canela”

(Muratorio, 1998: 18).

Estas primeras incursiones por parte de delegaciones espafiolas, en cierta medida,
permitieron registrar algunas de las poblaciones nativas con las que tuvieron contacto los
espafioles. Algunos de estos poblados indigenas, a mas de los Quijos, corresponden a los
A’l (Cofanes) ubicados principalmente en la zona del Aguarico, los Cushmas en el
Cuyabeno, Omaguas en la cuenca del Napo y los Encabellados, en los margenes altos del
putumayo (Califano & Gonzalo, 1995; Garcia, 1999). Al respecto de los Encabellados,
Vickers (1989: 58) menciona que no se debe descartar que €éstos hayan correspondido a
los actuales Sionas que forma parte de la familia lingtiistica Tucano-Occidental; aunque,
evidentemente falten investigaciones arqueoldgicas y etnograficas para asociar una

relacion directa entre ambos grupos.

Igualmente, a finales del siglo XVI se empez6 con el proceso de “conquista de almas”,
en la que la estrategia misionera para la conversion al cristianismo, se basaba en la
predicacion de la doctrina y la formacion de reducciones, que consistia congregar a
diferentes grupos indigenas en aldeas, para facilitar su catequizacion (Vickers, 1989;
Muratorio, 1998). Después de Gaspar de Carvajal, los primeros misioneros en la

Gobernacion de los Quijos, fueron los franciscanos, sin embargo “este proceso de
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conquista econdmica y espiritual no estuvo excepto de dificultades, ya que, en 1562 y en
1578-1579 los espafioles enfrentaron dos importantes rebeliones indigenas las cuales,
junto con las epidemias, causaron una seria despoblacion en la zona” (Muratorio, 1998:

18).

Para finales del siglo XVII, en julio de 1683, se consignd una Cédula Real a las misiones
jesuitas, para que tengan derecho exclusivo de evangelizacion a los indigenas que
habitaban en las zonas del Napo y el Aguarico formando diecisiete misiones y
restringiendo a los franciscanos al territorio del Putumayo (Vickers, 1989: 63). No
obstante, estas misiones se caracterizaron por ser muy inestables, produciéndose varias
sublevaciones y ataques a los clérigos por parte de las reducciones indigenas; dando como
resultado que la mayoria de las poblaciones nativas huyan selva adentro. Asi, para

mediados del siglo XVIII quedaban tnicamente dos misiones en la region (ibid.: 66).

La siguiente etapa que inicia a finales del siglo XIX, ya en la era republicana, se inicia
con la explotacion del caucho como una practica para sustentar las grandes demandas del
capitalismo industrial que se estaba incorporando en el pais. De esta manera, a partir del
afio 1880 se produce un auge en la extraccion de este recurso, principalmente en las zonas
del Coca, Napo y Putumayo, respecto de la Amazonia norte; llegando asi, a mercados

internaciones como Estados Unidos e Inglaterra (Muratorio, 1998).

Este proceso, que conllevd a una segunda colonizacion para los territorios indigenas,
significo un escenario sumamente devastador tanto para la ecologia amazonica, como
para para los grupos nativos de esta region (Vickers, 1989: 68). Esta situacion en la que
se encontraron inmersas las sociedades indigenas se debid principalmente por ser
forzados a la semi esclavitud para la extraccion de recursos; por el desplazamiento de sus
territorios; y por las enfermedades que nuevamente diezmaron a la poblacion local, dando
como resultado la extincion de varios pueblos indigenas amazonicos; y con ello, una
significativa disminucion demografica (Vickers, 1989; Santos, 1996; Taussig, 2002). Asi
mismo, Muratorio (1998: 172) acota respecto a la explotacion cauchera que “el trauma
de este tragico evento ha sido incorporado a la conciencia indigena a través de mitos y
otras historias orales” las cuales han sido enfatizadas en varios trabajos historicos y

etnograficos.
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En este sentido, la explotacion de materias primas, si bien tuvo como principal producto
el caucho, también se utilizdo mano de obra indigena para la obtencion de otros recursos
de la foresta tropical, como la cosecha de café, quina, tagua y obtencion de pieles exoticas
(Santos, 1996; Muratorio, 1998). De esta manera, los intereses de dominacion del
gobierno de turno (liberal) sobre el Oriente ecuatoriano no distd mucho de los anteriores

gobiernos conservadores y progresistas (Muratorio, 1998).

De esta manera, los objetivos mas importantes residian, por un lado, defender las fronteras
amazonicas de los continuos avances del estado peruano; y por otro, crear una
infraestructura de comunicacion de esta region con el resto del pais, que facilitara la
colonizacion de estos territorios. Para ello, se llevo a cabo la formacion de centros urbanos
que contribuyan a la integracion politica y economica del pais. Asi también, se
proporcion6 facilidades para el establecimiento de la libre empresa dando cabida al
ingreso de concesiones mineras y empresas extranjeras para la extraccion individual y

corporativa de los recursos naturales (Ibid.: 169).

Sin embargo, el pronto agotamiento del caucho y el bajo precio al que éste se vendia por
su mala calidad, ocasion6 que los colonos incurrieran en caudalosas deudas econdmicas,
principalmente con los bancos y casas comerciales de Iquitos, ocasionado el declive de

esta explotacion para finales de la década de 1920 (Ibid.: 183-187).

Con la decadencia de la era cauchera, en el afio 1921 se empieza con las exploraciones
para futuras explotaciones del crudo por parte de la empresa Leonard Exploration
Company;, pero, no es sino, hasta la década de los afios setenta que se produce el boom

petrolero, y con ello, la tercera etapa significativa para el devenir amazdnico.

De esta manera, el Estado y las empresas extranjeras volcaron sus intereses para la
explotacion del petroleo, principalmente en la Amazonia Norte, zona que, al recibir mayor
atencion, se diferencid del desarrollo econdémico de otras provincias del oriente
ecuatoriano. En una coalicion, tanto de los misioneros, el Estado y las compaiiias
extractivistas, establecieron las bases para instalar solidas infraestructuras religiosas,
administraciones legales y militares, la actividad comercial y vias para una nueva oleada
de colonizacion masiva (Muratorio, 1998; Ortiz, 2012). Con ello, grupos como los A’i
Cofan, Siona, Secoya y Tetete fueron nuevamente desplazados por la ampliacion de la

frontera petrolera (Ortiz, 2012: 72).
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Esta nueva ola de colonizacidbn y migracion a territorios amazonicos, estuvieron
fuertemente ligados a otros factores de escala nacional, como por ejemplo, las fuertes
sequias en las provincias de Loja y Manabi, la falta de tierras para ser trabajadas por la
presion demografica y la creacion de ciertas politicas como la Ley de Reforma Agraria
de 1964 y la Ley de Colonizacion de la Region Amazonica de 1977. Todos éstos,
propiciaron a la apropiacion de las tierras nativas, consideradas como tierras baldias, por
parte de campesinos y comerciantes de la costa y la sierra, que buscaban nuevos espacios
para el trabajo; creando fuertes confrontaciones entre colonos e indigenas amazonicos

(Muratorio, 1998: 282-283). Asi:

“No so6lo se incorporaron politicas a favor de la apropiacion de las tierras (...)
responsables del deterioro ambiental por la tala del bosque para actividades agricolas
extensivas y ganaderas-, sino también, las poblaciones indigenas ofrecieron su mano de
obra para establecerse como parte de la sociedad ecuatoriana, lo que incidié en impactos
acelerados y conflictivos, tanto en las estrategias econdmicas sociales, como en la

estructura del entorno natural” (Anda, 2014: 11).

Actualmente, continua la dindmica capitalista de explotacion de los recursos naturales
amazonicos a gran velocidad, sobrepasando la capacidad de regeneracion de los mismos.
Estos problemas graves de degradacion ambiental, en cierta medida, han favorecido a que
se implementen enfoques de sustentabilidad, buscando modelos alternos de desarrollo y
que permitan una economia sostenible; sin embargo, es necesario cuestionarse si
realmente estos modelos son opciones a la estructura hegemonica capitalista (Ibid.: 11-
12). En la sociedad contemporanea, las poblaciones indigenas igualmente se encuentran
inmersas en las dinamicas econdmicas de produccion desarrollista, con trabajos
asalariados y modificando sus modos y condiciones de produccion (Ibid.:12); aunque
ello, no significa que se garantizan las condiciones de igualdad para las comunidades

(Comas d’Argemir, 1998 en Anda, 2014: 12).
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3. Capitulo ITI: Contextualizacion arqueoldgica de la Fase Napo

3.1. La Fase Napo en la Tradicion Policroma Amazénica

Para el desarrollo de este trabajo, resulta de vital importancia presentar un acercamiento
a la TPA, al estar la Fase Napo enmarcada dentro de esta tradicion ceramica, ofreciendo
una mejor contextualizacion de esta manifestacion cultural en un marco regional mas

amplio.

La extensa cuenca amazdnica no s6lo se caracteriza por la diversidad de ambientes
ecologicos, sino también por la gran heterogeneidad cultural y lingiiistica que se ha
manifestado desde tiempos pretéritos hasta los actuales procesos socioculturales que dan
cuenta de la amplia y compleja red de interaccion étnica. No obstante, arqueologicamente
se pueden distinguir principalmente dos grandes tradiciones ceramicas, cada una con
notables variaciones regionales. Por un lado, se encuentra la Tradicion Barrancoide o
Borde-Incisa (500 a.C. al 900 d.C.); y por otro, la Tradicién Policroma Amazoénica (TPA),
cuya etapa de mayor expansion territorial parece ser alrededor del 1000 d.C.

(Heckenberger & Neves, 2009).

Respecto a la distribucion geografica de la TPA (Figura 2), en base a los datos
arqueologicos que se presentan hasta el momento, se extiende desde el area de
confluencia de los rios Solimdes y Negro en Brasil, hasta las estribaciones andinas de
Ecuador, Colombia y Pera (Neves, 2013). En términos generales, la TPA se caracteriza
por presentar una complejidad estilistica en su corpus ceramico, con vasos de pasta clara
y desgrasante de cariapé (corteza silicea y carbon), aunque el antiplastico puede variar
dependiendo de las fases culturales. También son comunes los vasos con angulos en las
paredes, como carenas, hombros, falanges labiales y mesiales. La decoracion plastica de
estas piezas presenta una combinacion de diferentes técnicas, como acanaladuras,
incision, escision, engobe blanco y rojo, y pintura policroma (blanca, roja y negra)

(Almeida, 2013: 43).
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Figura 2. Mapa de la distribucion de las fases arqueoldgicas vinculadas a la Tradicion Policroma
Amazonica. (Fuente: Almeida, 2013: 45)

Asi mismo, la presencia de urnas ceramicas con enterramientos secundarios son
caracteristicas de esta tradicion, aunque, estas piezas son las que mayor diversificacion
presentan entre si (Figura 3). No obstante, se reconocen algunos elementos que se
presentan con mayor frecuencia como son las urnas de caracteristicas antropomorfas,
algunas presentando un aplique sobre el rostro en forma de “tiara” que en sus extremos
pueden sugerir formas espirales, formando las orejas o cabezas de serpientes bicéfalas

(Barreto, 2009: 89).

En este caso, se entiende como Tradicion a los estilos, incluyendo técnicas que puedan
manifestarse en fases y en sub-tradiciones con persistencia temporal y con gran cobertura
espacial (Almeida & Neves, 2015: 51). De esta manera, las variaciones ceramicas de los
grupos culturales que conforman la TPA se dividieron en fases culturales y en sub
tradiciones. En el caso de las fases culturales, éstas se establecen cuando un conjunto de
atributos recurrentes, son restringidos a un espacio y tiempo especifico; mientras que las
sub tradiciones se refieren al conjunto de fases o sitios culturales igualmente circunscritos

a un area determinada (Almeida, 2013: 25-26).
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La identificacion de la TPA, empez6 con los trabajos realizados por Evans & Meggers
(1961) desde la region de Marajé en la desembocadura del Amazonas, hasta la cuenca del
rio Napo en Ecuador, identificandola en primera instancia como horizonte y mas tarde
como tradicion. Como ya se ha expuesto en debates anteriores, dichos autores afirmaban
que la dispersion de esta ceramica se habria producido de oeste a este, con una clara
influencia andina, desde las cabeceras de los rios Napo y Caqueta, hacia el delta del rio

Amazonas (Barreto, 2016: 117).

Las caracteristicas ceramicas que llevaron a Evans & Meggers (1961) a asociar a
determinadas fases culturales dentro de esta tradicion se centraron principalmente en las
técnicas decorativas como la presencia de pintura roja y negra sobre engobe blanco y
decoraciones como incision, escision y acanaladuras mas retoques pintados antes del
proceso de quema; y mas no, en una tipologia morfoldgica de los vasos (Barreto, 2016:
117). Asi mismo, para este momento de la identificacion de la TPA, no se habia
correlacionado aun la expansion de tradiciones y estilos cerdmicos amazonicos con

troncos lingiiisticos amerindios.

Con la posterior investigacion de Donald Lathrap (1970), la Amazonia central toma un
giro protagdnico y se presenta como el punto de origen para la expansion de esta tradicion
ceramica. Asi mismo, el autor correlaciona a la TPA con el grupo lingiiistico Tupi,
especificamente con la familia Tupi-Guarani, al ver las semejanzas estilisticas entre
ambos corpus ceramicos, especialmente con la ceramica Cocama. Por su parte Weber
(1992: 9), menciona que los antepasados Tupi de los Cocamas posiblemente ya estaban
habitando la region de rio Ucayali en Peru, para el momento de la conquista de occidente,
y serian quienes estuvieren produciendo la ceramica arqueologica Caimito asociada al a

TPA.

Lathrap a través de su modelo cardiaco, de cierta forma inspirado en el trabajo de Alfred
Meétraux (1948), propone que la via de distribucion y expansion de las ceramicas
arqueologicas policromas, estaria dada por medios fluviales, siguiendo los cursos y
afluentes del rio Amazonas, a partir de la confluencia del rio Madeira con el Amazonas.
Con ello, pretendia sustentar las ocupaciones poblacionales en las areas riberefias de la

Amazonia central, como zonas optimas para el desarrollo de la agricultura, y por ende,
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del sedentarismo; permitiendo un gran crecimiento demografico, que habria culminado

en las migraciones territoriales de estos grupos (Lathrap, 1974, 1977).

Dado el interés de Lathrap en los procesos de migracion y tradiciones ceramicas, se
enfocd en explicar esencialmente las dos grandes tradiciones amazonicas, sefialando la
relacion entre las lenguas Maipura del tronco lingiiistico Arawak con la tradicion
ceramica Barrancoide o Borde incisa; y como ya se ha hecho mencion, a la TPA con la
familia lingiiistica Tupi-Guarani, que tendria como caracteristica principal la dispersion

de ceramicas con pintura negra y roja sobre engobe blanco (Lathrap, 1970).

Asi mismo, Lathrap, basado en las investigaciones de Hilbert (1958) clasifica los
conjuntos ceramicos de la TPA principalmente en dos Sub-tradiciones: Guarita
(expresion local de la Amazonia central) y Miracanguera (proveniente de la ciudad de
Itacoatiara). Respecto a la Sub-tradicion Guarita, menciona que ésta se habria derivado
de anteriores estilos como la Barrancoide y que estaria en dicha region al menos desde el
500 d.C. hasta el 600 d.C. Mientras que, la Sub-tradicion Miracanguera “fueron pueblos
(...) que se desplazaron hacia el Alto Amazonas, difundiendo los estilos Napo y Caimito
y constituyendo finalmente en los Omagua y Cocama historicos” (Lathrap, 2010 [1970]:
191). No obstante, en el Proyecto de la Amazonia Central (PAC), entre varios de los
objetivos investigativos que se planteaba dicho proyecto, se encontrd que la sub-tradicion
Guarita no era menos sofisticada ni diversificada que la Miracanguera, por lo que no
habria razén para clasificarla en una sub-tradicion diferente, siendo descartada la

clasificacion de Lathrap (Neves et al., 2003).

Otros autores como José Brochado (1984, 1989) y Francisco Noelli (1996) desarrollaron
y ampliaron el modelo de Lathrap, sosteniendo sus premisas iniciales, tanto de la
conexion de la TPA con el tronco Tupi, asi como de la antigiiedad de esta tradicion, cuya
temporalidad mas temprana se presentaria en la Amazonia central, antes que en otras

zonas de esta gran region.

De manera mas especifica, para una referencia del grupo lingiiistico Tupi, éste abarca
aproximadamente 41 lenguas que se extienden por el este de América del sur, en los
paises que actualmente corresponden a Brasil, Perti, Bolivia, Argentina, Paraguay y

Uruguay (Noelli, 1996: 9). Sin embargo, en la literatura, las lenguas a las que mas se ha
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hecho referencia, corresponden a la Tupi-Guarani y Tupinamba, por ser los grupos en
establecer contacto con los europeos en las primeras etapas coloniales (Noelli, 1996;

Almeida & Neves, 2015).

Si bien, el modelo inicial de Lathrap tuvo un gran impacto en la arqueologia amazénica,
el cuestionamiento de una relacion directa entre los grupos Tupi-Guarani hablantes y la
TPA ha sido sustentado por diversos autores (Viveiros de Castro, 1996; Urban, 1996;
Heckenberger et al., 1998; Almeida & Neves, 2015). Algunas de las primeras criticas
giran en torno a que, en ciertas zonas, como por ejemplo en el curso medio y bajo del rio
Negro, que tiene presencia de ceramica policroma parecida a la producida por grupos
Tupi, no fue precisamente un area ocupada por este grupo lingiiistico (Viveiros de Castro,
1996). Asi mismo, tampoco se presentan evidencias soélidas, tanto historicas como
etnograficas, en especial de ciertos grupos que aparentemente pertenecerian al tronco
Tupi-Guarani, como los Cocamas y Omaguas, que realmente sean parte de este grupo

cultural (Urban, 1996: 82-93).

Recientes investigaciones arqueoldgicas sugieren que el centro de dispersion o expansion
del grupo Tupi-Guarani se ubica en el sudeste de la Amazonia y que la produccion
ceramica de este grupo, estaria relacionada a la Sub-tradicion Tupinamba (Almeida &
Neves, 2015). Esta premisa se sustenta por un lado, por medio de una comparacion de
elementos politéticos' que estan relacionados entre si, como caracteristicas especificas de
ceramicas arqueologicas de Tradicion Tupi-Guarani (uso de desgrasante de cacao molido
o mineral, vasos compuestos y complejos con angulos en las paredes, decoraciones
plésticas y pintadas con disefios geométricos, urnas funerarias con cobertura y vasos para
la preparacion y consumo de bebidas alcohdlicas), patrones de asentamiento y

reocupacion del espacio por parte de estos grupos (Ibid.: 500-501).

Por otro lado, también se toma en cuenta algunas dataciones por termoluminiscencia,
especificamente en la region interfluvial de los rios Xingu y Tocantis (Silveira et al.

2008), que presenta una cronologia consistente para estos grupos a partir del siglo III d.

! Al referirse a elementos politéticos, Almeida & Neves (2015: 500) se basan en el concepto de
David Clark (1978: 36-37) quien manifiesta que se puede definir un conjunto de entidades de
acuerdo a ciertas propiedades como: 1) que cada entidad tenga un niimero alto, pero no especifico,
de un conjunto particular de atributos; 2) que cada atributo sea compartido por un alto nimero de
entidades; 3) ningun atributo necesariamente pertenece a todas las entidades del grupo.
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C. hasta el siglo XVIII; aunque la datacién mas antigua se encuentra en el sitio Bela Vista
(480 a.C.), fecha que por el momento se mantiene aislada hasta que nuevas

investigaciones puedan corroborar la validez de la misma (Almeida & Neves, 2015: 513).

De todas maneras, por la cronologia obtenida hasta el momento, el surgimiento del tronco
Tupi-Guarani parece ser mas antiguo que la Tradicion Policroma Amazonica, cuya fecha
mas temprana se la postula para el siglo VIII d.C. (Almeida, 2013; Neves, 2012). En este
sentido, Almeida & Neves (2015: 515) mencionan que “la Tradicion Tupi-Guarani no es
una extension diacronica de la llamada Tradicion Policroma de la Amazonia, conforme

lo postulan Brochado (1984, 1989), Lathrap (1970) y Brochado & Lathrap 1982)2

Si bien, los debates sobre la asociacion de grupos lingiiisticos Tupi-Guarani con la TPA
parecen complejizarse con las nuevas investigaciones; respecto a la TPA, al menos en la
Amazonia central, para el final del primer milenio d.C., se puede decir que su llegada a
esta area produjo un desplazamiento o desalojo de grandes aldeas que anteriormente
habitaban esta zona, ligados a la Tradicion Barrancoide o Borde Incisa (Lima, 2008;
Machado, 2005; Moraes, 2010, 2013; Neves, 2008, 2013; Tamanaha, 2012). Con ¢llo, se
da paso a un proceso de transicion y cambios socioculturales, como en los patrones de
asentamiento, encontrandose construcciones defensivas, el abandono de grandes aldeas a
sitios riberefios multi componentes, que dan cuenta de un manejo diferenciado del paisaje
(Petersen, et al., 2005; Neves, 2013). Asi mismo, esta “expansion policroma” en los
corpus ceramicos es indicativa de un nuevo proceso de “estandarizacion formal y
decorativa”, definiéndose elementos estilisticos similares de este material cultural en una
vasta region de aproximadamente 3.500 km de extension, desde el bajo rio Madeira, hasta
los rios Ucayali en Perti (Fase Caimito) y Napo (Fase Napo) en Ecuador (Neves &
Moares, 2012).

Para Barreto (2016: 118), el factor que parece haber sido compartido en esta expansion
de ceramicas policromas “(...) es mas un modelo ideoldgico conducido a través de un
determinado lenguaje visual, donde se incluyen la policromia, la manera de figurar y

componer cuerpos y la recurrencia de determinados temas, como las serpientes bicéfalas

2 Traduccion de la autora
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y, mas importante, una concepcion de como los seres son formados™. Asi, en la TPA se
puede distinguir ciertos patrones que aparentemente dan cuenta de un lenguaje estilistico

comun entre estos conjuntos ceramicos.

No obstante, a medida que surgen nuevas investigaciones sobre estos corpus ceramicos,
también se evidencia una amplia gama de variacion estilistica regional, principalmente
en las tecnologias de produccion de estos artefactos, en los que la implementacion de
otras técnicas, permite llegar a obtener ceramios con los mismos o parecidos efectos
visuales y con motivos recurrentes o afines a esta tradicion (Tamanaha, 2012; Belletti,
2013; Oliveira, 2014; Barreto, 2016). Con ello, se puede dar cuenta de la existencia de
una interaccion social entre sociedades multiétnicas, “(...) en que diferentes grupos, al
mismo tiempo que guardan y reproducen estilos propios, también comparten y
reproducen otros elementos estilisticos en esferas mas amplias, ya sea a través de la
convivencia por proximidad geografica o por redes de intercambio” (Barreto, 2016:
121).4

Por otro lado, es importante resaltar que el estilo policromo presente en el curso medio
del rio Solimdes, en especial respecto de su campo iconografico, presenta ciertas
variaciones sutiles, siendo sus disefios mas proximos a los encontrados en los corpus
ceramicos del rio Napo, en referencia a temas antropomorfos y zoomorfos en procesos de
transformacion. Aunque, en la Fase Napo se presentan temas iconograficos mas
complejos y con gran variacion estilistica, principalmente en urnas funerarias, siendo su
caracterizacion solo comparable con las ceramicas de Marajo (Brasil) (Oliveira, 2016a:

52).

Respecto a las fases ceramicas que actualmente se enmarcan dentro de la TPA, éstas
corresponden a: Guarita, Tefé, San Joaquin, Pirapitinga, Apuat, Samambaia, Manauaca,
Marmelos, Pupunha, Borba, Jatuarana, Caparu, Zebu, Nofurei, Caimito y Napo (Oliveira,
2016a: 8). La fase Marajoara (400 d.C. — 1400 d.C.), que fue considerada como el punto
de partida para la expansion de la TPA, actualmente se encuentra en un amplio debate, en

el que algunos autores (Neves, 2012; Almeida, 2013) proponen disociarla de la TPA, al

3 Traduccion de la autora
4 Traduccion de la autora.
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considerarla mas bien como un fendémeno hibrido, en el que se presentan estilos tipicos

barrancoides y de tradiciones Tupi-Guarani. Asi, Neves (2012: 257) menciona que:

De hecho, nunca hubo una expansion de la tradicion policroma por el bajo Amazonas y
el estuario, lo que eventualmente llevara que se considere que la fase Marajoara fue un
fendémeno local e hibrido de la desembocadura del Amazonas, tributario de diferentes

complejos locales antiguos, relacionados solo indirectamente a la tradicién policroma.’

Sin embargo, otros autores no estan de acuerdo con este planteamiento y sugieren que
segregar a la Fase Marajoara de la TPA conlleva a ciertos problemas, como, por ejemplo,
el explicar la gran semejanza entre el complejo ceramico de la Fase Napo y el estilo
Marajoara (Barreto, 2016: 121). Desde esta perspectiva, Barreto (2008: 113) propone que
el flujo estilistico de Marajo6 debe ser entendido “en términos de apropiacion de simbolos
de poder, dentro de dinamicas jerarquicas regionales, donde ocurren procesos de
préstamo, emulacion, imitacion y modificacion de simbolos externos que poseen un

componente de prestigio”.

En base a esta breve sintesis sobre la Tradicion Policroma Amazonica, se puede visualizar
el complejo panorama de relaciones culturales entre las diferentes tradiciones
amazonicas. Esta variedad de interacciones multiétnicas es un factor clave para la
creacion de redes en multiples direcciones, que permiten una amplia dispersion de
practicas sociales, ideologias, lazos de parentesco, comercio y estilos de cultura material,

en la extensa region amazonica.

5 Traduccién de la autora
6 Traduccion de la autora
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Marajoara, A
JoanesPintado Pacoval

Figura 3. Urnas funerarias de la Tradicion Policroma Amazénica
Figuras: a, b, c, d, e, f y g, urnas que pertenecen a la sub-tradicion Guarita. (Fuente: Barreto, 2008: 89)
Figuras: h, 1, j, k, 1 y m, urnas asociadas a la cultura Caviana. (Fuente: Barreto, 2008: 80)

Figuras: n, o, urnas correspondientes a la Fase Marajoara Joanes Pintado y Pacoval. (Fuente: Barreto,
2013:10)

Figura: p, urna de la sub-tradicion Jatuarana. (Fuente: Vassoler, 2014: 49)
Figura: q, urna de la Fase Maraca (Fuente: Guapindaia, 2001: 157)
Figura: r, urna de la Fase Arua (fuente: Barreto, 2013: 10)

Figura: s, urna de la Fase Napo. (Pieza residente en el Museo de Arte Precolombino Casa del Alabado,
Quito-Ecuador).

3.2. La Fase Napo y los Omaguas

En algunas cronicas de los primeros incursores europeos a territorio amazonico, se llama
la atencion acerca de una gran nacion “Omagua’ que habitaria desde el curso medio del
rio Napo hasta el rio Solimdes en el actual Brasil. Entre estos relatos, se encuentran los
de Gaspar de Carvajal (1958 [s.f.]), Francisco Vasquez (1562), Pedrarias de Almesto
(1562), Toribio Ortiguera (1581-1586), Cristobal de Acufia (1641), Laureano de la Cruz
(1651). Sobre estas cronicas y otras mas tardias registradas en los siglos XVII y XVIII,

se han hecho varias recopilaciones; asi como también, han sido tratadas en diversos
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trabajos académicos y arqueoldgicos, siendo de principal interés para esta investigacion,
los estudios de Métraux (1948), Oberem (1967-68), Meggers (1999), Lathrap (1970) y
Cabrero (2014a).

Si bien, la incorporacion de documentos coloniales en las investigaciones sobre pueblos
originarios que establecieron contacto con los europeos no resultan del todo confiables
para algunas posturas académicas, tanto por la arbitrariedad y falta de objetividad en las
descripciones de las mismas, asi como, por estar condicionados a los intereses socio-
politicos y econémicos de la época; creemos que estos escritos pueden aportar datos
valiosos para el conocimiento de las sociedades pretéritas, siempre y cuando se mantenga
una lectura critica ante éstas, tomando en cuenta las limitaciones propias de estos

documentos, como los elementos ya mencionados.

En este sentido, la mencion en las cronicas sobre poblaciones omaguas es de vital
importancia para este trabajo, ya que, su posible conexion con los habitantes de la
denominada Fase Napo y con la TPA, pueden aportar elementos sustanciales sobre sus
practicas y dindmicas culturales. Mas aun, si se toma en cuenta que la evidencia
arqueologica especificamente para esta fase no es muy amplia y con escasas
interpretaciones. Evidentemente, son necesarias mas investigaciones arqueologicas de
caracter académico que permita contrarrestar los datos coloniales para ampliar el

conocimiento del pasado cultural en esta region ecuatoriana.

Sobre esta nacion, se menciona que mucho antes del ingreso de los espafioles en territorio
amazonico, algunos grupos que conformaban el llamado “Gran Omagua” se habrian
separado de su centro principal, migrando hacia las zonas medias y altas del rio Napo
(Oberem, 1967-68: 150). No obstante, se presentan varias dificultades para la
delimitacion de su territorio, ya que, en las cronicas se exponen una diversidad de
nombres para designar a las poblaciones que habrian conformado esta nacion. Por
ejemplo, en los registros de Carvajal, a mas de omaguas, también se los nombra como
oniguayal, omaguci, Acufia habla de los omaguasyeté (que significa los verdaderos
omaguas), Cruz, los denomina como aparias y aguanatios, Vazquez como carari y
maricuri y Almesto como cararis (Cabrero, 2014a: 111). No obstante, en base a ciertas
menciones en las cronicas sobre la ubicacion de estos diversos poblados, de manera

general se pueden distribuir al menos en tres grupos: los omaguas yeté, los aparia menores
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que se ubicarian en el curso medio del rio Napo o en la union con el rio Curaray; y los
aparia mayores que principalmente se encontrarian en el curso central del rio Amazonas

(Cabrero, 2014a: 117-118).

Asi mismo, vale mencionar que, en los inicios de las expediciones a estos territorios, se
solia correlacionar a los omaguas como el mitico “El Dorado”. Ejemplo de ello, fue el
viaje adverso realizado por Pedro de Orstia en el Amazonas en el afio 1560, nombrandose
como "Relacion verdadera de todo lo que sucedio en la jornada de Omagua y Dorado"

(Oberem, 1967-68: 154)

Sobre estos poblados, se menciona que sus asentamientos se encontraban en las riberas
de los rios: “junto a la lengua del agua habia casas, y en el rio muchos indios vestidos que
andaban en canoas” (Pizarro, 1942: 117 en Oberem, 1967-68: 151). Carvajal (1958 [s.f.]:
33), asi mismo, menciona que, entre estos poblados en distancia, no habia ni un tiro de
ballesta, “y el que mas lejos estaria a media legua, y hubo pueblo que durd cinco leguas
sin restafiar casa de casa, que era maravilla de ver”. De manera mas especifica, Meggers
(1976: 183) resume que las viviendas de los omaguas, eran grandes estructuras
rectangulares, con paredes de madera de cedro y los techos de palma. En su interior,
tenian hamacas, grandes esteras hechas con hojas de palma y abundantes recipientes de

barro.

Estas primeras descripciones sobre asentamientos riberefios de los omaguas, ha llevado a
Meggers (1976) a caracterizarlos como uno de los grupos tipicos de varzea; no obstante,
asentamientos omaguas también se registran en las islas del Amazonas, afluentes
menores, zonas de tierra firme e inclusive en cejas de selva en la alta Amazonia,

conjugando asi diferentes espacios de foresta (Cabrero, 2014a: 118).

Respecto a la apariencia de los omaguas, las cronicas también dejan entrever datos
interesantes, al mencionar que éstos se caracterizaban por tener las cabezas chatas, para
diferenciarse de otros poblados (Cruz, 1942[1651]: 49 en Cabrero, 2014a: 127), y también
porque dicen que asi se asemejan a la luna llena (La Condamine, 1921 [1745]: 51). Los
omaguas llevaban ropa de algodon pintadas finamente con diversos colores y joyas de
oro como orejeras, narigueras, collares y pecheras. Estos datos resultan particularmente

relevantes para este trabajo, ya que, en ciertas urnas antropomorfas de la Fase Napo,
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podrian estar representadas las cabezas chatas y frentes planas. Asi mismo, la existencia
de ropas pintadas con disefios complejos, podrian sugerir el uso de ciertos artefactos
también caracteristicos de esta fase, como los sellos; aunque bien pudieron ser usados
para otros efectos. Cabe destacar, que, respecto a la ropa de algodon, la usaban también

para comerciar con otras poblaciones.

Algunos ejemplos de estas descripciones sobre la apariencia y arreglo personal de los

omaguas se pueden corroborar en las siguientes cronicas:

(...) eran de estatura que cada uno era mas alto un palmo que el mas alto cristiano, y eran
muy blancos, y tenian buenos cabellos que les llegaban a la cintura, muy enjoyados de

oro y ropa (Carvajal, 1958 [s.f.]: 34)

Es la gente de este rio pulida, bien agestada y dispuesta; vestidos de manta y camiseta de
pincel, pintada de diferentes suertes y colores, y las mujeres con ropas de las mesmas
pinturas; entre ellos habia algunos que traian patenas de oro en los pechos, y las mujeres
orejeras dello en sus orejas, y otras piezas en las narices y gargantas. Las armas que tienen
son macanas, que son unos bastones de palma negra, largos, 4 manera de montantes, con
sus filos y punta, de que juegan hermosa y ligeramente, y dardos arrojadizos (Ortiguera,

1909[escritos de 1581-1586]: 329 en Cabrero, 2014a: 126).

Andan todos con decencia de vestidos, asi hombres y mujeres, las quales del mucho
algodén que cultivan texen no solo la ropa que han menester, sino otra mucha que les
sirve de trato para para las naciones vezinas, que con razoén codician el trabaxo de tan
sutiles texedoras; hacen pafios muy vistosos, no solo texidos de diuersos colores, sino
pintados con estos mismos tan sutilmente, que apenas se distingue lo uno de lo otro./ Son
todos cabega chata, que causa fealdad en los barones, si bien las mujeres mejor lo cubren
con el mucho cauello; y estd en ellos tan entablado el vso de tener cabegas aplastadas,
que desde que nacen las criaturas, se las meten en prensa, cogiéndoles por la frente con
vna tabla pequefia, y por la parte del cerebro con otra grande, que siruiendo de cuna,
recibe todo el cuerpo del recién nacido; el qual puesto de espaldas sobre esta, y apretando
fuertemente con la otra queda con el cerebro y la frente tan llanos como la palma de la

mano (...) (Acuia, 1981 [1641]: 116-117 en Ibid.: 126).
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En cuanto a la organizacion sociopolitica omagua, los espafioles “los consideraban como
superiores a los de las tribus vecinas” (Oberem, 1967-68: 151). Se menciona que cada
poblado tenia su propio jefe, pero la conformacion de todos estos que formaban una sola
nacion tenian un jefe superior, que Carvajal (1958 [s.f.]: 25) lo describe como “muy gran
sefor”. Para finales del siglo XVII, al dirigente omagua se lo llamaba Tururucari, que
significa “dios”, “quien era obedecido con gran sumision” (Meggers, 1976: 108). Por otro

lado, en las cronicas también se registra que los omaguas tenian esclavos. Acuna (1981

[1641]:119-129 en Cabrero, 2014a: 134) menciona:

Estos aseguraron que jamas auian visto comer esclavos que traian, sino que lo que vsaban
con los mas principales y valientes, era matarlos en sus fiestas y juntas generales,
rezelando mayores dafios si les conseruaban la vida; y arrojando los cuerpos en el rio,
guardaban por trofeo las cabezas en sus casas, que eran las que por todo el camino
veniamos encontrando. / No quiero con esto negar que hay en este Rio gente Caribe, que

en ocasiones, no tiene horror de comer carne humana. /

Unos afios mas tarde, cuando Fritz, misionero jesuita ingreso a tierra de los omaguas,
menciona que los esclavos eran principalmente nifios que habian sido capturados cuando
libraban batallas con otros grupos. Los esclavos tenian como tareas principales trabajar
en labores domésticos y en actividades agricolas (Meggers, 1976: 108). Asi, Fritz (1922:

48-49) menciona que:

De ordinario todos tenian en su casa uno o dos esclavos o sirvientes de alguna de las tribus
de tierra adentro, adquiridos en el curso de la guerra, o por medio del truque, a cambio de
implementos hierro, de ropa o de laguna otra cosa; un omagua, estirado en su hamaca,
altivamente, de manera sefiorial, da 6rdenes a su sirviente o esclavo, hombre o mujer,
para que le lleve de comer, de beber o algo semejante. En otros aspectos, tratan con mucho
afecto a sus sirvientes, como si fueran sus hijos, y les proporcionan ropa, les dan de su

misma comida y duermen con ellos bajo el mismo techo, sin causarles la menor molestia.

Por su parte, Maroni, mencionado en el texto de Oberem (1967-68: 164) llama la atencion
que cuando lo omaguas iban a sus correrias “robaban las cabezas de sus enemigos,
alrededor de las cuales bailaban al celebrar la victoria. Los espafioles encontraron en sus
casas “calaveras de gente humana pintadas y compuestas” asi como “mascarillas

emplumadas”.
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En cuanto a los recursos de subsistencia, en las cronicas se da la impresion de que tenian
excesos de alimentos, siendo el méas consumido, la yuca amarga, aunque también se
menciona al maiz y otros productos de foresta (Meggers, 1976: 183). De la yuca hacian
varios productos como bebidas, harinas y pan de cazabe (Ibid.: 184). Asi mismo, la pesca
y la caza eran importantes. Carvajal (1958 [s.f.]: 27) menciona que encontraron “mucha
carne y pescado y bizcocho y esto en tanta abundancia que habia para comer un real de

mil hombres un afio”.

No cabe duda, que uno de los elementos que mas llama la atencion en las cronicas sobe
la descripcion de los omaguas es su manufactura ceramica, siendo ésta, uno de los
elementos que han sido asociados arqueoldgicamente con las ceramicas de la Tradicion
Policroma Amazodnica. En este sentido, vale la pena citar el pasaje de Carvajal, que es

uno de los mas conocidos para describir a esta ceramica:

En este pueblo, estaba una casa de placer, dentro de la cual habia mucha loza de diversas
hechuras, asi de tinajas como de cantaros muy grandes de mas de veinte y cinco arrobas,
y otras vasijas pequeflas como platos y escudillas y candeleros desta loza de la mejor que
se ha visto en el mundo, porque la de Malaga no se iguala con ella, porque es toda vidriada
y esmaltada de todos los colores y tan vivas que espantan, y demas desto los dibujos y
pinturas que en ellas hacen son tan compasados que naturalmente labran y dibujan todo
como lo romano; y alli nos dijeron los indios que todo lo que en esta casa habia en barro
lo habia en tierra en la tierra adentro de oro y plata, y que ellos nos llevarian alla, que era

cerca (Carvajal, 1958 [s.f.]:51).

En esta cita se puede notar que en la ceramica se mencionan tanto técnicas de pintura
como de labrado, éste tlltimo, quiza corresponde a las técnicas de incision y excision que

son frecuentes en los ceramios de la TPA.

Respecto a las creencias de los omaguas, se menciona que estos grupos creian en muchos
espiritus que eran representados a través de “idolos”, cada uno de ellos tenian poder sobre
diferentes cosas, como la guerra, las aguas o los huertos (Meggers, 1976: 191). Por
ejemplo, al idolo del dios de la guerra se lo colocaba en la proa de la canoa para asegurar
la victoria. También se menciona que para las practicas religiosas se contaba con
“i

estructuras propias para ello, donde se colocaban los “idolos” y los restos de los
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sacerdotes fallecidos; mientras que los craneos que eran obtenidos de los enemigos
sacrificados se los colocaba en altares a manera de trofeos religiosos (Ibid.: 191). Sobre

los idolos Carvajal (1958 [s.f.]: 36) menciona:

En esta casa se hallaron dos idolos tejidos de pluma [palma, segiin otro manuscrito] de
diversa manera, que ponian espanto, y eran de estatua gigante y tenian los brazos metidos
en los molledos unas ruedas a manera de arandelas y lo mismo tenia las orejas horadadas

muy grandes, a manera de los indios del Cuzco, y mayores.

Por ultimo, respecto a las practicas funerarias Meggers (1976: 189) describe que cuando
un omagua adulto fallecia, se le atribuia a un acto de hechiceria y el cuerpo era envuelto
en cobijas de algodon y enterrado dentro de la casa. Aunque, Meggers no especifica la
fuente de dicha informacioén, en el trabajo de Métraux (1948) al hacer alusion a las
informaciones registradas por Martiu y Maroni, menciona que, cuando un individuo
fallecia, la familia de éste se encerraba por un mes, tiempo por el cual eran alimentados
por sus vecinos. Después de transcurridos tres meses, los huesos que habian sido
sepultados se desenterraban, se los lavaban y pintaban para ser depositados finalmente en

una urna.

Si bien, estos procesos de contacto y conquista de los territorios amazénicos y de los
omaguas, han pasado por etapas en que se ha tenido una diversa informacion sobre estos
grupos, y momentos en que la informacion ha sido nula; se conoce que para el afio 1751,
al menos los omaguas yetés estaban reducidos en los poblados de San Joaquin y San
Salvador de Omaguas, en el actual Pert (Oberem, 1967-68: 165). Para tiempos
contemporaneos, por algunas etnografias se sabe que estos grupos parecen haberse
mezclado con diversas culturas, entre ellos, con los Kambebas de Brasil (Cabrero, 2014a),
con los cocamas de Pert (Tessmann, 1999) y para la region de Ecuador probablemente
con poblaciones kichwa hablantes amazonicas como los Napo Runa (Oberem, 1967-68;

Cabrero, 2014a).

3.3. Antecedentes arqueolégicos sobre la Fase Napo

Las investigaciones arqueologicas que se han realizado en la region Amazonica
ecuatoriana, especialmente en lo que concierne al drea de interés para el presente trabajo,

que atafie principalmente a la cuenca del rio Napo, se han caracterizado principalmente
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por ser proyectos de rescate arqueologicos. Estos, a pesar de que han sido numerosos,
“como han enfatizado algunos autores (Y¢épez 1997, Valdez 2010, Ugalde 2011), (..), son
pocos los aportes interpretativos que (..) se derivan, y esto en parte se debe a la falta de
marcos tedricos y discusiones analiticas en los informes” (Ugalde, 2014: 3). No obstante,
referente a estos informes y sobre la arqueologia de la Amazonia norte, se han elaborado
importantes sistematizaciones y debates constructivos (Yépez, 2000; Solérzano, 2006,
2007; Arellano, 2009, 2014a, b; Cabrero, 2014a, b; Ugalde, 2011, 2014; Arroyo-Kalin &
Rivas, 2016), que favorecen a visualizar un panorama mas claro sobre los grupos

arqueologicos en esta region ecuatoriana.

Para una mejor visualizacion y distribucion en el territorio sobre de los hallazgos
arqueologicos de la Fase Napo en Ecuador, es imperativo revisar el mapa presentado por
Cabrero (2014a: 103), mediante una documentacidén exhaustiva de datos primarios del
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, fuentes secundarias de Yépez (2000), de la
fundacion Labaka y de la investigacion de Evans & Meggers (1968), en el que ubico un
total de 203 hallazgos, incluyendo sitios y non-sites, la mayoria georeferenciados

(Cabrero, 2014a: 96).

En términos generales, de acuerdo a los datos arqueoldgicos que se obtienen hasta el
momento, se puede decir que la dispersion del material cultural asociado a la Fase Napo,
se distribuyen en las actuales provincias de Sucumbios, Orellana y Napo en territorio
ecuatoriano; aunque, vestigios materiales de esta fase también han sido documentados en
el curso alto y medio del rio Napo peruano (Myers, 2004). “Esta distribucion extensa de
la Fase Napo documentaria un antiguo territorio (0 minimamente un corredor de
expansion) dominado por grupos de habla Tupi-Guarani — los Omaguas proto-historicos
— que pudo haberse extendido por la casi totalidad del curso del rio Napo en tierras bajas”
(Arroyo-Kalin & Rivas, 2016: 478). Estos grupos, se caracterizaban por mantener una
practica funeraria, reflejada en entierros secundarios en urnas (Lathrap 2010, Cabodevilla
2013), lo que explicaria la introduccion no solo de estas piezas, sino de la ceramica
policroma en general, al corpus ceramico de la Fase Napo; distinguiéndose ciertos
elementos y formas de esta ceramica en otras areas del Amazonas, como en el rio Japura,

Tapajoz y en la isla Marajo (Ugalde, 2014: 21).
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Asi, el estudio pionero y de caracter sistematico, realizado en esta area, corresponde a las
investigaciones de Betty Meggers & Clifford Evans (1968), quienes efectuaron en la
década de los afios 50, una prospeccion, acompaiada por ciertas excavaciones de sondeos.
Estos autores lograron establecer la primera cronologia para la Amazonia norte,
localizando cuatro fases culturales: Fase Yasuni (50 a.C.), Fase Tivacundo (510 d.C.),
Fase Napo (1168, 1179 y 1480 d.C.)” y Fase Cotacocha (Evans & Meggers, 1962, 1968).
De esta manera, se establece una secuencia cronologica, segin los periodos
precolombinos para el Ecuador establecidos por Meggers (1966), desde el Periodo
Formativo (Fase Yasuni), pasando por el Desarrollo Regional (Fase Tivacuno) hasta el

Periodo de Integracion y contacto colonial (Fase Napo y Cotacocha).

Sobre la Fase Napo, las investigaciones de Meggers & Evans (1968) se concentraron en
ocho sitios habitacionales: N-P-1 Tiputini, N-P-2 Nueva Armenia, N-P-3 Nuevo
Rocafuerte, N-P-4 Bello Horizonte, NP- 5 Florencia, N-P-6 Puerto Alfaro, N-P-9
Cotacocha y N-P-13 Pafiiacocha, del cual solo uno fue excavado (sitio N-P-2 Nueva
Armenia), siendo material superficial el recolectado en los otros emplazamientos. En
términos generales, estos sitios arrojaron ciertos hallazgos relevantes como discos de
arcilla, sellos con disefios geométricos, herramientas liticas con evidencia de uso y
material ceramico mucho menos erosionado que el de las fases precedentes en la

Amazonia norte.

Respecto a la evidencia de material litico, éste se caracteriza por la utilizacion de rocas

como: abrasadores, guijarros de cuarzo pulido por el uso; hachas en diversos tipos de

" Es importante mencionar que las muestras de carbon para estas dataciones fueron extraidas del
antiplastico de carbon presente en los fragmentos ceramicos. En el caso de las fechas mas
tempranas: 782 +53 afios 0 1168 AD (1154-1297 cal d.C. 94,2% probabilidad [fechas calibradas
por la autora]) y 771 £51 afios o 1179 AD (1160-1298 cal d.C. 95,4% probabilidad [fechas
calibradas por la autora]), éstas se obtuvieron del sitio N-P-2. Respecto a la tercera fecha (470
+180 afios 0 A.D. 1480), ésta se tomo del sitio N-P-3 y fue datado en un laboratorio diferente a
las dos muestras anteriores. Esta fecha calibrada con el 85,6% de probabilidad arroja un rango
cronolégico de 1206-1707 cal d.C (fecha calibrada por la autora). Respecto a esta diferencia entre
los dos primeros rangos cronoldgicos y la ultima fecha obtenida, los autores mencionan que puede
deberse a los diferentes procedimientos utilizados en los laboratorios; y, por tanto, una de éstas
deberia ser descartada; ya sean las dos fechas contemporaneas o la mas tardia. En este caso, los
autores creen mas plausibles las dataciones mas tempranas, por lo que descartan la ultima al
considerarla muy tardia (Evans & Meggers, 1968: 81-82). Si bien, no se debe descartar que la
ocupacion de la Fase Napo haya llegado hasta épocas mas tardias que las dos primeras fechas
mencionadas, la ultima, resulta en un rango demasiado amplio (500 afios) para ser tomada en
cuenta.
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rocas como: granito, andesita, diorita y arenisca tobacea ligeramente metamorfoseada
(Figura 4). También se documentan cinceles de pizarra de grano fino, ntcleos, manos de
moler de andesita alterada su superficie por el fuego y rocas de limonita pintadas (Ibid.:
38-40).

Figura 4. Hachas de la Fase Napo (Evans & Meggers, 1968: 38)

Para la clasificacion tipologica de la ceramica, Evans & Meggers (1968: 43) se basan en
el analisis de 13,896 fragmentos ceramicos de los ocho sitios ya mencionados, mas
colecciones museograficas, determinando que el porcentaje de decoracion en este corpus
es de 34 a 47%. Respecto a los fragmentos sin decoracion, establecieron tres tipos simples
de acuerdo a su antiplastico, siendo: Armenia simple con antiplastico de cariapé, Napo
simple con antiplastico de arena y Tiputini simple con antiplastico de carbon; siendo el

Napo simple el mas comun. Mientras que en las formas decoradas se encontraron 18 tipos:

Armenia blanco sobre rojo, Napo simple exciso; Napo simple inciso; Napo rojo; Napo
rojo exciso; Napo rojo inciso; Napo rojo exciso con blanco retocado; Napo blanco exciso;
Napo blanco inciso; Rocafuerte inciso; Rocafuerte pintado; Tiputini simple exciso;
Tiputini simple inciso; Tiputini rojo exciso; Tiputini rojo exciso con blanco retocado;
Tiputino rojo inciso; Tiputini blanco exciso; Tiputini blanco inciso y un decorado sin
clasificacion que presenta a su vez color negro sobre rojo pintado e impresion de anillo

(Evans & Meggers, 1968).

Asi mismo, respecto a las formas ceramicas, documentaron 21 formas comunes. La
mayoria de éstas son cuadrangulares vistas desde arriba, con lados céncavos y esquinas
sobresalientes. Estas vasijas presentan bases anulares y bordes evertidos, invertidos y

acanalados. Respecto a la decoracion, esta ceramica se caracteriza por presentar varios
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tipos de pintura, como la negativa, policroma, de engobe rojo y blanco, que puede ser
combinado con pintura, incision y excision, asi como también una técnica mas compleja,
que incluye pigmento rojo o blanco dentro de las lineas incisas. También la aplicacion de

formas antropomorficas, es tipica de esta ceramica (Ibid.: 43-82).

Por otro lado, en estos contextos para la Fase Napo, también se documentd ceramica
corrugada, que los autores interpretan o bien como intrusivas en estos contextos o como
producto de redes de intercambio. En todo caso, en otras investigaciones también se ha
registrado esta ceramica relacionada al horizonte corrugado proveniente del sur, asociado
al grupo etnolingiiistico jibaro en contextos Napo (Guffroy, 2006; Rostain, 1999, 2010;
de Saulieu, 2006; de Saulieu & Duche, 2012).

En la investigacion de Meggers (1966: 155) también se documentaron hallazgos fortuitos
de urnas funerarias antropomorfas, encontradas en contextos habitacionales y otras en
sectores aislados, sin ninguna ofrenda al interior de estos recipientes. Ademas, se propone
que el entierro de las urnas se daba de forma casual bajos las casas y no en cementerios
en si. Estas urnas, en algunos casos reportaron la presencia de huesos pequefios y
desarticulados en su interior, implicando que el entierro es secundario, aunque la
posibilidad de una cremacion incompleta también es factible. Lamentablemente ninguna
de éstas ha sido registrada in situ. Asitambién, Evans & Meggers (1968: 82) establecieron
una tipologia para estas urnas basada en tres categorias, las cuales se caracterizan
principalmente porque la primera mantiene su apertura en el tope de la cabeza de la pieza,

la segunda tiene el orificio en la base y la tltima, tiene su abertura en el cuello de la vasija.

Hallazgos de urnas funerarias en otras regiones y filiaciones culturales de la Amazonia
ecuatoriana, también se reportan en la Fase Tivacuno, caracterizandose los entierros, por
ser tanto cremaciones completas y “mixtas” con cremaciones incompletas (Ochoa, 2014).
En Pastaza, en la tradicion Muitzentza (1025 y 1172 cal d.C.) también se reportan urnas

ceramicas con restos 0seos (de Saulieu & Duche, 2012).

Una de las pocas publicaciones de caracter arqueoldgico que involucra a la Fase Napo, es
el estudio de Jorge Arellano (2009), cuya publicacion es resultado de proyectos
arqueologicos de rescate en la linea del transecto Yuturi- Lago Agrio, realizado entre los

afios 2001 a 2003. Esta investigacion consistid primeramente en pruebas de pala, las
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cuales arrojaron tres categorias para las posteriores excavaciones de caracter sistematico
estratificado de muestreo. Los criterios de seleccion de los sitios fueron: profundidad
cultural, densidad porcentual de evidencias y calidad del depdsito. Los analisis ceramicos
de estos sitios, se basaron en los trabajos anteriores de Meggers & Evans (1968) y

Sheppard (1956), utilizando el método de seriacion Ford (Arellano, 2009:7-9).

Este estudio resulta relevante, debido a que, el autor establece nuevas fases con pintura
policroma en la Amazonia norte, a parte de la ya conocida Fase Napo. Estas fases son:
San Roque, con dos fechados (570-880 d.C. y 650 a 880 d.C.) y Aceipa Palmeras (960 a
1160 d.C.). Cabe mencionar que la Fase San Roque, ubicada en la comunidad del mismo
nombre a la derecha de la rivera del Napo, presenta un corpus ceramico con varios tipos
como san roque pulido, alisado, engobado, inciso, falso corrugado y ungulado. En cuanto
a la decoracion, este material presenta pintura policroma en rojo, blanco y negro con
motivos geométricos desde debajo del borde hacia la mitad del cuerpo de los vasos (Ibid.:

73).

En la Fase San Roque se presenta ceramica intrusiva de la Fase Napo tipo acanalado, que
para el autor sugiere el ingreso de esta fase en la zona. De esta manera, el autor en su
investigacion concluye que la “Tradicion policroma, por lo menos de la Amazonia del
Ecuador ocupa las tierras altas de la orilla del Napo y por el momento no se tiene
evidencias fuera de esta cuenca” (Arellano, 2009: 277). Asi, menciona que estas tres
fases con ceramica policroma (San Roque, Napo y Aceipa-Palmeras) habrian ocupado
continuamente el curso del rio Napo en un margen temporal del 570 d.C. al 1480 d.C.

(Arellano, 2014a: 270)

En cuanto a los informes inéditos de arqueologia de mitigacion de la zona norte de la
Amazonia ecuatoriana (provincias de Sucumbios, Orellana y Napo), que residen en el
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural (INPC), se ha procurado revisar un nimero
considerable de éstos, entre informes de diagnostico, prospeccion, rescate y monitoreo.
Esta revision extensa, tiene como finalidad identificar sitios con material arqueoldgico
asociado a nuestra fase de interés, que aporten informaciéon relevante, que permita
complementar los datos presentados en publicaciones sobre la Fase Napo, al ser éstas
ultimas escasas. En total se lograron revisar 500 informes entre las tres provincias, listado

de los mismos que se adjuntan en el anexo 5.
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En este apartado cabe resaltar algunas de estas investigaciones, con importantes datos
sobre la Fase Napo. Primeramente, el estudio realizado por Patricia Netherly en 1995,
quien efectué un “Programa de rescate arqueoldgico en el bloque petrolero 16 y el area
Tivacuno” en la provincia de Napo. La metodologia que se realizo en esta pesquisa fueron
pruebas de pala y excavaciones de area en asentamientos de mayor riesgo a ser destruidos,
localizando 52 sitios arqueoldgicos, en un 4rea de prospeccion que cubrid los 160 km?.
La mayoria de lugares identificados se hallaron cerca de rios navegables, especialmente
en la zona riberenia Pompeya-rio Tiputini, que presenta un sitio (NOOP-01) afiliado a la
Fase Napo. En este sitio se encontrd ceramica altamente decorada (2519 fragmentos
analizados), caracterizada por complejos disefios geométricos y asociandola a un uso

ritual (Netherly, 1995: 11-12; Rostoker & Netherly, 1996).

Sobre los otros sitios identificados y excavados, especialmente en el sitio NOOP-07, se
registran 28 monticulos artificiales y se logré recuperar material ceramico y litico,
aunque, no se otorga una filiacion cultural de éstos. Asi mismo, en este sitio se obtuvo la
unica fecha radio carbonica de toda la investigacion, asociada a un fogon, que se estima
entre el 1240 +- 80 BP 0 710 +- 80 d.C. (654 — 907 cal d.C. 87,5% probabilidad [calibrado
por la autora])® (Netherly, 1996: 62-64).

También se destacan en la provincia de Napo, los estudios realizados por Amelia Sanchez,
en el afio 1998, en los sitios Timbela y Chullumbo con dataciones radiocarbonicas para
el periodo de Integracion. En el sitio Timbela (OIVBI1-11), se registraron dos
ocupaciones, la primera para el periodo Formativo Temprano, y la segunda para
Integracion Tardia, fechas que son de interés para este trabajo, por enmarcarse en el
periodo de ocupacion de la cultura Napo. La muestra de carbon que se obtuvo, estaba
asociada al material ceramico y litico, arrojando una fecha convencional de 640+/-40 AP,
estos resultados calibrados (2 sigma, 95% probabilidades) dan como resultado fechas de
1285 a 1410 d.C. “Los datos de la intercepcion de la fecha calibrada y la calibracion
fueron AD 1310, 1365y 1375. Esto nos indica que el sitio fue utilizado durante la segunda
ocupacion entre 1295 a 1395 AD. Una duracion de 100 afios” (Sanchez, 1998a: 66).

8 Todas las fechas calibradas por la autora se realizaron en el programa online de calibracién de fechas
OxCal Project: https://c14.arch.ox.ac.uk/oxcal/OxCal.html con la curva de calibracion IntCal 13.
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No obstante, el material ceramico analizado, al no presentar ningin elemento decorativo
plastico tipicamente de filiaciéon Napo, la autora concluye que no se puede asociar dicho
material directamente a este grupo cultural. Igualmente, menciona que de acuerdo a los
datos presentados en el informe “es muy probable que una sociedad Tupiguarani fue la
que habito la zona de Yuralpa durante la época de integracion. El problema es que por
ahora no sabemos cual grupo fue” (Sanchez, 1998a: 70). Sin embargo, cabe mencionar
que la posible relacion de la Fase Napo con grupos Tupi puede relacionar la ocupacion
de esta zona a una posible presencia Napo. Aun asi, de ser este sitio, de posible filiacion
Napo, las fechas datadas resultan relevantes para sustentar el periodo de ocupacion

propuesto para esta fase.

Para el sitio de Chullumbo (OIVB1-04), la situacion se presenta similar a lo anteriormente
descrito, dado que el andlisis del material cultural, en especial de la ceramica, tampoco se
pudo identificar elementos decorativos claramente de filiacion Napo; por lo que la autora
nuevamente enfatiza que no se puede realizar una asociacion directa a esta cultura, y
nuevamente, que mas bien estaria relacionada a grupos Tupi-guarani (Sanchez, 1998b:
40). Asi mismo, de este sitio se obtuvieron dos fechas relevantes para al periodo de
Integracion y en asociacion al material encontrado, que marcan el inicio y final de la

ocupacion para esta area.

La muestra para el inicio de la ocupacion proporcion6 una fecha convencional de 880 +/-
40 AP, siendo los resultados calibrados (2 sigma, 95% de probabilidades) de 1035 a 1250
d.C. El dato de intercepcion de la fecha calibrada y la calibracion fue de 1180 d.C. Para
el final de la ocupacion, la fecha convencional es de 560 +/- 40 AP, siendo los resultados
(2 sigma, 95% de probabilidades) de 1310 a 1365 d.C. y 1375 a 1435 d.C. El dato de
intercepcion de la fecha calibrada y la calibracion fue de 1410 d.C. De esta manera, se

propone que el sitio habria sido entre el 1180 d.C. y el 1410 d.C. (Sanchez, 1998b: 39).

Otro trabajo de gran interés, especialmente por su aporte de patrones de asentamiento
para la Fase Napo, es el rescate realizado por Delgado (1999) en Campo Villano, donde
logré documentar tres sectores relevantes de ocupacion, siendo el Sector 1y el Sector 2,

de filiacion Napo.

Respecto al Sector 1, se puede evidenciar mayor variabilidad en el tamafio de los sitios,

asi como en la funcionalidad de éstos. Por ejemplo, los sitios Ipiak y Bajo Toclo, son
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asentamientos pequefios que parecen formar parte de un mismo sistema de asentamientos
de “lomas” de la ribera occidental del Rio Napo. Este tltimo, ha sido caracterizado como
un lugar ocupado por dos o mas familias, posiblemente constituidas en unidades
domésticas; aunque otra posibilidad, es la de ser un campamento efimero. De esta manera,
descarta la posibilidad de que este sitio se haya constituido como una aldea o poblado

(Delgado, 1999).

Sitios ciertamente caracterizados como campamentos temporales, como por ejemplo
Balsayacu, ubicado en la llanura aluvial del rio Napo o el sitio Yucal, encontrado en una
quebrada al sudoeste del rio Napo, pudieron haber cumplido funciones de asentamientos
itinerantes. En el caso del primero, “los habitantes de la Fase Napo se habrian asentado
por temporadas de caza, recoleccion, o tal vez para explotar las vegas adyacentes del Rio
Napo mediante practicas horticolas y/o agricolas” (Ibid.: 17). Mientras que, en el caso del
segundo, evidencias puntuales de procesamiento de alimentos, por la presencia de dos
fogones continuos y una mano de moler, indicarian que la ocupacion del sitio es

unicamente temporal (Ibid.)

Por otro lado, es de importancia el sitio Laureles, en el que se encontraron dos vasijas
grandes, definida por Porras (1987) como urnas funerarias, no obstante, éstas no
contenian entierros ni ofrendas. Aun asi, este sitio, a diferencia de los anteriores, parece

ser un asentamiento permanente (Delgado, 1999).

De esta manera, Delgado (1999) propone que para el Sector 1, los asentamientos
responderian a un patron de movilidad estratégica, basandose en los modelos de
movilidad propuestos por Binford (1982). Este patron responde a una estrategia semi
movil, conformada por campamentos permanentes, desde los cuales los habitantes
realizarian ciertos movimientos estratégicos de forma organizada hacia los lugares de
obtencion de recursos. “Los movimientos se dan en forma organizada entre los miembros
del grupo, los cuales dejan evidencia material tanto en los sitios de vivienda como en los

que procuran el material” (Ibid.: 8-5).

Entre tanto, en el Sector 2, el patron se asentamiento tendria un caracter de sedentarismo
mucho mayor que en el Sector 1, con sitios de tamafio mas uniformes y una funcionalidad
doméstica permanente, en el que el principal mecanismo de adquisicion de productos para

la subsistencia, seria el trueque o una “complementariedad comunal” (Ibid.: 8-9).
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A pesar de los diferentes patrones de movilidad en ambos sectores, estos dos tienen en
comun que la mayoria de sus sitios se encontraron instalados sobre pequefias colinas o

elevaciones.

Continuando con la provincia de Orellana, un sitio en el que se registré abundante
material ceramico de la Fase Napo, es el documentado por Oswaldo Tobar (2005), en la
comunidad de Chiru Isla. Esta zona, para la fase de excavacion se restringio a un area
aproximada de 20.748 m?, ubicada entre la linea del banco alto (197 m s.n.m.) del rio

Napo.

En esta excavacion se recuperaron notables fragmentos ceramicos con decoracion excisa,
pintura roja, pintura blanca sobre engobe rojo y pintura negra y roja, tipicas de la Fase
Napo; asi como material organico, como semillas, y material litico (percutores, cantos
rodados y escoria volcanica de color negro). Uno de los hallazgos mas importantes, fue
un cuenco rectangular, que en uno de sus extremos superiores presenta un reborde o
pestafia, con decoracion excisa que presenta disefios geométricos (Ibid.: 39). Este
hallazgo es parte de un basural (unidad G), que lamentablemente no se especifica si
corresponde a un basural moderno o antiguo. Esta pieza actualmente se encuentra

expuesta en el Museo Arqueoldgico y Centro Cultural de Orellana (Figura 5).

No obstante, también se documentaron sellos con decoracion excisa y motivos
geométricos; asi como, dos fragmentos de vasijas con caras antropomorfas, ambas
presentan restos de engobe blanco. Estos fragmentos, segin el autor, podrian
corresponder a tapas funerarias (Tobar, 2005: 39), tomando en cuenta que, en algunas
urnas antropomorfas, las cabezas funcionan a manera de tapa. En la figura 6, se puede
notar que el fragmento tiene cierta similitud con la urna MACCO-16-188, pieza en la que

efectivamente, la cabeza corresponde a la tapa de la urna.

Figura 5. Cuenco con reborde (Tobar, 2005) Figura 6. Fragmento de rostro antropomorfo (Tobar, 2005)

Otro estudio que arroja ciertos datos sobre el aprovechamiento de los espacios por parte

de la Fase Napo, es el realizado por Rosalba Chacon (2011a) en el campamento Oso, en
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el Bloque 7. En este rescate, se documento una terraza que fue aprovechada en épocas
tardias de la Fase Napo. Este emplazamiento es un asentamiento interriberefio que cuenta
con fuentes de agua dulce en zonas cercanas a éste. Este sitio parece haber sido
manipulado en diversas ocasiones para la preparacion del terreno, “posiblemente en
relacion a factores agricolas, preparacion que se halla sujeta a una deforestacion suave y
progresiva, asi como una remocion del suelo para cultivo, que ha provocado que los restos

se dispersen, erosionen y fragmenten en gran cantidad” (Ibid.: 47).

Las evidencias materiales o indicadores que sustentan la propuesta de Chacon, para el
sistema de preparacion del terreno son las siguientes:
1) Ausencia de piedras grandes, indicando una aparente limpieza del terreno.
2) Recurrente presencia de hachas rudimentarias, con huellas de uso y de burda fabricacion,
elaboradas in-situ para la tala del bosque.
3) Presencia de elementos liticos para la fabricacion de herramientas, tales como cincel,
percutor y fogones con quema de piedras para su rapida fracturacion.
4) Hachas pulidas.
5) Azadones.
6) Presencia de restos ceramicos dispersos sin contextualizacion.
7) Vasijas para la contencion de liquidos, probablemente para abastecimiento de liquido
durante las labores de trabajo.

8) Baja densidad de restos ceramicos en relacion al tamafio del emplazamiento (Ibid.: 47-
48).

Asi mismo, Chacon otorga una interpretacion mas acerca de la funcionalidad del sitio,
mencionando que del emplazamiento se aprovechaba también la tala del bosque para la
obtencion de madera y con ella realizar herramientas tipo lanzas; ya que, se han
encontrado afiladores de arenisca, que pudieron haber servido para este proposito. De esta
manera, el sitio no solo habria sido utilizado para la produccion agricola, sino también,
para la elaboracion de herramientas que puedan ayudar a la caza, la pesca y a la utilizacion

de otros espacios ecologicos como esteros, pantanos y rios cercanos (Ibid.: 48).

Por otro lado, en el sitio Balsayacu, Tamayo (2012) encontr6 evidencia de abundante
material litico asociado a la Fase Napo, y lo cataloga como un “taller litico”, que presenta
una serie de piezas soporte, las mismas que estarian destinadas a formar parte de un
utillaje doméstico. En este sitio también se presentan piedras pulidas, pre formas de

hacha, percutores, cantos rodados y manos de moler.

Por ultimo, en esta provincia, también cabe mencionar el rescate arqueologico realizado
por Molestina (2013) en las lineas de flujo Oso A, B y Gacela en el Bloque 7. En esta

area, resultan de interés algunos sectores especificos, como la plataforma Oso B, unidad
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305. En esta unidad, la mayoria de los restos culturales provienen del deposito 2, que
consiste en un suelo arcilloso de color café (10 YR 5/3 Brown), de consistencia semi

compacta y con un espesor promedio de 27 cm (Ibid.: 8).

En este estrato se hallaron ciertas ceramicas, especificamente bordes decorados con
disefios incisos que definen “formas de serpientes” de filiacion Napo, junto con otros
fragmentos ceramicos de caracter doméstico, como ceramica corrugada, ceramica con
engobe rojo y restos de hollin. Asi también, se encontro “un fragmento de silbato que se
asemeja a ceramica de La Tolita, pero es de “filiacion Napo” (Ibid.: 16). Dada la presencia
de ceramicas decoradas, domésticas y hachas, Molestina (Ibid: 148) infiere que los sitios

registrados presentarian posiblemente un uso habitacional y ritual.

En algunos de los contextos de filiacion Napo, también se documentd material cultural
de la Fase Pastaza, y en uno de ellos se presentd un fragmento Cosanga, por lo que, la
autora infiere que estos dos grupos culturales debieron tener algin tipo de contacto con
la Fase Napo (Ibid.: 37). Sin embargo, al no encontrarse una descripcion clara de los
contextos excavados, ni fechados de éstos, resulta problematica la asociacion de estas
fases. Si bien, la revaluacion e inclusion de nuevas fechas para la Fase Napo es necesaria,
en este caso, pareceria mas bien que el fragmento Cosanga podria ser intrusivo, al ser un

unico elemento de esta cultura que se documento en contextos Napo.

Los hallazgos mas interesantes para este trabajo, conciernen al hallazgo de tres urnas
funerarias pertenecientes a la Fase Napo. Sobre la primera urna, lamentablemente no se
cuenta con una imagen que permita asociarla a las piezas presentadas en esta
investigacion al no encontrarse publicada en el informe de Molestina (2013). No obstante,
esta pieza fue encontrada en la linea de Flujo Oso B - Gacela Tramo II-Variante 11, en la
unidad 208, asociada al depdsito 2. Segun la autora (Ibid.: 81), el hallazgo de esta urna
“sugiere que se trata de un asentamiento complejo en el cual no s6lo se realizaban tareas
temporales de supervivencia, sino que también contaba con una posible necrépolis”. A
pesar de que la urna cuenta con una sepultura secundaria, la mala conservacion de los
restos 6seos no permitid ningln tipo de analisis sobre éstos, ni tampoco obtener muestras
para fechados radiocarbonicos. Unicamente se pudo constatar que los restos pertenecen a
huesos humanos; tampoco se encontr6 ningtn tipo de ajuar funerario al interior de la urna

o0 asociada a ésta (Ibid.: 81).
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Las urnas funerarias restantes que si presentan registro fotografico (figuras 7 y 8),
proceden de la linea de flujo Oso A-Y de Oso A, en las unidades 18 y 26, ambas del
deposito 1. Las dos urnas, igualmente contienen restos 6secos humanos, los cuales
estuvieron recubiertos con una corteza de arbol. Al igual que el caso anterior, estos restos
por su mala conservacion y tamafio de los huesos no fue posible analizarlos ni datarlos.
El analisis de la corteza, tampoco arroj6 ningin dato, por su mal estado de conservacion

(Molestina, 2013: 81).

Cabe mencionar que respecto a la urna de la unidad 26, su forma ceramica resulta atipica
para la Fase Napo, dado que no se ha registrado este tipo de forma para esta filiacion
cultural. Igualmente, llama la atencion que, asociados a esta pieza, se registran escasos
cuerpos y bordes ceramicos no diagnésticos y uno de la Fase Pastaza; por lo que seria
aconsejable la revaluacion de este contexto respecto de su filiacion cultural. Asi mismo,
dado que no se cuenta con ningun fechado radiocarbonico de las unidades de excavadas,
y mas aun de los contextos funerarios, es necesario un analisis mas profundo de los datos
obtenidos en dicho rescate, tomando en cuenta que la asociacion cultural de estas urnas,
no necesariamente pueden corresponder a la Fase Napo, al no encontrarse en estos

contextos otros artefactos en asociacion directa a nuestra fase de interés.

Figura 7. Urna funeraria (unidad 18) (Molestina, 2013) Figura 8. Urna funeraria (unidad 26) (Molestina, 2013)

Del conjunto de unidades excavadas en este sector, estas dos, fueron las tinicas unidades
que presentaron urnas funerarias; y debido a la presencia de una habitaciéon moderna, no
se establecieron nuevas unidades para verificar si habria otras urnas funerarias o contextos
funerarios. Aun asi, Molestina (2013: 88) indica que se trataria de un sitio sagrado. En las
unidades cercanas, a las que presentaron urnas, el material cultural que se registro es

variado; con presencia de ceramica Napo y Pastaza en un mismo deposito y artefactos

45



unicamente Pastaza en un solo contexto. A continuacion, se presenta la figura 9, que
permite visualizar la disposicion de las unidades excavadas en la linea de flujo Oso A-Y

de Oso Ay la ubicacion de las unidades 18 y 26.

Necropolis
Unidad 18

Figura 9. Unidades de excavacion que presentan posibles urnas funerarias (Molestina, 2013)

Continuando con la provincia de Sucumbios, la prospeccion realizada por Lopez (2009)
en la linea de Flujo Dumbique-San Roque, logro registrar dos sitios de interés: el primero,
es una posible necropolis (Sitio 1). Este sitio probablemente ocup6 un area de 1123m? en
la cima de una pequefia loma. En este sitio se recuper6 una urna fragmentada y dada la
informacion recabada por el propietario del terreno, quien habria encontrado otra urna de
mayores dimensiones cerca del hallazgo de dicho sector (Ibid.: 33-34). El segundo sitio,
se trata de un emplazamiento habitacional (Sitio 2) que tiene un perimetro aproximado de
1390 m?, en la que se registr6 abundante material ceramico de caracter doméstico y
fragmentos de hachas. De acuerdo a la tipologia ceramica realizada de la vajilla utilitaria
Napo, se encontré una presencia mayoritaria de recipientes de almacenamiento
temporales y de larga duracion, asi como, para la preparacion consumo y almacenaje de
liquidos y solidos. Estos datos permiten inferir al autor que el sitio fue ocupado por un
periodo bastante prolongado (Ibid.: 34), no obstante, no se presenta ningin apoyo
fotografico del material encontrado que permita sustentar el hallazgo de la urna

mencionada.

Otra investigacion que presenta un interesante patron de asentamiento, es el registrado
por Chacon (2010a) en la plataforma Santa Elena, en el caton Shushufindi.
Especificamente se trata del sitio PIIIC2-008, que corresponde a un emplazamiento inter-

riberefio, ubicado en una terraza alta, cercano al recurso hidrico, rio Blanco. Este sitio es
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catalogado como una extensa area habitacional de ocupacion permanente de filiacion
Napo. Estas inferencias son realizadas en base a la documentacion de tres eventos

consecutivos, registrados en la estratigrafia del terreno.

El primer evento, siendo el mas profundo (74cm b/s) y asociado al deposito 3, esta
relacionado a un acontecimiento natural, como consecuencia del desbordamiento del rio
Blanco; por lo que, no se trata en si, de un contexto que asegure la ocupacion de la zona,
sino mas bien, que el material ceramico encontrado, corresponde a un arrastre de éste y a
la filtracion de material cultural del evento superior (Chacon, 2010a: 18-19). La ceramica
registrada en este evento, en su totalidad es ordinaria, con restos de hollin y algunas con

engobe r0jo en su exterior.

El segundo evento, que se ubica en el depdsito 2 y hasta 60 cm b/s, se trata de una
ocupacion doméstica, dada la presencia de coladores, que podria entenderse como una
innovacion en los utensilios culinarios. Estos coladores son similares a los registrados por
Arellano (2009) en asociacion a la Fase Napo en los sitios Aceipa y Palmeras, contextos
que tienen una datacion radiocarbonica de 960-1160 d.C. Asi mismo, se nota una
estilizacion en la vajilla, con una mayor variabilidad de los disefios decorativos y técnicas
como la utilizacion de corrugado, aplicacion de cordon con impresiones, incisiones y
pintura roja, blanca y negra; asi como la presencia de sellos cilindricos con disefios

geométricos (Chacon, 2010a: 34-36).

El tercer evento, es el mas tardio, asociado al deposito 1 y con una profundidad de 20cm
b/s. El contexto mas confiable se ubica hacia el sur de la plataforma, ya que, en otros
sectores estan disturbados con material moderno. En este evento, se nota una disminucion
del material cultural, ausencia de pintura en la ceramica, mayor variabilidad en las

decoraciones corrugadas, uso de sellos y un falso torno (Ibid.: 37-38).

Lamentablemente, la investigacion no cuenta con fechados absolutos para estos eventos,
por lo que, las asociaciones ceramicas a la Fase Napo se han basado en investigaciones

precedentes sobre ésta.

Otro estudio relevante de citar, es el realizado por Moreira (2010) en la via de acceso
Tuntiak-Itaya, en la que, por el material ceramico registrado y arcilla cocida, propone que
puede tratarse de “una unidad cultural en la que se fabricaba ceramica” (Ibid.: 29). Los
artefactos registrados corresponden a sellos con disefios geométricos, fragmentos de

figurinas antropomorfas y un cuenco decorado con disefios que Moreira asocia a la Fase
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Napo (Figura 10). Sin embargo, a juzgar por la iconografia manifestada no corresponde
a las representaciones iconicas tipicas de Napo, por lo que, a nuestro parecer dicho
artefacto presentaria mas bien una influencia Napo, mas no una correspondencia a esta
fase cultural. Todos estos elementos se encontraron asociados al depdsito 2, cuya

profundidad oscila entre 10 y 30 cm (Moreira, 2010: 27-39).

Figura 10. Cuenco de posible filiacion Napo (Moreira, 2010)

Otro trabajo importante de rescate, es el realizado por Chacon (2010b) en las plataformas
Condorazo Sur Este 2 y Condorazo Sur Este 3, siendo uno de los pocos estudios que
presentan dataciones absolutas para la Fase Napo, por lo que, resulta de vital importancia

citarlo en esta investigacion.

En la plataforma Condorazo SE2, sitio PII14-001, se pudieron identificar varias de areas
de actividad, catalogadas como rasgos, los cuales dan cuenta de funciones especificas
como: produccion alfarera, taller litico, areas de desecho y de posible produccion textil,
debido al hallazgo de un tortero ceramico. No obstante, es importante considerar si estas
areas de produccion de artefactos corresponden realmente a talleres o si tienen un caracter
a nivel de produccion doméstica. El espacio dedicado a la produccion alfarera, asociado
al deposito 1A (60cm b/s), se lo define debido al hallazgo de un bloque de arcilla cruda,
que pueden resultar como desecho de la fabricacion de recipientes ceramicos. El taller
litico, es especificamente de obsidiana, registrandose un area de acumulacion de restos
de talla o debitage, asociado al deposito 1. Con dichos datos, la autora concluye que se
presentan dos temporalidades distintas y consecutivas, ratificadas por los analisis

radiocarbonicos, y ambas asociadas a la Fase Napo (Chacén, 2010b: 23).

En cuanto a las dataciones, la fecha obtenida para la primera ocupacion, asociada al
deposito 1A y tomada del interior del bloque de arcilla, oscila entre 660-880 cal d.C.
(1280-1070 cal AP) (Periodo de Integracion Temprano). La segunda fecha, de la
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ocupacion mas tardia y asociada al deposito 1 (basural), se ubica entre 980-1210 cal d.C.

(970-740 cal AP) (Periodo de Integracion Medio) (Chacon, 2010b: 62).

Respecto a la plataforma Condorazo SE3, sitio PI114-002, se registré material ceramico y
litico (piedra trabajada) disperso, en niveles de 20cm hasta 50cm. El material cultural se
asocia a los depositos 1 y Dla; sector donde también se observa la existencia de dos
ocupaciones distintas (Ibid.: 26-37). La ceramica obtenida en esta plataforma, tiene
caracteristicas similares a la variada decoracion corrugada reportada en Tuntiak-Itaya por

Moreira (2010).

Respecto a las dataciones radiocarbonicas, se obtuvieron tres fechas: la primera, tomada
de un contexto de basural, asociada al depdsito 1, arrojo la fecha 1310-1360 cal d.C. (640-
590 cal AP); la segunda muestra, proveniente del deposito habitacional 1A, otorga una
fecha de 550-660 cal d.C. (1400-1290 cal AP); y la tercera muestra, obtenida igualmente
del deposito habitacional 1A, muestra una fecha de 1310-1360 cal d.C. (640 — 590 cal
AP) (Ibid.: 62).

Por ultimo, en esta revision de trabajos arqueoldgicos de mitigacion, cabe mencionar
nuevamente un estudio realizado por Chacén (2010c) en el area del embarcadero Tumali,
ya que, en esta investigacion también se obtuvieron dataciones radiocarbdnicas para la
Fase Napo, asi como ciertos elementos que podrian corresponder a urnas funerarias

antropomorfas.

A breves rasgos, el area del rescate corresponde a dos sectores diferentes
topograficamente, que son: la planada aluvial situada al pie del rio Aguarico; y la loma,
ubicada al sur este de la zona de estudio, con el motivo de verificar si existen

diferenciaciones geograficas, respecto de las actividades culturales (Ibid.: 11-12).

En ambos sectores se determinaron tres depdsitos, siendo el deposito 3 asociado un
periodo anterior a la Fase Napo, mientas que, el depdsito 1 y 2 son asociados a nuestra
fase de interés. De esta manera, se pudo notar que ambos espacios fueron ocupados en el
mismo periodo y por la misma fase, atribuyéndose como un sitio multi componente. En
la loma, se document6 un taller litico asociados al deposito 1y 2. Este taller se caracteriza
por presentar herramientas formales e informales; siendo la andesita, basalto y el cuarzo
lechoso, las principales materias primas para los artefactos. Entre éstos, se pudo

identificar, pre formas de hacha y hachas pulidas, lascas retocadas y con huellas de uso.
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También se encontraron percutores, pulidores, nticleos, fragmentos de mano y metates, y

restos de talla (Chacon, 2010c: 44-48).

También se registrd concentraciones de ceramica en el depdsito y unas manchas
circulares y rectangulares de carbon asociados al depdsito 2 y “junto a cada area de
desbaste se hallo evidencia de un cuenco con restos faunicos en su interior, los que
probablemente representen actividades culinarias (coccion de alimentos para el
abastecimiento de productos durante las jornadas de trabajo)” (Ibid.: 18). Esta inferencia
de Chacon se basa en la existencia de fogones cerca de los talleres liticos, que permiten

llegar a la conclusion de que sirvieron para dicho proposito.

El area de la planada, se presenta igualmente un taller litico en el depdsito 1 y continta
hasta el depdsito 2, con restos de carbon en ambos depositos. Este taller litico se lo asocia
con el encontrado en la loma. Las evidencias culturales en esta area son mucho mas
notorias, repartidas en toda la llanura, con mayores concentraciones ceramicas y basurales
extendidos hacia el margen norte del sitio y asociados al depdsito 2. Estos basurales se
relacionan a grandes manchas circulares y ovales de carbon, de 1 metro de diametro cada
una; por lo que, es posible pensar que se traten de hornos para la calcinacion de huesos,
al presentarse también manchas blancas en éstos, que pueden corresponder a dichos
restos. La diferencia de estos remanentes faunicos con los encontrados en la loma, es que
¢éstos no se encuentran en ningln tipo de recipiente, sino que, estan colocados de forma

directa en la fosa del carbon (Chacon, 2010c: 20).

Las concentraciones ceramicas halladas en los basurales, en su mayoria corresponden a
fragmentos decorados con disefios geométricos y serpentiformes, altamente estilizados,
con pintura roja, blanca, negra e incisiones, combinadas indistintamente. Se presentan
también algunos fragmentos o apliques de apariencia antropomorfa y zoomorfa; asi como,

la presencia de coladores, cuencos asimétricos como ovales y cuadrangulares (Ibid.: 30)

Estos elementos poco comunes en contextos habitacionales, “permiten suponer que en la
planada se estaban realizando actividades de tipo no cotidiana, donde sus contextos son
el resultado de actividades ceremoniales en el drea tal vez relacionadas a ritos mortuorios,
por la presencia de recipientes considerados como urnas” (Ibid.: 50). En este sentido, vale
la pena resaltar el hallazgo de uno de los fragmentos antropomorfos (Figura 11), ya que,

tiene una clara similitud con las urnas antropomorfas presentadas en esta tesis, lo que,
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puede reafirmar que la planada del embarcadero Tumali estaba asociada con practicas de

caracter funerario.

Figura 11. Fragmento antropomorfo de filiacion Napo (Chacon, 2010c)

Respecto a las dataciones radiocarbonicas, éstas fueron presentadas en la fase de
monitoreo del embarcadero Tumali. La muestra de carbon procede del deposito 2 de una
de las manchas circulares de la planada, junto a uno de los cuencos ovoidales. La
cronologia obtenida es de 960 +40 AP o 1010-1170 d.C. (997-1164 cal d.C. 95,4%
probabilidad [fecha calibrada por la autora]), situandola dentro del Periodo de Integracion
Temprano (Chacon, 2011b: 23); y si bien, resulta un rango un poco anterior a lo propuesto
por Evans y Meggers (1968), estas nuevas fechas para la Fase Napo, ayudan a esclarecer

la temporalidad de su ocupacion, y, por tanto, a reevaluar la cronologia establecida.

Como se ha podido evidenciar, ciertas investigaciones de mitigacion arqueoldgica han
obtenido datos importantes sobre la cultura material de la Fase Napo. Sin embargo, las
escasas interpretaciones sobre dichos hallazgos, permite enfatizar la necesidad de realizar
analisis mas profundos sobre los contextos culturales encontrados, para la formulacion de
argumentos mas so6lidos que permitan ir afinando las inferencias sobre las practicas

culturales pretéritas.

En este sentido, cabe mencionar que, a lo largo de los informes revisados, se presentan
con frecuencia asociaciones apresuradas a filiaciones culturales y funcionalidades de los
materiales arqueologicos, sin datos que lo sustenten; por lo que, se debe hacer hincapié
en una valoracion exhaustiva de los grupos culturales pretéritos de la Amazonia norte,
mas aun, cuando se expone el complejo panorama de practicas e interacciones €tnicas que

devienen desde tiempos pasados hasta la actualidad.
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3.4. Principales Indicadores culturales de la Fase Napo

A manera de recapitulacion, en base a lo expuesto en los apartados anteriores, sobre las
principales caracteristicas culturales de la Fase Napo, se pueden sefalar los siguientes

elementos:

Sobre su patron de asentamiento, se ha documentado sitios multi-componentes tanto
riberefios como inter-riberefios, que presentan complejos domésticos o habitacionales
permanentes y también itinerantes. Estos sitios pueden encontrarse cercanos a las riveras
de afluentes hidricos, ya sean sobre pequefias elevaciones o colinas, asi como también se
evidencia el aprovechamiento y modificacion de terrazas. De esta manera, se puede
sugerir que “el patron de asentamiento (...), que es generalmente lineal, va mas alla del
patrén riberefio y exclusivo del gran rio Napo o del Aguarico y el Tiputini para adentrarse
en otros rios, secundarios como el Suno, y en zonas inter riberefias y hasta de ceja de
selva hacia el Occidente (con una gran concentracion hasta 800 m.s.n.m.)” (Cabrero

2014a: 395).

En este contexto, también resulta relevante el aporte de Yépez (2000: 153) en base a
algunos datos arqueologicos, respecto a la posibilidad de que este grupo cultural, dada su
expansion geografica, haya podido interactuar con poblaciones de las estribaciones
andinas, “quienes habrian colonizado la ceja de montafia bajo la forma de asentamientos
domésticos, con un margen temporal continuado”. Si bien, los contextos arqueoldgicos
que se conocen hasta el momento, no permiten asegurar las condiciones en las que se
produjeron las interacciones y presencia de la Fase Napo y otras ceramicas policromas en
las estribaciones andinas, como para afirmar una colonizacion; sitios ubicados en la boca
del rio Coca, evidencian que la TPA “tenia contacto con las culturas de la franja marginal

del subandino” (Arellano, 2014b: 126).

El material cultural de esta fase, esta representado por artefactos liticos como hachas
pulidas, percutores, cinceles, pulidores, manos de moler, metates y lascas con huellas de
uso, en distintos tipos de rocas, como: basalto, andesita, obsidiana, diorita y cuarzo

(Figura 12).
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Figura 12. Hachas asociadas a la fase Napo (Piezas residentes en el MACCO)

En cuanto a los artefactos ceramicos, el corpus es sumamente variado, encontrandose
coladores, sellos con motivos geométricos, torteros, discos; asi como, ceramica doméstica
y festiva-ritual, entre ésta tltima, las urnas funerarias (Figuras: 13-17). A nivel macro, los
recipientes se pueden clasificar en platos, cuencos bajos y profundos; y ollas globulares,
semi cilindricas e inflexionadas. Las bases se caracterizan por ser planas, anulares,
convexas y algunas con pedestal, mientras que las paredes pueden ser rectas, divergentes
o carenadas, en algunos casos formando rebordes mesiales. En cuanto a los bordes, se
pueden encontrar directos, invertidos, evertidos, aplanados e igualmente algunos

formando rebordes labiales (Arroyo-Kalin & Rivas, 2016: 470).

Respecto a las técnicas decorativas, se utiliza pintura bicroma, policroma (blanca o
amarilla, roja y negra), excision, incision, acanaladuras, modelado engobe blanco, rojo y
pintura sobre engobe, cada una de estas técnicas combinadas de las formas mas variadas
(Evans & Meggers, 1968). La iconografia plasmada en estas piezas da cuenta de un
lenguaje sumamente complejo, en el que las formas de representacion ocurren desde
motivos estilizados hasta llegar a formas completamente abstractas de iconos zoomorfos,

antropomorfos e hibridos.

De todas maneras, en las piezas ceramicas se pueden reconocer diferenciadamente dos
modelos de composicion, que “de manera similar a los sub-estilos quene y canoa de la
ceramica Shipibo-Conibo (...) - pueden coexistir en una misma pieza” (Arroyo-Kalin &
Rivas, 2016: 470). Estas composiciones en general se caracterizan por ocupar todo el

campo decorativo (horror vacui) con trazos de poligonos irregulares (Ibid.)
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Figura 15. Plato decorado Figura 16. Cuenco con falange mesial Figura 17. Urna funeraria

Es importante mencionar que en contextos Napo, se han documentado vasijas corrugadas,
quedando aun largo camino de investigacion para entender a los diversos complejos
ceramicos y sus relaciones. Asi también, sobre los artefactos mencionados, alin se debe
determinar si su produccion corresponde a nivel doméstico o de grandes talleres como se

han sugerido en algunas investigaciones.

Por ultimo, aunque los contextos funerarios continuan siendo los mas escasos, hallazgos
de sitios con posibles fines mortuorios y con cremaciones de restos faunicos alientan a
continuar con la blisqueda de estos contextos claves para permear en la configuracion

social e ideoldgica de este grupo cultural.
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4. Capitulo I'V: Marco tedrico-metodologico

4.1. Marco Teorico

Para el desarrollo de esta investigacion se han considerado propicias dos lineas tedrico-
metodologicas que permitan originar procedimientos sistematicos para el analisis y
posterior interpretacion del material. De esta manera, como primer lineamiento se ha
optado por la iconografia sustentada desde una perspectiva semioética; y como un segundo

lineamiento, un enfoque etnoarqueologico.

4.1.1. Iconografia

De acuerdo al primer lineamiento tedrico, consideramos imperativo un analisis
iconografico de las urnas funerarias de la Fase Napo, dado que, los contextos
arqueologicos encontrados hasta el momento, presentan escasos hallazgos materiales que
permitan contribuir al conocimiento de este grupo pretérito. En este sentido, la mayor
evidencia de cultura material con la que se cuenta de la Fase Napo, y con cierta fiabilidad
de que correspondan a ésta, son precisamente los artefactos ceramicos; los mismos, que
en su mayoria no han sido obtenidos por medio de trabajos arqueologicos, sino, mediante
otras actividades como la huaqueria y hallazgos fortuitos por parte de las comunidades

locales.

Estos artefactos ceramicos que incluyen a las urnas funerarias, forman parte de un
repertorio de gran complejidad estilistica y de manufactura; y mas ain, de una gran
riqueza iconografica, que permite entrever, no sélo una innata habilidad artistica, sino
también, un complicado entramado de relaciones y actividades culturales. Es por ello, que
desaprovechar lo que esta materialidad visual ofrece al estudio del pasado, aunque carezca
de contexto arqueolodgico, implica relegar la produccion artistica a un estadio donde se
atenue la importancia de la configuracion ideoldgica de un grupo social. De esta manera,
el estudio iconografico permite revitalizar esta materialidad, cuyas representaciones
iconicas “per se” implican significaciones implicitas y/o subyacentes del caracter

simbdlico e ideologico particular y social de un grupo cultural.
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Expresada asi la pertinencia de un enfoque iconografico, se puede entender a la
iconografia como una disciplina que “abarca cualquier tipo de manifestacion de tipo
figurativo (...) que parte siempre del supuesto de la existencia de un lenguaje figurativo

en el que las imagenes adquieren un valor y significado” (Castifieiras, 2009: 23).

De forma mas especifica, la iconografia permite tanto la identificacion, descripcion,
clasificacion e interpretacion de las imagenes, simbolos, temas y elementos de obras de
arte como efigies, cuadros, estatuas, monumentos, grabados, etc.; para adentrarse en el
contenido de sus figuraciones en relacion a sus caracteres especificos y en los casos que

sea posible su relacion con fuentes bibliograficas (Gendrop, 1997; Garcia, 2008).

De esta manera, resulta pertinente acotar que:

(...) el arte es una forma de expresion social, y que a través de las imagenes
convencionales es posible recuperar cierta informacion que nos acerque a los patrones
ideologicos de una determinada sociedad, y que la iconografia como disciplina
especializada trata de interpretar los codigos como individualidad y componente de un
conjunto, asumidos como valida toda intencion de explicar la ideologia de una sociedad

a través de los signos y simbolos (...) (Morales, 2003: 434).

Si bien, la iconografia como tal, fue definida por Erwin Panofsky (2004: 13) como una
“(...) rama de la historia del arte que se ocupa del contenido tematico o significado de las
obras de arte, en cuanto a algo distinto de su forma”; en su obra plantea tres niveles de
analisis para las obras de arte. Estos niveles son: el pre iconografico o nivel primario o
natural; iconografico o nivel secundario o convencional; iconoldgico o significacion

intrinseca o contenido’. Dado que el método especifico de Panofsky esta basado para

? El nivel pre iconografico, que a su vez se subdivide en significacion factica y expresiva, consiste
en la identificacion de las llamadas formas puras como por ejemplo las lineas, los colores, el
volumen de un objeto y todo lo que en si es aprehensible por medio de la experiencia empirica, y
que por tanto se encuentra registrado en el conocimiento visual cotidiano que posee un individuo.
Asi, se puede reconocer figuras basicas como: animales, humanos, plantas, entre otras, que en
este nivel se los denomina motivos. La significacion expresiva en cambio requiere una percepcion
sensible, que el autor denomina empatia y en este &mbito, es donde se puede captar lo que expresa
un determinado objeto, ya sea alguna emocion, gesto, accion o postura. En el nivel iconografico
ya no s6lo requiere del conocimiento practico o la familiarizacion con el mundo visual, sino que,
en esta fase, es necesario establecer una relacion entre dichos motivos y las composiciones de
éstos, para determinar temas, conceptos o personajes que las piezas u obras de arte representan.

56



objetos artisticos que puedan ser corroborados y contextualizados con fuentes escritas, no
resulta del todo conveniente su metodologia para sociedades agrafas. En este sentido,
debido a que la materialidad a ser analizada (urnas funerarias) no puede ser acreditada
mediante fuentes escritas de su época, se ha optado por complementar el estudio
iconografico con una perspectiva y metodologia semiotica. No obstante, si se quiere
comparar con la metodologia de Panofsky con la presente investigacion, se debe indicar
que el andlisis implicaria a los niveles pre-iconografico e iconografico, ya que no es
factible ser asertivos en su nivel iconologico. Asi, lo que se pretende ademas de presentar
los principios operantes en el sistema iconografico, es otorgar una propuesta interpretativa

coherente con los datos a ser presentados.

4.1.1.1. Semiotica

De esta manera, se puede decir que la semidtica “estudia todos los procesos culturales
como procesos de comunicacion; tiende a demostrar que bajo los procesos culturales hay
unos sistemas; la dialéctica entre sistema y proceso nos lleva a afirmar la dialéctica entre
codigo y mensaje” (Eco, 1986: 28). Asi, se entiende que los procesos que subyacen al
interior de los sistemas, se basan en una relacion dialéctica que en el ambito cultural estara
dado por la agencia del sujeto y su estructura social. La semidtica, al estudiar cualquier
proceso cultural, puede ser entendida como un sistema de signos independientemente de
que éstos sean palabras, objetos, cosas, ideas, valores, gestos o comportamientos, siendo
un campo propicio para el estudio de la cultura material en su contexto particular
semiotica (Eco, 1994: 187). Asi, esta disciplina de estudio es propicia para el analisis
iconografico, en tanto que considera a la imagen visual como trasmisora de significados,
que a su interior posee codigos iconicos e iconograficos, que permiten la identificacion

de estos principios de significacion.

De esta manera, una vez que se ha obtenido la identidad de los objetos, éstos pasan a denominarse
imagenes, historias o alegorias, los cuales responden a un momento historico especifico. Por
ultimo, el nivel iconologico se refiere a la aprehension de los principios subyacentes que ponen
de manifiesto la mentalidad, ya sea de una nacidn, época o clase social, creencia religiosa o
filosofica. Todos estos principios se manifiestan a través de los procedimientos de composicion
y significacion iconografica, cuyos elementos identificados en los niveles anteriores vienen a
constituirse como valores simbolicos, los mismos que son interpretados en este nivel (Panofsky,
2004: 47-58).
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El origen de la semidtica se encuentra en los planteamientos lingiiisticos de Peirce (1931)
y de Saussure (1960) quienes establecen las bases para el estudio del lenguaje,
entendiéndolo como un sistema de signos estructurados que se componen de varios
elementos relacionados dialécticamente entre si (Olmedo, 1987). Por tanto, el estudio de

estos signos lingliisticos, se enmarc6 dentro de una ciencia llamada semiologia.

Para Pierce (1931: 5.484-488), quien plantea por primera vez el término de semiotica, la
considera como “la doctrina de la naturaleza esencial y de las variedades fundamentales
de cualquier clase posible de semiosis” y por semiosis deduce que es una accion,
influencia o cooperacion que implica nesariamente a tres sujetos, los mismos que pueden
ser, un signo, su objeto y su intérprete, pero bajo ninguna circunstancia puede implicar a
una pareja. Este concepto triadico también pude incluir a fendmenos que no involucren

un emisor humano, aun si el destinario es humano (Eco, 2000:3 2)

Por su parte, uno de los aportes mas importantes de Saussure, consiste en la distincion
que realiza sobre la lengua (langue) y el habla (parole), elementos que componen al signo,
otorgandole el caracter de diacritico. Asi, “la lengua constituye un sistema de codigos,
reglas y normas que estructuran cualquier lenguaje particular, mientras que el habla se
refiere a la utilizacion del acto situado de dicho sistema por un hablante individual”
(Tilley, 1994: 67). De este modo, se puede entender que al referirse a la legua (langue),
se quiere expresar el caracter social y colectivo, donde se encuentra el sistema de codigos
y normas, que estarian por encima del sujeto hablante; mientras que el habla (/a parole)

corresponderia al uso personal y concreto del lenguaje.

De esta manera, ambos autores convergen en dos aspectos: “primero, en considerar que
lo que uno llamaba semiologia y el otro llamaba semidtica era la ciencia de los signos; en
seguida, en anteponer la idea de que esos signos funcionan como un sistema formal”
(Klinkenberg, 2006: 34). No obstante, la semiologia se diferencia de la semidtica, en tanto
que ésta se presenta como la ciencia general que estudia los diversos tipos de lenguaje,
mientras que la semidtica se encarga de las caracteristicas particulares y especificas de

estos lenguajes (Uribe, 2013: 54).

Esta concepcion de un sistema de signos basados en significados y significantes, fue

trasladado al estudio de los fendmenos culturales por la corriente estructuralista de Claude
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Lévi-Strauss (1963), quien propone que existe una afinidad entre el lenguaje y cultura, en
cuanto a que, para conocer una cultura, es necesario conocer su idioma. También el
leguaje es la base del aprendizaje de la cultura y por tltimo, el lenguaje es un producto
mismo de la cultura. Asi, “El material con que se construye el lenguaje es el mismo tipo
de material con que se construye la cultura toda: relaciones logicas, oposiciones
correlaciones y cosas por el estilo” (Lévi-Strauss, 1963b en Boom, 1976:43). Con ello,
justifica que la cultura también estd gobernada por un sistema de signos y normas,
elementos que también estan presentes en las estructuras lingiiisticas. Estas estructuras
obedecen al funcionamiento de una logica universal, que estaria presente en todas
culturas, como un pensamiento articulado (Leach, 1972: 138). Por tanto, esta corriente se
fundamenta en un modelo cognitivo, cuyo mecanismo operador se encuentra en relacion
a la utilizacion de elementos binarios complementarios generales para todo razonamiento

humano.

No obstante, esta postura estructuralista produjo ciertos problemas al querer ser aplicada
a la arqueologia y por ende al estudio de la cultura material, en espacial por su aspecto
generalizador y universal de las estructuras cognitivas de pensamiento. Para finales de los
afios 60, aparecen académicos franceses con una nueva vision para el estudio de la
lingiiistica y su relacién con los fenomenos socioculturales como Michael Foucault,
Roland Barthes, Jacques Derrida y Paul Ricoeur (Preucel et al, 1996: 299). Estos autores,
por tanto, no estan interesados en las estructuras generales para todas las culturas, sino,
precisamente en las précticas particulares de cada una, viendo a la cultura como un tipo
de discurso que encierra varios mensajes codificados, los cuales deben ser estudiados

(Barthes, 1973; Eco, 1994).

Asi mismo, este abordaje desde la semidtica, en la que la cultura es entendida como un
sistema particular de signos que contienen significaciones en si mismas, dependiendo de
su contexto historico fue incorporado en la disciplina arqueologica con la llegada de la
corriente post procesual; en la que la produccion de objetos, constituyen al igual que el
lenguaje, formas de expresion de determinados mensajes (Tilley, 1999). En este sentido
concordamos con lo expresado por Ugalde (2009: 41) respecto a que “la separacion
artificial entre lenguaje, objetos e imagenes, producida por la tradicion occidental no

parece haber existido en las culturas prehispanicas”.
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Con el surgimiento de las obras de Ian Hodder “Symbolic and Structural Archaeology” y
“Symbols in Action” (1982a y 1982b), se plantea que la cultura material debe ser vista
como un sistema de significados capaz de comunicar o transmitir mensajes especificos,
las cuales estan dados dentro de practicas y relaciones sociales de caracter dialéctico. De
esta manera, la cultura material puede ser usada para transformar, mantener o preservar
informacion social, siendo una especie de texto que contiene un determinado discurso
(Tilley 1994; Hodder 2005). Estos discursos estarian dados por el caracter ideologico, el
mismo que puede ser entendido como una préactica limitada de relaciones contradictorias
basadas entre la agencia y los intereses de los grupos dominantes. Asi, no se trata de una
representacion de un cuerpo de ideas, creencias y perspectivas adoptadas
homogéneamente por un grupo cultural, sino de las practicas que resaltan a la vista, por

su imposiciéon como dominantes (Shanks & Tilley 1992:131).

En este sentido, el concepto de Demarrais, et al. (1996: 15) es igualmente util para

entender el rol de la ideologia en la materialidad arqueoldgica:

La ideologia, como parte de la cultura, es un componente integral de las interacciones
humanas y de las estrategias de poder que configuran los sistemas sociopoliticos.
Argumentamos que la ideologia es materializada o es dada una forma concreta para
formar parte de la cultura humana. Este proceso de materializacion permite controlar,
manipular y extender la ideologia mas alla del grupo local. La ideologia se convierte en
una fuente importante de poder social cuando se la puede dar forma material y ser

controlada por un grupo dominante. '

Asi también, se acoge la critica realizada por Bourdieu (1977) al estructuralismo,
mencionado que, esta perspectiva manifiesta una falta de teoria de la practica. Con este
argumento se quiere decir que, el estructuralismo al separar la lengua del habla, no
considera los componentes semanticos, que pueden diferir su uso en la practica (Hodder,
1982: 8). Tampoco considera como estas reglas y codigos sistémicos estan sujetos a una
restructuracion, ya que, no se visibiliza al individuo como agente social de cambio; siendo
incapaz de explicar contextos particulares y el significado de esas acciones individuales

que contribuyen a dichos procesos dinamicos (Hodder, 1982: 9).

10 Traduccion de la autora
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De esta manera, acogemos la critica posestructuralista y concordamos con los conceptos
ya citados de Eco sobre la aproximacion semidtica. Desde esta perspectiva, al considerar
a cualquier fenomeno cultural como un proceso comunicativo, y por tanto, susceptible de
ser entendido como un sistema de signos; el procedimiento para adentrarse en este
sistema, consiste precisamente en concebir que “toda forma de comunicacion funciona
con el envio de mensajes basados en codigos” (Eco, 2002: 19). Estos codigos presentan
tanto reglas sintacticas como semanticas reflejandose a través de reglas de combinacion
y significado (Ibid.). En este sentido, la identificacion de dichos codigos, son los que nos
van a permitir entrever la estructura o los principios operantes en el sistema iconografico,

para posteriormente sugerir un mensaje o interpretacion sobre el mismo.

Es importante mencionar que existen diversos tipos de codigos dependiendo del tipo de
proceso comunicativo. Para el efecto de esta investigacion, el tipo de codigo que presenta
relevancia, es el codigo iconico, en tanto que éste se encuentra relacionado a las imagenes
visuales, que es el material que disponemos para este analisis. El codigo iconico, se
articula a través de figuras (condiciones de la percepcion), signos (unidades o elementos
constitutivos) y enunciados o semas (imagenes); una vez, que todos estos elementos
hayan sido identificados, se llega al cddigo iconografico, que ocurre cuando se puede
reconocer una convencion o un enunciado cultural, cuya significacion es entendida en un

contexto social especifico (Eco, 1986: 210-211).

En este sentido, también se debe citar que la representacion visual y la significacion no
siempre corresponden a una figuracion literal de lo que ha sido plasmado, sino que puede
darse a través de formas metaforicas y metonimicas (White, 1992: 541). La metafora

puede considerarse como:

“Una manera de proceder desde lo conocido hacia lo desconocido; siendo una forma de
cognicién en la que se identifican ciertas cualidades de un elemento especifico, que son
transferidas instantaneamente o casi inconscientemente a otro elemento diferente, que ya

sea por su lejania o complejidad, desconocido para nosotros” (Nisbet, 1969: 4).

De esta manera, la metafora se constituye como un medio de asociacion o de conectar
cosas, que se encuentra en el corazén mismo de la percepcidon, concepcion y

representacion, a manera de un conocimiento tacito (Turner, 1974: 25), que en este caso
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es susceptible de ser encapsulado en una imagen o elemento iconico (Nisbet, 1969: 4).
Ademas, la metafora estd constituida de dos sub-clases, que son la metonimia y la
sinécdoque. La primera corresponde al uso de una entidad para referirse a otra, pero que
guardan relacion entre si. Mientras que la segunda implica un tipo de figuracion en la que

las partes representan al todo (Lakoff, 1980: 56).

Por otro lado, también se plantea que los signos presentes en los codigos iconicos no son
diacriticos, como se ha propuesto desde el estructuralismo (imagen actstica con un
significado especifico para el significante). Asi, se propone estudiar a la cultura material
no solo en su sentido metaforico, sino también como un signo polisémico, ya que, puede
presentar multiples significaciones, que inclusive pueden llegar a ser contradictorias entre
ellas mismas, a mas de encontrarse en un proceso dinamico constante (Tilley, 1994: 72;

1999: 4).

De esta manera, se puede observar a la cultura material como una manifestacion
estructurada, simbdlica y significativamente constituida, en la que las relaciones sociales
se desarrollan de una manera activa; estd condicionada por la influencia de ideas y
conceptos generados en el contexto cultural. Estos aspectos influencian la forma en que
la materialidad es concebida y usada, pudiendo otorgarse multiples significados

dependiendo de dichas influencias. (Hodder, 2005: 11; Tilley ,1994: 70).

Es por ello, que concordamos con la manifestado por Hodder (1982a: 9), en hacer énfasis
en la importancia de estudiar al material cultural dentro una perspectiva contextual, en la
que, no solo es vista como un medio trasmisor de significados particulares dependiendo
de su ambito cultural, sino también, dentro de cada contexto de actividades en el que el
material o artefacto se encuentre dado. Asi, el significado de un material especifico, se
encuentra disperso dentro de una cadena infinita de significacion, y también el material
esta sujeto a distintas interpretaciones (Hodder, 2003: 67), dado los multiples espacios
culturales; por lo que, nuevamente se debe interpretarlos en una comunicacion situada, es

decir, contextual.
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4.1.2. Etnoarqueologia

Se ha considerado pertinente complementar el analisis iconografico de las urnas
funerarias Napo con otra disciplina investigativa, para abordar de manera mas
contextualizada el marco interpretativo de estas composiciones figurativas, mediante un
enfoque etnoarqueologico. De esta manera, se ha optado por realizar un trabajo
colaborativo con ceramistas kichwas amazonicas de la Provincia de Pastaza,
especificamente de las comunidades de Sarayaku, Canelos, comuna San Jacinto del Pindo
y en la cuidad del Puyo. La justificacion para considerar adecuada una perspectiva

etnoarqueologica se debe principalmente a dos factores:

En primer lugar, se considera que abordar otras formas de pensamiento o racionalidades,
permiten ampliar, profundizar y cuestionarse académicamente nuevos elementos sociales
y del material cultural en cuestion (que probablemente hubieran pasado desapercibidos o
imperceptibles desde un trabajo netamente tedrico); y que intervienen directa o
indirectamente en la creacion de la cultura material y en la formacion del registro
arqueologico. Asi, no solo se busca reconocer como legitimas otras formas de
pensamiento que complementen al analisis académico en sus interpretaciones; sino
también, perseguir investigaciones mads inclusivas y colaborativas desde didlogos
horizontales, con trabajos interdisciplinarios que permitan generar innovadores aportes al
conocimiento del pasado. En este caso, la participacion de mujeres ceramistas desde sus
experiencias y conocimientos heredados sobre el imaginario de los disefios pictdricos en
su ceramica y significaciones, permitieron construir inferencias interpretativas para la

iconografia de la ceramica de la Fase Napo.

En segundo lugar, partiendo de la postura de que la etnoarqueologia no implica
exclusivamente un trabajo con comunidades locales e indigenas, sino que incluye a
cualquier grupo humano o social; creemos, sin embargo, que tener la oportunidad de
aproximarse y vivenciar una ontologia de pueblos amazoénicos puede resultar sumamente
util y mas cercana a las ontologias de las sociedades que habitaron en el pasado
prehispanico amazodnico. En este sentido, especificamente se ha optado por un trabajo con
ceramistas kichwas amazodnicas, dado que, la manufactura ceramica, asi como las técnicas
decorativas utilizadas, tienen una amplia similitud con las manifestadas en otros grupos
amazonicos que presentan ceramicas herederas de la TPA, como son los grupos Cocamas,

Shipibos-Conibos, Andoas (DeBoer et al., 1981). Estas comunidades provenientes del
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Pert y en el caso de los Andoas'!, también presentes en el Ecuador, parecen haber
mantenido en algin momento redes de interaccion con grupos Kichwa amazoénicos, que
en las tradiciones orales de estos pueblos se evidencia, especialmente con Cocamas y
Andoas, como las influencias directas para sus inspiraciones decorativas en la ceramica.
Asi, referencias en las historias orales sobre la creacion de algunas comunidades kichwa
amazonicas de la cuenca del Pastaza como Sarayaku, Cali Cali, Montalvo, entre otras,
mencionan la relaciéon que mantenian con los cocamas del Peru, entre ellos chamanes,
quienes principalmente prestaban ayuda a los kichwa cuando entraban en guerra con
pueblos vecinos; y en referencia a la ceramica, como su influencia llegd cuando

comerciaban con grupos indigenas del Huallaga en Perti (Malaver et al, s/f: 45-46).

De esta manera, consideramos que dada cierta influencia de ceramicas herederas de la
TPA en el corpus ceramico Kichwa, puede sugerirnos ciertos factores operantes que

pueden manifestar una conexion en las representaciones figurativas de esta ceramica.

En este ultimo aspecto, es fundamental precisar que el caracter etnoarqueoldgico que se
incluye en esta investigacion, bajo ninguna circunstancia debe entenderse como analogia
etnografica; ya que, no se concuerda con extrapolar practicas, pensamientos, conductas y
estrategias sociales del presente etnografico al pasado, en su sentido procesual, para la
creacion de leyes universales. De esta manera, concordamos con el caracter dindmico y
cambiante de las culturas, y no su sentido estatico y sincronico. Aunque, se debe
reconocer que el procedimiento logico de la etnoarqueologia, se basa en la argumentacion
analogica, la misma que se aclarard mas adelante en este capitulo. No obstante,
concordamos con lo manifestado por Almeida & Neves (2015: 500) para el contexto

amazonico, que:

(...) a pesar de los innumerables cambios demograficos, culturales y politicos que
resultaron de la conquista y de la colonizacion europeas sobre los pueblos indigenas, es
posible la identificacion de una serie de variables que tienen consistencia diacrdnica, a
veces en escalas milenarias, que permiten el establecimiento de conexiones entre patrones

etnograficos y arqueologicos.

' En el caso de los grupos andoas, actualmente se encuentran en su mayoria integrados a grupos kichwa
hablantes, factor que ha ocasionado que en algunos casos se produzca una ambigiiedad en el modo de auto
identificacion, presentandose casos, en los que en ciertas ocasiones se identifiquen como andoas y otras
como kichwas.
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Asi, consideramos que una argumentacion etnoarqueoldgica puede sugerir pautas para la
creacion de marcos referenciales y comparativos, otorgando alternativas interpretativas
en el plano ideologico, mediante la exploracion de otros procesos de construccion de
significados. Con ello, no se pretende distinguir o entender a profundidad la ontologia de
la Fase Napo, ya que esa intencion evidentemente no es posible, mas si, sugerir

inferencias interpretativas para este material cultural.

4.1.2.1. Revisiones sobre teoria etnoarqueolégica
Antes de exponer de manera mas especifica la perspectiva etnoarqueologica que se
abordara en este trabajo, es necesario presentar primeramente el surgimiento y desarrollo
de ésta en el quehacer de la investigacion arqueoldgica; asi como, en qué consiste esta

subdisciplina de la arqueologia.

De esta manera, el término de etnoarqueologia fue referido por primera vez por el
naturalista Jesse W. Fewkes en 1900, quien estuvo a cargo de la “Hemenway
Southwestern Archaeological Expedition”. Esta expedicion, tuvo por interés identificar
ciertos yacimientos de los grupos culturales Zuni y especialmente Hopi, asociados a mitos
y ritos especificos (Oswalt, 1974: 5). Asi también, empez6 a crecer un interés por el
estudio de la cultura material y los objetos cotidianos, aunque aun sin definirse bajo el
nombre de etnoarqueologia; pero si como una perspectiva antropologica, como, por

ejemplo, los trabajos de Pitt Rivers (Ibid.: 9).

Desde la escuela francesa de antropologia, autores como Marcel Mauss también tuvieron
un rol caracteristico en situar la importancia del estudio de la cultura material en los
trabajos etnograficos (Politis, 2002: 65). Asi, “el objeto es en muchos casos, la prueba

mejor de un hecho social” (Mauss, 1971: 15).

Mediante esta perspectiva, se puede notar la importancia de los objetos materiales como
intermediarios para conocer los “hechos sociales” como lo llama Mauss, y, por tanto,
dotando a dicha materialidad de significaciones que permitan conocer las distintas
realidades culturales. Si bien, la etnologia francesa anticipa la importancia de la cultura
material en el sentido mencionado, tampoco la caracteriza bajo la denominacion de

etnoarqueologia.
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Es asi, que con la llegada de los afios 60 y el aparecimiento de la Nueva Arqueologia o
Procesual de la antropologia americana, se constituye la etnoarqueologia como una
disciplina propia de estudio; siendo la primera en relacionar la evidencia arqueologica y
las practicas etnograficas “dada la relacion directa entre los restos arqueologicos que se
estaban excavando y los sucesores, vivos, de los grupos indigenas que los habian
producido” (Gould, 1974: 29). De esta manera, para el afio de 1958, se produce una
primera investigacion con el afan de analizar objetos materiales mediante los datos
etnograficos y relacionarlos con la arqueologia, como, por ejemplo, el trabajo de
Thompson (1958). Para el afio de 1967, aparece otro estudio bajo el término de
etnoarqueologia, que corresponde al de Oswalt y VanStone, el mismo que hace referencia
a la informacion oral recuperada sobre la cultura material de un yacimiento esquimal

(Oswalt, 1974: 5).

No obstante, fue Lewis Binford, uno de los principales representantes de la corriente
procesual, quien comenzé a desarrollar investigaciones mas sistematicas referentes a
estudios etnograficos y etnoarqueoldgicos como tal; con su primer estudio “Smudged pit
and hide smoking: the use of analogy in the archaeological reasoning” (1967). Otra
publicacion del mismo autor, en el que desarrolld de forma teodrica y conceptual la
etnoarqueologia es el famoso estudio “Nunamiut Ethnoarchaeology” (1978). Con estos
trabajos pretendia establecer leyes generales y crear modelos a partir de la observacion
de culturas indigenas actuales, para aplicar a todas las culturas pretéritas, mediante dichos

ejemplos, a manera de analogia etnografica (Hernando, 1995).

Bajo esta perspectiva, y en conjunto con otros trabajos como los de Yellen (1977) y Gould
(1978a, 1980) se tiene como resultado la Teoria de Rango Medio, tomada de la sociologia
de Robert Merton, sentando las bases metodologicas de la etnoarqueologia, dentro la
teoria procesual (Politis, 2002: 65). Asi, para Binford (1988: 27-28) “el objeto de la
investigacion etnoarqueoldgica se centra en la biisqueda de datos significativos sobre la
formacion del registro arqueologico”. De esta forma, las observaciones etnograficas
permitirian la formulacion de hipotesis, las cuales debian ser testadas por el registro
arqueologico, para asi, plantear leyes y otras proposiciones generales en torno a la
variabilidad del comportamiento humano y su relacion con la cultura material (Nielsen,
2000: 99). No obstante, es importante hacer énfasis, que segun la perspectiva de Binford

(1988: 23), el registro arqueoldgico no se compone de simbolos, palabras o conceptos,
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sino de restos materiales y distribuciones de materia. Por ello, con la arqueologia
procesual se otorga vital importancia a los aspectos tecnoeconémicos de la cultura, al
considerarlos como los “Unicos” medibles y verificables con cierto grado de veracidad;
careciendo de autenticidad, datos sobre aspectos simbolicos, al ser no comprobables de

forma cientifica.

Dentro de la corriente procesual, también se hacen visibles otras posturas sobre
etnoarqueologia, como la Teoria Conductual (Shiffer, 1988) o la Teoria Interpretativa
(Clarke, 1973). Con estas teorias, se plantea que la arqueologia tiene su interés
investigativo en diversos aspectos de la conducta humana, como la religiosa, social,
economica y que los artefactos, estarian relacionados a dichos aspectos. De esta manera,
una de las estrategias desde estas teorias, seria la arqueologia experimental y
etnoarqueologia, que se refieren igualmente al estudio de los artefactos del presente para
inferir leyes sobre el comportamiento pasado e incluso presente. (Shiffer, 1991: 32).
Dentro de los estudios de la arqueologia conductual se lograron evidenciar ciertas
reflexiones importantes para el registro material, como las actividades de desecho y
descarte de los artefactos; asi como los procesos de construccion y abandonos de sitios y
las relaciones sociales que se encuentran inmersas como actividades bélicas, movilidad,
cazay consumos de presas, bajo la denominada “etnoarqueologia del abandono” (Shiffer,

2010).

Aun asi, los presupuestos de la Nueva Arqueologia fueron discutidos con el
aparecimiento de la arqueologia postprocesual en la década de los afios 80, con la critica
por parte de lan Hodder, quien cuestionaba la posibilidad de construir leyes generales y
objetivas mediante la Teoria de Rango Medio. De esta manera, Hodder (1988) propone
que estos estudios deberian enfocarse en una situacion contextual sobre la produccion de
la cultura material. Asi, “la etnoarqueologia deberia estudiar cada cultura desde «el
interiory», para comprender las pautas culturales de cada caso, inseparables por cierto, «del

sentido estético y de la calidad emocional del deseo, del orgullo, etc.” (Ibid.: 142).

Desde esta perspectiva, los artefactos son entendidos como representaciones y
transmisores de ideas, y por tanto, dejan de ser “cosas en si mismas” (Leach, 1977: 16).
Asi, estas materialidades son concebidas como objetos polisémicos, que pueden operar
simultaneamente en distintas dimensiones, y su interpretacion variara segun el contexto

en el que se determinen (Dobres, 2000; Pfaffenberger, 1992). Este ultimo argumento,
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puede ser enmarcado dentro de lo que Hodder (2002) denominé variante hermenéutica
de la etnoarqueologia. Con ello se quiere decir que, se pretende esclarecer el significado
a través de la interpretacion del objeto y “apunta al entendimiento de un evento desde el
punto de vista del actor (emic), o desde “adentro” de una sociedad particular (Gadamer,
1976 en Politis 2002: 74). Con esta vision hermenéutica de la etnoarqueologia, se puede
generar una herramienta de gran valor para afrontar la cultura material, entendida como
un elemento que representa patrones de pensamientos, y a su vez, que permita elaborar
marcos interpretativos para explorar distintos ambitos como lo social e ideologico, en el

registro arqueologico (Politis, 2002: 74-75).

Propuestas mas recientes sobre el trabajo etnoarqueologico han sido manifestados desde
un enfoque poscolonial, con argumentos criticos hacia algunos puntos centrales de esta
practica. Asi, los trabajos etnoarqueologicos desde esta perspectiva se han concentrado,
por un lado, en cambiar su foco de estudio hacia sociedades urbanas, modernas, ya no
“exoticas” o tradicionales (Gonzalez-Ruibal et al., 2011). Por otro lado, plantean trabajar
igualmente con grupos que sean subalternos, tanto occidentales como no occidentales,
para presentar narrativas alternativas de las realidades de estas sociedades; asi como,
tomar en cuenta sus voces y sus propias versiones de su historia y vivencias del dia a dia
(Said, 1996; Spivak, 1998; Justel et al., 2007). Respetando asi, “las interpretaciones que
los pueblos hacen de su pasado, seglin su propia cosmovision” (Gonzalez-Ruibal, 2003:

13).

De esta manera, se reconoce que la etnoarqueologia, sobre todo en sus inicios ha tratado
con sujetos que han sido colonizados, oprimidos y explotados por largo tiempo por parte
de occidente, y a quien se le ha quitado la version de su historia, imponiéndole la
perspectiva occidental; menospreciando la interpretacion que estos otros tienen sobre su
realidad cultural (Gonzalez Ruibal 2003: 11). Por tanto, estas investigaciones buscan
hacer visibles los discursos hegemonicos, al mencionar que “el objetivo del discurso
colonial, es construir al colonizado como una poblacion de tipos degenerados sobre la
base del origen racial, con el fin de justificar la conquista y establecer sistemas de
administracion e instruccion” (Bhabha, 1994:70). O como le deja explicito Gonzalez-
Ruibal (2006: 44), al mencionar que esta subdisciplina con un giro poscolonial, debe

“hacer explicitos los vinculos neocoloniales (...) observando cémo los etnoarquedlogos
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reproducen estos discursos, es decir, observando como colaboran a construir un sujeto

(neo)colonial”.

Por otro lado, la etnoarqueologia, también ha sido cuestionada y criticada desde su
caracter ético, considerandola como una practica inmoral, al utilizar las formas de vida
de otros grupos culturales para interpretar los pasados de otros, mediante la llamada
“instrumentalizar al otro” (Gosden, 1999: 9). No obstante, se esta en desacuerdo con esta
postura, ya que, al negar la validez del estudio de otros grupos culturales, se niega o se
ponen en duda a la misma disciplina antropoldgica, que tiene como objetivo principal el
estudio del ser humano y sus grupos sociales. De esta manera, se depende completamente
de la experiencia del otro (Gonzélez-Ruibal, 2003b en Gonzalez-Ruibal, 2006: 47) para

aprehender la realidad en la que estamos insertos.

Enfoque etnoarqueoldgico propuesto para la investigacion:

Como se ha expuesto a lo largo de esta revision, se puede evidenciar diversas formas de
concebir la practica etnoarqueolodgica, dentro de las cuales, puede adquirir también otras
denominaciones como arqueologia viva, etnografia arqueoldgica o arqueo etnografia
(Beck, 2008; Politis, 2004), aunque, tampoco existe un conceso sobre la significacion de

cada uno de estos términos, para establecerlos como sindnimos de etnoarqueologia.

Para la presente investigacion se concuerda con el punto de vista postprocesual, en tanto
que se percibe que el material cultural estd cargado de significaciones y codigos
simbdlicos, que dan cuenta no solo de las practicas sociales y tecnoecondmicas; sino
también, de aspectos ideoldgicos y cosmoldgicos. De esta forma, no se trata de establecer
explicaciones sobre la cultura material, en el sentido procesual, sino de interpretarla de
acuerdo al contexto en el que es producido (Politis 2009: 59). Por tanto, la materialidad
no es en si objetiva, sino que ésta, llega de un sujeto a otro mediada y cargada de
simbolismo; es decir, ya viene con una interpretacion previa. Asi, tanto la dimension
funcional como la simbolica son inseparables la una de la otra, y por tanto, ninguna

presenta menor o mayor relevancia que la otra (Hodder 1994, Kingery 1995).

Asi también, nos parecen adecuadas para esta propuesta investigativa otros
entendimientos y definiciones de etnoarqueologia que vale citarlas en sus formatos

originales:
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Para Hernando (1995: 19, 25):

La Etnoarqueologia debe implicar, de algin modo, una relacion entre los datos de las
sociedades actuales y el conocimiento del pasado. (...) Sélo considero que se llega a
convertir en Etnoarqueologia cuando llega a esclarecerse la utilidad de la informacion
que obtiene para el conocimiento del pasado (...). Creo que la Etnoarqueologia puede
ofrecernos referencias que sirvan para ir construyendo un marco de comprension general
de una cultura. Puede sefialarnos qué tipo de racionalidad debio estar presente para que
se formara determinado registro material: o al menos, indicarnos qué pautas de
racionalidad no pudieron estar presentes y por tanto, como no debe pensarse en
determinados comportamientos -ideoldgicos, sociales tecnoldgicos- como agentes de

dicho registro.

Nielsen (2000: 97) considera que:
La etnoarqueologia es el estudio de las relaciones entre el comportamiento humano
(incluyendo su organizacion en diferentes escalas) y objetos; tomando en cuenta la
relacion del material cultural y el medio ambiente, entre la gente viva. Esta, puede
involucrar trabajo de campo entre sociedades no occidentales actuales, contextos rurales

o inclusive sociedades modernas; o también, se puede hacer uso del material publicado

(..).12

Para Sillar (2000a: 6):

La etnoarqueologia es el estudio de como el material cultural es producido, usado y
depositado por sociedades contemporaneas en relacion con los diversos factores sociales,
ideoldgicos, econémicos, medioambientales y técnicos de la sociedad de interés, y con

referencias especificas a los problemas de interpretacion del material arqueolégico.

De esta forma, se puede evidenciar una convergencia en que la etnoarqueologia se basa
en el estudio de las relaciones en interacciones humanas con su entorno material,
ecoldgico y social para otorgar inferencias en diversos ambitos culturales; mediante la

investigacion con sociedades actuales (no occidentales, modernas, rurales, urbanas) que

12 Traduccioén de la autora.
13 Traduccion de la autora.
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permitan inferir interpretaciones arqueologicas sobre qué factores y como é€stos

influenciaron a que el registro arqueoldgico se presente de una determinada manera.

No obstante, vamos a prestar principal atencion a la propuesta de Gustavo Politis, para
precisar ciertos aspectos del enfoque etnoarqueoldgico a utilizar. Asi, primeramente,

Politis (2002: 68) manifiesta que:

La etnoarqueologia es una subdisciplina de la arqueologia y de la antropologia social que
obtiene informacion sistematica acerca de la dimension material de la conducta humana,
tanto en el orden ideacional como en el fenomenologico (en el sentido de Goodenough,
1964). Es una generadora de referentes analogicos para la interpretacion arqueoldgica y
es una fuente de produccion y testeo de hipdtesis y modelos acerca de coémo funcionan
las sociedades. Ademas, como expresd Kuznar (2001: 4) la etnoarqueologia es uno de las
mejores vias para proveer la informacion requerida para contextualizar las analogias y

para justificar asunciones.

De esta manera, el estudio etnoarqueoldgico consistiria necesariamente en realizar trabajo
de campo, sea éste, mediante observacion participante u otra interaccion. Este factor seria
fundamental para diferenciarlo de otras aproximaciones investigativas como usos

puntuales de datos etnograficos o etnohistoricos. (Politis, 2002: 69)

Asi, se plantea que la etnoarqueologia puede ser de gran utilidad para aproximarse a la

compresion e interpretacion del pasado principalmente para tres areas:

1. Buscar relaciones recurrentes entre la conducta humana y cultura material.

2. Generar modelos y proponer sus derivados materiales contextualizados, dentro de los
ordenes social e ideacional, abordando sistemas mas complejos. En este caso, la
Etnoarqueologia apunta a la comprension de la conducta humana contextualizada dentro
de las esferas social e ideacional y apunta a entender los condicionantes culturales
especificos de cada sociedad.

3. Para entender y explorar otras formas de pensamiento (Ibid.: 70)
Si bien, creemos que en esta investigacion es aun apresurado generar modelos
(contextualizados), pues si perseguimos enfatizar el ultimo punto, que como ya se ha

hecho mencidn, se busca tomar en cuenta otras racionalidades, bajo la premisa de que
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dichas formas de pensamiento del presente, pueden otorgar ciertas pautas o patrones para
comprender como operaban dichos aspectos en las sociedades pasadas. Con ello, no se
quiere decir que se intenta entender a profundidad los patrones de racionalidad del pasado,
sino, propiciar claves para una aproximacion a su funcionamiento y en los casos que sean
factibles determinar cémo y qué factores ideologicos y sociales, a mas de los

tecnoeconomicos, actuaron en la configuracion del registro material (Politis, 2002: 71).

Como ya se ha enfatizado, aunque no sea factible develar a profundidad el pensamiento
de un grupo cultural pretérito, ya que el mismo, a través de la evidencia arqueologica
resulta de muy dificil acceso, se pueden detectar ciertos elementos simbolicos que se
mantienen en la cultura material. Con ello, no se quiere decir que no se reconoce el
caracter dindmico y cambiante de los grupos sociales, cuyas concepciones ideologicas o
cosmologicas pueden variar significativamente. No obstante, estos elementos que pueden
manifestarse, como en este caso, las representaciones iconicas a través de la iconografia
0 en otros casos como la tradicion oral, la historia y la mitologia indigena, pueden haberse
permeado a través del tiempo dejando entrever ciertos patrones que pueden ser

identificables para la interpretacion del pasado (Ibid.: 78-79).

Por otro lado, se habia manifestado la importancia de la diferenciacion entre analogia
etnografica y la propuesta aqui presentada, que responde a una consideracion como marco
referencial y comparativo para establecer ciertas inferencias interpretativas. Sin embargo,
es importante esclarecer que el procedimiento analitico de todo enfoque etnoarqueologico
se basa en los principios de la argumentacion analogica. Con ello, se quiere decir que este
mecanismo parte del procedimiento de una inferencia inductiva, proyectandose desde lo
conocido a lo desconocido (Gandara, 1990: 55). En este proceso deben constar dos
elementos basicos de la analogia, que son la fuente y el sujeto. Es fundamental que ambos
factores no sean iguales, dado que en dicho caso no se requeriria un razonamiento
analogico; lo importante de estos dos elementos es que presenten ciertas condiciones de
comparabilidad (Ibid.: 62-63).

De esta manera, el razonamiento analdgico manifiesta que al tener dos contextos que
comparten ciertas caracteristicas o condiciones de comparabilidad, se puede asumir que
un factor especifico manifiesto en uno, puede, pero no necesariamente, manifestarse en

el otro contexto (Hernando, 1995; Politis, 2002). En este sentido, la utilidad de la
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etnoarqueologia no reside unicamente en comparar en identificar propiedades comunes;
sino que éstas en si, sean mas cuantiosas que los aspectos que no se tengan en comun y
que estas propiedades presenten gran relevancia por si mismas para establecer inferencias

en un determinado dmbito social (Gandara, 1990: 55).

Asi, es pertinente enfatizar que:

La fortaleza de la analogia generada a partir de la Etnoarqueologia no reside en el grado
de semejanza entre la fuente (en este caso, la sociedad presente) y el sujeto (la sociedad
pasada percibida a través del registro arqueologico) sino en la estructura logica de la
argumentacion y en la similitud entre los términos de la relacion. Obviamente, cuanto
mayor es la semejanza entre la fuente y el sujeto, la argumentacion analdgica tiene un
mayor potencial, pero este grado de semejanza por si mismo no garantiza de modo alguno

la fortaleza de la argumentacion ni la veracidad de los enunciados (Politis, 2002: 63).

De este modo, tanto la arqueologia, como la etnografia o cualquier estudio de caracter
antropologico, al tener en comun el estudio de las sociedades humanas y el entendimiento
de sus procesos culturales y variabilidades, resulta totalmente valido y licito, mediante la
etnoarqueologia estudiar sociedades actuales, “ya sea para aportar de manera directa a
estos fines o de forma mas indirecta mediante la identificacion de referentes analogos que

sirvan para entender las sociedades del pasado” (Politis, 2002: 63).

4.2. Marco Metodolégico

4.2.1. Semiotica

De acuerdo al procedimiento analitico semidtico, que se ha planteado como metodologia
para el estudio iconografico de las urnas Napo, los pasos a seguir se pueden resumir en

los siguientes enunciados:

En primer lugar, se debe proceder a la identificacion de los codigos iconicos o elementos
presentes en las representaciones figurativas de la decoracion pictérica de las urnas
(pintura corporal), para continuar con la clasificacion de estos elementos de acuerdo a sus

propiedades intrinsecas. En este paso, es menester considerar que el codigo iconico se
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compone a su vez de elementos perceptibles que son figuras, signos y enunciados o
semas. Por tanto, es necesario a su vez, contemplar estos elementos, para la descripcion
de los codigos iconicos. Por ejemplo, uno de los codigos iconicos identificados en las
urnas Napo, es la boa constrictora. Para llegar a esta conclusion (cddigo iconico), primero
se debe identificar las figuras. Estas, segtn un racionamiento occidental son perceptibles
a través de representaciones geométricas, que son las unidades basicas para percibir las
figuraciones (Eco, 1986: 210). Asi, la combinacion de puntos, lineas, circulos, permitiran
inferir ciertas representaciones. Es por ello, que el sistema de clasificacion de estas piezas,
presentara siempre que sea posible una identificacion o descripcion geométrica.
Posteriormente, se debe identificar los signos. Estos, se conjugan gracias a las figuras, en
los cuales ya es factible reconocer elementos mas familiares al contexto cultural, como,
por ejemplo, ojos, brazos, nubes, etc. (Ibid.: 210). En este caso, la identificacion de ciertas
figuras geométricas da cuenta de cabezas, cuerpos, colas y disefios de las pieles de
serpientes como rombos con circulos al interior, los cuales, todos en conjunto permiten

inferir que se trata de una boa constrictora, llegando finalmente al codigo iconico.

Respecto a la identificacion del codigo iconografico, dado que éste puede ser tinicamente
entendido de acuerdo al significado que le atribuye su contexto cultural, en este caso, se
sugerira una alternativa interpretativa para estos codigos, mediante el componente
etnoarqueologico. Asi mismo, es importante mencionar que la identificacion del codigo
iconico resulta en algunos casos, mas factible que en otros, siendo las representaciones
naturalistas las mas viables de identificar. Es por ello que, en el caso de figuraciones mas
abstractas, se ha recurrido a otras figuras lingiiisticas para su analisis como las metaforas

y metonimias ya explicadas.

Una vez, identificados los elementos que componen al codigo iconico, se ha realizado un

reportorio o catalogo de elementos, los cuales fueron asignados con codigos especificos.

De esta manera, como segundo paso metodologico, una vez establecidos los elementos
iconicos y codificados, se procediod a realizar una base de datos con estos indicadores, en
este caso se ha utilizado el programa Microsoft Excel 2010; mediante el cual se realizd
un cruce de variables que permita establecer asociaciones o relaciones recurrentes entre
dichos cdodigos para verificar si existe algin sistema de convencion (Troncoso, 2005:22).
Con ello, se pretende establecer patrones en la construccion de las representaciones

iconicas, que permitan permear la forma de operacion de este sistema iconografico.
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Como ultimo paso metodologico, de acuerdo al sistema iconografico identificado en este
analisis y en conjunto con un analisis etnoarqueologico, se ha considerado vincular dichos
codigos iconicos a un tipo de comunicacion visual especifica, que pueda cuenta sobre una
posible estructuracion ideoldgica o social de la Fase Napo, siendo este ultimo punto una
propuesta interpretativa para la iconografia de estas urnas funerarias. De esta manera, con
dicho procedimiento metodologico se pretende corroborar o refutar la hipotesis planteada

en esta investigacion.

Por otro lado, Barthes (1970: 80s) manifiesta que en un analisis semiotico se debe tomar
en cuenta tres aspectos fundamentales para analizar el corpus sistémico que se ha

escogido:

1. El corpus debe ser lo suficientemente grande como para reconocer el sistema de
similitudes y diferencias entre sus elementos.
2. El corpus debe ser sustancialmente homogéneo.

3. Que los elementos que conforman el corpus sea sincronico.

En el caso del corpus ceramico de las urnas de la Fase Napo (1168-1480 d.C.), los puntos
uno y dos no son del todo factibles a ser considerados; ya que, el material que se dispone
sobre este grupo cultural es escaso, dado los pocos hallazgos arqueoldgicos; y siendo las
piezas de museo, las tinicas que se disponen para el analisis, las mismas que no son
abundantes. Asi mismo, dado el poco material, tampoco se presenta una muestra en gran
medida homogénea, sino que se presenta una variedad considerable para el escaso nimero
de urnas. De todas formas, a pesar de no ser un material abundante, dada la gran
elaboracion iconografica que presentan estas urnas y por la breve informacion que se tiene
sobre esta cultura, resultan ser de vital importancia a ser analizadas arqueologicamente,

como elementos fundamentales que pueden contribuir al entendimiento social de este

grupo.

4.2.2. Metodologia etnoarqueologica

La investigacion etnoarqueoldgica de caracter cualitativo y etnografico, tuvo como
objetivo el estudio de las significaciones de los disefios pictoricos representados en la
ceramica kichwa amazonica. El interés por profundizar en este ambito, surge
precisamente para otorgar una alternativa interpretativa a los disefios pictéricos de las

urnas de la Fase Napo. Esta idea se argumenta bajo la premisa de que ciertos elementos

75



que pudieron haber estado operando en representaciones ceramicas de sociedades
pasadas, pudieron haberse mantenido o permeado de alguna forma a las actuales
manufacturas ceramicas, pudiendo otorgar claves sobre el entendimiento de la ontologia

amazonica.

4.2.2.1. Técnicas de investigacion etnoarqueolégica:

Para el desarrollo metodoldgico de este enfoque, se utilizaron dos técnicas investigativas.
Como primer paso, se realizé una revision bibliografica especificamente sobre ceramica
kichwa. Como segundo paso, se realizo6 trabajo de campo mediante visitas a ceramistas

kichwa amazoénicas de la provincia de Pastaza.

Respecto al trabajo de campo, se realizaron tres campafas, las cuales estuvieron

distribuidas de la siguiente manera:

La primera salida de campo se efectud en agosto del afio 2016 a la ciudad del Puyo, en
la que se contactd con Zoila Castillo, dirigente kichwa de la cuenca del Bobonaza y
también coordinadora de la “Movilizacion de Mujeres Amazonicas por la Vida”. Zoila
Castillo es originaria de la Comunidad kichwa de Teresa Mama, pero reside en la ciudad
del Puyo, en donde unas de sus actividades para la subsistencia economica se basa en la
elaboracion de artesanias y también de manufactura ceramica. De esta manera, se
comentd a Zoila el interés de realizar un estudio sobre las significaciones de los disefios
en la ceramica Kichwa para esta tesis de disertacion y accedid gustosamente a
colaborarnos, enseflarnos y permitirnos participar en todo el proceso de manufactura
ceramica. En esta campafia se contd con la colaboracion de un egresado de la carrera de
arqueologia de la PUCE, con quien se realiz6 un trabajo paralelo a la investigacion de la
presente tesis, especificamente sobre cadena operativa en la elaboracion ceramica kichwa

amazonica para la presentacion de un poster académico.

En esta salida de campo, una de las principales técnicas de investigacion fue la
observacion participante, que permitié una interaccion continua en todo el proceso de
manufactura ceramica, desde la recoleccion del barro, directamente en una de las fuentes
conocidas, hasta el acabado final, con la colocacion del barniz natural conocido como

“shilkillu”. En todo este proceso, la interaccion social deviene con la participacion de
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diversos agentes que estan involucrados en el proceso; asi como, con la materialidad a ser
trabajada, la misma que no es concebida con un objeto inerte, sino, como otro agente mas,

que manifiesta una esencia vital.

En esta campafa, al igual que en las dos siguientes salidas de campo se tuvo la
oportunidad de realizar entrevistas semi estructuradas, a manera de conversaciones
dirigidas. Con ello, se quiere decir, que previamente a las salidas de campo, se planifico
preguntas guias, que permitan enfocar las conversiones en el tema de interés, en este caso,
la ceramica desde sus diversas aristas, con énfasis en las significaciones de sus
representaciones simbolicas. Asi, por ejemplo, se resaltd en las conversaciones temas
sobre como se produce la transmision del conocimiento de elaboracion ceramica, cuales
son las figuraciones que se plasman en este material o cuales son las inspiraciones para
pintar determinados disefios, etc. Esta modalidad permitié6 una mayor fluidez en las
conversaciones, asi como un ambiente mds comodo y de familiaridad con las
interlocutoras, al irse involucrando en las conversaciones, amigos y familiares de las
ceramistas. Ello ocasion6 que con facilidad se cambien los didlogos del espaiiol al kichwa,

fluctuando las conversaciones entre ambos idiomas.

Para la segunda salida de campo, se consider6 pertinente involucrarse un poco mas en las
dindmicas de la vida social de las comunidades kichwa, para un mejor entendimiento de
su entorno, asi como a un acercamiento mas profundo a su ontologia propiamente
amazonica. Para ello, se contactd con el pueblo Kichwa de Sarayaku, cuya oficina se
encuentra en la ciudad del Puyo y cuyo presidente vigente en el afio 2017 era Felix Santi,
para solicitar la respectiva autorizacion de la comunidad para el desarrollo de la
investigacion. Este trabajo de campo, que se realizo en abril del afio 2017 con el ingreso
a la comunidad de Sarayaku, que tuvo duracion de una semana; se visitd y entrevisto a
cinco mujeres ceramistas, igualmente bajo la modalidad de conversaciones dirigidas. En
este trabajo se cont6 con la ayuda de Narcisa Gualinga para la movilidad en la comunidad,
para las visitas a las mujeres ceramistas y también, para la traduccion del Kichwa al

espafiol y viceversa, en algunos casos necesarios.

Asi mismo, la oportunidad de vivenciar las diversas actividades y practicas de la vida
cotidiana de la poblacion de Sarayaku, especialmente, en los momentos en que no se

realizaban las entrevistas, fueron fundamentales para una mejor aprehension de las
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dindmicas de interaccion entre los diversos agentes del entorno social, natural y supra
natural del pueblo de Sarayaku. En este sentido, las visitas de los pobladores de la
comunidad que llegaban espontaneamente a la casa de dofia Narcisa (lugar en el que
generosamente me acogieron para el hospedaje), permitieron ampliar y profundizar la
informacion recolectada, desde el punto de vista de los visitantes, tanto hombres y
mujeres, que exteriorizaron sus intereses, observaciones, preocupaciones y opiniones

sobre las distintas problematicas por las que atraviesa su comunidad.

En la visita a Sarayaku, las mujeres entrevistadas también pudieron referir a otras
ceramistas de la comunidad, pero que residen en la ciudad de Puyo, Comuna San Jacinto
del Pindo y Canelos; lo que conllevo a programar una ultima salida de campo para el mes
de junio del mismo afio a estos lugares que se encuentran relativamente cerca para realizar
las entrevistas con las que se concluyeron el trabajo de campo. Esta salida tuvo una

duracion de una semana y media, en la que se pudo entrevistar a seis ceramistas.

De esta manera, el trabajo de campo, entre las tres salidas programadas tuvo una duracion
de tres semanas y media, que, si bien resulta un tiempo corto, dadas las limitaciones
propias de la investigacion, especificamente de recursos econdomicos y de tiempo,
impidieron extender el periodo de investigacion en los lugares que residen las ceramistas

kichwas amazonicas.

4.2.2.2. Técnicas de registro de informacion:
Para el registro de la informacion obtenida mediante las entrevistas semi estructuradas y
conversaciones dirigidas, se utilizaron diversos recursos, como son: el manejo de un
diario de campo, grabaciones de voz, fotos y videos, siempre y cuando se obtuvo la
autorizacion de las ceramistas a ser grabadas de voz y video, asi como a ser tomadas
fotografias de ellas y sus trabajos ceramicos. De esta manera, el diario de campo se utilizd
para describir detalladamente la informacion observada en las salidas, asi como, dudas,
interpretaciones, percepciones, ideas, limitaciones de la investigacion, cuestiones que
llamaron la atencion, preguntas, etc., que permitiera posteriormente contextualizar toda
la informacion registrada para el desarrollo analitico e interpretativo para el objetivo de
esta tesis. Asi también, las grabaciones audio-visuales ayudaron a registrar todo detalle
de las entrevistas realizadas; aunque, respecto a la grabacion visual, ésta pudo efectuarse
unicamente en la primera salida de campo, dado que no fue autorizada su grabacion en

las otras salidas. No obstante, si se cuenta en la mayoria de los casos, con grabaciones de
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voz. Las fotografias igualmente fueron de vital importancia, principalmente para registrar
los disefios ceramicos, que facilitan la explicacion y comparacion iconografica con las

urnas de la Fase Napo.
Universo de estudio:

El universo de estudio que se conformo para este trabajo fue estructurado con un grupo
de trece participantes entre los 35 y 90 afos, que voluntariamente estuvieron interesadas
e interesados por colaborar con la investigacion. De esta manera, la variacion de las
edades permite presentar un panorama de los factores que influyen directamente en la
mantencion o cambio de las representaciones simbdlicas de los disefios ceramicos. El
grupo de trece participantes, si bien en su mayoria son mujeres ceramistas, cabe
especificar que se entrevistd también a un hombre ceramista kichwa, originario del
Curaray y residente en el Puyo. Por otro lado, la contribucion de Bernal Santi (kichwa de
Sarayaku), quien tiene amplio conocimiento sobre el uso y significado de la pintura
corporal, al relacionarse de cierta manera con la pintura ceramica, hemos considerado

pertinente incluirlo también en el grupo de las entrevistas.

A continuacion, se presen un cuadro con el listado las personas entrevistadas:

Nombre Edad | Comunidad Lugar de la Fecha
de origen entrevista
Bernal Santi 70 afios Sarayaku Sarayaku 7/04/2017
Clara Santi - Itayaku Puyo 26-27/06/2017
Clemencia 40 afos Sarayacu Sarayaku 8/04/2017
Guatatuc
Corina Gualinga | 83 afos Sarayaku Sarayaku 3-4/04/2017
Domicilia Aranda | 63 afios Sarayaku Comuna San 25/06/2017
Jacinto del Pindo
Dorila Gualinga | 51 afios Sarayaku Sarayaku 9/04/2017
Elodia Dahua 50 afos Montalvo Canelos 19/06/2017
Eloisa Gualinga | 88 afios Sarayaku Puyo 20/06/2017
Lila Cisneros - Sarayaku Sarayaku 5/04/2017
Maria Santi 35 afios Sarayaku Sarayaku 6/04/2017
Rebeca Gualinga | 85 afios Sarayaku Puyo 22-24/06/2017
Valentin Machoa - Curaray Puyo 21/06/2017
Zoila Castillo - Teresa Mama | Puyo, Canelos 11-17/07/2016

79




SER0CND

BRADOID

|rannne 760000 STRO0 9500000

720000

260000

BE20000

5. Capitulo V: Etnoarqueologia de alfareria kichwa amazonica en
la provincia de Pastaza

5.1.  Situacién geografica

| MAPA POLITICO ADMINISTRATIVO DE LA PROVINCIA DE PASTAZA
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Figura 18. Mapa de la provincia de Pastaza, con los sitios visitados para el trabajo etnoarqueologico.
(Tomado de: Prefectura de Pastaza: www.pastaza.gob.ec/obras-y-proyectos/mapas)

La provincia de Pastaza (Figura 18), se encuentra ubicada en la regiéon amazonica
ecuatoriana y cuenta con una superficie territorial de 29.520 Km?. Pastaza limita al norte
con la provincia de Napo y Orellana, al occidente con la provincia de Tungurahua, al sur
con la provincia de Morona Santiago y al oriente colinda con el departamento de Loreto

perteneciente al Peru.

La division politica de la provincia de Pastaza consta de cuatro cantones que son: Mera,
Arajuno, Santa Clara y Pastaza, siendo este ultimo, el mas extenso con 19.727 km y
62.016 habitantes (INEC 2010). La ciudad del Puyo corresponde tanto a la capital de la

provincia, como, a la cabecera cantonal de Pastaza. Este ultimo caton consta de 14
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parroquias conformadas por: Puyo, Canelos, Diez De Agosto, Fatima, Montalvo,
Pomona, Rio Corrientes, Rio Tigre, Sarayacu, Simén Bolivar, Tarqui, Teniente Hugo

Ortiz, Veracruz y El Triunfo.

Respecto a las caracteristicas geograficas de esta region, es importante primeramente
mencionar el sistema orografico que atraviesa la provincia. De esta manera, las fuentes
hidricas de Pastaza se originan en la Cordillera Oriental de los Andes, en las
inmediaciones de la provincia de Tungurahua, con los macizos que forman las
estribaciones del Chalupas, del Condorazo, las Cordilleras de Guayusaloma y de los
Llanganates que forman parte de la Tercera Cordillera, en la Region Oriental (Gobierno

Autonomo Descentralizado de Pastaza, 2015: 6).

Este sistema hidrico determina la formacion de microcuencas y subcuencas en la
provincia de Pastaza, las cuales estan conformadas al norte por el rio Napo, siendo el
principal afluente, al extremo sur-oriental por el rio Curaray, al sur por el rio Pastaza, en
el centro por el rio Tigre con sus afluentes (rio Corrientes, Conambo y Pintoyacu) y al
extremo nor-oriente, por los rios Puyo, Cotopaza, Capahuari y Bobonaza (Premauer,
2016: 57). Los rios, de forma general corresponden a tres tipos, como como son: rios de
aguas negras, que presentan poca oxigenacion y gran cantidad de taninos y material
organico; rios de aguas blancas, que trasladan sedimentos desde la zona andina y rios de
aguas claras, que contienen minerales y se encontrar principalmente en el piedemonte (De

Saulieu & Duche 2012: 38).

Respecto a la geomorfologia de la provincia, ésta se caracteriza por presentar un terreno
poco irregular con elevaciones de baja altura, como el Cashatirco con 1.170 metros de
altura, el Habitahua (1.820 m) y el Tigre (1.850 m). En el extremo occidental, presenta
paisajes con relieves periandinos y suelos de origen volcanico, a diferencia de las zonas
media y oriental, en las cuales se evidencian suelos de origen aluvial y sedimentario. Estos
suelos permeables y poco profundos, se componen de material arcilloso, limoso y
arenoso, creandose en las llanuras zonas fértiles de varzea (Gobierno autonomo

Descentralizado de la provincia de Pastaza, 2015: 6-.8).

El clima de la region es bastante variado, dada la diversidad de pisos climaticos, por lo
que la temperatura oscila entre los 8,6° y los 31.0°, y por el permanente estado de
pluviosidad, que alcanza los 4.000 mm/afio. Se pueden encontrar climas sub tropicales

himedos y lluviosos en los sectores que colindan con las estribaciones andinas y
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tropicales himedo en la llanura amazonica (Gobierno autéonomo descentralizado de la

provincia de Pastaza, 2015: 9).

5.2.  Caracteristicas generales de los pueblos kichwas amazénicos de Pastaza

Historica y etnograficamente los kichwas amazonicos de la cuenca del Pastaza han sido
denominados como canelos quichua, por el nombre de la mision dominicana de Canelos
y como una forma de distincioén de los grupos quijos-quichua que son originarios de las
zonas de Tena-Archidona. No obstante, ambos vocablos son ajenos para estos grupos
culturales, ya que, la denominacion con la que se auto identifican es con el término runa,
que significa persona (Whitten, 1987; Muratorio, 1998). La palabra runa va acompatfia de
la agrupacion territorial de la cual son originarios. Por ejemplo, los Puyo runa, Canelos
runa, Sarayacu runa, Curaray runa, Bobonaza runa; y los quijos-quichua como Napo runa
en contraposicion al término auca que designa a otros grupos indigenas que no son

kichwa parlantes.

Si bien ambos grupos kichwa comparten muchas de sus practicas culturales, como lo
menciona Reeve (1988) suponer una homogeneidad, aun entre los propios canelos
quichua resulta problematico, dado los diversos procesos de transculturacion y
etnogénesis. En este sentido y en concordancia con dicha autora, resulta de vital
importancia tomar en cuenta la forma en que estos grupos se definen a si mismos, como

un punto de partida para profundizar en las concepciones de identidad. Siendo asi:

la denominacién runa, incluye por tanto, a gente que, a pesar de estas diferencias, se
comunican en quichua, que han adoptado costumbres quichuas y que participan en
intercambios reciprocos a través de los cuales se crean y mantienen relaciones sociales de

fundamental importancia (Guzman, 1997: 31).

Una de estas relaciones, precisamente son las formaciones de lazos de parentesco a través
de matrimonios interétnicos, principalmente entre los kichwas de Pastaza, achuar, zaparos
y kichwas del Napo. Este tipo de uniones ha generado que, entre estas familias diversas,
conocidas como ayllus, se presente un bilingiiismo y multilingiiismo, si se incluye al
castellano; aunque la lengua que predomine sea el kichwa (Whitten, 1984). Asi, “cada
ayllu se identifica hoy en dia con un conjunto de apellidos y se extiende a través de gran
parte del territorio canelos quichua y también dentro de otras zonas culturales” (Whitten,

1987: 41). De esta manera:
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Para un kichwa amazénico, ser parte de una comunidad significa formar parte de una red
de relaciones sociales, econdmicas y politicas que le permiten su sobrevivencia como
individuo, asi como la sobrevivencia de su familia. Si bien existen muchos kichwas que
viven en centros urbanos, la posibilidad de regresar a su comunidad es un anhelo
constante (...). Sin embargo, este retorno tiene sus condiciones, cuando un kichwa no
vive en su comunidad tiene la opcion de regresar a su comunidad sin importar el tiempo
que haya estado afuera, siempre y cuando en la comunidad vivan parientes sanguineos o
politicos. Si la persona que vive afuera de la comunidad ya no tiene parientes cercanos,
tiene que regresar a su comunidad cada cierto tiempo y quedarse en ella uno o dos meses,
para cumplir con los compromisos de la comunidad (..). Salir de esta dindmica interna,

ser expulsado, es una verdadera muerte social. (Lara, 2009: 71)

Respecto al dialecto kichwa que se habla en la Amazonia ecuatoriana, éste ha sido
clasificado por Orr y Wrisley (1965: iii) en tres tipos principales, que son los siguientes:
el dialecto del Bobonaza, que se habla a lo largo de los rios Puyo y Bobonaza; el Tena,
que se presenta en la region del alto Napo y cercanias de la ciudad del Tena, Arajuno y
Ahuano; y el de Limoncocha, que es hablado por los grupos locales del medio y bajo
Napo. No obstante, es importante notar que la lengua kichwa en la zona de Pastaza, no
ingreso, sino, hacia mediados del siglo XVI, cuando grupos Quijos y Napo escaparon del
sistema de hacienda hacia este sector, convirtiéndose asi en una lengua franca para la

interaccion entre la Sierra y tierras bajas (Oberem, 1971: 37).

Si bien las poblaciones kichwa en la provincia de Pastaza se ubican en las cuencas de los
rios Villano, Curaray, Bobonaza y Pastaza, asi como en los centros urbanos y zonas
aledafias, se puede considerar que sus principales territorios son: Puyo, Canelos,
Pacayaku, Sarayaku, Montalvo y Curaray (Whitten, 1987: 36-37). En estas regiones se
pueden reconocer dos patrones asentamiento, que proveen diversos recursos de
subsistencia a los pobladores kichwas y que estan demarcados por las ocupaciones de
tierras altas, principalmente con productos selvicolas y las tierras bajas o riverefias, con
recursos fluviales. “Los Canelo-Quichua ocupan, por tanto, dos diferentes nichos
ecologicos: las selvas altas y las areas bajas riberefnas. Permitiendo refutar asi el supuesto
de que los limites de una cultura coinciden con delimitaciones ecologicas y topograficas.”

(Reeve, 1988:29).

A pesar de la diversidad de productos para la subsistencia, el alimento que se destaca en

su dieta es la yuca y la bebida que se obtiene de la fermentacion de este tubérculo. La
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chicha o aswa no solo contiene un alto valor nutricional y energético (Whitten, 1987),
sino que también, presenta un gran contenido simbolico, social y ceremonial (ver
Uzendoski, 2004); siendo “el alimento basico de su cultura en cuya ausencia se produce

la muerte” (Reeve, 1988:41).

De esta manera, la chicha es una representacion de vida, que permite la continuidad
cultural de los pueblos kichwas. En este sentido, como lo menciona Guzman (1997: 72)
ciertos productos conllevan a una vinculacion directa con ambitos femeninos y
masculinos. Asi, el cultivo de la yuca y por ende la preparacion de la chicha, asi como, la
manufactura ceramica, estan relacionados con el mundo femenino; mientras que, la caza
y la pesca, con el masculino. Estas actividades parecen estar estrechamente conectadas
con la formacién y afirmacion del género en los habitantes kichwas, externalizandose en

los productos ya mencionados.

Esta produccion de elementos especificos de acuerdo al género, conlleva a una red de
intercambio de productos entre hombres y mujeres que para Reeve (1988: 31) representa
la “reproduccion social” y supervivencia de la cultura kichwa. Este sistema de
reciprocidad entre ambos géneros, se manifiesta simbolicamente en el intercambio de la

chicha y la carne (Ibid.), realizada en las festividades de las comunidades.

Por tanto, la dinamica de la vida kichwa esta basada en una continuidad masculina y una
continuidad femenina. A nivel ontologico, estas continuidades se representan mediante
los espiritus de Amasanga (espiritu masculino, duefio de la selva) y Nunghui, que entre
multiples aspectos incluye la tradicion ceramica, trasmitida de las mujeres mas ancianas
a las mas jovenes (Whitten 1987). Asi, “mientras Amasanga viva y mientras los hongos
crezcan en los arboles y rocas, los Canelos Quichua creen que podran sobrevivir (...).
Desde el punto de vista femenino la cultura vivira mientras exista el alma de la roca y de

la arcilla colorante” (Ibid.: 33).

De esta manera, la union de ambas continuidades se traduce en la constitucién de la
unidad del hogar (huasi), la cual cumple un rol fundamental en la perpetuidad y
transmision cultural a las siguientes generaciones. Esta reproduccion cultural, en términos
sociales, se la realiza a través de las ceremonias colectivas, la cari jista (ceremonia
masculina) y la huarmi jista (ceremonia femenina), que se producen anualmente. Asi, los
conocimientos tanto del pasado, como los recién adquiridos, sean a nivel colectivo o

individual se comparten y se ensefian a sus descendientes y nuevas generaciones (Ibid.)
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asegurando el principio de continuidad masculino y femenino; y las relaciones de

reciprocidad entre ambos.

5.3. Aproximacion histérica de los kichwas amazénicos

El proceso historico de los kichwas de la provincia de Pastaza no difiere de los escenarios
ya descritos para el devenir del desarrollo amazonico con las etapas del contacto colonial,
la explotacion del caucho y el boom petrolero en la década de los afios 70. Estas etapas,
mas los procesos socio-economicos actuales han marcado la gran heterogeneidad de las

practicas culturales de los grupos kichwas amazoénicos contemporaneos.

La formacion de los grupos kichwas, en cuanto a su punto de origen no es del todo
concluyente; sin embargo, la relacion con grupos zaparoanos es un punto de partida, para
aproximarnos a su conformacion (Whitten, 1987:31). De esta manera, en la época de la
conquista espafiola (1534-1550), se menciona que las diversas agrupaciones indigenas
que ocupaban lo que actualmente es la cuenca del Pastaza, precisamente entre los rios
Curaray y Pastaza, formaban parte de la familia etno-lingiiistica zaparoana y se estimaba
una poblacion de 100.000 habitantes y 217 comunidades, entre las cuales estarian los
pendays, los chontas o garrinchas, coronados, andoanos, gayes, tutopishcos, shimigaes y

los zaparos (Cabrejas, 1985: 9).

En este sentido, Oberem (1974) discute que los canelos kichwas corresponderian a grupos
que se formaron a partir de la época colonial, siendo una fusion de diversos habitantes
originarios de la zona norte del Bobonaza con grupos indigenas de la sierra, quijos,
zaparoanos y jibaroanos. Asi, serian “portadores de una cultura proveniente del este u
sureste, probablemente de zonas regadas por los rios Curaray, Tigre, Pastaza, Marafion y

Huallaga” (Whitten, 1987: 27).

Aun asi, segun Whitten (1987: 31) los datos obtenidos sobre el origen de los canelos

kichwas no resultan del todo determinantes, debido a tres factores principales:

Primero, no tenemos factores culturales con las cuales trabajar para establecer tal base;
segundo, la escasez de descripciones de la cultura achuar y zaparoana prohiben conclusiones
basadas en analogias y reconstrucciones; tercero, la evidencia mas temprana que aparece en el
periodo colonial a través de materiales de viajeros es inadecuada para probar el surgimiento

colonial de la cultura. El intercambio Jivaroano-Zaparoano (y con otras culturas prehistoricas),
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el casamiento entre ellos y el sincretismo, podrian ser anteriores a las descripciones de

escritores y visitantes coloniales.

De esta manera, aunque no se pueda sefialar a un punto de origen determinante para este
grupo cultural, en todo caso, corresponderian a una fusion de diversas etnias provenientes

tanto de las estribaciones andinas, como de la regidon propiamente amazonica.

A inicios de la era colonial, los territorios de la cuenca del Pastaza ya anexados a la Real
Audiencia de Quito, no eran de gran interés para la Corona Espafiola, por lo que fue un
territorio olvidado hasta el ingreso de las primeras misiones en el siglo XVII (Hurtado,
1987). De este modo, se instaura la Mision Dominicana de Canelos en 1624 que incluia
en su jurisdiccion poblados a lo largo del rio Bobonaza como Canelos, Sarayaku,
Pacayacu, Montalvo, Puyo y Andoas. Este tltimo, “era la inica mision bajo jurisdiccion
dominica que poseia una importante poblacion no quichua, a pesar de que el quichua se
habia convertido en la lengua dominante debido a los matrimonios mixtos entre Canelos,
Achuar, Zaparos y Quichuas del Napo” (Reeve, 1988: 68). Aunque, actualmente los
andoas han sido incluidos por los grupos kichwa, compartiendo asi, el idioma y algunas

practicas culturales intrinsecas a dichas poblaciones.

Para este tiempo (afios 1638 a 1769), también empiezan a consolidarse las misiones
Jesuitas de la Compaiiia de Jesus, dando paso a un proceso de territorializacion, que
consistio en trasladar diversos grupos indigenas a indistintos asentamientos regidos por
misioneros, conocido como reducciones. Estas acciones conllevaron a que diferentes
poblaciones indigenas que no compartian ni el idioma, ni las costumbres, ni sus
organizaciones sociales y parentales tuvieran que convivir juntas (Premauer, 2016: 64);
aun cuando entre estos grupos hayan existido fuertes rivalidades y beligerancias de
caracter antagonico. Todo ello, precisamente con el &nimo de desarticular cualquier tipo
de organizacion entre grupos indigenas, que conlleve a un levantamiento en contra de las

Misiones y la Colonia (Reeve, 1988; Whitten, 1987).

De estas Misiones jesuitas, que se establecieron a lo largo de los rios Pastaza, Maraiion y
Amazonas, las mas importantes son: la mision de Iquitos y la gobernacion de Maynas.
Esta tiltima llego a extenderse por todo el rio Amazonas desde el rio Marafion hasta el rio
Negro, que marcaba la frontera con la colonia portuguesa (Torres-Londofio, 2012:187).
En este sentido, los territorios cercanos al rio Pastaza y en si, el callejon Bafos-Puyo,

corresponderian al paso preferido y de mas facil acceso por parte de los jesuitas para
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llegar a la mision de Maynas; convirtiéndose Canelos en el puerto principal de

embarcacion hacia el Amazonas (Hurtado, 1987; Duche & de Saulieu, 2012).

Entrada la era republicana, a mediados del siglo XIX, la region de los canelos kichwas,
contaba ya con una division politica, delimitada por el cantén Canelos y con un teniente
politico nombrado por el gobernador de los Quijos. El actual Canelos correspondia a la
cabecera cantonal y contaba con dos principales caserios, Pacayaku y Sarayaku, que eran
los Unicos sitios que contaban con administraciones civiles (Whitten, 1987: 32). En esta
época, las principales actividades de la region estaban determinadas por el comercio con
las zonas andinas, de oro, canela y miel; todos estos productos recogidos por los

habitantes indigenas (Spruce, 1908; Naranjo, 1974).

Asi mismo, para esta €poca, se reestablecen las misiones dominicanas, incluyendo a la
mision de Gayes. Estas misiones continuaban siendo las principales entidades que
ejercian control sobre los territorios kichwas, siendo atn de poco interés para el gobierno
ecuatoriano. Esta falta de preocupacion por las poblaciones amazonicas ocasion6 que se
consintiera la extraccion y la devastacion de los recursos de la selva amazonica (Whitten,
1987). Asi, “intrusos de todas partes del mundo extrajeron oro, pieles, especias,
medicinas, caucho y esclavos, dejando herramientas de acero, armas de fuego, polvora,

adornos y enfermedades” (Whitten, 1987: 32).

De esta manera, el interés por un control territorial de esta region por parte del Estado, no
llegd, sino hasta el siglo XX, con los gobiernos liberales, que estaban interesados en
planificar nuevos proyectos de colonizacion e infraestructura. Estos procesos se afianzan
con la llegada de los primeros colonos a la region en el afio de 1905. El hecho de que la
provincia de Pastaza pase a cobrar importancia para los proyectos del Estado y para su
representacion en el pensamiento ‘“nacional” se debe principalmente al beneficio que
traeria consigo la exploracion y explotacion de hidrocarburos que empiezan a partir del
afio 1920. Para ello, era necesario la creacion de vias terrestres que permitieran una
adecuada articulacion de la provincia con el resto del pais, dando paso a la construccion

de la via Bafios-Puyo (Hurtado, 1987:9).

La explotacion de los hidrocarburos, que comienza con la entrada de la Royal Dutch Shell
y la creacion de pistas de aterrizaje para el ingreso a las comunidades, trajo consigo la
instauracion de fuertes militares, que llegaban a la zona con sus familias; a mas de la

afluencia masiva de pobladores tungurahuenses, que tras el terremoto que afect6 a
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Ambato y Pelileo, ingresaron a Pastaza, produciéndose asi, una nueva oleada de colonos
en la region. El ingreso de estos ultimos, produjo una fuerte activacion de las actividades
agricolas y mercantiles en la zona (Hurtado, 1987:12). Sin embargo, el establecimiento
de colonos en la provincia conllevd a la creacion de la “Ley de tierras Baldias y
Colonizacion” en 1937, que no consentia el uso y manejo de las tierras por parte de grupos
indigenas, por lo que la ocupacion de estos territorios se concedia a colonos provenientes

de la sierra (Ortiz, 2012).

De este modo, las diversas oleadas de colonizacion “jugarian el papel de puntas de lanza
del despojo territorial del que fueron objeto los pueblos indigenas” (Silva, 2003: 30).
Dentro de estos pueblos, los kichwas fueron uno de los mas afectados, dando paso a una
época de continuas disputas por la ocupacion y usufructo de las tierras, tanto con los
colonos, como con el Estado ecuatoriano (Whitten, 1984). Asi mismo, la lucha indigena,
se centro en establecer una diferencia entre ellos y los colonos, para que el gobierno no
los considere parte de una misma fuerza laboral o mano de obra barata para trabajos
principalmente en plantaciones de t¢ y cafia de aztcar; fortaleciéndose asi, las comunas,

en especial la comuna San Jacinto del Pindo, de poblacion kichwa (Ibid.: 164).

El auge de produccion agricola y el comercio de diversos productos, se mantuvo hasta la
década de los afios 70, momento en que se expande la explotacion petrolera hacia las
provincias amazoénicas del norte, como Napo y Sucumbios; ocasionando que los colonos
establecidos en Pastaza, migren hacia estas nuevas regiones (Hurtado, 1987). Este
acontecimiento permitio que las poblaciones indigenas de Pastaza puedan fortalecerse en
sus territorios, dando paso a la creacion de la OPIP (Organizacion de los Pueblos

Indigenas de Pastaza) entre los afios 1978-1981 (Silva, 2003:32).

La OPIP (...) logra consolidarse y fortalecerse en la region precisamente porque se sustenta
sobre la identificacion de un pasado, una historia, sistema social y cultural comun. De
minorias étnicas y aisladas (los quichuas, shuaras, huaoranis y achuaras) se convierten en
un movimiento organizado con fuerza y presencia en el escenario provincial. Fuerza que
les permite cuestionar el proceso colonizador que esta dejandoles sin territorio y, por lo

tanto, negandose las posibilidades de recrear su particular mundo (Fuentealba, 1987: 7).

Si bien, por un lado, se manifestd una disminucion de los conflictos entre indigenas y
colonos, dada la fuerte migracion por parte de estos ultimos, y el agotamiento paulatino
de las tierras por la explotacion agricola; surgid otro conflicto para las poblaciones

indigenas, debido a una nueva licitacion petrolera. Asi, para la década de los afios ochenta,
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el Estado empezaria la concesion de territorios indigenas bajo la modalidad de bloques
petroleros (Silva, 2003:31). Estos acontecimientos llevaron a la organizacion y
consolidacion de agrupaciones indigenas, dando como resultado la gran marcha indigena
en el afio 1992. Con este levamiento se logré la adjudicacion de gran parte de los

territorios a los grupos kichwas (Ibid.).

Actualmente, el panorama de los conflictos territoriales por actividades extractivitas en
Pastaza, contintia por parte de los grupos indigenas con el Estado, principalmente a raiz
de la licitacion de la XI Ronda Petrolera, en el afio 2012. En este caso, el discurso del
gobierno de turno sobre las ganancias econdmicas de la explotacion de crudo, gira en
torno a una estrategia de desarrollo, que permitiria una mejora en temas de educacion,

salud y empleo (Vallejo, 2014).

Estos acontecimientos han causado grandes debates no solo entre dirigentes indigenas y
el Estado, sino también, al interior de las mismas organizaciones indigenas, debido a que
no todos los sectores de estas poblaciones se sienten representados y de acuerdo con las
negociaciones directas entre los dirigentes indigenas y el gobierno ecuatoriano. En este
panorama, grupos que han sido marginados de estos debates, como la poblacion femenina
indigena, han buscado sus propios espacios de organizacion para visibilizar su posicion
frente a la explotacion de sus recursos. Estas nuevas organizaciones dieron como
resultado la gran marcha de las mujeres amazoénicas en el afio 2013, presentandose “como
actores emergentes que se oponen al extractivismo cuestionando las negociaciones entre

dirigencias y gobierno” (Vallejo, 2013:122).

De esta manera, el movimiento de mujeres amazonicas busca que sus opiniones y
acciones sean tomadas en cuenta al momento de tomar decisiones sobre sus territorios.
Para las mujeres kichwas y de otras nacionalidades amazonicas, las actividades
extractivistas ponen en riesgo la continuidad de la vida de sus pueblos, sus practicas
culturales y de subsistencia, al afectarse directamente sus recursos hidricos, la selva, los
animales y las chacras (Mujeres Amazodnicas, 2013; Vallejo, 2013). Asi mismo, el ingreso
de concesiones petroleras acarrea otros problemas sociales, que son de igual preocupacion
para las mujeres indigenas, como el incremento de violencia intrafamiliar y que las
jovenes sean objeto de abuso sexual (Vallejo, 2013: 133), hechos que se han manifestado

en ocasiones anteriores, con los ingresos de empresas petroleras.
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5.4. Estudio de las representaciones figurativas en la pintura ceramica
kichwa amazénica

Para adentrarse en el estudio de las significaciones simbodlicas manifiestas en la pintura
policroma de la ceramica de los pueblos kichwas amazonicos es recomendable considerar
a esta materialidad dentro de un complejo entramado de interacciones sociales.
Interacciones, en las que no solo deviene la participacion de agentes humanos; sino
también, la presencia fundamental de agentes supra naturales y de la materialidad misma
que envuelve toda la practica alfarera. Esta materialidad es aprehendida como un ser lleno
de “subjetividad” que igualmente participa de los procesos empiricos que se
desenvuelven en el entorno amazénico (Santos, 2012 en Premauer, 2016: 37). De esta
manera, tanto el proceso de elaboracion ceramica, como otras actividades de la vida
kichwa, incluyen una interaccidon y comunicacion activa con otros seres tanto humanos
como no humanos (ambos, dotados de agencia, subjetividad y espiritu) que devienen en
estas acciones; y cuyos procesos comunicativos implican no solo el lenguaje oral, sino
también otros medios, como los suefios, viosnes, rituales y sentimientos (Uzendoski,

2008: 12).

Si bien, la manufactura ceramica en el caso de las comunidades kichwas amazonicas y de
forma extendida a otros ejemplos etnograficos en la Amazonia, se restringe inicamente
a una practica femenina, al estar relacionada con espiritus cuyo principio o esencia es
femenino; hoy en dia, en casos especificos parece presentarse cierta flexibilidad en este
acceso especificamente femenino del material. Por ejemplo, cuando la materia prima va
a ser extraida en las fuentes en grandes cantidades para la elaboracion de artesanias como
producto comercial, puede requerir la ayuda de hombres adultos para la extraccion y
transporte del material. Sin embargo, este es el inico momento en el que pueden tocar el
barro; estando prohibido para los hombres interactuar con el material en el resto del
proceso de la manufactura ceramica. Asi también, la elaboracién ceramica es una
actividad que en la sociedad kichwa es de conocimiento de todas las mujeres, el mismo
que se hereda desde que son nifias a través de sus madres o parientes femeninas cercanas
(Rostain et al, 2014). Sin embargo, no todas las mujeres llegan a tener el nivel artistico
para ser conocidas como “maestras ceramistas” (Whitten & Whitten, 2016 [1988]).
Actualmente también existe la especializacion artesanal, como una actividad alternativa
de produccion econdmica para su subsistencia frente a los procesos de modernizacion en

estas poblaciones locales.
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Por otro lado, la auto identificacion de género por parte de algunos hombres como
homosexuales, les puede otorgar acceso a la manufactura cerdmica; siempre y cuando la
“abuela” (Yaku Mama o la Allpapa Mama) les permita o autorice a poseer el
conocimiento y las facultades para la elaboracion cerdmica. En este caso, es necesario
tener un acercamiento directo con la dueia del barro, ya sea, por medio de suefios, visones
por bebidas psicotrdpicas o un encuentro en la vida cotidiana de la persona. Por ejemplo,
en la entrevista realizada a Valentin Machoa, kichwa ceramista del Curaray, comentaba
que ¢l a los 19 afios aprendi6 de su mama y su “abuela” a tejer la ceramica. Pero antes de

aprender, ¢l primero sofi6 con la “abuelita”.

Cuando sofié con la abuelita, ahi ella me dijo: yo todo te voy a enseiiar, todo, todo, donde
debes coger el barro, como debes tejer y todo lo que ti veas puedes pintar. Pero no debes
tener vergilienza de lo que eres, tu eres asi y no debes tener vergiienza. Asi me dijo,
entonces yo le conté a mi mama y ya empecé a tejer ceramica con ella (V. Machoa,

comunicacién personal, 2017).

De esta manera, para los kichwas de Pastaza, la ceramica, cuya materia primera es el
barro o la arcilla, se encuentra en directa relacion con el mundo de “Sungui”, que es el
“Supay” o espiritu del agua y que domina a todos los otros supays y seres que habitan en
las aguas profundas (Figura 19). Sungui en su aspecto masculino se llama Yaku Supay
Runa y en su forma femenina se la conoce como Yacu Supay Warmi o Yacu Mama,
siendo una de sus principales formas adoptadas la de la gran boa o anaconda (Whitten,

1987: 60).

Sungui, tanto si se manifiesta como hombre o mujer, va vestido con un hermoso manto
multicolor que representa el espectro del arco iris predominando el rojo. El se sienta en
un bancu, el cual es una tortuga acudtica, charapa. La representacion animal de Sungui es
la anaconda gigante, que la emplea como canoa cuando viaja bajo la superficie de un rio

y que al mismo tiempo atraviesa el dominio de la selva como un arco iris (Ibid.: 60).
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.
Figura 19. Representacion de los Yacu Runa y la canoa como Sungui (Elaborado por Clemencia
Guatatuc)

Al respecto de Sungui, Rebeca Gualinga (Figura 20) (maestra ceramista de Sarayaku)
comenta que cuando toma la forma de Yaku Runa, se presenta también como una boa
negra que se hace pasear por una canoa con pequefios hombrecitos pintados de verde que
son los otros supays del agua. Al Yaku Runa le gusta pasearse en canoa para ir buscando
niflos que estén por las orillas, les lleva con engafios para luego botarles Iejos en el rio

Napo. Asi, relata una de sus experiencias con el Yaku Runa:

Cuando era nifia fui a ver agua al rio que me mandé a ver mi mama y yo me quedé un
rato jugando, lanzando piedritas al rio, asi estaba yo. Y ahi veo pues pasar una gente en
canoa y yo pensando que eran gente del Hatun Runa, porque en ese tiempo sabian pasar
los colonos buscando mujer para robar, me dio miedo. Pero entonces me gritan y me dice
que suba, que me llevan a pasear mas abajo un ratito nomas. Pero yo vuelta les dije que
no, que tenia que llevar rapido agua a mi mama para cocinar y como ya me habia quedado
bastante tiempo jugando, me fui nomas. Pero justo a lo que me iba veo ahi el lomo de la
boa que brillaba en el agua. Entonces digo: ha sido el Yaku Runa y corriendo me fui a
contarle a mi mamad, pero ella no me crey6 y me dice que no invente cosas. Entonces de
noche que ya papa llega porque se habia ido a cazar le cuento y el asustado si me cree.
Entonces mi papa dice mafiana voy a tomar ayahuasca, porque ¢l era sabio, chaman
poderoso era, y ahi pues en la vision vio que esa gente no era del Hatun Runa, sino que
eran los Yaku Runa. Luego, mi papa me hizo una limpia y me dijo que yo tenia el poder

de ver a los supays, que él me iba a ensefiar todo, todo, para saber curar, para ser poderosa,
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sabia como ¢él, pero no pudo ensefiarme todo porque se murié (R. Gualinga, comunicacion

personal, 2017).

Figura 20. Rebeca Gualinga, maestra ceramista de Sarayaku

En este relato, a mas de evidenciar una de las diversas formas de interaccion con los
espiritus de la selva, también es importante sefialar como lo menciona Whitten & Whitten
(2016 [1988]: 14), que generalmente, en el sistema social de los kichwas de Pastaza, lo
chamanes poderosos tienen hermanas o esposas que son maestras ceramistas. En este
caso, es la hija, aunque, su hermano Sabino Gualinga, al igual que su padre también se
prepar6 para ser chaman y actualmente es uno de los lideres espirituales del pueblo de

Sarayaku.

Por otro lado, la esencia femenina de Sungui o de la Yaku Mama, nombre que en Sarayaku
se designa para nombrar directamente a la anaconda, al interactuar con las mujeres,
generalmente se presenta como la abuela; pasando por otro proceso de transformacion,
mediante el cual recibe el nombre de Allpa Mama o Manga Allpapa Mama,
principalmente cuando aparece en las fuentes de barro. Si bien, la figura de la serpiente,
especialmente de la boa esta asociada a la esencia de la arcilla y por ende al dominio del
mundo acuatico, también parece compartir una sustancia con el mundo de la selva. Asi,
“esta boa que a veces se convierte en abuela y otras en arcoiris, es la guardiana del barro

el cual es al mismo tiempo su esencia y su excremento” (Premauer, 2016: 87).

Esta referencia de que el barro corresponde al mismo tiempo a la esencia y excremento
de la guardiana del barro, se representa a través de las versiones de las mujeres kichwas

sobre el origen del barro. Como Zoila Castillo menciona:
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Habia la guatusa warmi y la guanta warmi que eran mujeres, humanos como nosotros,
antes de convertirse en animales. La guanta warmi no era vaga, era bien trabajadora, pero
no sabia hacer ceramica, entonces la abuelita le sabia ensefiar. La guatusa warmi tampoco
sabia, pero en cambio a ella le sabia gustar irse a las chacras solamente a robar, pasaba
robando, seglin ella decia: “me voy a trabajar” y a medio dia disque venia ella, sabia estar
solo peinando, peinando, disque era linda esa mujer. Entonces un dia de esos, el marido
de la guanta warmi, disque se enamora de la guatusa y pensando que la guatusa era buena
mujer va y le reclama a la guanta warmi diciéndole: “vos no sabes hacer nada, no sabes
hacer mocahua”. Solo hablandole a la guanta warmi disque sabia pasar el marido.
Entonces un dia de esos aparece la abuelita del barro, viéndole que solita estaba llorando
le dice: “yo te voy a ensefiar a tejer la ceramica, vamos a mi casa.” Cuando llegan a la
casa disque todito estaba lleno de tinajas, ollas, callanas, mocahuas, todo eso. Luego ya
le ensefia a pintar todo bien bonito y ya regresa pues la guanta warmi, y todos asombrados
dicen: “ve que lindo que ha sabido pintar, pero si ha sabido tejer, pero que raro si no
sabia”. Pero la abuelita le habia dicho a la guanta warmi, que no diga a nadie que ella le
enseflo. Entonces las otras mujeres se preguntaban que quién le ensefio si ella no sabia
nada. Entonces un dia, ella y la guatusa warmi empiezan a tomar uku yaku que es la
chicha fuerte y ahi la guatusa le pregunta y quien te ensefio a tejer y ahi de borracha la
guanta dice: “a mi me ensefio la abuelita”. En eso, oye la abuelita y de las iras empieza a
romper toda la ceramica que la guanta habia hecho, y ahi es que se empieza a ensuciar
todito de excremento, un montén de las iras. De ahi es que nace el barro con el que

nosotros tejemos (Z. Castillo, comunicacion personal, 2016).

Otra version del cuento del barro es relatada por Corina Gualinga (Figura 21):

Antiguamente las fiestas se llamaban uyansa y sucedia de todo, no como ahora que en las
fiestas hay esos santos y virgenes. En ese tiempo se iban a las purinas a cazar y habia una
mujer que no hacia nada de barro y habian otras mujeres que si sabian hacer y hacian
rapido, entonces a la pobre no le sabian hacer caso y se sabian burlar las otras mujeres,
no le querian. Un dia las mujeres se habian ido a traer barro y le habian dejado a ella.
Después llega a saber la pobre que se han ido toditas. Entonces ella también cogié su
canastita y disque se fue para poder alcanzarlas. Entonces ella también viendo las pisadas
se ha ido, pero las otras hasta eso ya han estado viniendo y se rien pues de ella. Bueno,
ella se fue, y cuando lleg6 al sitio donde habian ido las otras, disque estaba una sefiora,
una viejita, con pelo blanco y ha estado hablando ella sola: “aqui vienen a hacer como
quiera, a raspar como quiera, de gana votan estos pedazos, desperdiciando buen barro, no

van a poder seguir haciendo ceramica asi, si siguen desperdiciando el barro”. Y en eso la
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vigjita le ve que estd ahi una mujer y dice: “aqui se ha quedado una de ellas, con ella voy
a hablar, a ella le voy a ensefiar a hacer bien”. En eso llega la mujer y se sorprende de ver
a la sefiora viejita. La viejita le dice: ;t0 eres la mujer a la que le vienen dejando? Si, a mi
no me han avisado, vinieron calladitas. ;Tu si sabes hacer? no, entonces ahora vas a
aprender. Y le dice: “ti esta noche vas a hacer unos bultitos, asi nomas, unas bolitas de
barro, si tu quieres diez mocahuas, entonces a las diez bolitas les vas a poner un nombre.
Cualquier cosa que quieras hacer, pero a todas siempre tienes que dar un nombre para que
tengan vida. Tienes que hacer esto en la noche para que no te vean ellas”. Le ha dicho:
“yo soy la duefa del barro, la Manga allpapa mama, no avisaras que yo te he ensefiado,
ni asi te maten o estés chumada, no avisaras que yo te he ensefiado, porque el dia que ta
avises, vas a morir”. Asi disque le ha dicho. Entonces ella vino, le ha dado poquito, porque
las otras llevaban bastante para hacer un monton de cosas, y entonces ella hizo bolitas por
la noche y de dia ya amanecieron hechas, solo tenia que asar nomas. Entonces las otras al
ver eso se han asustado, que como hizo asi, tantas cosas de noche, mientras que a ellas no
les sale bien y se les revienta el barro y le preguntan que como hizo. Le preguntaron
muchas veces, pero ella no decia nada, pero si se daban cuenta que algo raro estaba
pasando, que ella nunca pudo haber hecho eso, porque ella ni sabia hacer ceramica. Y de
tanto estar diciendo asi, le chuman pues a la pobre. Se descuida, se olvidé de que no debia
decir ese secreto y ahi les avisa a las otras que la Manga Allpapa Mama era la que hacia.

Después de eso se murio, por haber contado el secreto.

Cuando se pasan haciendo el dia la ceramica ahi se aprovecha para contar estas historias
que tienen que ver con la ceramica. Pero por eso, nada hay que hacer con envidia, porque
ahi pasa eso. Aqui toditos los cuentos, las historias son por envidia (C. Gualinga,

comunicacion personal, 2017).
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Figura 21. Corina Gualinga en la comunidad de Sarayaku

De esta manera, en la cosmovision kichwa amazoénica, es de vital importancia la
contraposicion entre el mundo de la selva y el mundo del agua, interactuando entre estos
mundos, ciertos espiritus que dominan dichas bidsferas. Como ya se ha mencionado,
Yacu Supay en los territorios acudticos; mientras que en el mundo de la selva se presentan
principalmente dos espiritus: Amazanga y Nunghui. Amazanga, cuyo principio es
masculino, es el espiritu del bosque tropical, asi como también, guia los movimientos del
alma de los runas en las visiones y suefios, tomando a veces forma de jaguar en la

interaccion con los hombres y mujeres kichwas (Figura 22) (Whitten, 1987: 59). Asi:

Amasanga es el que vive en el monte, es el duefio de todas las tierras. Es como nosotros,
hombre, pero es de selva, es el espiritu de la selva. El sabe ir con un chaleco negro, sabe
andar con unos collares, tiene su pukuna, su cerbatana que sabe andar cargando en el
monte. Nosotros no siempre le podemos ver, porque comemos aji, sal. S6lo cuando es
yachak o cuando estd en ayuno, se le puede ver y conversar con él. Cuando van con
borrachera de ayahuasca también le ven. Cuando son yachak es mas facil conversar con
¢l, pero no todos los yachak pueden, solo algunos. Dice que cuando nosotros comemos
aji, somos como candela para los ojos de Amasanga, que le quema y cuando comemos
sal, es como cuando se hecha sal a las babosas, asi le pasa a Amazanga, cuando nosotros

comemos sal, por eso no le podemos ver (E. Gualinga, comunicacion personal, 2017).
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Figura 22. Representacion de Amazanga (Elaborado por Rebeca Gualinga)

Por otro lado, Nunghui llamada también Chagra mama o Manga Allpa, cuyo principio es
femenino, sus dominios pertenecen principalmente a los espacios dedicados a los cultivos
y puede presentarse bajo la forma de una mujer o mediante la apariencia de una serpiente
(Whitten, 1987). Nunghui es la protectora de las chacras en especial de la siembra de la
yuca, asi como es el espiritu que “ensefa a las mujeres a sembrar, hacer vasijas y ocupar
un lugar social” (Lepe, 2005: 102). De esta manera, tanto Nunghui como Sungui parecen
compartir los dominios de la arcilla y la manufactura ceramica; aunque, un proceso de

transformacion entre ambos principios femeninos también podria resultar factible.

Segtin la tradicion oral, tanto Amasanga como Sungui tuvieron que llegar a un pacto para

respetar los espacios de dominio de cada uno.

Hace mucho tiempo, Amasanga y Sungui hicieron un pacto entre ellos, para respetar sus
respectivos dominios, en la misma forma que el jaguar y la anaconda se respetan. Las
mujeres tienen acceso a este pacto a través de la mediacion de Nunghui y de la arcilla,
que se encuentra en el humus del suelo de la selva y en el hecho de los rios. La lluvia
pertenece a los dominios del agua, y muestra el omnisciente poder de Sungui en el mundo.
Pero Amasanga controla el clima, vigilando el dominio del agua mientras se mueve sobre

la tierra, produciendo lodo y barro. El trueno y el relampago, “rayu”, son manifestaciones
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de Amasanga, y el arco iris, sinchi amarun, la gran anaconda, es la manifestacion de

Sungui (Whitten, 1987:60).

En este sentido, el rol de Nunghui, como mediadora entre ambos mundos, precisamente
a través de la materialidad del barro, el mismo que al estar cargado de humedad se
relaciona a Sungui y al volverse compacto y “asado” pasa al ambito del bosque tropical,
se refleja también en los tipos de ceramios que se tejen. Por ejemplo, los recipientes en
los que se prepara y se sirve la carne de monte, son generalmente de color negro,
relacionado con Amasanga; mientras que, las tinajas (Figura 23) y las mocahuas (cuencos
pequefios) estan destinadas a la contenciéon de la chicha, bebida principal de la
alimentacion kichwa, hecha a base de yuca fermentada. (Whitten, 1987; Premauer, 2016).
Esta funcién mediadora de la alfareria entre los diversos mundos, tanto terrenales,
acuaticos e inclusive celestes, asi como la compatibilidad y estrecha relacion entre la
agricultura y alfareria ha sido tratada extensamente en la obra “La alfarera celosa” de

Lévi-Strauss (1986).

Po otro lado, esta cosmovision sobre los principios masculinos y femeninos que
interactuan en el entorno amazonico kichwa, es de vital importancia para el desarrollo de
la manufactura ceramica, ya que, todo el proceso que interviene en la elaboracion hasta
llegar a la pintura, estan transversados por la influencia directa de estos principios
concebidos como espiritus o “supays”. Es por ello, que no es factible aislar inicamente a
la etapa de pintado y sus representaciones simbolicas del resto de la cadena operativa; al
ser considerado el barro como una entidad vital, que pasa por varias etapas de
transformacion dependientes unas de otras, hasta llegar a su forma final. Asi, el barro
“parte de los dominios de Sungui mientras estd humeda y luego al ser asada al fuego
entrelaza los dos mundos siendo ahora un cuerpo contenedor de sustancias sin forma,

como el agua o la chicha (Premauer, 2016: 87).

Si bien, no se expondra de manera detallada el proceso de manufactura ceramica, si se
presentara brevemente estas etapas, para posteriormente enfatizar en las representaciones
pictoricas de esta materialidad (Figura 24). De esta manera, el proceso tradicional para
tejer el barro, se da inicio cuando la alfarera previamente ha tenido una experiencia de
contacto con la duefia o espiritu de la arcilla, que se puede presentar bajo distintos
nombres y figuras (Yaku Mama, Manga Allpa Mama, Nunghui), principalmente a través
de los suefios. “Para los kichwas la primera vida es el suefio, cuando se despiertan vuelven

a vivir lo que ya vivieron en los suefios. Por eso, una de las primeras tareas del dia, incluso
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antes de que salga el sol, es la interpretacion de los suefios” (Lara, 2009: 86). Es a través
de los suefios que el supay femenino del barro les otorga permiso para la elaboracion de
la ceramica, les ensefia como tejer, donde buscar el barro, qué tipo de arcilla deben usar
dependiendo del tipo de artefacto que desean hacer; y, sobre todo, qué imagenes son las

que se van a pintar en la ceramica.

Figura 23. Manga Allpa. Tinajas para el almacenamiento de chicha (Comunidad de Sarayaku)

El barro tiene su espiritu, su duefia, es la Allpa Mama, entonces hay que sofiar cuando
uno quiere ponerse a tejer, esta todo relacionado con nuestras historias, nuestros cuentos,
con lo que soflamos y con nuestra vida. Pintamos todo lo que podemos ver en nuestros
sueflos, si no se hace asi, es hacer por negocio, y si se hace asi, en poco tiempo se pierde
la creatividad y la habilidad sino se cumple esta relacion con la Allpa Mama. (E. Dahua,

comunicacion personal, 2017).

Para la recoleccion del barro, se puede recurrir a fuentes ya conocidas o nuevas minas de
arcilla que pueden encontrarse a través de la revelacion de suefios y visiones, asi como
también encuentros fortuitos de barro. En este caso, se toman pequefias cantidades para
realizar una prueba de coccion y verificar si éste es de buena calidad. Sin embargo, la
recoleccion de este material, en ninguno de los casos debe ser en exceso, sino unicamente
lo que se va a utilizar, sin ocasionar desperdicio alguno de éste; ya que, si no se trata con
respeto y cautela, la coccion de la arcilla corre el riesgo de reventarse o partirse, como

indicativo de la Allpa Mama, de que no se ha cuidado y tratado bien al barro.

Una vez obtenida la materia prima, dado que la arcilla que recolectan no presenta mayores
impurezas o abundantes inclusiones, no se requiere una preparacion exhaustiva de la

arcilla. Por lo que primero se amasa brevemente y si hay alguna impureza grande a la
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vista, se la quita. Seguidamente, se procede a realizar cordeles, los mismos que son unidos
siguiendo una forma espiral, que para las ceramistas kichwas simula la forma o el cuerpo
de la Yaku Mama, razon por la cual utilizan la técnica del acordelado. Una vez obtenida
la forma, se emplean unas espatulas de mate, llamadas wiwishco para alizar la superficie
de las vasijas. Las vasijas se dejan secar a la sombra por aproximadamente una semana,
para que el sol no distorsione la forma de las vasijas. Una vez transcurrido este tiempo,
se prepara el bafio de pintura o engobe, que puede ser de color rojo o blanco, el cual una
vez aplicado en la vasija, se espera dos dias para proceder al pintado de los disefios. Los
pigmentos para el engobe, asi como para su posterior decorado, se utilizan de rocas y

arcillas que no siempre se encuentran cerca de los lugares de residencia de las alfareras.

Por ejemplo, para la obtencion de estos pigmentos se solia aprovechar unos largos viajes,
llamados “purina” que se realizaba una o dos veces al afio por parte de grupos familiares
o gente de la comunidad, principalmente para la obtencion de ciertos productos como
huevos de tortuga, carne de monte, el cuidado de chacras muy distantes y para buscar los
pigmentos necesarios para la decoracion de las vasijas (Whitten, 1987:40). Segun la
tradicion oral, estos viajes en tiempos antiguos llegaban al territorio del actual Pert, a la
zona del rio Huallaga, donde comercializaban también ciertos productos, y en el caso de
Sarayaku, se recuerda que el aprendizaje de la decoracion ceramica proviene también de

dichos territorios:

Antes no habia en Sarayaku esta ceramica y como iban caravanas al Pert para traer la sal
del Huallaga, entonces alld, vieron las vasijas que alld ya se pintaba, entonces trajeron
esas vasijas y asi empezaron a pintar, antes de eso, solo pintaban con los dedos, eso es lo

que mi abuela me contaba (C. Guatatuc, comunicacion personal, 2017).

De esta manera, una vez colocado el engobe, se procede a pulir las vasijas con piedras
lisas de rio, para continuar con el pintado de la pieza ceramica, que es el proceso mas
laborioso y de larga duracion. Por ejemplo, una vasija de aproximadamente 40 cm de
diametro y 25 cm de alto puede tardarse unos cinco dias hasta finalizar con pintado
(Rostain et al., 2014: 45). Para la etapa de quema, depende del tipo de vasija elaborada,
pero de forma general, la coccion ceramica se realiza en a cielo abierto, en algunas
ocasiones se utiliza una vasija grande hueca, y en su interior se coloca la pieza a ser
cocida. Asi mismo, se cubre con ceniza y con lefia a la vasija para proteger la pintura y
se espera hasta el consumo total de la lefia utilizada. Por ultimo, una vez finalizada la

quema y aun estando caliente la pieza, se coloca una resina que puede ser de dos tipos de
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arboles conocidos como shilkillu y lichi huiqui o bien, se utiliza cera de abejas,

denominada pungara.

Pl B b

12. Coccion de la vasija (quema a ciclo abicrlo) 13. Coloeacién del barniz con Shilkillu 14. Producto linal

Figura 24. Proceso de manufactura ceramica con Zoila Castillo (Fotos: Tamia Viteri y Mikel Villaverde)

Ahora, la importancia de las piedras pulidoras y los pigmentos, principalmente al provenir
estos ultimos, tanto de rocas como de arcillas, también son considerados como portadores
de substancias transformadoras. Asi, estas rocas que bien pueden haber sido pulidas por
los antepasados o por la accion del agua de los rios, contienen almas y se llaman “aya
rumi”, que, para el caso de las mujeres, estas materialidades son otorgadas por Nunghui,
las mismas que facilitan la unién entre el mundo de la tierra y el mundo del agua (Whitten,
1981, 1987).
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Por otro lado, estos procesos de pulido y decorado, resultan fundamentales para otorgar
vida a la pieza ceramica y que se constituya como un ente mas, dotado de “aya” o alma.
En estas etapas, las mujeres otorgan tres almas a la ceramica: la primera es la de Nungui
y Sungui, a través del pulido de la pieza; la segunda, en el decorado, es el alma de la
alfarera misma, que transfiere su sello particular, su conocimiento, visiones y técnicas
adquiridas a medida que avanza su proceso de aprendizaje; y la tltima, es el alma del
hogar de la mujer, que representa al microcosmos de la bidsfera de la selva, integrando
las relaciones y tradiciones interpersonales de la familia con el mundo mitico y de las
fuerzas espirituales (Whitten, 1981: 206). Asi, esta tercera alma, se sellaria cuando se
aplica el barniz o shilquillu para proteger la pintura y decoracién ceramica, siendo “este
acto de suma importancia, ya que después de la resina, la vasija realmente adquiere vida”

(Lepe, 2005: 120).

Respecto a la utilizacion de los pigmentos para la decoracion ceramica, éstos son
principalmente de color rojo, blanco y negro, aunque también se utilizan coloraciones
amarillas y rosadas, que al momento de la quema daran paso a varias tonalidades de
escalas de rojos (Figura 25). La técnica para pintar los diversos motivos debe realizarse
en todos los casos de la misma forma, primero se pinta una linea gruesa en el borde la
vasija, de la cual se pueden desprender o ir a su interior lineas mas delgadas que forman

diversas figuras aparentemente de estilo geométrico.

El color negro es yana allpa, es como piedra. El rojo se llama puka allpa y el blanco yurak
allpa. Se pinta con un pincel de pelo de nifio porque su pelo es mas suave. Primero se
hace la mama churana, que es la linea gruesa, que va en todo el borde de la vasija. Luego
se hacen las hijitas, las lineas finitas que son las ushushi churana. Igual con cualquier
figura, primero se hace la grande y adentro van las pequefias. La mama churana se pinta
con todo el grueso del pelo. Cuando quieren hacer la linea fina, se pinta con el pelo de

costado. (C. Santi, comunicacioén personal, 2017).
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Figura 25. Pigmentos: blanco (A), rojo (B), amarillo (C) y negro (D) y la resina Shilkillu (E). (Fotos:

Tamia Viteri y Mikel Villaverde)

Por su parte, Dorothea Whitten (1981: 205-206) encuentra que la banda negra gruesa o

mama churana representa el principio femenino, mientras que las lineas finas, en este

caaso llamadas aisana incorpora la belleza masculina, reflejando las complejas relaciones

entre esposo-esposa y hermano-hermana en la continuidad de la vida kichwa.

Continuando de manera especifica con el simbolismo asociado a las representaciones

pictoricas en las piezas ceramicas kichwa, éstas se inspiran principalmente por tres formas

de percepcion:

1.

Los suefios: A través de estos procesos oniricos las alfareras tienen la posibilidad
de relacionarse con los espiritus del barro, ya sea bajo la forma de Nunghui, de la
Allpa Mama, de Sungui o de la Yaku Mama. Estos espiritus seran quienes ensefien
que disefios pictoricos deben ser plasmados en la ceramica y el significado que
esta relacionado a estos elementos iconicos. Asi también, en los suefios se pueden
producir contactos con otros espiritus de la bidsfera sacha runa, que no
necesariamente estan relacionados con la arcilla, pero que representan principios
claves para el desarrollo de la vida en los pueblos kichwa. Estos personajes
permiten mantener viva y en constante actualizacion las diversas versiones
mitoldgicas o historias de los sucesos que han transcurrido y transcurren en la
tradicion oral de estos pueblos. En los suefios, ocurren también otras
eventualidades, como, por ejemplo, el desarrollo de vidas alternas o paralelas a la

que la alfarera lleva en la vida “real”, muchas veces entremezclandose ambas
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vidas. Por lo que, estos eventos o experiencias personales dan lugar a la creacion
de motivos iconicos exclusivos en el arte de cada alfarera. Respecto al mundo de
los suefios, cabe mencionar lo enunciado por Descola (2012), para otros grupos
indigenas, pero que, parece reflejar con cierta semejanza, como éste es concebido
y vivenciado por los habitantes kichwas. Asi, “el suefio, en consecuencia, no es ni
un pasado rememorado, ni un presente retroactivo, sino una expresion de la

eternidad verificada en el espacio (...)” (Ibid.: 224).

Las visiones: Estas practicas, pueden ser vivenciadas por medio de alguna bebida
alucinogena obtenidas de plantas como el guanto (Solanaceace brugmansia) o la
ayahuasca (Banisteriopsis caapi), o también cuando tienen “borrachera de
chicha”. En estos casos, el contacto con los espiritus de estas plantas (huanduj

supay) son los que confieren el conocimiento.

Elementos de la vida cotidiana: Cuando la revelacion de las composiciones
figurativas de la ceramica no ocurre por medio de los suefios o visiones, las
alfareras se inspiran en los elementos cotidianos o de la vida diaria con los cuales
interactuan, siendo los mas comunes los relacionados con el trabajo en las huertas
o chacras (plantas cultivadas como la yuca estd asociada a la boa de yuca o lumu
amarun y la boa arcoiris o ucumbi), animales y vegetales para consumo
alimenticio (pescado, huevos de tortuga, carne de mono, zaino); elementos
geograficos de su entorno (montafias, rios, caminos, piedras sagradas), siendo
todo elemento natural o supra natural susceptible de ser representado
artisticamente. Aunque, la interaccion o contacto con los espiritus de la selva en
el desarrollo de la vida cotidiana no es tan frecuente como en los suefios o
visiones, pueden ocurrir estos encuentros, mas aun si la mujer por alguna razén
ha estado en ayuno o sin consumir aji, que es el alimento que principalmente

bloquea el contacto con los supays.

Es importante mencionar también que, en el conocimiento de las alfareras kichwa, sobre

los disefios pictoricos, existe un reportorio basico de elementos, que son transmitidos a

través de la memoria oral entre las parientes femeninas (Figura 26). Entre éstos,

principalmente se encuentran: las serpientes (anaconda, boa arcoiris, boa constrictora o

boa de la yuca), tortugas como la charapa, escorpiones, lagartos, pescados como el bagre
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blanco y la carachama, cangrejos de rio, tucanes, gavilanes, mariposas, jaguares, bejucos

y hojas de palma.

Disefio de boa
amarun huasha

Disefio de cangrejo
apangura huasha

Disefio de serpiente
huaisa palu huasha

Disefio de caparazon de tortuga
tsahuata cara

Disefio de pescado
pescado muru
Disefio de tortuga de agua U K)
charapa cara m m

Figura 26. Motivos basicos de la pintura ceramica, elaborado por Pepita Gualinga (Fuente: Kelley &
Orr, 1981: 21)

En cuanto a los espiritus mas conocidos que generalmente forman parte de la tradicion
oral, se encuentran representaciones de: Amazanga, Nunhui, Sungui, Cushillo o mono
machin, Juri-Juri (espiritu que tiene una boca en la nuca para comer a los nifios), Urku
supay (espiritu de las montafias), [luku Kari (hombre luna), [luku Warmi (ave nocturna),
Manduru Supay Warmi (mujer en forma de mono que pint6 a todas plantas) y Wituk
Supay Warmi (mujer que pint6 a todos los animales y plantas con Wituk que es un tinte
vegetal negro, que generalmente se usa para la pintura corporal) (Figuras: 27-31). Al

respecto de los disefios que pintan en las piezas ceramicas Corina Gualinga comenta:

Cuando las mujeres conocen bien donde vivimos y nuestras historias, pueden pintar todo.
Lo que mas se pinta son las culebras, mariposas, pajaros, hojas, también alacranes, ramas.
Algunos de éstos tienen que ver con cuentos, que nosotros llamamos kallari tiempo, creo
que leyendas algo asi, les saben llamar ustedes. Pero cuando aprende bien, puede hacer
todo lo que usted vea, todo lo que le quede bien. Nosotros primero aprendimos de los del
Peru, después Montalvo y asi fue llegando a nosotros. Ahora esta casi olvidado. Cuando
llevan un pedazo roto de mocaha, ahi aprenden a pintar. Saben pintar el shilli shilli que
es un pajaro y sikuanga o el tucan que para nosotros es un ave de mucho respeto. Se hace
también Amazanga, a la Nunghui y a los Juri-Juri. También hay otro espiritu que sabemos

hacer como figurina, que es el Uchutica, pero ¢l vive mas adentro en el monte. Pero una

105



vez que se han ido unos de caza al monte se han encontrado con él y les ha dicho: “Yo no
soy Uchutika, yo soy Yashingo o Yashingo runa”. El es el que golpea en los bejucos de
los arboles grandes, ahi vive el yashingo. Hay muchos yashingos hombres y mujeres y
saben andar siempre con la vara. Otra cosa que se pinta bastante es el kingu, en todo hay
kingu'*, en el agua, en los caminos, en las montafias. Cada mujer tiene sus propios
modelos, ninguna pintura se repite, sino que es creacion propia de cada uno. (C. Gualinga,

comunicacién personal, 2017).

Figura 27. Mono Cushillo (Elaborado por C. Santi) Figura 28. lluku cari (Elaborado por R. Gualinga)

Figura 29. Supay Juri-Juri, elaborado por Estela Dahua (Fuente: Rostain et al, 2014: 87)

' Kingu es una linea quebrada o en zig-zag, que esta presente en todas las formas de la naturaleza.
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Figura 30. Rostro de Nunghui (Elaborado por R. Gualinga)  Figura 31. Boa Atacapi (Elaborado por R. Gualinga)

Si bien, las alfareras kichwas tienen una amplia gama de posibilidades de representacion,
las maestras ceramistas prefieren plasmar disefios de elementos que tengan gran poder.
En el caso de los animales, representan a los que sean fuertes y nobles. El motivo mas
representativo es la boa, que simboliza fortaleza, paciencia y sabiduria, siendo los disefios
de las pieles, las figuras mas recurrentemente utilizadas (M. Santi, comunicacion
personal, 2017). Asi, las boas que presenten mayor diversidad de disefios y colores en sus
pieles, como la boa constrictora (lumu amarun o boa de la yuca), son las mas apreciadas;
a mas, de que la boa constrictora tiene una directa relacion con Nunghui, al encontrarse
principalmente en las huertas (Figuras: 32-34). Otras boas, como la pishku amarun o la
sikuanga amarun, que son boas cantoras que imitan el silbido de las aves para atraerlas y
cazarlas, también son frecuentemente utilizadas en la pintura ceramica, especialmente en

las mocahuas, para representar el poder de atraccion.

Figura 32. Motivos en rombo de la piel de la boa constrictora Figura 33. Yaku Mama (Elaborado por R. Gualinga)
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Figura 34. Motivos triangulares de la piel de la boa constrictora (Elaborado por C. Santi)

Respecto a los niveles de representaciones decorativas y de los disefios pictoricos, se
pueden encontrar principalmente tres formas. La técnica mas comun, consiste en pintar
unicamente fragmentos o partes, ya sean de animales, plantas o seres del entorno natural
y social, para representar a todo el organismo o especie. Por ejemplo, la utilizacion de un
rombo (motivo que se encuentra en su piel) para simbolizar a la boa constrictora o circulos
concéntricos para representar a la anaconda. Otros modelos utilizados son: lineas
paralelas para representar los bigotes del bagre blanco; formas pentagonales que se
encuentran en los caparazones de las tortugas; picos o las formas de las colas, para
representar a ciertas aves, entre otras variedades (Figuras: 35-38). Todas estas partes de
diferentes seres se unen y mezclan con multiples motivos de otros seres, de acuerdo a la
percepcion de cada alfarera y a la intencidon con la que haya realizado dicha pieza
ceramica; dando como resultado una configuracion tnica en el disefio, sin que éste se
repita en otra pieza de la misma alfarera o en creaciones de otras mujeres ceramistas.
Estos motivos, a simple vista, parecen construcciones geométricas, pero estan basados en

los elementos ya mencionados.

Figura 35. Diversos motivos naturales (Elaborado por C. Santi) Figura 36. Diversos motivos naturales

(Elaborado por C. Guatatuc)
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Figura 37. Motivos del caparazon de tortuga Figura 38. Cola de Gavilan

(Elaborado por C. Guatatuc) (Elaborado por V. Machoa)

Una segunda forma de representacion, es la plasmacion de la imagen completa de la
entidad que se desee pintar, aproximandose en lo posible a la imagen fisica de dicho ser
en el mundo real. Esta forma de representacion se plasma en dos dimensiones (largo y

ancho), al ser figuras planas (Figuras: 39-42).

Figura 41. Buitres (Elaborado por C. Guatatuc) Figura 42. Gavilan (Elaborado por C. Guatatuc)
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La tercera forma de representacion, ya requiere una elaboracion en tres dimensiones
(largo y ancho y profundidad) a manera de figurines. Estos, se encuentran principalmente

relacionados a contenidos miticos y de historias relevantes para la vida kichwa; asi como,

a escenas o contenidos shamanicos, ya sean de sabiduria, sanacion o ataques shamanicos

(Figuras: 43-46).

Figura 43. Armadillo (Elaborado por C. Santi)

Figura 45. Raya (Elaborado por V. Machoa) Figura 46. Tucan o sikuanga, ave sagrada

(Elaborado por V. Machoa)

En las ceramicas tipo figurinas, especialmente e seres que tienen una cierta apariencia
humana, son de gran importancia los disefios que se incluyen a manera de pintura facial
y corporal, ya que, presentan un contenido simbolico similar a los disefios corporales que
se pintan los kichwa, tanto hombres como mujeres. Segun lo mencionado por Domicilia
Aranda (comunicacion personal, 2017) la pintura con wituk en las mujeres se utiliza para
otorgar fortaleza y vida para que no se vean enfermas, sino vitales. Asi, si la mujer se
siente un poco cansada o enferma, la pintura le ayuda a recobrar la energia y también la
protege para que no la ataquen espiritus malignos o chamanes que quieran causar algin

dafio. Sin embargo, la pintura corporal también se utiliza cuando hay fiestas, para las
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mingas, cuando hay visitas importantes o en tiempos mas antiguos, en momentos de
guerra con otros pueblos. De esta forma, las mujeres se pintan en los pies y hasta las
rodillas, de negro, para simbolizar a 1a boa negra o Yaku Supay que les otorga proteccion
para que no les suceda nada malo. En la cara, en cambio, la pintura se puede aplicar en la
frente, nariz, mejillas y la barbilla. Los disefios que se pueden utilizar corresponden a los
del mundo animal, nuevamente escogiendo los que tienen mayor poder como el jaguar,
la tortuga, el tucan, el gavilan y la boa. Respecto a la utilizacion de ciertos disefios de
animales en mujeres y hombre, no existe mayor diferenciacion, ya que se considera que,
cada animal tiene su principio masculino y femenino; por tanto, son susceptibles de
representacion sin diferenciacion de disefios especificos para hombres y mujeres. Sin
embargo, la diferencia en la pintura corporal reside principalmente en que los disefios en
las mujeres son mas abundantes y complejos que los de los hombres, los cuales son mucho
mas sencillos. Asi también, las mujeres tradicionalmente usan solo pintura negra de la
planta wituk, mientras que los hombres y mayores, a parte de ésta, también pueden usar

pintura de carawira, que es de color rojo.

Respecto de la pintura corporal en los hombres, la experiencia y conocimiento de Bernal

Santi sobre ello, resulta sumamente interesante para aproximarse a la ontologia kichwa:

Nosotros los hombres nos pintamos cuando hay fiesta y cuando estamos en ayuno, cuando
de jovencitos tenemos como ocho y diez afios. Ahi nosotros nos vamos con los shamanes,
poderosos shamanes. Nos quedamos con ellos mas o menos ocho dias, sin sal, aji, ni
chicha, solo se toma platano tierno. Nos ibamos para ser poderosos como los mayores,
porque ellos son poderosos, entonces nuestros padres nos mandaban y nos decian: “eso
es para el bien de ustedes, para que de grandes aguanten y sean fuertes como nosotros, si
no, no han de saber aguantar”. Cuando llegdbamos a los ocho dias de ayuno, se prepara
la chicha. Mi mama me sabia preparar para hacerme tomar, de ahi cuando se acaban los
ocho dias, ellos mismos pintan con wituk una sola linea en la cara. Eso es para que en la
comunidad y en el monte sepan que estuvimos haciendo en esos dias, que nos estuvimos
preparando con los shamanes para ser poderosos como ellos. Entonces nos vamos
caminando por el monte para que todos los animales, pajaros, aves, animales poderosos
se acerquen a conocernos. Nosotros vamos nomas visitando todo el monte y los animales
mansitos se nos acercan. También para que los sacha supay nos conozcan y no se nos rian
y nos dejen nomas ir por el monte, porque ellos todo saben estar ahi viendo. Pero ahora

todo eso ya se ha olvidado. Ahora los curanderos, shamanes ya no hay mismo.

111



Ahora entonces para las fiestas. Como nosotros hasta ahora tenemos fiestas, es costumbre
que las sefioras antes de que los hombres vayan a salir al monte, les pinten la cara en la
parte de los ojos con todo, huituk, con pintura blanca, roja, para que en el monte no les
chupen sangre porque ahi quince dias vamos a desaparecer de las familias, porque nos
vamos de caceria para la luego la fiesta. Entonces antes de ir al monte, siempre nos
salimos despidiendo de aqui. Débiles, palidos sabemos volver de ahi, porque el monte
sabe chupar todo, la sangre, la fuerza, entonces por eso nos sabian pintar, para que no
volvamos tan débiles. De ahi, cuando ya regresamos, vuelta los mayores nos obligaban a
comer un bejuco, yanamuku, por dos dias teniamos que estar tascando para recuperar la
fuerza y los dientes se nos volvian todito negro, pero no nos sabia dar vergiienza porque
asi era nuestra costumbre, de ahi también ya nos pintabamos. Ahora a los jovenes toca
obligarles porque ya no saben querer. Entonces nuestras sefioras nos sabian esperar bien
arregladas, pintadas bien bonito las caras, los pies y las piernas hasta la rodilla. (B. Santi,

comunicacion personal, 2017).

De esta manera, tanto los disefios ceramicos como los de la pintura corporal corresponden

a creaciones propias de los habitantes kichwa, cuya originalidad de estos elementos

iconicos es sumamente valorada (Bowser, 2000) no solo por otras alfareras, sino por toda

la comunidad, principalmente por dos factores:

1.

Dado que, en muchos de los casos, los disefios son transmitidos por medio de la
actividad onirica y visiones, éstas corresponden a una experiencia netamente
personal en la que los disefios manifestados, son exclusivos de la vision de la
alfarera, que interpreta lo que haya percibido desde sus vivencias individuales; y
por lo tanto, intransferibles a otras mujeres. Estos disefios, que generalmente
tienen relacion con el mundo de los espiritus, quienes transmiten su conocimiento
y poder a las alfareras; reflejarian asi, la habilidad que tiene la mujer para
mantener la continuidad de la ontologia kichwa, su vitalidad y fuerza, aspectos
que la comunidad toma en cuenta, al momento de emparentarse entre familias y
como status social entre los habitantes. En algunos casos, inclusive para aumentar
dicha fuerza, se acompafia de cantos al acto de pintar los disefios. Estos cantos
tienen la habilidad de atraer poder, habilidad y también a las personas (Uzendoski
et al, 2005). En el caso de la ceramica, permite, por un lado, otorgar mas poder y
belleza a las imagenes plasmadas, asi como, una forma de auto valoraciéon como

artista. En este sentido, algunas letras de canciones que acompaiian a este proceso,
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manifiestan precisamente que son muy buenas alfareras y todas las cualidades que

tiene la mujer ceramista que esta cantando.

2. Por otro lado, existe una alta valoracion de los disefos, dependiendo de su estética
y complejidad, que otorga un cierto estatus social a la alfarera como “maestra
ceramista”. Esto conlleva a una fuerte competencia entre alfareras por adquirir
dicho reconocimiento, llevando a una innovacion permanente en los disefios,
siendo unos mas valorados que otros. Esto da como resultado la particularidad en
cada composicion representada, ya que, ninguna mujer quiere que sus disefios
sean imitados, dandose un gran esfuerzo por que sea una produccion de cada
mujer. Inclusive, en algunos casos, se ha llegado a causar dafios (enfermedades)
por medio de practicas shamanicas, de alfareras a otras mujeres ceramistas que
poseen gran habilidad artistica, para que ya no puedan pintar la ceramica o al

menos, ya no con la misma destreza que poseian antes del ataque shamanico.

Esta cualidad de que las pinturas ceramicas corresponden a creaciones unicas de cada
alfafera, también se evidencia en otros grupos amazonicos, que, al igual que las alfareras
kichwas han aprendido la técnica policroma, como los shipibos, en Pert. Unas palabras
recogidas por Ph. Guillot en 1981 (en Temple, 1992: X), a Inka Mea, maestra ceramista

Shipibo, ejemplifica la significancia de la originalidad en la creacion pictorica:

En el arte Shipibo, nosotras las mujeres, somos las autoras de nuestras obras y cada obra es
peculiar. Cada obra, cada ceramica tiene un dibujo peculiar que no proviene de un libro, sino
del espiritu, del alma de cada mujer Shipibo. Cada mujer hace el dibujo que es propio de su

imaginacion (...).

Por otro lado, respecto al estilo de pintado, las alfareras kichwas mencionan que al igual
que los disefios, cada mujer tiene su estilo propio de pintar, es decir, la manera en que se
realizan los trazos y los tipos de lineas que constituyen los motivos iconicos. Este estilo
es el que se transmite dentro del ambito familiar a sus parientas cercanas y a su
descendencia. De esta manera, para ellas es facilmente distinguible, el conocer quien
pint6 una determinada vasija, dependiendo del tipo de trazo de las lineas, formas, figuras
y combinacion de colores que se encuentren, aspectos que caracterizan a cada grupo
familiar. En este sentido, existen codigos de reconocimiento de estilos que solo seria
posible diferenciarlos a nivel inter-grupo, al ser coddigos intrinsecos a un contexto cultural,

siendo éstos dificilmente discernibles desde una vision externa al grupo.
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Asi, la ensefianza y aprehension de todo el proceso de manufactura ceramica,
tradicionalmente se restringe a un contexto doméstico y familiar (la existencia de talleres
alfareros responde a una necesidad de subsistencia moderna), en el cual, la transmision
del conocimiento tendria un caracter de reproduccion informal. De este modo, el
conocimiento de la alfarera depende exclusivamente de lo que le haya sido transmitido
mas las vivencias de su experiencia personal; por lo que, no habria una manifestacion

institucionalizada o intencion de homogeneizar los patrones figurativos.

De esta manera, los disefios figurativos en esta ceramica policroma se entrelazan entre
diversos fenémenos de la ontologia kichwa, desde seres miticos y espiritus del bosque
tropical hasta elementos de caracter mas espontdneo, como son las materialidades vitales
que intervienen en el quehacer de la vida kichwa; pero cuya relevancia se otorga en la
medida en que se tornan mas trascendentales que otras dentro de las actividades de la vida
cotidiana de las mujeres y alfarera. Con ello, la practica ceramista se convierte en una
actividad fundamental para la continuidad no sélo de la memoria oral sobre las
concepciones cosmoldgicas del mundo kichwa; sino también, para la continuidad en las

relaciones con estos seres no humanos que habitan en la bidsfera de la selva tropical.
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6. Capitulo IV: Analisis de las urnas funerarias de la Fase Napo

6.1. Descripcion del material

El material que se ha seleccionado para la realizacion del presente trabajo, corresponde
Uunicamente a piezas caracterizadas como posibles urnas funerarias, las mismas que
pertenecen a diferentes colecciones museograficas del Ecuador; asi como a piezas
expuestas en investigaciones bibliograficas referentes a la Fase Napo. De esta manera,
para el analisis se ha procurado incluir el mayor nimero de urnas catalogadas como

funerarias, residentes en el pais.

Asi mismo, dado que el objetivo principal de la investigacion reside en analizar los
disefios plasmados en la pintura corporal de estas piezas, la muestra que se extrae para
dicho efecto, atafie unicamente a las urnas que por su estado de conservacion atn
presentan disefios en pintura susceptibles de ser estudiados. Por tanto, las urnas que por
su grado de deterioro no sea posible distinguir sus motivos pictéricos o no presenten
pintura alguna, s6lo seran mencionadas en la caracterizacion técnica de las mismas y para

la complementacion del analisis en general.

Las piezas ceramicas a ser analizadas corresponden a los siguientes museos y fuentes

bibliograficas:

- Museo Arqueoldgico y Centro Cultural de Orellana (MACCO), que contiene la
mayor coleccion referente a la ceramica de la Fase Napo y especificamente de las
urnas funerarias. De esta coleccion, se toma en cuenta cincuenta urnas que

presentan disefios en pintura, de un total de setenta y dos urnas.

- Museo de Arte Precolombino Casa del Alabado. Este museo presenta nueve urnas,

de las cuales ocho son susceptibles de analisis sobre la pintura corporal.
- Museo Jacinto Jijon y Caamafio del Centro Cultural de la Pontificia Universidad

Catdlica del Ecuador, el mismo que posee seis urnas, las cuales todas conservan

sus disefios en pintura.
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- Museo Weilbauer del Centro Cultural de la Pontificia Universidad Catodlica del

Ecuador, que posee tres urnas, de las cuales dos presentan disefios pictoricos.

Asi también, se ha incluido algunas piezas que, para el momento de su registro, en junio
del afio 2017, residian en el Vicariato Apostdlico del Aguarico, las mismas que serian
trasladas al MACCO. Estas urnas son en total siete, de las cuales todas conservan

parcialmente sus disefios en pintura.

Las fotografias de urnas que se han obtenido mediante publicaciones bibliograficas,
corresponden a piezas residentes en el Colegio Militar Eloy Alfaro de Quito y en el Museo
Victor Emilio Estrada de Guayaquil, que constan en la investigacion de Evans & Meggers

(1968). En total son dos ejemplares.

También se ha incluido dos piezas que formaron parte del Museo CICAME vy de
colecciones privadas, cuyas fotos se encuentran expuestas en linea en la pagina web del

Vicariato Apostolico del Aguarico (Www.vicariatoaguarico.org).

Por ultimo, se ha considerado una publicacién igualmente hecha por CICAME
(Cabodevilla, 2013), de la cual se han tomado fotografias de dos urnas, siendo una de

ellas del Museo de las Culturas Indigenas.

De esta manera, el numero total de urnas incluidas en la presente investigacion es de
ciento tres, de las cudles setenta y nueve piezas conservan sus disefios pictoricos

completos o parciales, los mismos que han sido digitalizados para el respectivo analisis.

Antes de proceder al andlisis respectivo de las piezas, es importante tomar en cuenta

ciertas consideraciones respecto al material analizado.

En primera instancia, se debe mencionar que las urnas funerarias son clasificadas en
cuatro categorias principales, las cuales son: urnas funerarias antropomorfas, urnas
funerarias no figurativas, urnas funerarias zoomorfas y urnas funerarias hibridas. Estas

ultimas se refieren a las piezas que combinen dos o mas categorias en su representacion.

De esta manera, se debe reconocer que la muestra resulta pequefia y también no es del
todo homogénea, ya que, algunas de las piezas no se encuentran en un buen estado de
conservacion. Encontrandose asi, urnas incompletas y fragmentos con gran deterioro en
su aspecto decorativo; dificultando la identificacion de ciertos elementos iconograficos
vitales para el analisis respectivo. Igualmente, se considera que estas piezas ceramicas

pueden aportar informacion valiosa, al ser parte del poco material cultural conocido de

116



esta fase; y tomando en cuenta que, se debe aprovechar toda evidencia disponible al
momento de analizar un grupo cultural y mas atn cuando la evidencia material resulta

€scasa.

Por ultimo, las piezas registradas no constan de un contexto arqueoldgico, por lo que no
se puede asegurar el caracter funerario en todos los casos de las urnas; asi como tampoco
se puede otorgar una filiacion asertiva de todas las piezas a la denominada Fase Napo;
sino que su asociacion es relativa, principalmente por las técnicas decorativas e
iconograficas. En este sentido se ha comparado con el material existente en la Tradicion
Policroma Amazonica (TPA), que también presenta urnas de caracter funerario con la
funcion de contenedores de restos 6seos de los tipos expuestos en este trabajo. Dichas
urnas pertenecientes a la TPA, presentan contextos arqueologicos, debido a excavaciones

que han permitido obtener un control de su registro y datacion.

Con lo expuesto anteriormente y sin dejar de considerar las limitaciones descritas, se
partira de ciertos supuestos, para la finalidad de este estudio. Asi, se planteara que las
urnas en todas sus categorias utilizadas para este analisis, presentan un caracter funerario,
sustentado en base a testimonios y comunicaciones orales de las personas que han
encontrado las urnas fortuitamente y que mencionaron la presencia de restos 0seos en
estas vasijas, al momento de su hallazgo. Algunas de éstas, aun conservan sus restos
0seos. Asi como también, en comparacion con otras urnas pertenecientes a la TPA que
presentan caracteristicas icnograficas similares a las urnas de la Fase Napo (Schaan, 2001;

Guapindaia, 2001; Barreto, 2008, 2010).

De esta manera se presentara a continuacion unos graficos con la distribucion del material

analizado en este estudio:
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Colecciones de museos Urnas Urnas no Urnas Urnas Total
y otras fuentes Antropomorfas figurativas zoomorfas hibridas
Colegio Militar Eloy Alfaro 1~ = - - 1
(Evans & Meggers 1968)
Museo Arqueolégico y 18/37/4" 35/1 2 4 72
Centro Cultural de Orellana ~/5*
(MACCO)
Museo Casa del Alabado 4/1" 3 1 9
Museo CICAME /1" - - - 2
(www.vicariatoaguarico.org)
Cabodevilla, 2013 1 = = 1 2
Museo Jacinto Jijon y 2/1° 3 - - 6
Caamaiio
Museo Weilbauer 2 1 3
Museo Victor Emilio Estrada 1 - - -
(Evans & Meggers 1968)
Vicariato Apostélico del = 5/17/ - - 7
Aguarico 1*
40 55 2 6 103
Total

Los numeros que no lleven ni guion ni apdstrofe, se refieren a el nimero de piezas completas (+ 80%). El
guidn (~) significa el nimero de piezas incompletas (+ 50% hasta 80%) y el asterisco (*) el nimero de
fragmentos (- 50%).

Piezas consideradas para la digitalizacion de los disefios pictoricos:

Colecciones de museos Urnas Urnas no Urnas Urnas Total
y otras fuentes Antropomorfas figurativas zoomorfas hibridas
Colegio Militar Eloy Alfaro 1” = - - 1
(Evans & Meggers 1968)
Museo Arqueoldgico y Centro 14/17/2° 23/1° 1 3 50
Cultural de Orellana /5"
(MACCO)
Museo Casa del Alabado 4 3 1 8
Museo CICAME /1" - - - 2
(www.vicariatoaguarico.org)
Cabodevilla, 2013 1 = - 1 2
Museo Jacinto Jijon y 2/1° 3 - - 6
Caamaiio
Museo Weilbauer 1 = = 2
Museo Victor Emilio Estrada 1” - - - 1
(Evans & Meggers 1968)
Vicariato Apostélico del - 6/1° - - 7
Aguarico
30 43 1 5 79
Total

Los numeros que no lleven ni guion ni apdstrofe, se refieren a el nimero de piezas completas (+ 80%). El
guidn (~) significa el nimero de piezas incompletas (+ 50% hasta 80%) y el asterisco (*) el nimero de
fragmentos (- 50%).
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Por otro lado, también se ha considerado proporcionar una informacion adicional al
analisis estrictamente iconografico, que reside en otorgar una breve descripcion técnica

de las urnas en sus diferentes categorias generales, que se muestra en el anexo 1y 2.

De esta manera, las caracteristicas que han sido posibles distinguir y que se toma en

cuenta para estas descripciones son las siguientes:

- Numeracion de las piezas o codigo
- Procedencia (si alguna presenta)

- Morfologia

- Parte de la vasija

- Dimensiones

- Acabado interior y exterior

- Tipo de decorado

- Granulometria de la pasta ceramica

- Estado de conservacion de las piezas

De esta manera, para la descripcion morfologica y decorativa de las piezas, se tomd en
cuenta su contorno, si son formas restringidas o no restringidas, tipo de borde, cuerpo y
base, basadas en las clasificaciones de Shepard (1956), Echeverria (2011) y Cocchi
(1998). Para describir la granulometria de la pasta ceramica, se ha utilizado el

Granulometro McCollough (1984) que presenta las siguientes categorias:

very coarse sand | 1.0-2.0mm

coarse sand 1/2-1.0mm
medium sand 1/4-1/2mm
fine sand 1/8-1/4mm

very fine sand 1/16-1/8mm

silt < 1/16mm

También se incluye un registro del estado de conservacion de la pieza, distinguida en:
buena, regular y mala. Por tltimo, se presenta una identificacion general del decorado,

que ha sido clasificado en: inciso, exciso, punteado, pintado, modelado.
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6.2.  Proceso de digitalizacion de los diseiios pictoricos

Para la digitalizacion de las representaciones figurativas plasmadas en la pintura corporal
de las urnas, se ha utilizado el programa de edicion grafica Adobe Illustrator CS6. La
razon por la que se ha escogido usar este programa, reside en la necesidad de convertir
los disefios de las urnas, en una representacion plana y bidimensional de éstos, para una

mejor visualizacion de todos los elementos iconograficos y facilidad de analisis.

Para ello, previamente se realizé un registro fotografico de alta calidad de cada pieza,
tomando en cuenta cuatro perfiles princiaples: frente, lateral izquierdo, lateral derecho y
perfil posterior. En algunos casos, por la morfologia de las vasijas fue necesario la
inclusion de otros angulos o perfiles. El registro fotografico también incluye una escala
de 10 centimetros, para tener una mejor percepcion de su proporcion respecto a la

fotografia.

Estos procedimientos se lograron aplicar a la mayoria de las piezas, para alcanzar un
registro detallado del contorno total del disefio pictérico. No obstante, en el caso de las
piezas obtenidas a través de fuentes bibliograficas y de museos que permitieron
fotografiar las piezas unicamente a través de su vitrina, las fotografias no presentan la alta

calidad requerida, ni tampoco ha sido posible la colocacion de escalas.

Una vez obtenidos todos los perfiles fotgraficos de las urnas e introducidos al Adobe
ustrator CS6, se ha procedido a dibujar sobre las fotografias, de manera individual, por
cada perfil. Es importante aclarar que el redibujo que se ha realizado, ha procurado
mantener semejanza con los trazos origanales que muestran las urnas, por lo que, no
siempre las figuras estaran perfectamente estilizadas o mecanizadas; sino que,
mantendran el trazo propio de un dibujo a mano. Una vez realizados todos los trazos, se
procedi6 a unir o conectar manualmente todos los perfiles dibujados, para obtener el
disefio total del contorno de las urnas. Es por ello, que en algunos casos, puede variar
ligeramente la proporpocion de los disefios. Sin embargo, en dichos casos, que son pocos,
se ha sefialdo con linea entrecortada la proporcion del disefio que se ha extendido o

acortado.

La direccion en la que se unieron los perfiles, manteniendo una lectura de izquierda a
derecha. En los casos de las urnas antropomorfas, zoomorfas e hibridas se ha empezado

desde el perfil uno, siguiendo de manera consecutiva en la numeracion de los perfiles;
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siendo el numero uno, el correspondiente a la parte frontal de estas figurinas. En el caso
de las urnas no antromorfas, la guia para entender la direccionalidad del disefio se basa
unicamente en la numeracion de los perfiles, igualmente empezando en el perfil 1, con
una lectura de izquierda a derecha. Al final de todas las uniones de los perfiles, se ha
reproducido nuevamente el perfil 1, para completar la seccion faltante entre el perfil 4 y

perfil 1. De esta manera, se visualizan todas las secciones del disefio pictorico.

Dado que la digitalizacion de los disefios se ha producido a través de la union de perfiles,
también se ha colocado lineas verticales entre cortadas o punteadas para indicar cuales
han sido los puntos de unién en los perfiles. A continuacion, se presenta una leyenda con
la simbologia utilizada para distinguir las modificaciones en los graficos que se han

mencionado:

LEYENDA DE LINEAS
ENTRECORTADAS

Corte abrupto del disefio
por deterioro de la pintura

I Unién de perfiles

Sugerencia de la autora
] ] | para la reconstruccion del

disefio

Para la reconstruccion de las tonalidades con las que fueron dibujadas y pintadas las
composiciones figurativas, primeramente, se tomo el color en la mayoria de los casos de
las urnas, con la Tabla Munsell (Munsell Soil Color book); cuyos codigos cromaticos
fueron configurados en el programa Adobe Illustrator CS6, basado en la publicacion de
Centore (2013). De esta manera, las representaciones planas de los disefios pictoricos de
las urnas, presentan la tonalidad original registrada en las urnas. El registro fotografico
de los perfiles de las urnas se adjuntan en el anexo 3 y las digitalizaciones con las

compocisiones pictoricas se encuentran en el anexo 4.

6.3. Codificacion del material

Respecto a la codificacion que se utiliz6 para identificar a las urnas ceramicas, en algunos
casos, los codigos corresponden a la nomenclatura de las catalogaciones originales de los

museos y en el caso de las piezas que no se ha obtenido dichos codigos, se ha asignado
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una enumeracion propia para é€stas. A continuacion, se presenta ejemplos de la

codificacion asignada:

Para el caso del Museo CICAME, obtenido de la pagina web www.vicariatoaguarico.org,

se ha utilizado la codificacion de las abreviaturas del museo (CICAME), seguido de un
guion y a continuacion tres digitos numerales, empezando, por la numeracion 001, que

continta de forma consecutiva. Ej. CICAME-001

Para las piezas fotograficas obtenidas de la publicacion de Cabodevilla (2013), se ha
utilizado la inicial del apellido del autor, seguida del lugar de las abreviaturas residencia
de la pieza, en caso de que se conozca este dato, como la pieza proveniente del Museo de
las Culturas Indigenas (MCI); caso contrario, se continia directamente con guion y tres
digitos numerales, empezando, por la numeracion 001, que continta de forma

consecutiva. Ej. C-MCI-001 / C-001.

Para las piezas fotograficas obtenidas de la publicacion de Evans & Meggers (1968),
igualmente se han utilizado las iniciales de los apellidos de los autores, seguido de guion
y de las abreviaturas del lugar de residencia de la pieza. En el caso del Colegio Militar
Eloy Alfaro, se ha utilizado las siglas (CMEA) y en el caso de la pieza proveniente del
Museo Emilio Estrada, se han usado las abreviaturas (MEE); y a continuacion siguen tres
digitos numerales, empezando, por la numeracion 001, que continta de forma

consecutiva. Ej. E&M-CMEA-001 / E&M-MEE-001

Respecto a las piezas del Museo Jacinto Jijon y Caamafio, se utilizado la codificacion
original proporcionada por el museo, que presenta las siglas (JC-AE), seguida de la

numeracion correspondiente a su catalogo, que consta de cuatro digitos. Ej. JC-AE-8500.

Para las piezas del Museo y Centro Cultural de Orellana, igualmente se utilizado la
codificacion original proporcionada por el museo, que presenta las siglas (MACCO),
seguida de los dos ultimos digitos del afio en el que se ha realizado la catalogacion de las
piezas (16) y por ultimo, la numeracion correspondiente a su respectivo catalogo, que

consta de tres digitos. Ej. MACCO-16-006.
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Para el caso del Museo y Centro de Arte Precolombino Casa del Alabado, se ha utilizado
una codificacion propia, que consta primeramente de las abreviaturas (MCA), seguido de
un guion y a continuacion tres digitos numerales, empezando, por la numeracion 001, que

continta de forma consecutiva. Ej. MCA-001

Para el caso del Museo Weilbauer, igualmente se ha utilizado una codificaciéon propia,
que consta primeramente de las abreviaturas del museo (MW), seguido de un guion y a
continuacion tres digitos numerales, empezando, por la numeracion 001, que continua de

forma consecutiva. Ej. MW-001

Por tultimo, para el caso de las piezas recuperadas por el Vicariato Apostolico del
Aguarico, igualmente se ha utilizado una codificacion propia, que consta primeramente
de las abreviaturas (VAA), seguido de un guion y a continuacion tres digitos numerales,

empezando, por la numeracion 001, que continia de forma consecutiva. Ej. VAA-001

Estos codigos son los que se utilizaran para referirse a las piezas de manera particular a
lo largo de toda la investigacion, asi como también, residiran en la base de datos y en el

registro fotografico de las urnas.

6.4. Elsistema iconografico en las urnas funerarias de la Fase Napo

El analisis que se ha llevado a cabo en las urnas funerarias, constan de dos niveles de
analisis, partiendo desde los aspectos mas generales hasta los mas particulares. En el caso
del primer nivel de andlisis, se ha considerado la totalidad de las urnas ceramicas,
incluidas las que no presentan pintura decorativa; mientras que, el siguiente nivel atafie

Uunicamente a las urnas que presentan pintura corporal.

6.4.1. Primer nivel de analisis

Primeramente, se ha realizado una identificacion global de las urnas, clasificandolas en
cuatro grupos generales respecto a su morfologia, para verificar la existencia de alguna
variacion significativa dentro de éstas. Para este efecto, se ha tomado en cuenta la
totalidad de las urnas, incluyendo las que no presentan pintura corporal. Asi, se ha logrado

identificar cuatro grupos generales (Figura 47), los cuales son:
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Grupo 1: Urnas antropomorfas
Grupo 2: Urnas no figurativas
Grupo 3: Urnas zoomorfas

Grupo 4: Urnas hibridas

GRUPOS GENERALES DE URNAS FUNERARIAS

"""

™ ™ ™ ™
Grupo 1 Grupo 2 Grupo 3 Grupo 4
Urnas antropomorfas Urnas no figurativas Urnas zoomorfas Urnas hibridas

Figura 47. Grupos generales de urnas funerarias

El grupo que presenta mayor cantidad de urnas es el grupo 2, que corresponde a las no
figurativas con un 53% (N=55), seguida de las urnas antropomorfas con un 39% (N=40),
y en porcentajes mucho mas bajos, las urnas hibridas y zoomorfas con un 6% (N=6) y 2%

(N=2) como se evidencia en el siguiente grafico:

Grupos Generales de Urnas

2% 6%
0

39%

B Antropomorfas

m Urnas no
figurativas

M Zoomorfas

53% M Hibridas
(]

Figura 48. Grupos generales de urnas
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Respecto a la muestra extraida de piezas que, si presentan pintura corporal y corresponden
a estos grupos generales, los porcentajes no varian mucho de los anteriores, siendo
igualmente el grupo 2 (no figurativas), el mas cuantioso, con el 55% (N=43); seguido del
grupo | (urnas antropomorfas) con un 38% (30); y con porcentajes muy bajos, las urnas

hibridas, con el 6% (N=5) y las zoomorfas con apenas el 1% (N=1) de la muestra.

Grupos Generales de Urnas con Pintura
corporal

6%

M Antropomorfas

H No figurativas

B Zoomorfas

M Hibridas

55%

Figura 49. Grupos generales de urnas con decoracion pictorica

Grupo 1 Urnas antropomorfas

Respecto al grupo 1, igualmente, se ha realizado una identificacion morfoldgica general
de las urnas, dada la gran variedad aparente en este grupo. Asi, se ha identificado tres
tipos y dos piezas indefinidas, que, al estar incompletas, dificulta otorgar una filiacion

morfoldgica a los tipos que se presentan dentro de esta agrupacion (Figura 50).
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Tipos de Urnas Antropomorfas

" e e ]

Tipo 2 Tipo 3 Indefinida

Figura 50. Tipos de urnas antropomorfas

De esta manera, en el grupo 1, el tipo 1 resulta ser el mas representativo, con un 75%
(N=30) que marca una gran diferencia respecto a los otros tipos en este grupo. Con un
porcentaje bastante inferior, sigue el tipo 3 con un 10 % (N=4), el tipo 2 con un 7,5%
(N=3) y, por ultimo, los fragmentos indefinidos, igualmente con un 7,5% (N=3). En el

siguiente grafico se puede observar la distribucion estadistica de los tipos:

Grupo 1: Tipos de Urnas Antropomorfas

7,5%
10%

7,5%

ETipo 1
 Tipo 2
HTipo 3

o Indefinido

Figura 51. Porcentaje de Tipos de urnas antropomorfas

Tipo 1:

Estas urnas se caracterizan por presentar una figura antropomorfa completa, tipo figurina,
es decir, con una clara representacion del cuerpo humano, con cabeza, cuello,
extremidades superiores e inferiores, sexuadas y con un rostro bien definido, siendo éste
diferente en todos los casos a manera de efigie. El aspecto decorativo de estas piezas

incluye técnicas de escision, incision, apliques y pintura. No se evidencia una
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estandarizacion en el tamafio de las urnas, variando significativamente sus tamafos. Estas
urnas presentan también ornamentacion corporal como la presencia de aretes, collares y
apliques modelados; asi como, una variedad de brazaletes, pulseras, rodilleras y
canilleras, que en la mayoria de los casos se encuentran representados con la técnica de
excision y pintura roja; aunque en algunos casos, estos adornos se muestran modelados.
En pocos casos (dos urnas) se ha registrado la presencia de artefactos que acompafan a

las urnas, especificamente éstas aparecen sosteniendo en sus manos algun tipo de objeto.

Otra caracteristica comun en estas piezas, es la presencia de pintura corporal, que se
manifiesta tanto en el rostro como en el cuerpo de la urna. Los pigmentos utilizados para
esta decoracion se presentan generalmente en una base blanca con disefios sobrepuestos
en color negro y rojo; distinguiéndose en algunos casos, en la parte frontal de la urna, una
base de tonalidad roja y en la parte posterior una base blanca. Asi también, todas estas
piezas se encuentran en posicion sedente con los brazos y piernas flexionadas. Otro patron
comun, es el hecho de que, en la proporcion corporal, se exalte el cuerpo o tronco de la
pieza, probablemente por su funciéon de contenedor, en comparacion con sus brazos y
piernas, que resultan ser mucho mas delgadas. En cuanto a la representacion sexual de
estas urnas, en el caso de las femeninas la técnica mas utilizada para la representacion de
los genitales, es el modelado en forma de triangulo invertido y en el centro una linea
vertical, en algunos casos acompafiados con pintura, excision e incision. En menor
frecuencia, se encuentra la misma representacion, pero unicamente pintada. La técnica
menos utilizada corresponde a la utilizacion unicamente de una linea vertical incisa. Para
el caso de las urnas masculinas se presenta una sola técnica de representacion del genital,

que es el modelado, en algunos casos a manera de aplique.

Existen tres variantes de estas urnas, que también son aplicables a los otros tipos de
antropomorfas, distinguidas por el tipo de abertura que presentan, caracteristica que ya
ha sido documentada por Evans & Meggers (1968) para su clasificacion general de las
urnas antropomorfas (Figura 52). En este caso, las urnas con abertura en su base son las
mas comunes, algunas de éstas, presentan discos a manera de tapas. Estas urnas tienen en
comun que sus cuellos son muy cortos, distinguiéndose del resto del cuerpo por una
escision que demarca el cuello, el mismo que también puede estar pintado de rojo o
blanco. Seguida de esta variante, se encuentran las urnas que presentan la abertura en la
parte superior de la cabeza, en algunos casos presentan pequeas tapas para cubrirlas. Por

ultimo, siendo las mas escasas, se encuentran las urnas que presentan su abertura en el
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cuello. Estas urnas se caracterizan por funcionar la parte de la cabeza y el cuello como

tapas, distinguiéndose precisamente por la prominencia de sus cuellos.

""" """
Abertura en la Abertura en Abertura en la parte
base el cuello superior de la cabeza

Figura 52. Tipos de abertura en urnas antropomorfas

Tipo 2:

Respecto a las urnas antropomorfas del tipo 2, éstas se caracterizan por su morfologia de
contorno complejo al presentar una forma de doble cuerpo. En este tipo de cuerpo se
diferencia la seccion de la cabeza con el tronco o cuerpo, careciendo de extremidades,
tanto superiores como inferiores; asi como tampoco se evidencia representacion sexual,
ni accesorios a manera de ornamentacion. La caracteristica antropomorfa que se
manifiestan en estas piezas son unicamente los rostros, lo que permite, distinguirlas de
las urnas no antropomorfas. Estas urnas también presentan pintura corporal. Respecto a
la abertura de estas piezas, ésta se presenta tanto en la parte superior de la urna, como en
la base. Sin embargo, al tener una muestra bastante pequefia para esta categoria, resulta

dificil otorgar caracteristicas generales a parte de las ya mencionadas.
Tipo 3:

Respecto a las urnas antropomorfas pertenecientes al tipo 3, se han podido identificar
algunas variables constantes. Entre estas caracteristicas se encuentra la forma corporal
globular de la urna, de contorno simple, con borde directo o ligeramente invertido, labio
plano, y base plana. En estas urnas, la representacion antropomorfa reside inicamente en
la manifestacion del rostro, con la presencia de pintura facial y corporal. No se manifiesta
una representacion del atributo sexual. Respecto a la abertura de estas urnas, ésta se

presenta en la parte superior de la vasija. Al igual que el tipo 2 al tener una muestra
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bastante pequefla para esta categoria, resulta dificil otorgar caracteristicas generales a

parte de las ya mencionadas.

Segun los tipos expuestos, se puede evidenciar la amplia variabilidad en la manera de
representacion de las urnas antropomorfas, en las que tanto, aspectos morfologicos,
técnicos y decorativos, presentan caracteristicas singulares y pueden combinarse
indistintamente, especialmente en las del tipo 1, sugiriendo que estas piezas podrian
corresponder a retratos de los difuntos, como ya lo ha propuesto Barreto (2008). Un
trabajo especifico para afianzar este planteamiento sobre las caracteristicas fisiondmicas
de las urnas antropomorfas y su correspondencia a una caracterizacion individual de los
difuntos en las urnas, ha sido desarrollado en un trabajo previo por la autora de la presente

investigacion (Viteri, en prensa).
Grupo 2: Urnas no figurativas

Este grupo se caracteriza por vasijas que en su mayoria son de contornos compuestos
abiertos o cerrados, principalmente con formas biconicas y hombros convexos. Las
paredes pueden ser de perfiles rectilineos concavos y convexos y sus bases planas. En
menor medida, se presentan urnas globulares de contorno simple. Tampoco existe una
estandarizacion en el tamafio de las piezas. Estas urnas presentan escasa decoracion
plastica, siendo la tinica utilizada la de la excision y su principal caracteristica decorativa
es la pintura tanto policroma como bicroma. En algunos casos, se ha registrado la

presencia de tapas con las urnas.
Grupo 3: Urnas zoomorfas

Este grupo de urnas presenta una morfologia tipo figurina con una clara plasmacion
zoomorfa. La decoracion pléstica de estas piezas consiste en una mezcla de varias
técnicas, como la excision, modelado y pintura policroma y bicroma. En este caso, las
representaciones zoomorfas que se manifiestan son Uinicamente de aves, las mismas que
son de tamafio pequefio, variando entre una altura de 13cm a 18cm y un ancho de entre
13cmy 15cm. Urnas funerarias de caracteristicas zoomorfas asociadas a la TPA, también
han sido registradas en Brasil, para la Fase Maraca en el estado de Amapa (ver

Guapindaia, 2001).
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Grupo 4: Urnas hibridas

El grupo de urnas hibridas, igualmente con una morfologia tipo figurina se caracteriza
por presentar una combinacion de elementos plasticos con caracteristicas zoomorfas,
antropomorfas y formas no definibles, que, en conjunto, otorgan una apariencia compleja
de identificacion del personaje representado. En este grupo, la morfologia de las urnas es
sumamente variada, como formas simples globulares, biconicas y de doble cuerpo.
Tampoco existe una estandarizacion en el tamafio de las piezas. La decoracion de estas
piezas presenta una compleja representacion estilistica similar a las del grupo 1, con
técnicas combinadas indistintamente como la escision, incision, modelado, pintura

bicroma y policroma.

6.4.2. Segundo nivel de analisis

En este nivel de andlisis se procederd a analizar estrictamente las composiciones
figurativas de la decoracion pictorica de las urnas. Para este efecto se ha tomado en cuenta
todos los grupos de urnas funerarias. De esta manera, la muestra utilizada corresponde a
79 urnas. Para ello, se ha considerado dividir la decoracion pictorica, en pintura corporal
y facial, analizandolas como areas decorativas separadas, en las urnas de contornos
compuestos y tipo figurinas de los grupos 1 y 4. En urnas de contorno simple y en los
grupos 2 y 3, dado que la pintura corporal se rige a una sola area de decoracion, no se
presenta este inconveniente de separar en ambos campos. Para una mejor visualizacion
de la morfologia de las urnas, tanto en sus formas simples, compuestas y tipo figurinas,

revisar el anexo 1.

De esta manera, de acuerdo a una metodologia semidtica propuesta para esta
investigacion, para llegar a identificar ciertos codigos iconicos y principios de
estructuracion, primeramente, se ha procedido a identificar los elementos que integran a
este sistema iconografico, como son las figuras (elementos perceptibles a través de formas
geométricas y formas basicas), como unidades primarias para percibir las composiciones
pictoricas, posteriormente los signos, hasta llegar al codigo iconico. Estos dos ultimos
elementos seran descritos en el capitulo de discusion de resultados, dado el caracter
subjetivo y complejo de los mismos, cuya aproximacion requiere cualidades mas
interpretativas sustentadas con otras perspectivas como la etnoarqueolédgica. Todas estas
identificaciones, igualmente se las ha realizado desde sus figuraciones mas generales,

hasta las mas especificas.
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6.4.2.1. Pintura corporal

Campos decorativos

Respecto a la pintura corporal en los cuatro grupos de urnas, primeramente, se ha
encontrado que todas las composiciones pictoricas estdn demarcadas minimamente por
dos bandas horizontales (superior e inferior), cuya funcién precisamente es limitar y
restringir el disefio a un determinado campo decorativo, es decir, funcionarian a manera
de armazoén. Estas bandas corresponderian al patron basico en la estructuracion de los

disefios que se propone en esta investigacion, del cual se desprenden ciertas variaciones.

En la mayoria de los casos se ha encontrado un solo campo decorativo; no obstante, en
algunas urnas antropomorfas, zoomorfas ¢ hibridas, pueden presentarse hasta tres campos
decorativos en la seccion corporal, demarcandose la parte frontal, la parte posterior y las

extremidades de las urnas.
Tipos de campos decorativos:

Un Campo decorativo (1): Este campo puede estar demarcado por una sola banda superior
y una inferior en el contorno de todo el cuerpo de la urna (1-A) o puede presentar doble
banda superior y doble banda inferior (1-B). En ambos casos, el cuerpo de la urna presenta
un solo campo decorativo, en el que, al interior de estas bandas se restringe la
composicion pictorica. Este campo puede presentarse en los cuatro grupos generales de

urnas (antropomorfas, no figurativas, zoomorfas e hibridas).
Ejemplos:

I-A
\ I

Principio basico: una banda
superior y una inferior.

| Doble banda inferior y
| superior.
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Dos campos decorativos (2): Esta variacién se caracteriza por presentar dos
campos para la plasmacion de la decoracion pictorica. Estos campos se presentan
en las urnas antropomorfas, zoomorfas e hibridas. No obstante, tiene cuatro sub-

variaciones:

Las variaciones 2-A y 2-B se distinguen por presentar campos decorativos en la
parte frontal de la urna y en la parte posterior de la urna. En el caso de la 2-A, la
delimitacion de los dos campos decorativos puede presentarse con una banda
superior y otra inferior y al interior de éstas, una nueva demarcacion que sigue el
contorno de la forma de la urna, dependiendo del grupo al que pertenezca. La

variacion 2-B, en cambio presenta unicamente el contorno de la urna.

Por su parte, la variacion 2-C distingue los dos campos decorativos entre una
delimitacion del tronco y las extremidades tanto superiores como inferiores, que
se marcan con contornos que siguen la forma de estas secciones corporales.

Igualmente pueden presentarse bandas superiores e inferiores o s6lo los contornos.

Por 1ltimo, las variaciones 2-D y 2-E, se presentan Unicamente en las urnas de
contorno simple, tanto antropomorfas como hibridas, en las cuales, los dos campos
decorativos se demarcan por la parte frontal que corresponde al rostro de la urna
y la parte posterior. En estos casos, la delimitaciébn consiste en marcos
cuadrangulares o rectangulares, que pueden ser simples, es decir un solo marco o

dobles.

De igual manera, en todos los casos se cumple la funcion de fijar campos

exclusivos para la decoracion pictorica.

Ejemplos:

2-A

Banda inferior y superior
con contornos internos.
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Solo contornos

2-
Contornos para diferenciar el
tronco de las extremidades.

C#fmj @
. % 7 [/0% :

2-D

Parte delantera: marco cuadrangular

Parte posterior: doble marco
rectangular

2-E
Parte delantera: marco cuadrangular
Parte posterior: Marco rectangular

- Tres campos decorativos (3): En este Gltimo caso, la delimitacion de la pintura

corporal se restringe en tres campos decorativos en el cuerpo de la urna,
distinguiéndose en la parte frontal, parte posterior y extremidades superiores e
inferiores.

Ejemplo:
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Parte frontal, posterior y
extremidades

A continuacion, se presenta la Tabla 1 con la distribucion en porcentajes de los campos

decorativos utilizados en todos los grupos (1-4) de urnas funerarias:

TIPOS DE CAMPOS DECORATIVOS EN LA
PINTURA CORPORAL
Categorias Numero Porcentaje
1-A 24 30,4%
2-A 6 7,6%
3-A 9 11,4%
1-B 25 31,6%
2-B 1 1,3%
2-C 5 6,3%
2-D 3 3,8%
2-E 1 1,3%
Indefinido 4 5,1%
Ausente 1 1,3%
Total 79 100%

Tabla 1. Tipos de campos decorativos en la pintura corporal

Como se puede evidenciar, los campos decorativos mas recurrentes son los tipos 1-By 1-
A conun 31, 6% y un 30,4%, presentandose una gran diferencia de los campos restantes
cuyos porcentajes son bastante inferiores, evidenciandose la escasa utilizacion de estos
campos decorativos. La razon por la cual se presenta una mayor recurrencia de los campos
1-A y 1-B, puede deberse a que éstos se presentan generalmente en las urnas no

figurativas (grupo 2), las mismas que son mayoritarias en nuestra muestra de analisis.

De manera mas especifica, si se toma como ejemplo, los grupos de urnas mas
representativas y homogéneas de la muestra de analisis, como son los grupos 1 (tipo 1) y
grupo 2, se puede verificar el argumento mencionado; siendo las categorias 1-B y 1-A
(51% y 47%), las mas representativas en el grupo 2 (no figurativas); y con tan sélo una

pieza (2%) que presenta un campo decorativo diferente (2-A) (Tabla 2).
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Por el contrario, si se observa igualmente estos campos decorativos, en las urnas
antropomorfas del tipo 1 —Tabla 3- los campos mas representados son: 3-A (43%) y 2-C
(24%); mientras que los menos recurrentes, corresponden a las categorias 1-B (5%) y 2-

A (5%).

CAMPOS DECORATIVOS EN
URNAS NO FIGURATIVAS
Categoria | Numero Porcentaje
1-A 20 47%
1-B 22 51%
2-A 1 2%
Total 43 100%

Tabla 2. Campos decorativos en urnas no figurativas

CAMPOS DECORATIVOS EN

URNAS ANTROPOMORFAS TIPO 1

Categoria | Numero | Porcentaje
2-C 5 24%
3-A 9 43%
1-A 2 10%
2-A 1 5%
1-B 1 5%
Indeterminado 3 14%
Total 21 100%

Tabla 3. Tipos de campos decorativos en la pintura corporal

En este sentido, es factible argumentar lo antes citado en la descripcion de los campos,
siendo representativa la tendencia de que los campos decorativos, que atafien a un tinico
espacio de disefio (1-A y 1-B) se muestran mayoritariamente en las urnas sin
representacion identificable. Por otro lado, la mayor diversidad de espacios otorgados
para la decoracion pictorica se encuentra en las urnas antropomorfas del tipo 1. Aunque
si se revisa la base de datos (anexo 2) se puede verificar que, en los otros tipos de urnas
antropomorfas, hibridas y zoomorfas, también se presentan mayor numero de campos
decorativos y no solo un campo. De esta manera, la eleccion para delimitar o restringir
el area de decoracion parece estar en relacion con la morfologia general de las urnas
presentadas en este trabajo; en las que, las piezas que no presentan decoracion plastica
(urnas antropomorfas, hibridas y zoomorfas), es decir las urnas no figurativas, tienden a

tener un Unico espacio de representacion pictorica. Asi, parece ser que estas urnas, al

135



presentar cuerpos cuya superficie es homogénea, son propicios para utilizar todo el
espacio como un solo campo decorativo. Entre tanto, las urnas antropomorfas,
especialmente las del tipo 1, cuyos cuerpos se encuentran altamente modificados por
decoraciones plasticas y por las siluetas mismas que implica una figura humana, son
propicios para la delimitacion de varios espacios o campos para las composiciones

pictoricas.

Composiciones pictoricas

Respecto a las composiciones figurativas en la pintura corporal, se evidencia una amplia
gama de variabilidad en la decoracion y figuras plasmadas; sin embargo, éstas fueron
disefiadas de acuerdo a ciertas reglas estructurales basicas e identificables. Dado que los
motivos pictoricos presentan una gran particularidad y en algunos casos, éstos resultan
indivisibles, es decir que, dada su representacion no es posible aislarlos en unidades
minimas de expresion; para su clasificacion, se ha tomado en cuenta los tipos de trazos y
lineas utilizadas en la construccion de los motivos. Estos tipos de trazos y lineas han
podido ser reconocibles mediente el ejercicio de redibujo de las composiciones pictoricas,
en las que, la técnica de pincelada, ha sido fundamental para distinguir la direccionalidad
de los trazos y los puntos de uniones entre las diversas figuras. En los casos, en los que,
los motivos si puedan aislarse; y por ende, ser susceptibles de descomposicion en
unidades basicas, se ha procedido con dicho efecto y se los ha agrupado en determinadas
categorias, para proceder a su codificacion, con el objetivo de verificar si en éstos, se

presenta algun sistema de convencion.

De esta manera, las composiciones pictoricas estan constituidas por tres elementos
basicos que seran primeramente expuestos y cuya combinacion da origen a la diversidad
de los disefios pintados y como éstos se encuentran configurados. Estos elementos

principales son:

- Lineas primarias: Son lineas sinuosas realizadas en un solo trazo y cuyas formas
no siempre tienen un principio ni fin definido y generan figuras amplias. Pueden
ser lineas gruesas de (0.5 mm-1.5 cm) o también finas de (0.2 mm-0.4 mm). Los
trazos de estas lineas pueden ser continuas o discontinuas. Se considera a estas
lineas primarias como los trazos principales, seguramente los primeros en
realizarse; ya que, su funcion es estructurar el disefio, para a partir de éstos se

crear nuevas formas y figuras. Igualmente, estas lineas tienen en comun que su
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composicion da origen a trazos laberinticos otorgando un patrén de ritmo y
movimiento a la composicion pictorica.

- Lineas secundarias: Son lineas que se derivan de las primarias, formando nuevos
trazos, pero continuan adosadas a las lineas primarias. Estos trazos pueden
funcionar como conectores entre las figuras expresadas con lineas primarias; y en
todos los casos, estas lineas son de menor dimension que las primarias; aunque,
en ciertos pintados puede complejizarse la distincion entre lineas primarias y
secundarias. También pueden ser trazos continuos o discontinuos y varian su
espesor, encontrandose trazos finos y gruesos. Estas lineas complejizan atin mas
las composiciones pictoricas, siendo mas dificil el reconocimiento de los
elementos pintados, contribuyendo al patron ritmico de la pintura corporal.

- Formas aisladas: Son aquellas formas que no se encuentran unidas o adosadas
de ninguna manera a lineas primarias o secundarias. En su mayoria son figuras
cerradas, es decir que tienen su contorno bien definido, cuyos extremos coinciden
en el mismo punto, facilitando la distincion visual de la figura. No obstante,
también pueden presentarse figuras abiertas y pueden ser tanto lineas con trazo
continuo como discontinuo. En ambos casos, estas formas son utilizadas para
rellenar los espacios que han sido dejados vacios por las lineas primarias y
secundarias. Estas formas aisladas tienen un efecto visual contrario a las lineas

primarias y secundarias, ya que son figuras estaticas.

Ejemplo de elementos constitutivos:

—
AL

ngl

De esta manera, dichos elementos constitutivos presentan una saturacion de la imagen o

- Lineas primarias
- Lineas secundarias

Formas aisladas

de la composicion pictorica, dificultando a simple vista la caracterizacion de dichas
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figuras. Asi, las composiciones figurativas ocupan todo el campo decorativo, a manera de

horror vacui (miedo al vacio) como ya lo han identificado Arroyo-Kalin & Rivas (2016).

Con estos elementos constitutivos, los disefios de la pintura corporal presentan un modelo
de composicion que esta formada por principios de ritmo y movimiento (lineas primarias
y secundarias), contrapuesto a principios estaticos (formas aisladas), que en conjunto dan
como resultado la compleja representacion estilistica de la iconografia Napo; mas atn, si

se afiaden otras técnicas decorativas.

Mediante la combinacion de dichos elementos se encontraron seis categorias que se
presentan a continuacion y que se extienden a todos los grupos de urnas. Sin embargo,
también se han identificado composiciones pictoricas atipicas, las mismas que no se las
puede categorizar dentro de los ejemplos propuestos y seran tratadas como casos

particulares.

CATETGORIA A

o Al

Estas urnas se componen de las siguientes caracteristicas:

- En esta categoria todas las lineas o trazos son continuos.
- Lineas primarias gruesas.
- Lineas secundarias gruesas o finas.

- Formas aisladas cerradas.

Ejemplo:
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o A2

Presenta las mismas caracteristicas que la categoria A1, pero se encuentra una variacion:

Tanto las lineas secundarias, asi como las formas cerradas aisladas, se presentan en lineas

discontinuas o punteadas.

Ejemplo:

CATEGORIA B

e Bl

- Todas las lineas o trazos son continuos.
- Lineas primarias finas.

- Lineas secundarias finas.

- Formas aisladas cerradas o abiertas.

Ejemplo:

1) T ' \_| -
] SOl 20 e
= h=

o B2

Presentan las mismas caracteristicas que el tipo B1, pero con la introduccion de lineas

discontinuas o punteadas en las lineas secundarias y/o motivos aislados.



CATEGORIA C 0 COMPUESTAS

Se componen de diferentes categorias, cada una dispuesta en un determinado campo
decorativo de la urna. Por ejemplo, en su parte delantera puede presentarse la categoria
Al y en la parte posterior puede presentarse la Bl o viceversa. También pueden
presentarse composiciones entre una misma categoria y sub categorias. Ej. Bl y B2. Esta

categoria se presenta en las urnas que tienen dos o mas campos decorativos.
Ejemplos:

Categoria A1l en perfil frontal de la urna y categoria B1 en el perfil posterior:

Categorias A1, Bl y B2 en tres campos decorativos:
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Categoria D

e DI

- Todas las lineas o trazos son continuos.

- Lineas primarias finas o gruesas.

- Lineas secundarias gruesas.

- Formas aisladas cerradas o abiertas

- Pintura bicroma (base blanca con pigmento negro sobrepuesto). En esta categoria
se presenta una relacion de los pigmentos claro-obscuro, creando un efecto visual
a manera de pintura negativa. Se presenta espacios vacios y pintados, en los que,
en ambos resaltan figuras importantes; sin poder establecer cudl es el disefio de
mayor importancia, quedando dicha decision a juicio del espectador.

- Se presentan figuras mas estilizadas de motivos zoomorfos o hibridos, cuya
forma recurrente es una posible cabeza zoomorfa o forma de “P”, que puede estar

en cualquier posicion.

Ejemplo:
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e D2

Esta variante de la categoria D1, se diferencia de la anterior respecto a la pintura utilizada,
que en este caso es policroma (blanco, negro y rojo). Las variables restantes de la

categoria D1 se mantienen en estas urnas.

Ejemplo:
|
%' 1 S
CATEGORIA E
° 1

Esta categoria se caracteriza por la técnica utilizada para la decoracion figurativa, que en
este caso es una combinacion de excision (figuras en color crema) y pintura de color rojo.
Si bien, esta categoria presenta cierta similitud con la categoria D, dado que, igualmente
se presenta figuras diferentes contrapuestas (en este caso en relacion a la técnica
utilizada); las figuras que se presentan en pintura roja parecen estar subordinadas o menos

resaltadas que las excisas. Es por ello, que el efecto visual difiere de la categoria D.

Ejemplo:

Composiciones pictoricas Atipicas

Las urnas que han sido caracterizadas como atipicas, presentan composiciones pictoricas
que no corresponden con los principios basicos estructurales (lineas primarias, lineas
secundarias y formas aisladas) que han sido expuestos en las anteriores categorias

generales; siendo categorias unicas en la representacion de la imagen.
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Atipica 1 (AT1)

Se caracteriza por plasmar figuras naturalistas y estilizadas, como la imagen a
continuacion que presenta claramente una imagen zoomorfa de serpiente, probablemente
de la especie Bothrops atrox, conocida cominmente como “equis” en Ecuador y la Boa

constrictor.

Ejemplo:

Boa constrictor (izquierda) y “equis” o Bothrops atrox (Derecha). Fotograia (derecha): tomada de: EI
Diario.ec, 2015. Fotografia (izquierda): tomada de: BIOWEB, bajo licencia CC (BY-NC 3.0), Ron,
Santiago R. FaunaWebEcuador.

Atipica 2 (AT2)

Estas composiciones si bien presentan una disposicion de elementos pictoricos
complejos, la disposicion de éstos, parecen estar divididos por una banda horizontal que
se encuentra en la zona media del cuerpo de la vasija y divide en dos campos decorativos,
superior ¢ inferior. En uno de estos campos, la composicion se asemeja a las categorias
generales, como la Al; no obstante, en el otro campo decorativo, los elementos

iconograficos y su distribucion no se asemejan a ninguna de las categorias expuestas.

Ejemplo:
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Atipica 3 (AT3)

En esta decoracion pictdrica se presentan bandas y circulos concéntricos dispuestos de

forma horizontal en el cuerpo inferior de la urna.

Ejemplo:

Atipica 4 (AT4)

En esta representacion pictorica se presentan figuras geométricas dispuestas de forma

horizontal en el cuerpo superior de la urna, sin una aparente organizacion.

Ejemplo:

i ond o ?S', 8. -G o
T Al

/ C

A continuacion, se presenta la Tabla 4 con la distribucion estadistica de las categorias de

composiciones pictoricas:

TIPOS DE COMPOSICIONES PICTORICAS EN LA
PINTURA CORPORAL
Categoria Numero Porcentaje
Al 24 30,4%
A2 7 8,9%
Bl 12 15,2%
B2 5 6,3%
C 11 13,9%
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D1 6 7,6%
D2 1 1,3%
El 4 5,1%
ATI 2 2,5%
AT2 2 2,5%
AT3 1 1,3%
AT4 1 1,3%
Ausente 3 3,8%
Total 79 100%

Tabla 4. Tipo de composiciones pictoricas en la pintura corporal

Como se puede evidenciar en la Tabla 4, la categoria mas representada es la A1 con un
30,4% seguida de la B1 y la C, con un 15,2% y 13,9%; mientras que, las otras categorias
son menos recurrentes. Al igual que lo sucedido en los campos decorativos, la categoria
Al presenta un mayor porcentaje (30%) dado que éste se presenta mayoritariamente en
las urnas del grupo 2 (no figurativas), las mismas que son las mas numerosas, como se

visualiza en la Tabla 5.

COMPOSICIONES PICTORICAS EN
URNAS NO FIGURATIVAS

Categorias | Niimero | Porcentajes
Al 12 28%
A2 5 12%
ATI1 2 5%
AT2 2 5%
AT3 1 2%
AT4 1 2%
Ausente 2 5%
Bl 5 12%
B2 3 7%
C 2 5%
D1 5 12%
El 3 7%
Total 43 100%

Tabla 5.

Composiciones pictoricas en urnas no figurativas

Asi mismo, en la Tabla 6 se puede evidenciar que las siguientes categorias utilizadas,
aunque con un porcentaje bastante inferior, son las A2, Bl y D1, cada una con 12%.

También, las categorias atipicas se encuentran inicamente en este grupo de urnas.
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Por otro lado, si se toma como ejemplo al grupo de urnas antropomorfas del tipo 1, se
puede ver, que si bien, la categoria Al es representativa, con un 29%, la categoria C, es
la mas utilizada (43%) en este grupo de urnas. Mientras que la categoria menos recurrente
es la A2 con solo el 5% de la muestra. En este caso, es relevante mencionar que el hecho
de que la categoria C sea la méas distintiva, estd relacionada en gran medida con la
disposicion de dos o mas campos decorativos, precisamente porque al presentarse mayor
variedad de espacios, éstos son susceptibles de ser combinados con diferentes categorias
de composiciones pictoricas. A diferencia de que se presente un solo espacio, en el que

logicamente se encontrara una sola categoria pictorica.

COMPOSICIONES PICTORICAS EN URNAS
ANTROPOMORFAS TIPO 1
Categorias Numero Porcentaje
Al 6 29%
C 9 43%
A2 1 5%
Bl 2 10%
B2 2 10%
Ausente 1 5%
Total 21 100%

Tabla 6. Composiciones pictoricas en urnas antropomorfas del tipo 1

Lineas primarias y secundarias

Respecto a los motivos iconicos representados en las lineas primarias y secundarias, dado
que, son trazos en los que no se distingue facilmente el punto de unidon con otros motivos,
no resulta factible descomponerlos en elementos constitutivos y unidades minimas de
expresion. No obstante, se pueden identificar ciertos iconos que son utilizados con mayor
frecuencia en un sinnimero de combinaciones con otros motivos, los mismos que se
encuentran en la mayoria de las categorias anteriormente expuestas, especificamente,
desde la categoria Al hasta la El. Estos motivos pueden encontrarse en diversas
direcciones, variando entre trazos mas finos a espesos. Asi también, estos elementos son

distinguibles en las formas aisladas, que se expondran mas adelante.

A continuacion, se resaltan algunos de estos motivos iconicos:
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e Motivo en forma de “P”, posiblemente como una forma de representacion de
cabezas de alguna figura zoomorfa. En algunos casos se acompafia esta figura con
motivos aislados circulares o rectangulares, a manera de ojos.

Ejemplos:

e Tambien se encuentran motivos que se asemejan a cruces asimétricas, que pueden

variar desde angulos mas pronuciados a mas redondeados.
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e Motivos de escaleras de las mas diversas formas también son elementos

constantes.

pe
\
T
VAN
RIS
S
DRAL®

AN
oo
LRI

e Otro motivo frecuente es la figura de arco o de “U” que varia desde angulos
redondeados hasta formas mas rectilineas.

Ejemplos:
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Respecto a las lineas secundarias, las mas frecuentes corresponden a lineas paralelas que
sirven de conectores de las lineas primarias, asi como también unen las figuras a las
bandas superiores en inferiores que delimitan los campos decorativos. Otros motivos, son
formas de ganchos o lineas sinuosas y triangulos truncos, que generalmente se encuentran
adosados a formas de arcos o ganchos.
A continuacion, se muestran algunos ejemplos:

e Lineas paralelas que sirven de conectores entre elementos con las bandas

delimitadoras del campo decorativo.

Ejemplo:

e Formas de ganchos

e Triangulos truncos adosados a formas de arcos o ganchos
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Formas aisladas

A pesar de que estas composiciones pictoricas son altamente elaboradas y totalmente
variadas en su contendido, parece existir un cierto tipo de repertorio o catalogo de
elementos, los mismos que varian indistintamente de acuerdo a su técnica de
representacion (pintura, pintura con excision), a su posicion, direccion, tamaifo, espesor
y combinaciéon con otros elementos, haciendo que cada composicion sea unica e
irrepetible en su disefio global. Cabe mencionar, que de los tres elementos constitutivos
(lineas primarias y secundarias), las formas aisladas, son las que mas difieren entre si,
presentandose en ciertas urnas formas unicas e irrepetibles; y en otros casos, una muy

baja frecuencia de repetitividad.

No obstante, en el caso de las formas aisladas, ya sean abiertas o cerradas, dado que son
elementos individuales que no estan unidos o fusionados a otras formas, son susceptibles
de ser descompuestos en unidades minimas de expresion o elementos constitutivos que

pueden dar origen a motivos mas complejos.

Para la clasificacion de los elementos constitutivos de las formas aisladas, se ha
considerado pertinente utilizar una nomenclatura que tenga como base un lenguaje afin a
las definiciones basicas en el disefio artistico, como disyuntiva para otorgar un orden de
clasificacion de dichos elementos; dado que estas formas son de una apariencia bastante
irregular y compleja para su definicion y descripcion. En este sentido, dicha nomenclatura
facilita la identificacion de los elementos, partiendo desde la constitucion basica de la

forma como puntos y lineas, entiendo asi a la forma como “(...) los contornos de un

151



objeto, es decir, a su aspecto o apariencia externa. Forma se entiende también (...), como
la disposicion de sus partes, es decir, el modo como los elementos que la constituyen se

organizan en un todo que le confiere unidad” (Millar & Vial, 2008: 103).

En el caso de la decoracion pictorica Napo, dichas formas pueden ser clasificadas en tres
grupos generales que son: formas simples, formas complejas y formas zoomorfas. Por
formas simples queremos decir que la figura se constituye por pocos elementos, en este
caso, un solo elemento, siendo un solo trazo que conforma la figura; y por formas

complejas, que éstas se componen de varios trazos o elementos.

A suvez, dado que las formas simples son sumamente variadas entre si, se han establecido
clasificaciones al interior de este grupo, como son: formas lineales, geométricas regulares,
formas irregulares, formas manuscritas (que se asemejan a formas de letras) y formas
indefinidas; las mismas que presentan sub-divisiones en cada una de estas cinco
clasificaciones. En el caso de las formas compuestas, éstas se componen de la union de

multiples formas simples.

Para la codificacion de estos elementos, en el caso de las formas simples se ha utilizado
las letras iniciales de la nomenclatura de las subdivisiones, seguida de una letra “C”, si la
forma se presenta con un trazo o linea continua y con la letra “D”, si la forma se presenta
con linea discontinua. Seguido de ello, se presenta un guion, que antecede a un digito
numeral, empezando en 1 y continuando la numeraciéon de manera consecutiva, si se
presentan variaciones sobre el tema de la subdivision. Por ejemplo, si se trata de la
clasificacion de formas geométricas, éstas a su vez se subdividen en cuadrados, circulos,
triangulos, etc. Asi, la nomenclatura para un cuadrado en linea continua seria: CU
(cuadrado) seguido de la letra C, guion y nimero 1. Ej: CUC-1. Si se trata de la misma

forma de cuadrado, pero con linea discontinua seria: CUD-1.

En el caso de que se presente una variacion en el tipo de cuadrado, la primera parte del

codigo se mantiene, pero varia en el digito numeral que continta. Por ejemplo: CUC-2.

La codificacion para las formas complejas, en cambio se compone de la aglomeracion de
los codigos de las formas simples, separados cada codigo con el signo de barra diagonal

o slash (/). Una vez que todos los codigos han sido aglomerados, al final de ello, se
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presenta una letra “U”, si los elementos que componen al motivo complejo estan unidos
y la letra “I” si los elementos se presentan al interior del motivo y no se encuentran unidos
directamente. Estas letras igualmente estan separadas por un signo de barra diagonal que
las antecede. Por ejemplo, una forma compleja que se compone de un cuadrado (U) mas
lineas rectas (LR) unidas, todo el disefio en lineas continuas, su codigo seria: CUC-
1/LRC-1/U. Sobre estos motivos se ha elaborado un catalogo, donde se muestra qué
figuras se presentan en cada urna funeraria; asi como, el desglosamiento hasta llegar a la
unidad minima de expresion, en el caso de las formas compuestas. Este catalogo se

muestra en el anexo 6.

De manera mas especifica, las formas simples se componen de las siguientes categorias:

- Formas lineales: Estas formas se subdividen en: lineas rectas, lineas sinuosas,
lineas sinuosas con envoltura en uno de sus extremos, lineas sinuosas con
envolturas en sus dos extremos, lineas con forma de gancho y lineas con trazos
espirales o volutas. Todas estas formas, por ser lineales son formas abiertas.

- Formas geométricas regulares: Estas se a su vez se subdividen en: cuadrados,
rectangulos, circulos, triangulos, formas biconcavas y romboidales. Igualmente,
todas las formas son cerradas.

- Formas irregulares: Estos trazos corresponden tanto a poligonos irregulares, es
decir, figuras geométricas cuyos lados y angulos son diferentes entre si y formas
de naturaleza organica, es decir, figuras con trazos mas libres y curvilineos, que
pueden asemejarse a formas naturales o artificiales. En estas subdivisiones se
encuentran: formas de estrellas, de cruz, de escaleras y de picos.

- Formas manuscritas: En esta categoria se presentan subdivisiones de formas de:
C,D,F,H,J,P,N,S, TyX.

- Formas indefinidas: Si bien, estas formas en su mayoria corresponden a poligonos
irregulares, en este caso, son formas que no han podido ser identificadas con
alguna figura conocida de nuestro contexto cultural, por lo que se diferencian

unicamente por su nimero de codigo.

A continuacion, se presenta un cuadro con la nomenclatura de los codigos de las formas

simples en todas sus subdivisiones:
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Descripcion Codigo

Lineas rectas LR
Lineas sinuosas LS
Lineas sinuosas con envoltura en un extremo LSE
Lineas sinuosas con envoltura en dos extremos LSED
Lineas en forma de Volutas A%
Lineas en forma de gancho G
Cuadrados CU
Rectangulos R
Tridngulos TR
Circulos
Ovalos

Formas bicdncavas
Formas romboidales
Formas de estrellas
Formas de cruz
Formas de escalera (ES)
Formas de Picos (PI)
Rejillas
Forma de C
Forma de D
Forma de F
Forma de H
Forma de J
Forma de P
Forma de N
Formade S
Forma de T
Forma de X
Indefinidas
Linea continua
Linea discontinua

O|0|Z|x| ||z~ |—|z|n|o|0|B|=|F| 2= 8| m|o|

Forma fusionada de tridngulo y voluta FUTRV
Forma fusionada de escalera, voluta y tridngulo FUVES
Formas zoomorfas Z
Motivo interior 1
Motivo unido U

A continuacion, se presentan las clasificaciones y subdivisiones de las formas aisladas

presentes en las urnas funerarias.
Formas simples

- Formas lineales
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Lineas rectas (LR)

LRC-1 LRD-1

Lineas sinuosas (LS)
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LSC-1 LSD-1 LSD-2 LSD-3 LSD-4
_________ I\‘ P
(Tt ) \ / L
N --~ o
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LSD-5 LSD-6 LSD-7 LSD-8 LSD-9
N
A\ I~
/lr \ \_»_7__»»\\ 'l // : - .
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LSD-10 LSD-11 LSD-12 LSD-13 LSD-14
\ ‘j_L
LSC-15 LSD-16 LSC-17 LSC-18 LSC-19
[T -
I I
[ e \ - b |
» \ ¥
\ I -
)
f \l :-_|::: !
LSD-20 LSD-21 LSD-22 LSD-23
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Lineas sinuosas con envoltura en un extremo (LSE)

°c L9 oSS

LSEC-1 LSEC-2 LSEC-3 LSEC-4 LSEC-5

LSED-10 LSED-11 LSED-12 LSED-13 LSEC-14
M C RS [
LSEC-15 LSED-16 LSEC-17 LSED-18
et
' [}
L ’
LSEC-19 LSED-19

Lineas sinuosas con envoltura en dos extremos (LSED)

-

ey 270

Mo

LSEDC-1 LSEDC-2 LSEDC-3 LSEDC-4 LSEDD-5
LSEDD-6 LSEDD-7 LSEDC-8
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Volutas (V)

VC-1 VC-2 VC-3 VC-4 VC-5
N
Y — CTTTTT s \
T - ~ i !
IN_ / \ ) Lo !
\ ~ ) /
VC-6 VD-7 VD-8 VD-9 VC-10
_____ \
l é- ’ R \
\ '...‘ |
~S—___"
VC-11 VC-12 VD-12 VD-13
Lineas sinuosas con forma de gancho (G)
// \\ 7‘7-7 _
] |
o ;
' \\
] |
| |
[ ]
| ]
GC-1 GD-2 GD-3 GD-4 GD-5
\
e T
Il B} |
GD-6 GD-7 GC-8 GC-9 GC-10
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Formas lineales simples

Numero | Porcentaje
Lineas rectas 9 7,6%
Lineas sinuosas 30 25.4%
Lineas sinuosas con envoltura en extremo 36 30,5%
Lineas sinuosas con envolturas en ambos extremos 10 8,5%
Volutas 22 18,6%
Lineas sinuosas con forma de gancho 11 9,3%
Total 118 100%

Tabla 7. Formas lineales simples

Como se puede evidenciar en la Tabla 7, los tipos de lineas mas utilizadas son las lineas
sinuosas con envoltura en un extremo con un 30% y las sinuosas con un 25%, mientras
que las menos frecuentes son las lineas rectas con un 7,6%. Asi mismo, se evidencia una

plasmacion significativa de las volutas con un 18, 6%.

- Formas geométricas regulares

Cuadrados (CU)
B -
cuct cuD-1 cuc-2
Rectangulos (R)
- 3
————
cel RC-2 RD-2
' R
RC-3 - -F;D-'; -
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Triangulos (TR)

TRC-1 TRC-2 TRC-3 TRC-4
Circulos (CI)
o
-7
CIc-1 CID-1 CIC-2 CIC-3
Ovalos (O)
0C-1 OD-1
Formas biconcavas (B)
BC-1 BD-1

Formas romboidales (RO)

ROC-1
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Formas geométricas simples
Numero | Porcentaje
Cuadrados 8 7,3%
Rectangulos 39 35,5%
Triangulos 37 33,6%
Ovalos 6 5,5%
Formas Biconcavas 2 1,8%
Circulos 17 15,5%
Formas romboidales 1 0,9%
Total 110 100%

Tabla 8. Formas geométricas simples

En la Tabla 8 se muestra que las formas geométricas mas recurrentes son los rectangulos
y los tridngulos con un 35,5% y un 33,6%, descendiendo con un porcentaje de 15,5% para

los motivos circulares; mientras que las menos frecuentes son las formas biconcavas con

apenas 1,8%.

- Formas Irregulares

Formas de estrellas (E)

EC-1 EC-2
Formas en cruz (CR)
" N
| I
/ ! -
e \
- \\ -~ /
% .
I P /
CRC-1 CRC-2 CRD-3 CRD-4 CRD-5
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Formas de escalera (ES)

ESC-1 ESC-2 ESC-3 ESD-4
:” . (‘H L
ESD-5 ESD-6 ESD-7 ESC-8 ESD-8
X |
' |
I‘ I
- h‘. |— —— —
ESD-9 ESC-10 ESD-10 ESC-11 ESC-12
ESC-13 ESC-14 ESC-15 ES-C-16 ESD-16
:ll E—__ ' I .—. .'" -
| : ' ]
- ' .
\\ l' ' )
ESC-17 ESD-18 ESC-19 ESC-20 ESD-20
- -
' ) g
[ TS % ;
N [ ]
ESC-21 ESD-21 ESC-22 ESC-23 ESC-24
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== 7

\ -

—_—— - -

ESD-24

U

ESC-29

-

ESC-33

=

ESC-38

)

ESC-43

P

ESC-48

I

ESD-53

" U

ESC-25

Y

ESD-29

-

ESC-34

5

ESC-39

é

ESC-44

¢

ESC-49

ESD-54

ESC-26 ESC-27 ESD-28
ro
ESC-30 ESD-31 ESC-32
ESC-35 ESC-36 ESC-37
TR R
ESC-40 ESC-41 ESC-42
ESC-45 ESC-46 ESC-47
ESC-50 ESC-51 ESC-52
oo 8
ESC-55 ESD-56 ESC-57

162




PET A R

ESC-58 ESD-59

ESC-60 ESC-61 ESD-62

ESC-63

Formas de Picos (PI)

PIC-1 PIC-2

PIC-5 PIC-6

(o o

PIC-9 PIC-10

2
\§

PIC-14 PIC-15

?

PIC-19 PIC-20

2\

PID-23

N A Y= O

PID-2 PIC-3 PIC-4
%
(D
PIC-7 PID-7 PIC-8
NS
PIC-11 PIC-12 PIC-13
A~ 74
PIC-16 PIC-17 PIC-18
) @ <
PIC-21 PIC-22 PIC- 23
o<
PIC-24 PIC-25
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Formas simples irregulares
Numero | Porcentaje
Formas de estrella 5 2.2%
Formas en cruz 5 2.2%
Formas de escalera 136 60,7%
Formas de picos 78 34,8%
Total 224 100%

Tabla 9. Formas simples irregulares

Como se puede evidenciar en la Tabla 9, se presenta un notable porcentaje mayor de los
motivos en forma de escalera con un 60,7% en relacion a las otras figuras de esta
categoria, que, en frecuencia, es seguida por las formas de picos con un 34%, para
finalmente descender significativamente con un 2,2% para las formas menos utilizadas

como las cruces y estrellas.

- Formas manuscritas

Forma de C (C)
e r
/7 \
1
3 1
AR 1
S S
CC-1 CD-1 CC-2 CD-2
CcC-3 cc4 CC-5
Forma de D (D)
DC-1 DC-2
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Forma en F (F)

FC-1 FD-1
Formas en H (H)
HC-1 HC-2
Forma de J (J)
Jc-1 Ic-2 Jc-3
Forma de N (N)
NC-1 ND-1
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Forma de P (P)

PC-1 Cc- C- PC-4 PC-5
PC-5 c-6 PC-7 PC-8 PC-9
PC-10 PD-10 PC-11 PD-11 PC-12
PC-13 PD-13 PC-14 PD-15 PC-16
PC-17 PC-18 PD-18 PD-19 PC-20
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Forma de S (S)

seemea .
4
! --
22’

,
l‘-’

SC-1 SC-2 SC-3 SD-3 SD-4
r = \ LTI o
‘\ 7 [}
N PR
. ’
/ / \
Rl e ‘ - o e
SD-4 SC-5 SC-6 SC-7 SD-8
SC-9 SC-10 SC-11 SC-12 SC-13

6 an

SC-14 SD-15 SD-16

SC-19
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Formas de T (T)

= ﬁ

Tﬂa@@@

Forma de X (X)

XC-1

N A T

XD-4

Formas simples
Numero Porcentaje
Letra C 25 15,4%
LetraD 5 3,1%
Letra F 2 1,2%
Letra H 4 2,5%
Letral] 9 5,6%
Letra N 3 1,9%
Letra P 59 36,4%
Letra S 33 20,4%
Letra T 14 8,6%
Letra X 8 4,9%
Total 162 100%

Tabla 10. Formas simples manuscritas

En la Tabla 10, se puede apreciar una gran variabilidad en los porcentajes de los motivos
utilizados, siendo los mas recurrentes los que presentan forma de P con un 36,4%, seguida
de la forma de S con un 20,4%. Respecto a las formas menos frecuentes se encuentran las

formas de Ny F, conun 1,9% y 1,2% respectivamente.
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- Formas Indefinidas (IN)

N AR
INC-1 INC-2 INC-3 INC-4 INC-5
P T
INC-6 INC-7 INC-8 IND-9 IND-10
IND-11 IND-12 INC-13 INC-14 INC-15
IND-15 INC-16 INC-17 INC-18 INC-19
A A A D
INC-20 IND-21 INC-22 INC-23 INC-24
o B> T N
INC-25 INC-26 INC-27 IND-28 INC-29

A continuacion, se presenta un grafico con la recurrencia de los elementos iconicos mas

utilizados:
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Total de Formas Simples
Formas lineales 118 18,3%
Formas geométricas 110 17,1%
Formas irregulares 224 34,8%
Formas manuscritas 162 25,2%
Formas Indefinidas 30 4.8%
Total 644 100%

Tabla 11. Total de formas simples
Como se puede observar en la Tabla 11, las formas irregulares son los elementos
decorativos mas utilizados, con un 34,7% seguido de las formas manuscritas con un 25%.
Tanto las formas lineales como las geométricas presentan una frecuencia similar con un
18,3 % y un 17,1%, mientras que las formas indefinidas son las menos recurrentes, con

una gran diferencia, respecto a los anteriores, con un 4,8%.

Es relevante mencionar que, si bien se pueden obtener resultados estadisticos sobre dichas
categorias generales, la variacion al interior de cada categoria en algunos casos resulta
significante. Esta situacion se presenta debido a que las formas de las composiciones
figurativas de cada urna, tienen caracteristicas particulares, que las convierten en su

mayoria en motivos Unicos.

Formas compuestas

Respecto a las formas compuestas, se presenta a continuacion la agrupacion de las
mismas, cuyas categorias se componen en base a las formas basicas. Dado que estos
motivos en su mayoria son Unicos, no se ha considerado pertinente presentar su

distribucion en porcentajes.

- Lineas compuestas

Lineas rectas paralelas

LRC-1/PA-1 LRC-1/PA-2 LRC-1/PA-3

.-r.‘-
IL e dJda

LRC-1/PA-4 LRD-1/PA-4

170



Lineas rectas con formas de escalera

: T
. |
e : >
' |
' |
: |
LRD-1/ESC-8/U LRD-1/ESD-10/U LRC-1/ESC-9/U LRC-1/ESC-8/U
T
\ l/_ _____ 1~
"y
LRD-1/ESD-3/U LRD-1/ESD-2/I LRD-1/ESD-4/U

LRD-1/ESD-8/U

Lineas rectas con Ovalos

LRD-1/0D-1/U

Lineas rectas con formas de C

~ T — e N
I |
Il
LRC-1/CC-1/U LRD-1/CD-2/U LRC-1/CC-2/U
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Lineas sinuosas con formas de C

! | | « | \'\\ |
L—" \ 7 \ \ \\]

\ !

o _‘__} \\ |//

______ 7o \ -

LSD-24/CD-1/U LSD-25/CC-2/U LSD-14/CD-1/U  LSD-26/CD-2/I

Lineas sinuosas con envoltura en un extremo con lineas sinuosas

\
|
|
|
I
I
|

LSED-11/LSD-18/U LSED-19/ LSD-7/U LSED-9/LSED-19/U

Lineas sinuosas discontinuas con envolturas continuas en un extremo

LSED-19/CIC-1/I LSED-3/RC-4/I LSECD-19 LSECD-18/LRC-1

Lineas sinuosas con multiples motivos

IR )

LSEC-20/ESC-10/CC-2/U  LSEC-21/ESC-16/ESC-21/U LSEC-19/GD-8/ESC-1/PIC-1/U

LSED-22/LSED-19/LRD-1/U LSED-23/RC-4/U  LSED-19/GD-7/LSED-24/PD-10/U
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-\
.

LSEC-19/LSEC-4/ESC-10/LSED-7/LSD-14/U

»»»»»»»»»

LSD-1/LSD-34/CUD-4/CC-2/U

N

TN

LSD-35/LSD-14/ESD-10/ESD-5/LRD-1/U

LSD-36/LSED-24/GD-7/U

N -

LSD-32/PD-13/U

LSD-9/CD-2/LRD-1/U

LSD-37/ESD-8/CD-2/ESD-5/U

LSC-27/ESC-8/LRC-1/U LSD-28/CD-2/U

LSD-33/ESD-8/LRD-1/ PD-19/U

!

LSEC-4/LSEC-4/CC-1/U

LSEC-19/PIC-2/GC-8/ESC-3/U

LSD-1/CID-1/ESD-8/U
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PR ‘\~r~\. "--::'_-~ \ \:“:‘~" :-‘“-L‘_‘\_._._ ~
LSD-38/LRD-1/LSD-14/ESD-8/0D-1/U/I LSD-39/LSD-11/LRD-1/ESD-8/U
— " \ d
— \
o \
VN
I o
\ -~ -7
LSED-13/CC-2/CD-2/RC-4/U/I LSC-1/CD-1/ESD-10/ESD-8/LRD-1/U
LSED-25/LSED-19/GD-4/PD-13/IND-72/CID-1/U/I LSD-40/GD-6/GD-4/U
SR
‘\,_:.'1'—-‘-: I‘\L'
LSD-41/LSD-42/GD-7/ESD-8/ESD-5/U LSED-7/CD-2/ESD-8/U
LSD-43/GD-6/TD-6/PD-5/LRD-1/CD-1/ESD-10/U/I LSC-44/ESC-8/LRC-1/U

LSD-18/LRD-1/LSC-19/CC-2/INC-73/U
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Lineas sinuosas con lineas rectas

f ‘L
LSD-16/LRD-1/U LSC-45/LRC-1/U LSD-46/LRD-1/U
] I
LSD-47/LRD-1/U LSC-5/LRC-1/U LSED-26/LSD-1/U
1~
/ /
m— /
' | = 'L LI
\~‘——_\_\____|____,' ‘_1__..
LSEDD-5/LRC-1/U LSED-19//LRC-1/U

Lineas sinuosas con triangulos truncos

LSC-48/TRUC-1/U

Lineas sinuosas con formas de escalera

\ \ -
VoY
\ \\ \
\
N _ 4 _ ,\
LSEC-27/ESC-10/U LSD-16/ESC-8/U LSD-5/ESD-5/U
— -~ \
- \
B N N _
NN
e A
LSD-1/ESC-8/U LSD-49/ESD
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Formas de gancho con formas de T

o _—_T_’— B Nl ﬂ_g"—/ T
- |
GD-6/TD-6/U GC-2/TC-6/U GC-7/TC-6/U
GC-1/TC-2/U GC-7-/TC-2/U
Formas de gancho doble Formas de gancho con lineas sinuosas
Gc-8/6c-gyy | | T T
GC-2/LSC-19/1 LSD-53/GD-6/U
Formas de gancho con lineas rectas
\
_=\
- \
! \
‘i
GD-2/LRC-1/U GD-2/LRC-1/U

Formas de gancho con formas indefinidas

GC-2/INC-71/U
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Formas de gancho con multiples motivos

GC-2/CC-3/ESC-8/U

GC-7/CC-1/ESC-10/TC-6/U

GC-2/CC-2/TC-6/LR-1/U

GC-2/GC-11/TC-6/ESC-10/U

Volutas con formas de escaleras

VC-2/ESC-10/U

Volutas con motivos indefinidos

VD-8/IND-77/U

Volutas con multiples motivos

VC-8/LSC-20/LR-1/U

VD-9/VC-2/LSD-5/U VD-8/GC-4/ESC-10/U

177



Volutas con triangulos truncos

L

VC-12/TRUC-1/U

VC-8/TRU-1/U
Volutas con formas de C

VC-12/CC-1/U

Volutas con formas de cuadrados

VD-6/CUC-1/U

Formas geométricas complejas

Cuadrados con lineas paralelas

CUC-1/LPC-1

CUC-1/LPC-2
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Cuadrados con circulos concéntricos

-~ - S
4 !
/ N
- |
B e |
Ccuc-1/cIc-1/1 CUD-1/CID-1/I
Cuadrados con rectangulos al interior
e it \
! 1
i \
R
' '
CUD-1/RC-2/I CUD-1/RC-2/I
Cuadrados unidos con rectangulos
CUC-1/RC-2/U
Cuadrados con multiples motivos
P A
H " TS - %
l\ B - :: \V\\ \_\\\\{
:'_ - || \\\ \\\ o \\
| | \ \ \\ \ \
[ U U S QR

CUD-1/ESD-8/LSD-11 CUD-1/ESD-10/CD-1/LSED-8/ESD-3/U/I

CUC-1/CR-6/CIC-1/I
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Rectangulos con rectangulos al interior

PN =3
| 1 l'
o
| 1 g
D X /’
L - / !_, =/
RC-2/RD-2/I RD-2/RD-2/I RC-3/RC-2/I RD-3/RC-2/I

Rectangulos unidos con rectangulos

IR

RC-2/RC-2/U RD-2/RD-2/U

Rectangulos con forma de C

LLﬂEE

RC-2/CC-2/I RC-2/CC-1/I RD-2/CD-1/I

Rectangulos con formas lineales internas

RC-1/LRC-1/I
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Rectangulos mas forma de gancho

— e -— -

RD-2/GD-2/U

Rectangulos con linea sinuosa

RD-2/LSD-17

Rectangulos con multiples motivos

L/

RD-2/LRD-1/I RD-2/CID-1/LSD-5/I RD-2/ESD-7/LSD-5/LSD-16l

Py

[
[F g
)
Y

pmmfmgmmm——me

Tridngulos con forma de D Triangulos con forma indefinida

TRC-2/DC-1/U TRC-1/INC-76/U

Formas romboidales con motivos internos

<> &> 0

ROC-2/CIC-1/I ROC-3/DC-1/I ROC-1/CUC-1/CIC-1/I
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- Formas irregulares compuestas

Estrellas con lineas rectas unidas

T

EC-1/LRC-1/U

Estrellas con motivos internos

EC-1/CIC-1/1

EC-1/CUC-1/I

#

EC-3/CIC-1/I

=

EC-5/CUC-1/I

g

EC-7/RC-1/I

EC-4/CIC-1/I

EC-6/ROC-4/I
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Forma de escalera doble

ESC-10/ESC-8/U

T

ESC-10/ESD-10/U

ESD-10/ESD-8/U

=

ESC-8/ESC-8/U

------------

ESD-64/ESC-1/I

J

ESC-27/ESC-16/I

ESD-65/U

ESD-5/U

Formas de escalera con formas de C

')
‘J
'

ESD-8/CD-2/U

<

ESC-5/CC-1/U

ESD-8/CD-2/U

ESC-66/CC-2/U

ESC-2/CC-2/U

\

T===-an.
I ..

pm———
N

ESD-9/CD-2/U

ESD-8/CD-2/U

CD-2/ESD-8/ESD-5/U

Formas de escalera con formas de T

ESC-8/TC-6/U

ESC-2/TC-6/U
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Escaleras con figuras interiores

e b

ESC-67/ROC-4/I ESC-68/INC-56/I ESC-69/INC-70/I ESC-31/TRC-1/I

RN

ESC-32/CUC-1/I ESC-19/RC-1/I

ESC-70/LRC-1/U ESC-27/ PPC-1/U

Formas de escalera con miltiples motivos

ESD-8/CD-2/ESD-10/U ESD-3/LRD-1/ESD-8/CD-2/LSD-19/U

=)

ESC-8/JC-2/CC-4/I
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Y

ESC-72/LRC-1/I

o)

ESC-10/ESC-8/LRC-1/U

i

ESD-75/ESD-10/LRD-1/U

.

ESC-71/LRC-1/ESC-10/GD-4/I

N

ESC-74/LRC-1/I

Y

ESC-20/LRC-1/I

ESC-76/ESC-10/CC-3/U ESD-5/ESD-9/U

ESD-5/ESD-10/CD-2

ESC-8/ESC-10/GC-6/U

ESC-10/LRC-1/GC-2/T

r "
[N e ! - ——————
h i I |
i P o I
< ] ]
-~ rm———- O
| |
! 1
| 1

ESD-8/DC-1/VD-9/U/I

ESC-73/LRC-1/ESC-8/I

ESC-16/ESC-21/ ESD-21/I

ESC-8/CIC-1/ESC-10/I

ESD-8/CUD-2/RD-4/U

ESD-8/LRD-1/CID-1/I
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Doble forma de pico

ot

PIC-26/PIC-2/I

=

PIC-27/PIC-2/I

Picos con rectangulos

PIC-10/RC-1/I

PIC-6/RC-4/1

PIC-7/RC-1/I

Picos con forma de P

PIC-2/ PC-11/U

PIC-2/PC-11/U

PIC-20/PC-11/U

Picos con forma de D

PID-2/ CC-2/I
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Picos con escaleras

PIC-11/ESC-10/I

N

PID-2/ESD-8/I

Forma de pico con multiples motivos

=

PID-2/GD-7/LSD-1/LRC-1/I PIC-7/CUD-4/CUC-1

/

PIC-3/PIC-3/INC-75/U

PIC-7/PC-13/TRC-1/U

Forma de paneles o rejillas (RE)

REC-2

REC-3
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- Formas manuscritas compuestas

Formas de P con formas C

.

PC-10/CC-2/I

D

PC-11/CC-6/U

PD-10/CD-2/I

@

PC-1/CC-5/1

Formas de P con lineas rectas

z

PC-12/LRC-1/I

=

PD-18/LRD-1/I

PC-18/LRC-1/I

PD-19/LRD-1/U

Formas de P con cuadrados

PC-5/CUC-1/I

PD-21/RC-2/I




Formas de P con lineas sinuosas con envoltura en un extremo

PC-1/LSEC-19/I

Formas de P con formas indefinidas

D

PC-11/INC-74/I

Formas de P con lineas rectas Formas de P con volutas

_________ C Ty
-~ o i
_n &
===~ < L :
!
PD-20/LRD-1/I "
PD-15/vD-12/U

Formas de P con formas de escalera

__hd

PD-19/ESD-10/I

Formas de P con lineas sinuosas

M,

PD-10/LSED-19/I

Forma doble P

AN

PD-11/PD-13/U PC-22/PC-8/I PC-23/PC-11/I

PC-11/PC-10/U
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Formas de P con multiples motivos

PD-15/ESD-5/LRD-1/U

N
\

PC-22-/ESC-5/ESC-10/LRC-1

PD-10/LSED-19/LSD-5/ESD-10/I

PD-10/PD-19/LRD-1/U

PD-13/CID-1/VD-8/I

PD-10/CUD-1/LRD-1/U

Forma de S con triangulo trunco

3 O

SC-11/TRUC-1/U SC-3/TRUC-1/U

SC-9/TRUC-1/PPC-2/U

Formade Scon T

8 [:F
SC-1/TC-6/U SC-9/TC-6/U

SC-3/TC-6/U
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Formas de S con lineas sinuosas

SC-10/LSC-4/U SC-10/LSC-1/U

Formas de S con lineas en formas de ganchos

S

SC-9/GC-8/U

0

SC-9/PPC-6

Formas de S con Picos

Formas de S con multiples motivos

SD-16/LRD-1/PD-10/CUD-1/U
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Formas de T con lineas sinuosas

_/

LSD-50/TD-6/U LSC-19/TC-6/U

________

’ ) P o
[ e
! '
! /
1 ’
Qo

LSC-5/TC-6/U TD-2/LSD-52/U

LSC-51/TC-6/U

LSEC-7/TC-2/U

Formas de T con lineas rectas

TD-5/LRD-1/I

Formas de X con formas de C

XD-2/CD-1/U

Formas de X con formas de escalera

seos®®aa,

XC-3/ESD-8/U
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- Formas Indefinidas compuestas

IS ERNN U

INC-27/TRC-2/I INC-30/CC-2/U INC-31/LR-1/U IND-32/LRD-1/U
INC-33/CIC-1/I INC-34/CIC-1/I INC-35/CIC-1/I INC-36/RC-4/I

T

INC-37/LRC-1/CC-1/U  INC-38/LRC-1/RC-2 INC-39/LRC-1/U INC-40/LRC-1/U

Fw £

IND-41/LRC-1/U IND-42/LRC-1/U IND-43/LRC-1/TRC-1/I/U INC-44/CIR-1/U

Vo e

IND-45/LRC-1/U IND-46/GC-7/HC-1/U IND-47/VD-1/LRD-1/U  IND-48/LSD-1/ESD-8/U

B J

IND-49/ESD-8/LRD-1/U IND-49/LRD-1/LSD-1/GD-7/U IND-50/LRD-1/CD-1/U
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IND-51/CID-1/CD-4/LSEC-7/U/I IND-52/LSD-14/U IND-53/LRD-1/U

----- --~“J \\____j —_———_-—-—

IND-54/LRD-1/U IND-55-LRD-1/U IND-56/INC-56/I
INC-57/LSC-1/U INC-58/TRC-3/I INC-59/TRC-3/I
INC-60/IND-46/U IND-61/LRD-1/U IND-62/LRD-1/LSED-19
INC-63/TC-2/U INC-64/TC-2/LRC-1/U INC-65/TRC-3/LSEC-19/I

]
v
INC-66/CUC-1/I INC-67/CUC-1/TRC-1/ESC-25/I INC-68/TRC-1/I
=
7 L
N
IND-69/CUC-1/I INC-27/LRC-1/TRC-1/U INC-70/PIC-6/RC-1/I
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- Formas fusionadas

Triangulos con volutas (FUTRYV)

A

FUTRVC-1

%

FUTRVC-4

N

FUTRVC-2

A

FUTRVC-3

v o

FUTRVC-5 FUTRVESC-2

Volutas fusionadas con escaleras mas otros motivos (FUVES)

;

FUVESC-1 FUVESC-2

Gl

FUVESC-9/TRC-1/ESC-14/I

3

FUVESC-3

g

FUVESC-4 FUVESC-5

JGR O

FUVESC-6 FUVESC-7/CUC-1/TCR-1/U/I FUVESC-8/CUC-1/TCR-1/U/I

<
[~

FUVESC-10/CUC-1/TCR-1/U/E
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Formas con apariencia zoomorfa (Z)

En esta categoria se han agrupado los motivos que tienen caracteristicas que se asemejan
a alguna forma animal, indistintamente, de que se presenten fusiones entre estos motivos,
a manera de hibridizaciones. Dado que las figuras que se presentan a continuacion,
también son Unicas, es decir, que no se repiten en otras urnas, tampoco se ha considerado
necesario presentar su distribucion en porcentajes; aunque se puede verificar su

correspondencia con las urnas en el catdlogo de formas aisladas (Anexo 6).

ZC-10 Cz-11
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6.4.2.2. Pintura facial

Respecto a la pintura facial de las urnas funerarias, se ha tomado en cuenta los grupos
generales segun su morfologia, siendo el grupo 1 (antropomorfas) y el grupo 4 (hibridas)
los que presentan esta decoracion. De esta manera, el analisis se ha hecho separando estos
grupos y ambos casos consistieron primeramente en identificar la organizacion espacial
en la que se presenta esta decoracion, asi como, los disefios que se manifiestan y la

composicion de los mismos.

Campos decorativos

Grupo 1 (Urnas antropomorfas)

De forma similar a la delimitacion del campo decorativo de la pintura corporal, en los
rostros de las urnas igualmente se presenta una banda en linea fina que contornea el rostro
de la urna, dependiendo de la forma de éste, el mismo que tiene dos funcionalidades. Por
un lado, delimita el primer campo decorativo de la pintura facial, que se restringe al
interior de este contorno; y por otro, divide la seccion del rostro, con el inicio del cabello
o0 seccion posterior de la cabeza de la urna. Este contorno se demarca directamente con la
forma del cabello en la parte superior del rostro y en la parte inferior, con una linea fina
que contornea el rostro. En las urnas que no se presenta cabello, pero tienen a su vez,
composiciones pictoricas parecidas a las de la pintura corporal, en la parte posterior de la

cabeza; el rostro se delimita inicamente con una banda que sigue la forma del rostro.

Ejemplos:

1.1

Urnas con cabello y
contorno.
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Urnas que no presentan
cabello, con bandas
delimitadoras.

1.3. Con tocado: En el caso de esta urna, el rostro se presenta demarcado con una
decoracion a manera de tiara o tocado, que en ambos extremos finaliza en el area de las
orejas. Dado el deterioro de la decoracion pictdrica en esta pieza, no se puede distinguir

pintura facial.

Ejemplo:

A continuacion, se presenta una tabla con el nimero de urnas analizadas y su distribucion

en porcentajes de los campos decorativos faciales en las urnas antropomorfas e hibridas:

TIPOS DE CAMPOS DECORATIVOS EN LA
PINTURA FACIAL
Numero | Porcentaje

1.1 17 48,6%
1.2 3 8,6%
1.3 1 2,9%
2-A 1 2,9%
2-D 3 8,6%
2-E 1 2,9%
Ausente 8 22,9%
Indeterminado 1 2,9%
Total 35 100%

Tabla 12. Porcentaje de tipos de campos decorativos en la pintura facial
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En la Tabla 12 se puede evidenciar que el tipo de campo mas recurrente, corresponde a
la categoria 1.1, es decir, las urnas cuyo rostro presentan una delimitacion del cabello y
el rostro, del resto del cuerpo. Mientras que las categorias restantes son menos
representativas, como las 1.3, la 2-A y la 2-E, todas con un 2,9% de la muestra. Asi
mismo, el porcentaje de la ausencia de pintura facial en las urnas antropomorfas e hibridas

resulta notorio, con un amplio porcentaje de 22,9%.

Composiciones pictoricas en la pintura facial

En lo que respecta a la composicion del disefio del rostro de las urnas se puede dividir de
manera general, en dos laterales del rostro: izquierdo y derecho, los mismos que son
separados por la nariz, definiendo estas dos zonas del rostro, como dos campos
decorativos. En algunos rostros, también se ha afnadido una tercera division, que
corresponde al area de la boca y casos en los que tinicamente se presenta esta seccion. No
obstante, en todos los casos se busca enfatizar la mirada o zona de los ojos, en
comparacion con el resto de rasgos fisonomicos; ya que, los disefios manifestados en esta
area presentan un mayor volumen; extendiéndose hacia otras zonas del rostro como frente

y mejillas.

Secciones del rostro que presentan decoracion:

Primera seccion Segunda seccion
decorativa: decorativa: lateral
lateral izquierdo derecho

Tercera seccion
decorativa: Parte inferior
del rostro (boca)
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Por otro lado, los disefios que se manifiestan, en su mayoria son poligonos irregulares,
con la exaltacion de aristas y angulos pronunciados, aunque también se presentan formas
mas suaves y onduladas como las volutas. En la mayoria de estas representaciones, los
motivos no se presentan como la unidén de varios elementos, susceptibles de ser
descompuestos en unidades minimas de expresion. Mas bien, parece plasmarse una fusion
de varios elementos, que constituyen figuras individuales sumamente irregulares y
asimétricas. Sin embargo, en estos elementos fusionados, se presentan semejanzas con
los motivos ya identificados en la pintura corporal como ganchos, volutas, escaleras,
picos, cruces. En este sentido, si bien existen areas diferenciadas de representacion,
principalmente en los dos laterales del rostro, los disefios alli manifestados, son
completamente diferentes el uno del otro; acentudndose el patron asimétrico de los

diserios.

No obstante, a pesar de que, en la mayoria de las urnas se presentan estas caracteristicas,
se manifiestan dos excepciones, en las que los disefios de ambos laterales del rostro son

idénticos, manteniendo una relacion de simetria en la decoracion pictérica del rostro.

Asi mismo, la gama cromatica utilizada para el rostro, se caracteriza por ser
principalmente roja; aunque algunas presentan una combinacion con color negro que
aparece generalmente en el lateral derecho y el area de la boca. El pigmento negro,

igualmente se utiliza para delimitar los trazos de los disefos.

Cabe mencionar también, que todas las composiciones figurativas registradas en los
rostros son diferentes en todos los casos, al igual que las composiciones de la pintura

corporal.

A continuacion, se presentan unas agrupaciones de la pintura facial, tomando en cuenta
las relaciones de asimetria o simetria en los disefios, tipo de tonalidad y secciones

decorativas.
En un campo decorativo:
Categoria A

Este tipo presenta pintura facial unicamente en el area de la boca, exaltando esta seccion
facial. Asi mismo, la pintura utilizada para esta decoracion es inicamente de color negro.

En este caso, los motivos corresponden a una fusion de poligonos irregulares y varios
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elementos ya identificados para la pintura corporal, como las lineas sinuosas con

envolturas y formas de escaleras.

Ejemplo:

En dos campos decorativos:
Categoria B

Corresponden a los rostros que presentan dos secciones decorativas que atafien a los dos
laterales del rostro, separados por rasgos fisiondomicos como la nariz. Los disefios
plasmados son poligonos irregulares, fusionados por varios elementos de trazos
angulosos y ondulados. No se presentan ninguna relacion de simetria ni semejanza entre
los motivos de ambas secciones del rostro. Asi también, estos disefios presentan

Uunicamente pigmento rojo.

Ejemplo:

Categoria C

Este grupo presenta las mismas caracteristicas que el grupo B, pero la difernecia reside
en que, los disefios de las dos secciones del rostro utilizan dos tonalidades, roja y negra,

presentandose esta ltima, generalmente en el lateral derecho.
Ejemplo:
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Categoria D

Este grupo se caracteriza por presentar disefios con trazos finos y menor volumen, en
comparacion a los grupos B y C, pero éstos, son susceptibles de ser descompuestos en
unidades minimas de expresion como: lineas sinuosas, escaleras, bandas paralelas,
triangulos y volutas. Asi mismo, estas composiciones se presentan pintadas en color rojo
y con delineado negro en el exterior ¢ interior de los motivos. En estas urnas, el campo

decorativo facial, atafie a los dos laterales del rostro.

Ejemplo:

En tres campos decorativos:
Categoria E

Este grupo tiene como rasgos generales la presentacion de los disefios en los laerales
izquierdo, derecho y parte inferior del rostro, que atafie principalmente a la boca. Los
motivos pictoricos corresponden a poligonos irregulares de caracteristicas similares a los
tipos B y C. Respecto a la utilizacion de los pigementos, se presenta pintura roja y negra,

siendo esta ultima utilizada para el lateral derecho y la zona inferior del rostro.

Ejemplo:
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Categoria F

Este grupo tiene como variables constantes disefios simétricos en ambos laterales del
rostro, en los que se replican los mismos disefios, los cuales que pueden reproducirse de
manera similar en la parte inferior del rostro. Estos disefios simétricos que presentan una
relevancia significativa en cuanto a su efecto visual, ya que, son los primeros en llamar
la atencidn por su mayor volumen y formas identificables como cruces o escaleras; se
contraponen a trazos finos de lineas sinuosas asimétricas con otros elementos afiadidos,
que unen los tres campos decorativos. En este grupo, todos los disefios se presentan

unicamente en color rojo.

Ejemplo:

Categoria G

Esta agrupacion se caracteriza por presentar tres campos decorativos, con pintura
unicamente en color rojo y delineado con pintura negra. Los disefios se presentan en los
laterales izquierdo, derecho y seccion inferior del rostro y corresponden a figuras de

contornos suaves con motivos lineales, de volutas y a&ngulos poco pronunciados.

Ejemplo:
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Grupo 4 (Urnas hibridas)

Respecto a la pintura facial en las urnas hibridas, al igual que en las urnas antropomorfas,
se presenta una delimitacion para restringir a decoracién del rostro a un espacio
especifico. Sin embargo, en la muestra seleccionada, los disefios pictoricos encontrados

no presentan similitud alguna.
Categoria H

Respecto a esta urna, el rostro se encuentra igualmente delimitado por bandas superiores,
inferiores y laterales. Los disefios de la pintura facial se muestran con trazos tipo escaleras
unicamente en la seccion de los ojos; presentandose asi, dos campos decorativos que
atafien a ambos laterales del rostro. La pintura facial en este caso destaca por su tonalidad

clara sobre fondo rojo.

Ejemplo:

En este caso, la delimitacion del rostro se presenta con una banda superior y doble banda

Categoria |

inferior, mismo patrén encontrado en la pintura corporal; y también dos lineas curvas para
marcar los laterales del rostro. Al interior del rostro, se encuentran dos volutas (modeladas
y excisas) con pintura negra, pero al estar incompleto el motivo, no se puede reconocer
la intencion de la figura que estaba representada. En este rostro, en su parte inferior
presenta una forma de “red” probablemente para simbolizar la boca, pero tampoco se
puede aseverar tal identificacion, precisamente por el caracter hibrido de la urna. De todas
formas, aunque la decoracion se encuentre incompleta, parece existir tres campos

decorativos, al igual que en las urnas antropomorfas (lateral izquierdo, derecho y seccion
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inferior del rostro). En este caso, el color utilizado para resaltar la decoracion es

unicamente negro.

Ejemplo:

Categoria J

Respecto a las urnas hibridas de esta categoria, debe mencionarse que la decoracion en el
rostro, no se presenta estricamente como pintural facial, distando tanto, de las urnas
antropomorfas, como de las otras representaciones hibridas. En este caso, lo que se
presenta en los rostros, mas bien, corresponde a una combinacion compleja de técnicas
plasticas como el modelado, incision, escision, a mas de la pintura; creando una especie
de mascaras sobre el rostro, que acentuan la hibridizacion de las piezas. Asi, la pintura
decorativa se presenta de forma libre, sin la intecion de plasmar una figura especifica,

sino mas bien, para otorgar una textura especifica a la pieza.

Ejemplo:

A continuacion, se presenta el nimero de urnas antropomorfas e hibridas que presentan

composiciones figurativas en la pintura facial y su distribucion en porcentajes:
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Categoria Numero Porcentaje
A 1 2,9%
B 8 22.9%
C 2 5,7%
D 2 5,7%
E 3 8,6%
F 2 5,7%
G 1 2,9%
H 1 2,9%
I 1 2,9%
J 3 8,6%
Ausente 11 31,4%
Total 35 100%
Tabla 13. Total de tipo de composiciones pictoricas en la pintura facial en urnas antropomorfas e
hibridas

En la Tabla 13 se puede evidenciar que la categoria de pintura facial mas recurrente en
las urnas es la B, la misma que corresponde a un 22,9%. No obstante, resulta muy notorio,
que en el 31,4% de las urnas esta caracteristica esté ausente. Este factor puede deberse a
que algunas de las piezas antropomorfas se encuentran incompletas, careciendo
precisamente de la seccion de la cabeza. Otro factor que puede incidir en dicho porcentaje,
es que, ciertas urnas que, si presentan esta parte corporal, dado el deterioro de la
decoracion pictorica (en ciertos casos, borrada completamente) no es posible atribuir una
categoria. Respecto a las agrupaciones restantes, se presentan variaciones que descienden
dréasticamente al 8,6% hasta llegar al 2,9% con las categorias A, G, H e I, con una urna

en cada grupo.
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7. Capitulo VII: Discusion de resultados

Una vez realizado el procedimiento técnico y analitico del componente etnoarqueoldgico,
asi como de las urnas funerarias de la Fase Napo, es necesario continuar con el caracter
interpretativo del material cultural, mediante los lineamientos tedricos expuestos en el

capitulo IV y los analisis obtenidos en los anteriores apartados.

De esta manera, lo primero que resalta en la configuracion iconografica de la pintura
corporal de las urnas Napo es la diversidad y heterogeneidad de las formas plasmadas, las
mismas que dan como resultado composiciones Unicas, cuya originalidad es la cualidad
que define a estas decoraciones pictéricas. Dada esta peculiaridad, al momento de
verificar la existencia de algiin principio de estructuracion en este sistema iconografico,
no fue factible encontrarlo en los motivos iconicos de forma constante en la totalidad de
las urnas. Es por ello que, para encontrar un sistema de convencion es necesario tomar en
cuenta otros elementos en la construccion de la decoracion pictorica. En este sentido, los
resultados etnoarqueoldgicos sobre las representaciones pictoricas de la ceramica kichwa
amazonica, han sido un adecuado punto de partida como marco de referencia para

entender otros factores operantes en los sistemas iconograficos.

Asi, si se analiza la ceramica de la cuenca del Pastaza, se presentan ciertas similitudes
con la decoracion pictorica Napo. Una de ellas, es precisamente la variedad y originalidad
de los disefios plasmados, dando como resultado que cada vasija sea una obra con
representaciones pictoricas unicas, sin que éstas sean copiadas o reproducidas en otras
piezas. Dada esta situacion, las ceramistas kichwas amazoénicas comentaron que los
aspectos comunes que son transmitidos a todas las alfareras, residen en la técnica y rutina
de pintado (aunque se debe mencionar que existe un repertorio basico de motivos, los
cuales son modificados y combinados indistintamente de acuerdo a las decisiones de la

ceramista).

Esta técnica se basa en la creacion de lineas gruesas y finas para disefiar los motivos, los
cuales son elaborados con el mismo pincel (mediante el cual, si se pinta de costado,
produce lineas finas y se utiliza de frente, produce trazos gruesos). La rutina consiste
primero en delimitar el campo decorativo, mediante una banda gruesa (mama churana),
generalmente de color negro, aunque ésta puede ser blanca o roja, dependiendo de la
tonalidad del engobe. Una vez aplicada esta banda en el borde de la vasija, se procede a

pintar los motivos base, en todo el contorno, para continuar decorandolos y aumentando
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detalles, alternando entre trazos finos (usushi churana o aisana) y gruesos; ocupando asi,
todo el espacio destinado a este efecto. En algunos casos se finaliza las composiciones
pictdricas con otra banda gruesa, pero ésta no es constante en todas las piezas, como si lo

es la “mama churana”.

Este procedimiento permitio evidenciar en las urnas Napo una semejanza en la técnica de
pintado, la misma que sugiri6 buscar los principios de estructuracion en este nivel y mas
no en la combinacion de los motivos iconicos, que producen composiciones Unicas. De
esta manera, existe una tradicionalidad en este procedimiento, el mismo que de forma
resumida, consiste en la delimitacion de campos decorativos, mediante bandas superiores
e inferiores y en el caso de urnas antropomorfas e hibridas con contornos de acuerdo a su
figura corporea. Al interior de estos marcos, se encuentran las composiciones pictoricas,
que como ya se ha sefialado anteriormente, saturan los espacios de los campos decorativos
a manera de horror vacui (Arroyo-Kalin & Rivas, 2016), produciendo un efecto visual de

gran complejidad que dificulta la distincion de los motivos a simple vista.

Estos motivos también se tornan visualmente confusos, ya que, se presenta una
combinacion de “falsas simetrias”, basados en el concepto de Barreto (2008) en
comparacion a los escasos elementos que se disponen de forma simétrica. Asi, elementos
que a simple vista parecen semejantes, al observarlos en detalle, tienen sus variaciones,
ya sea, porque se encuentran en una direccion diferente, como en los casos de la ceramica
Marajora y Guarita (Barreto, 2008: 143; Oliveira, 2016a: 239). En las urnas Napo, no solo
se registran diferentes direccionalidades de un mismo elemento, sino que también,
presentan sutiles trazos, que varian completamente la figura, convirtiéndola en un nuevo

elemento.

Por otra parte, se ha encontrado que la disposicion espacial para esta decoracion,
dependiendo de la morfologia de las urnas expuestas en los cuatro grupos (antropomorfas,
no figurativas, zoomorfas e hibridas), atafie, ya sea unicamente al cuerpo de la vasija
(grupo 2) o al rostro y cuerpo (grupo 1 y 4). Esta delimitacion, ha dado origen a tres
principales categorias (uno, dos y tres campos decorativos) tanto en la seccion corporal

como en la facial, las mismas que se diversifican en varias subcategorias.

Similar a lo observado en la ceramica kichwa, en el caso de las urnas Napo, el sistema de
estructuracion en la pintura corporal se extiende a coémo estan constituidas las

representaciones pictoricas. Este tipo de construccion responde a la presencia de tres
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elementos constitutivos que son: lineas primarias, secundarias y formas aisladas. Estos
elementos a su vez, pueden presentarse con lineas gruesas, finas y trazos continuos y
discontinuos. De esta manera, la eleccion y combinacion de éstos, produjeron cinco
categorias (A-E) que se extienden a todos los grupos de urnas funerarias. A mas de estas
categorias, mediante la identificacion de dichos elementos, también se documentaron

cuatro clasificaciones atipicas.

Estos elementos constitutivos, también parecen estar relacionados a un orden especifico
de pintado, en el que primero se delimitaria los campos decorativos, mediante las bandas
y contornos, para luego continuar con los trazos de las lineas primarias. Sugerimos que,
de los tres elementos constitutivos, los trazos primarios son los primeros en realizarse, ya
que, al momento de la digitalizacion, se observo que la mayoria de éstos estan realizados
en un solo trazo en todo el contorno de la urna, con la marca de union en el mismo punto
donde se habria iniciado. En el caso de que las lineas primarias no correspondan a una
sola figura, éstas igualmente corresponden a varias figuras amplias que ocupan la mayor
parte de la superficie de las piezas. Asi, al ser las lineas que producen formas de mayor
amplitud, éstas deben plasmarse primero, para con ello, calcular los espacios restantes en
los que se disefara las lineas secundarias y finalmente las formas aisladas. Estas ultimas,
claramente son elaboradas al final del proceso de pintado de la composicion, ya que, su

funcién reside precisamente en rellenar los espacios libres que no estan ocupados por

oS
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lineas primarias y secundarias.
Ejemplo:

Ejecucion de lineas primarias:

Afiadidura de lineas secundarias:



@@5@@

Plasmacion de figuras aisladas:

En este sentido, se debe enfatizar que en el sistema iconografico de la pintura corporal de
las urnas Napo, los factores a los que se les otorga importancia para mantener y transmitir
una tradicion “Napo” reside en la técnica y procedimiento de pintado de los trazos. Los
mismos que deben estar relacionados a los materiales utilizados para producir lineas
similares, como se evidencia en el caso de la ceramica kichwa, en el que la destreza para
utilizar el pincel de pelo, da como resultado los trazos caracteristicos de la decoracion

pictorica kichwa amazoénica.

Por otro lado, en las composiciones iconograficas de la pintura facial de las urnas
antropomorfas del tipo 1 y las urnas hibridas (categorias A-J), al igual que en la pintura
corporal, se resalta la individualidad de los disefios; aunque su nivel estructural, puede
notarse igualmente en la forma de elaboracion de los trazos y pigmentos destinados. De

esta forma, la composicion de los disefios en su mayoria se basa en la fusion de figuras

210



irregulares, que se disponen en ambos laterales del rostro, enmarcando los ojos y en
algunos casos también en el area de la boca. Asi también, se resalta que la mayoria de la
decoracion facial, presenta unicamente pigmento rojo y en menor medida se alterna con

color negro, en los laterales derechos del rostro y en la boca.

Sistemas iconograficos similares en el arte ceramico amazonico, se presentan también
entre los shipibos-konibos!'3, cuya tradicion pictorica reside en delimitar tres campos
decorativos en sus ceramios, cada uno con una significacion especifica (Gonzalez, 2016:
30). Asi mismo, los disefios que componen a la ceramica (kené) se basan en una
combinacion de trazos finos curvos (mayd kene) y rectilineos gruesos (disefios canoa)
(Belaunde, 2012: 133, 2013), equivalente a las lineas primarias y secundarias en la Fase
Napo y los disefos mama churana y aisana en los kichwas; con la finalidad de ocupar
minuciosamente todos los espacios decorativos. En estos tres ejemplos, el manejo de los
diferentes tipos de trazos y figuras planas de caracter laberintico, en conjunto con la
pintura policroma, produce un efecto optico de sinestesia, que ha sido denominado como
trap-minds (Gell, 1998), envolviendo al espectador en una especie de animacion del

objeto.

En el caso de los disefios kené, uno de los propdsitos de este efecto visual, es propiciar la
profunda concentracion mental, mediante la observacion prolongada de estos elementos;
ya que, el kené, no solo representa a un tipo de disefio que puede ser plasmado en
cualquier soporte material, sino que, atafie a un complejo concepto destinado a la
proteccion y bienestar fisico y espiritual del pueblo Shipibo (Gonzalez, 2016: 34-39). En
la creacion del kené, las practicas shamanicas, como las visiones, son fundamentales para
elaborar y dar vida a estos disefios, para que puedan cumplir las funciones otorgadas a las

mismas. Como lo menciona Belaunde (2009: 39):

Tanto en la materializacion de los disefios hechos sobre cuerpos como en la vision
inmaterial de los disefios, se trata de embellecer a las personas y las cosas, envolviéndolas
con los grafismos de la energia de las plantas y, por medio de este embellecimiento,

curarlos de males diversos de origen fisico, psicoldgico, social y espiritual.

En el caso de la pintura ceramica kichwa, ya sea para festividades o rituales, como ya se

ha hecho mencion, los disefios no necesariamente son inspirados y creados por medio de

15 Los shipibo-konibo, son un grupo étnico perteneciente a la familia lingiiistica Pano, que habitan la
region Amazonica del Pert, en la cuenca del rio Ucayali.
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practicas shamanicas o actividades que involucren el contacto con otras entidades no
humanas, como el mundo onirico. Estos, también pueden devenir de las experiencias
cotidianas; pero en todos estos casos, la pintura no sé6lo tiene una funcion estética y de
identidad; sino que también, esté ligada a la obtencion de ciertos “pedidos”, ya sean éstos
de fuerza o vitalidad, de proteccion, para la atraccion de ciertas personas o cosas, etc. Asi
también, la pintura corporal en los kichwas, a mas de usarse en ritos de iniciacion,
celebraciones o diariamente, ya sea, por un mero embellecimiento, este concepto para la
ontologia kichwa atafie de forma per se, a un estado inmediato de vitalidad, status y fuerza

de la persona o el agente que lo porta.

En este sentido, si bien, la decoracion pictorica, al igual que otras formas de
ornamentacion, no necesariamente forman parte de una practica ritual, sino que también
puede ser usados en la vida cotidiana, ya sea, para sentirse integrados con la naturaleza o
al mismo tiempo, diferenciarse de ésta, en especial de los animales, resaltando asi, las
cualidades humanas (Guapindaia, 2001: 167); para las urnas funerarias de la Fase Napo,
al estar intrinsecamente involucradas con practicas funerarias, los disefios pictoricos
deben estar ligados a un significado mas trascendente, que otras formas de decoracion
utilizadas en otros espacios y momentos del desarrollo de la vida social e individual. Es
por ello que, pensar que estos disefios pudieron haber cumplido alguna funcion
apotropaica, ya sea de proteccion, sanacion, adquisicion de fuerza o vitalidad para una
nueva forma de existencia después de la muerte, resulta bastante factible. Mas atn, si se
toma en cuenta que, el mismo hecho de otorgar tanta dedicacion a la fabricacion de las
urnas funerarias, implica que la muerte como un acontecimiento social, debid ser

sumamente relevante en el ethos Napo.

Por otro lado, resulta paraddjico que al analizar un material que tiene un rol protagonico
en las practicas funerarias de la cultura Napo, sea el aspecto que mayores restricciones
presente; precisamente por no contar con los contextos arqueoldgicos de las urnas, a mas
de que muchas de éstas no se encuentran con sus respectivos entierros y restos 0seos. Es
por ello, que pensar en como fueron las costumbres mortuorias resulta ain limitado;
aunque, exponer estas practicas en otras fases culturales de la TPA, puede contribuir a

visualizar posibles alternativas que pudieron asemejarse a la Fase Napo.

Asi, por ejemplo, si se contrasta las practicas funerarias de la Fase Maraca, se sugiere que

la ubicacion espacial dedicada a este fin (cuevas y abrigos rocosos escondidos) estaria
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dada por una necesidad de preservacion de los difuntos, asi como, de los rituales
funerarios que debieron desenvolverse en dichos lugares (Guapindaia, 2001:166). Asi
mismo, la disposicon de las urnas en las cuevas sugiere que habria una intencionalidad en
dejarlas expuestas y visibles, probablemente asociadas a algln ritual que involucre una
relacion entre los cementerios y los sitios habitacionales, que incluyan visitas frecuetnes

o algun tipo de culto (Ibid.:167).

Respecto al proceso de enterramiento en esta fase se pueden entrever dos etapas respecto
al tratamiento del difunto: 1) El funeral primario, en el cual se procede a la remocion de
las partes blandas del cuerpo (Sin embargo, no se han encontrado marcas de corte en los
huesos para remover la carne. Ejemplos etnograficos de entierros secundarios en la
Amazonia, como en el caso de los yanomami, se menciona que dejaban expuestos los
restos en un arbol para que se descomponga la carne, y entre los bororo, se afiade agua
para acelerar el proceso). 2) El entierro secundario, en el que se colocan los huesos
desastirculados de una forma especifica al interior de las urnas ceramicas (los huesos
“planos” son puestos en lo mas profundo de las vasijas y en el centro, seguido de los
huesos pequeiios, los huesos largos en los costados de las paredes de las urnas y el craneo,

al final, encima de todos los restos 6seos) (Guapindaia, 2001:166-167).

En el caso de las urnas funerarias Marajoara, se evidencia un tratamiento diferenciando
en los individuos, siendo los de mayor status, quienes se encuentran en urnas mas
elaboradas a nivel de decoracion, algunas veces acompanados de ajuar como recipientes
ceramicos y “tangas”'®. Asi mismo, los huesos de estas personas con mayor rango se
encuentran desarticulados y pintados de rojo y en una dispocision especial, en la que el

craneo se coloca al fondo de la urna (Schaan, 2001: 112-120).

Si bien, en el caso de las urnas Napo, no disponemos mayor informacién sobre el proceso
de enterramiento llevado a cabo en éstas, unas pocas evidencias han permitido sugerir
que el sepultamiento es secundario y que los huesos pudieron estar desarticulados o ser
restos de alguna quemacion incompleta (Meggers, 1966). Las urnas: MACCO-16-101 y

MACCO-16-121 presentan evindencia de restos 6seos que sugieren estos enunciados.

Si se retoma un breve vistazo a las menciones historicas y etnograficas sobre los

Omaguas, se menciona que el ritual funerario consistia en enterrar al difunto por tres

16 Son cobertores plbicos triangulares de ceramica, los mismos que presentan una gran variedad en
decoracion y tamafios (Schaan, 2001:124).
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meses, tiempo del cual, los familiares se recluian un mes. En este lapso los allegados del
difunto eran alimentados por sus vecinos. Una vez transcurrido este periodo, se
desentarraban los huesos que eran lavados pintados, para finalmente ser colados en una

urna ceramica (ver Métraux, 1963 [1948]: 700 en Cabrero, 2014: 183).

Respecto a los enterramientos secundarios, Barreto (2008: 69) comenta que estos ciclos
bastante largos, claramente diferenciados en dos tiempos: la desintegracion del cadaver y
la preparacion de los huesos, son muy recurrentes en las sociedades tribales. En el primer

ciclo:

Se deshace la identidad del individuo muerto y de los lazos de éste para con su
comunidad, para, en un segundo momento, transformarlo en otro individuo o espiritu,
confiriéndole una nueva identidad y estableciendo relaciones sociales de otra naturaleza
con el mundo de los muertos, esto es, el momento de transmutacion del muerto

propiamente dicho (Ibid.: 69)"

Este elaborado tratamiento mortuorio, con una especial dedicacion a la transformacion
del cuerpo del fallecido, en algunas sociedades de foresta tropical permite entrever el
valor que se otorga a la conmemoracion de los difuntos; y por ende, a la concepcion de
una cierta continuidad entre la vida y el proceso post mortem. De esta manera, la
importancia de preservar la memoria de estos personajes, ya sea con la identidad
individual o social que mantuvieron en vida o adquiriendo una nueva apariencia y
funcién; puede verse reflejada en la gran elaboracion de ciertas urnas de la TPA, incluida
la Fase Napo, en las cuales se presenta un principal interés por exaltar figuras, ya sean

humanas, zoomorfas o hibridas que sean perdurables en la memoria colectiva o social.

En este argumento, cabe mencionar la observacion de Barreto (2008: 70) sobre la
intencionalidad misma en la eleccion del material para preservar los restos dseos, que, al
ser recipientes ceramicos, no solo permiten una mejor conservacion de los huesos, a
diferencia de otros materiales mas perecibles, como por ejemplo las fibras. Sino que, se
manifiesta un proposito de “durabilidad y visibilidad” de este contenedor o “ropaje”,
como una manera de hacer visible la nueva imagen o identidad del difunto; en referencia,
a la mencién de que el individuo adquiere una nueva forma de ser cuando pasa por el
segundo ciclo del enterramiento. Asi mismo, esta finalidad de dejar impresa la figura del

nuevo agente, por medio de las diversas técnicas decorativas empleadas en las urnas,

7 Traduccion de la autora
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sugiere que éstas, debieron ser empleadas para ser admiradas o reconocidas por las demas
personas, ya sea en algun ritual funerario o en visitas frecuentes a éstas, con la intencion

de perennizar determinadas identidades (Barreto, 2008: 70).

En el caso de las urnas Napo, la clara representacion de formas antropomorfas en el grupo
1, tipo 1, las cuales parecen imitar la imagen de quien fuere el fallecido (a manera de
retratos) evidencian la necesidad de inmortalizar el aspecto asignado, mas alla de si éste
caracterice a como fue o se auto identifico el individuo en vida o si corresponde a su

nueva imagen adquirida, siguiendo lo argumentado por Barreto.

Si bien, no se puede afirmar que las urnas funerarias para la Fase Napo, sean un claro
asertivo de diferenciacion social o status, resulta interesante la propuesta de Guapindaia
(2001: 167) para la Fase Marac4, en cuanto a que este tipo de decoracion corporal, puede
ser un indicativo del de status del fallecido o la pertenencia a algtn tipo de clan, tanto, en

el mundo de los vivos, como en el de los muertos.

De esta manera, se puede notar que se presentan limitaciones al momento de atribuir
asertivamente las razones de la variabilidad de los grupos generales de las urnas y las
categorias de las composiciones pictdricas (tanto en la pintura corporal, como en la
facial). Es asi, que se podria pensar en preguntas para futuras investigaciones
arqueologicas, las cuales tomen en cuenta si dichas diferencias responden a: una
variabilidad cronologica dentro del rango de fechas propuestas para la Fase Napo (ver
Evans & Meggers, 1968); entierros individuales o colectivos; diversos asentamientos o
poblados, dada la amplia dispersion espacial de esta fase; interacciones sociales con otros

grupos culturales; tratamientos mortuorios diferenciados entre los agentes.

Este ultimo enunciado, resulta de especial relevancia, ya que, en la muestra se encuentran
morfologias sumamente diversas, con importantes diversificaciones al interior de cada
grupo morfologico. Inclusive se presentan urnas funerarias con formas netamente
zoomorfas, las mismas que se desconoce si representan a ciertos animales que gozaban
de alguna relacion privilegiada, si corresponden a ofrendas o si tenian alguna otra
funcionalidad. En este sentido, el caracter funerario en urnas zoomorfas asociadas a la
TPA, se documenta en la region del rio Maraca, estado de Amapa en Brasil. En la Fase
Maracad, las urnas zoomorfas, forman parte de cementerios (cuevas y abrigos rocosos)
destinados unicamente a estas urnas, asi como también, acompafian a urnas

antropomorfas; lo que ha sugerido que las urnas zoomorfas hayan sido utilizadas para
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propositos especificos, probablemente para el entierro de personas con algun tipo de
status (Guapindaia, 2001:167). De todas maneras, es importante notar que en el caso de
las urnas zoomorfas Maracd, éstas corresponden Unicamente a animales cuadrupedos,
mientras que en Napo, si bien se cuenta con solo dos ejemplares, coincidencialmente,
ambas son ornitormorfas (Figura 53). En este sentido, puede argumentarse que no todos
los animales son susceptibles de representacion, siendo algunos mas caracteristicos que

otros, los cuales pueden variar entre los contextos culturales de la TPA.

Figura 53. Urnas zoomorfas de la Tradicion Policroma Amazonica (izquierda, urna de la Fase Maracd,
tomado de Guapindaia, 2001: 166, centro y derecha, urnas de la Fase Napo, residentes en el MACCO).

El codigo Iconico: entre naturalismos y metdforas

Como se ha sugerido en el capitulo anterior, los componentes restantes (signos y semas)
del codigo iconico, seran tratados en este apartado. De esta manera, dichos elementos en
el sistema iconografico de las composiciones pictoricas, tomando en cuenta las categorias
generales de estructuracion, en base a los elementos constitutivos (lineas primarias,
secundarias y formas aisladas); se encuentran plasmados en diversos mecanismos o
niveles de representacion artistica. Estos estadios parecen responder a distintos procesos

de aprehension de la esfera ontoldgica Napo.

En el caso de las urnas funerarias, se presenta una combinacion de motivos iconicos mas
figurativos y estilizados, especialmente de formas zoomorfas e hibridas, asi como,
elementos de caracter abstracto, dificultandose el reconocimiento del motivo por parte
del espectador. Asi, si bien, se presentan elementos figurativos como los zoomorfos, en
su mayoria, ofidios y posibles formas de reptiles y de monos, éstos son escasos en

comparacion a la gran diversificacion de iconos abstractos y geométricos.

216



La escasa representacion de elementos figurativos en el arte de las sociedades
amazonicas, ha sido ampliamente expuesta en investigaciones etnograficas, llevando a
plantear a ciertos autores, que estos grupos de foresta tropical, no solo tienden a la
abstraccion (Lagrou, 2012:10); sino que, también se han preguntado si estos grupos
podrian ser “iconofobicos” (Taylor 2010; Lagrou, 2007, 2012; Clastres 2004). Estas
percepciones sobre el arte amazonico, tiene su validez, en el sentido de que, la mayoria
de soportes materiales sobre los que se inscriben los motivos iconograficos, son en su
mayoria bidimensionales, con pocas representaciones tridimensionales. Al respecto,

Lagrou (2012: 24) comenta:

Quisiera proponer la hipdtesis que la utilizacion tan comun del abstraccionismo que evita
la representacion figurativa dentro de las expresiones bidimensionales se explica por el
hecho que los motivos son aplicados sobre superficies o ayudan a constituir superficies

que contienen cuerpos en lugar de representar cuerpos.

Si bien, en las urnas funerarias de la Fase Napo, se encuentran representaciones
tridimensionales, con las urnas antropomorfas e hibridas, y éstas, por si mismas presentan
un caracter altamente figurativo y estilizado, su decoracion pictorica, mantiene una
caracteristica bidimensional. Aunque, no se puede extrapolar condiciones artisticas
contemporaneas a sociedades pretéritas, parece presentarse ciertos principios de
continuidad, sobre la plasmacion de disefios poco figurativos; y mas bien, con una

connotacion de abstraccion.

Aun asi, en esta investigaciéon se propone que, en la iconografia de estas urnas se
presentan distintos procesos de aprehension de la realidad, los mismos que son reflejados
en la manifestacion de elementos naturalistas hacia procesos de abstraccion de los
mismos. Esta inferencia tiene como base lo observado en los ceramios kichwas
amazonicos, que reflejan un mecanismo similar al proceso que se sugiere a continuacion.
Asi también, se debe resaltar que este proceso no debe entenderse como un procedimiento
lineal, que inicia desde un punto mas simple hacia un nivel mas complejo o bisversa, sino
que, estos niveles de aprehension pueden producirse indistintamente e inclusive
plasmarse en conjunto en una misma urna; por lo que, la descripcion aqui planteada
corresponde unicamente a una simplificacion de estos procesos. Es importante acotar que,
la forma de plasmacion de los disefios pictdricos kichwas, ha inspirado el reconocimiento
e interpretacion de ciertos motivos de la iconografia Napo; asi como, ejemplos de otros

ceramios prehispanicos amazonicos, pertenecientes a la TPA.
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De esta manera, se ha seleccionado como ejemplo uno de los motivos al que se ha tenido
mayor acceso para su reconocimiento, gracias a ciertas representaciones mas naturalistas
sobre este ser; y, corresponde precisamente al icono de la serpiente. Este elemento, se
presenta desde aspectos sumamente figurativos, en los que se puede reconocer la totalidad

de su imagen, como el siguiente ejemplo:

EE e
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Figura 54. Motivo estilizado de serpiente en urna de la Fase Napo.

Para dar paso a representaciones, en las cuales se manifiesta un proceso de reduccion de
las formas, tornandose mas abstractos o menos figurativos, pero, continiian manifestando
un contenido simbdlico de este ser. Asi como en la ceramica kichwa, este proceso ha sido
registrado en otros corpus ceramicos de la Amazonia precolombina. Por ejemplo, en urnas
funerarias y otros ceramios de la Fase Marajoara (Figura 55), las cabezas de las serpientes
pueden ser simplificadas a formas triangulares y los cuerpos a espirales y volutas (Schaan,

1996, 2007).

Ejemplo:
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Figura 55. Izquierda: Representaciones de serpientes en la ceramica Marajoara (Tomado de Schaan,
2007: 106).
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Un proceso similar se presenta en las urnas Napo, en las cuales, estos iconos de serpientes,
se abstraen en diferentes grados, con motivos triangulares mas simétricos o irregulares
como lo “picos” (categoria propuesta en este trabajo), para representar las cabezas y lineas
sinuosas para plasmar el cuerpo. Estos motivos pueden presentarse en los tres elementos
constitutivos de las representaciones pictoricas, como las lineas primarias, secundarias y
formas aisladas. En el siguiente ejemplo (Figura 56), se visualiza una serpiente bicéfala,
representada en sus dos extremos con triangulos, y el cuerpo estructurado con la
combinacion de diversos trazos curvilineos y rectilineos que corresponden a las lineas
primarias; aunque, también se desprenden lineas secundarias con trazos similares. Asi
también, se presentan ciertas variantes en las representaciones cefalicas, como, por

ejemplo, cabezas escalonadas, las cuales también se encuentran en otros complejos

ceramicos de la TPA (Figura 57).

Figura 56. Motivos de cabezas y cuerpos de serpientes con las variantes triangulares (izquierda), en
formas de picos y escalonadas (centro y derecha).

Figura 57. Serpientes con cabezas escalonadas. a y b: Urnas funerarias de la region de Tefé, Instituto
Mamiraua (Tomado de Oliveira, 2016a: 244).

Otras formas de abstraccion de este icono son las formas sinuosas con envolturas en uno

o dos extremos, espirales y formas en “S” (Figura 58), las mismas que son identificadas
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tanto en las formas aisladas, como en las lineas secundarias: como se presenta en los

siguientes ejemplos:

- 200 ™78

Figura 58. Motivos simplificados de ofidios de la Fase Napo.

En la iconografia de piezas ceramicas Guarita y sub-tradicion Jatuarana (pertenecientes a
la TPA), también se presentan iconos similares relacionados con ofidios (Figura 59).

Algunos de estos, claramente acompafiados de ojos y lenguas (Oliveira, 2016a: 259):

5 6 2éhe M=

.Figura 59. Izquierda: Motivos de serpientes en la iconografia Guarita (Tomado de: Oliveira, 2016a:
259). Derecha: Motivos de la serpiente bicéfala de la sub-tradicion Jatuarana (Tomado de: Vassoler,
2014: 70-72).

Por ultimo, se evidencia una tultima reduccion de este icono, llegando a seleccionar
unicamente a un componente caracteristico que lo identifique; alcanzando una unidad
minima de expresion, como un patron visual simplificado. Estos elementos, parecen estar
inspirados en los disefos particulares de las pieles de las serpientes, distinguiéndose los
casos de la boa constrictora, la anaconda y la boa arcoiris, animales predilectos también
en la representacion ceramica kichwa, la misma que presenta iconos similares, al
momento de figurar estos motivos. Para las urnas de la sub-tradicion Jatuarana, Vassoler
(2014), también ha identificado disefios de pieles de serpientes en la pintura ceramica. En
el caso de las urnas Napo resulta relevante acotar que éstos, se plasman inicamente en
las formas aisladas. Asi, los disefios triangulares, romboidales y de estrellas se podrian

asociar a la boa constrictora, mientras que los circulares a la boa arcoiris (Epicrates
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cenchria) y anaconda (Eunectes murinus) (Figuras 60-61); aunque no se puede descartar,

que estos Ultimos elementos también estén relacionados u otros seres:

oA
Figura 60. Diserios de pieles de la Boa constrictor Figura izquierda tomada de:
www.animalizaate.wordpress.com; figura centro tomada de: www.deanimalia.com; Figura derecha

tomada de: www.ambiente.gob.ec

Figura 61. Motivos circulares semejantes a los diserios de la Anaconda (izquierda) y Boa arcoiris
(derecha). Fotografias tomadas de BIOWEB, bajo licencia CC (BY-NC 3.0), Ron, Santiago R.
FaunaWebEcuador.

El reconocimiento de estas unidades minimas de expresion, también ha sido posibles
identificarlas como disefios de pieles de ofidios, gracias a las representaciones que se

encuentran en otras formas ceramicas de la Fase Napo, como platos y cuencos (Figura
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62), en los que se presentan serpientes sumamente estilizadas y que contienen los

grafismos anteriormente expuestos.

Figura 62. Representaciones de serpientes en otras formas ceramicas de la Fase Napo. (Figuras
Izquierda y centro: piezas residentes en el MACCO, Orellana. Derecha: pieza residemte en el Museo
Jacinto Jijon y Caamariio, Quito).

Una variante de esta forma de aprehension por medio de un elemento caracteristico, es la
utilizacion de partes especificas del cuerpo de las serpientes, como pueden ser las cabezas
y colas. Estos elementos pueden encontrarse tanto en las lineas primarias, secundarias y
formas aisladas, que pueden ser simples o complejas. Estas ultimas, se encuentran
relacionadas con las descripciones de: lineas en forma de gancho, sinuosas, volutas, forma
de “S”, para las colas; y triangulos, formas escalonadas y posiblemente motivos en forma
“P”, para las cabezas, aunque, la forma de “P” también podria ser caracteristica de otras

formas zoomorfas (Figuras 63-64).

U BLS

Figura 63. Izquierda: Motivos de posibles formas de colas de serpiente de la Fase Napo. Derecha:
Motivo de serpiente de la Fase Guarita (Tomado de: Oliveira, 2016:259).

A S

Figura 64. Posibles motivos de cabezas de ofidios, presentes en urnas de la Fase Napo.
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Por otro lado, a parte de las representaciones de serpientes, respecto a grafismos
zoomorfos o de otra indole, resulta dificil divisar otras formas estilizadas, que permitan
realizar los mismos procesos de aprehension de las imagenes. No obstante, se ha podido
sugerir otras siluetas que parecen figurar a monos y posiblemente reptiles (Figura 65), y
en cuyos casos, parecer ser que las formas aisladas de “P” tienen mayor semejanza con

estos animales, como se ejemplifica a continuacion:

d Yei

Figura 65. Posibles motivos zoomorfos de monos y reptiles de la Fase Napo.

Sin embargo, se debe tomar en cuenta que definir una especie especifica de animal a parte
de las serpientes, en estas piezas resulta ain bastante complejo, dado que las formas
pueden asemejarse a un sinnumero de animales con atributos similares. Mas aun,
considerando que en las ontologias amazonicas las distinciones claras entre dimensiones
naturales y supra naturales parecen no existir (Rostain, 2014: 72). En este sentido, la
plasmacion de seres hibridos, que seran tratados mas adelante, parece reflejar esta

cosmologia.

De esta manera, mediante los diferentes procesos cognitivos expuestos en las
representanciones iconograficas, creemos que éstos responden a una forma compleja de
objetivacion material, que puede abarcar diversas realidades de la esfera social Napo,
como historias, cosmologias, relaciones sociales, e inclusive emociones y experiencias
personales (White, 1992: 540). Por tanto, al ser todos estos elementos trasladados a una
manifestacion artistica, y por ende, a una comunicacion visual, deben ser expresados

principalmente a través de formas metaforicas.

En los casos expuestos, los recursos metaforicos, son vias que permiten proceder
cognitivamente desde elementos que se constituyen familiares o conocidos para un
contexto cultural especifico; para transmitir eficazmente las cualidades de dichos

elementos a otras formas de identificacion, “que son encapsulados en un elemento
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iconico” (White, 1992: 542). No obstante, estas visualidades, ain, guardan una cierta
relacion entre ambas. Esta ultima cualidad, atafie estrictamente a uno de los componentes
de la metafora, que es la metonimia. Estas figuras lingiiisticas, son evidentes en los
primeros mecanismos de aprehension, en los que si bien, no se plasma una representacion
literal o “realista” del motivo (en este caso la serpiente), las lineas sinuosas en conjunto
con formas triangulres y escalonadas, permiten divisar cierta semejanza con esta forma

zoomorfa.

Respecto a los ultimos procesos mencionados, éstos pudieron tornarse aprehensibles,
mediante el segundo componente de la metafora, es decir, a través de expresiones
sinecdoquicas. Como se hecho alusion, la conclusion de que dichos motivos constituyen
unicamente a la figuracion de una parte de todo el organismo, tuvo como inspiracion lo
ejemplificado en la ceramica kichwa amazonica, en la que ciertas partes de determinadas
especies tanto de animales como vegetales, y otros elementos del entorno natural y social,

son usados para representar a todo el organismo o especie.

Asimismo, es importante notar que muchos de estos elementos, principalmente las lineas
primarias y secundarias, se suelen combinar con nuevas formas, las mismas que no
necesariamente implican que también estan representando al mismo ente, sino que,
pueden constituir nuevos seres, que, por su grado de abstraccion, son de dificil
reconocimiento. Esta caracteristica ya ha sido notada en otras urnas y ceramios de la TPA,
en las que las unidades minimas de expresion no estan relacionadas a un solo referente,
sino mas bien, que se juntan por sus similitudes o caracteristicas estructurales; estando
condicionado el contenido semantico a las reglas de combinacion que se produzcan entre

éstas, dado paso a una verdadera gramatica (Schaan, 1996: 151).

Sin embargo, dada la alta variabilidad y originalidad de las composiciones pictoricas en
las urnas Napo, estas las reglas de combinaciones entre los motivos iconicos, no son del
todo factibles, especialmente entre las formas aisladas. Por otro lado, también se ha
acotado que este mecanismo de articulacion de diversos grafismos, puede ser visto como
“kennings” (Urton, 2008; Barreto, 2014) término acufiado por Rowe (1962), para explicar
en el arte Chavin la conformacion de una figura mediante la unioén de diversas partes de

cuerpos de diferentes seres.
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Un mecanismo similar de representacion artistica al expuesto en este trabajo, ha sido
argumentado por Ugalde (2012: 299) para los petroglifos de Catazho en la Amazonia
ecuatoriana. En estos soportes se presentan tanto formas figurativas como geométricas de
seres predominantemente zoomorfos, como las serpientes. Para este corpus, se planea
una “evolucion estilistica” desde formas mas complejas hacia mas simples, mediante un
proceso de abstraccion y simplificacion de la forma, entendiéndose dichas abstracciones
como kennings de las representaciones figurativas (Ibid.). En este procedimento de
abstraccion cabe igualmente resaltar la similitud del icono de la serpiente entre ambos
soportes, mediante la ejecucion de espirales y formas triangulares, asi como, la cualidad

de bicéfalas, en algunos ejemplares.

Asi también, se debe considerar que las configuraciones de estos elementos dan como
resultado signos polisémicos, pudiendo tener mas de un significado al mismo tiempo (al
igual que los procesos de aprehension). Asi, el simbolismo de estos disefios pictoricos
debe estar asociado a la incorporacion de distintas subjetividades del agente, como los
elementos que forman parte de su experiencia diaria, el conocimiento adquirido por
medios misticos, las funciones apotropaicas, todo ello, en conjunto con una cosmovision
funeraria, que da como resultado las composiciones pictoricas unicas en las urnas Napo.
De esta manera, también se resalta que, en la sociedad Napo, debid ser sumamente
valorada la libertad y creatividad artistica, al menos, en lo que concierne a la elaboracion
de las urnas funerarias, en las que evidentemente se manifiesta la intencionalidad del o la

artista de crear su propia obra.

A pesar de esta individualidad, que se manifiesta al observar la totalidad de la
composicion pictdrica, también se han podido identificar ciertos elementos compartidos,
con otros soportes ceramicos de la TPA, como es el tema iconografico de la serpiente,
concordando con lo mencionado por Oliveira (2016b: 381), en cuanto a que la recurrencia
de este motivo, da cuenta de un lenguaje simbolico comin a esta tradicion amazonica, y
que sus respectivas variantes regionales, pueden estar ligados a estrategias de

legitimacion territorial e identidad.

A mas de estos diversos mecanismos de aprehension artistica, se encuentran otros
fendmenos que también se manifiestan en este sistema iconografico, como por ejemplo,
la conjugacion de diversas figuras, a partir de elementos comunes que son parte de otros

grafismos. Asi mismo, estas expresiones son recurrentes en otros corpus de la TPA, como
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por ejemplo para la Fase Guarita, para la cual Oliveira (2016a: 242-243), menciona que,
este juego metamorfico de configuracion de nuevos seres, puede llevar al espectador a ir
creando nuevas imagenes, que van cambiando a medida que los patrones de ritmo y
movimiento van surgiendo efecto. Este tipo de expresion artistica, ha sido denominado
como desdoblamiento de la representacion (Split representation), identificado por Franz

Boas (1955) para el arte amerindio.

A continuacion, se presenta una imagen (Figura 66) en la que aparecen dos elementos con

diversos rasgos zoomorfos, que a su vez generan un rostro (ojos y boca) de un nuevo ser.

Figura 67. Motivo en cuenco Guarita que presenta un desdoblamiento de un tema principal, a partir del
cual se forma una nueva figura (Tomado de Oliveira, 2016a: 244).

Un dultimo componente en esta amplia variedad de manifestaciones pictoricas,
corresponde precisamente a figuraciones a la representacion de personajes hibridos, los
cuales estan compuestos de distintos seres, tanto humanos, zoomorfos y otras entidades
no susceptibles de ser facilmente reconocidas, como agentes supra naturales. Los motivos
que se presentan a continuacion se encuentran en las formas aisladas, y se asemejan a las
formas zoomorfas expuestas anteriormente, especialmente, en las figuraciones cefalicas;
sin embargo, los cuerpos parecen ser elementos agregados y fusionados con otras siluetas

(Figura 68).

ey B

Figura 68. Motivos hibridos de la Fase Napo, presentes en las formas aisladas.
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Estas manifestaciones hibridas, también se extienden a producir ciertas “texturas” para
simular pieles de determinados animales, dentro de los cuales, se resalta nuevamente la
serpiente. De este modo, parece ser que, cuando se pinta este tipo de textura, esta ligada
a denotar, que los sectores en donde ésta se presenta, ocurre un proceso de transformacion
del cuerpo o del aspecto morfologico de la urna. En la figura 69 se puede visualizar este
enunciado, en el que una urna antropomorfa del tipo 1, presenta una zoomorfizacion de

sus brazos y piernas.

Figura 69. Textura de pieles zoomorfas: En el detalle pictorico, se aprecian los brazos con motivos de la
Boa constrictor, mientras que, en las piernas, los disefios parecen simular la piel de un felino.

Este efecto de la pintura a manera de “textura de piel”, asociado concisamente a demarcar
zonas corporales en procesos de metamorfosis, evidentemente se presenta en el grupo
morfolégico de urnas hibridas (Grupo 4), como un componente intrinseco de esta
agrupacion. En este sentido, dichas texturas pictoricas se entenderian como procesos
metamorficos, siempre y cuando, no se encuentren en categorias naturalistas, en las que,
su funcion sea la de ejemplificar a un solo ser de la misma especie; y no, una conjuncion

de elementos asociados a multiples personajes.

Estas texturas, para el caso de las pieles de ofidios, parecen estar ligadas a tramas de zig-
zags, para simular a las escamas de éstas, como se evidencia en las urnas de la izquierda
y centro de la figura 70. De igual manera, en la figura 62, en el plato del extremo derecho,
se puede observar esta contextura, en una representacion claramente naturalista de una
serpiente, lo que sugiere que este patron representa a este animal. De igual modo, la urna
hibrida del extremo derecho, presenta motivos en rombos, probablemente simbolizando

también, algun tipo de escama o piel.
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Figura 70. Urnas hibridas de la Fase Napo con diversas texturas de pieles zoomorfas

Estas representaciones de entes hibridizados, entre figuras antropomorfas y zoomorfas,
son bastante comunes en la iconografia de las ceramicas y urnas policromas, en las cuales
se han documentado motivos como la serpiente bicéfala, el buitre rey, escorpiones, biihos,
felinos, y en el caso de la Fase Napo, el aguila harpia. Estos elementos, no s6lo pueden
ser representados en la decoracion pictorica, sino que también, son plasmados mediante
otras técnicas decorativas, sugiriendo una combinacion entre estas diversas

corporalidades.

Dichas representaciones han sido interpretadas desde enfoques perspectivistas, que
parecen ejemplificar asertivamente algunas ontologias amazonicas contemporaneas;
sugiriéndose asi también, para elementos arqueologicos, como en este caso, en que dichas
combinaciones de varios entes, pueden hacer alusion a procesos de trance y mutabilidad
shamanica o a un intercambio de perspectivas de los agentes, simbolizandose a través de

la transformacion de los cuerpos (Barreto, 2008; Schaan, 1999, 2001, 2007).

Estos seres hibridos, han sido denominados como “quimeras amerindias” (Severi, 2007,
2012; Severi & Lagrou, 2013; Lagrou, 2012), diferencidandose de las quimeras griegas,
respecto a que éstas, pueden presentar una conjuncion de seres, tanto figurativos como
abstractos. Ademas de que producen ciertos efectos visuales, que conllevan al espectador
a completar la figura hibrida mentalmente (la cual parece incompleta), a partir del
reconocimiento de ciertos elementos caracteristicos de los elementos que la constituyen

(Severi & Lagrou, 2013: 11-12).

De esta manera, las representaciones hibridas de la Fase Napo, tanto en su caracter
pictorico como morfologico, podrian interpretarse a través de este enfoque perspectivista,
siguiendo los planteamientos de Viveiros de Castro (1996b, 1998) para las ontologias

amerindias, especialmente de foresta tropical; en las que, la nocién de metamorfosis tanto

228



de humanos, animales, espiritus y personas fallecidas a otras formas zoomorfas,

constituye un proceso medular en la concepcion de transformacion del mundo.

Esta capacidad de mutabilidad de una forma humana a una no humana no se veria limitada
por la alteridad de los cuerpos, dado que, en el perspectivismo, todos los seres comparten
una misma esencia o un mismo espiritu humano o con conciencia humana, siendo la tinica
diferencia el tipo de “ropaje” o “mascara” que fisicamente es determinado por un cuerpo
especifico. De este modo, se manifiesta una unidad espiritual, la cual debe ser entendida
en términos culturales y, una diversidad corpérea, la misma que involucra a las
caracteristicas naturales, siendo este argumento concebido como multinaturalismo,
(Viveiros de Castro, 1998: 470) En este sentido, dependiendo de la corporeidad que se

asuma, se percibe y se aprehende al otro. Asi:

Los humanos en condiciones normales, ven a los humanos como humanos, a los animales
como animales y a los espiritus (si los ven) como espiritus.; los animales (depredadores)
y los espiritus ven a los humanos como animales (presas), mientras que los animales (de
caza) ven a los humanos como espiritus o animales (depredadores). En cambio, los
animales y los espiritus se ven como humanos; se aprehenden como antropomorfos (o
llegan a serlo) cuando estan en sus propias casas o aldeas, y viven sus propios usos y

caracteristicas bajo el aspecto de la cultura (Viveiros de Castro, 1996b: 117).

De esta manera, esta esencia humana, en seres, cuya apariencia fisica, no lo es, puede
tornarse visible inicamente ante la vista de ciertas especies particulares o que posean una
capacidad de transmutacion, como por ejemplo, los shamanes. Asi, para adquirir esta
capacidad de metamorfosis y poder reconocer otras conciencias humanas, se vuelve
esencial poseer un un ropaje o mascara, cualidades que, solo poseen los entes no humanos,

como animales, espiritus y los difuntos (Viveiros de Castro, 1998: 471).

Asi, el cuerpo se convierte en el instrumento “par excellence” para presentarse al mundo,
y por tanto, ante la mirada y perspectiva del otro (Ibid.: 482). En este sentido, tomando
en cuenta la nocion de multinaturalismo, el cuerpo se vuelve primordial para identificar
las cualidades que involucran a las maximas expresiones de objetivaciones en las
sociedades amazonicas. Es por ello que, cuando las sociedades expresan momentos de

mayor objetivacion o naturalizacion de sus cuerpos, es cuando llegan a simbolizar de
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manera mas explicita estados de animalizacion (Turner, 1991, 1995; Viveiros de Castro,
1998; Goldman, 2004). En estas circunstancias, la decoracion corporal se convierte en el
mecanismo para alcanzar esta apariencia, siendo elementos como las plumas, pintura,
mascaras y otros atavios que cubren el cuerpo humano, el ropaje que les permite conseguir
una transformacion corporal en otros personajes no humanos. Aunque, el principal
objetivo reside en exaltar las diferencias corpdreas, que los define a ellos como humanos,
y que por tanto, pueden adquirir un ropaje zoomorfo, junto con la activacion de los
poderes del nuevo cuerpo (Viveiros de Castro, 1998: 482). Asi, en esta perspectiva
multinaturalista, el cuerpo “ideal” corresponderia a los cuerpos de animales, mientras que,

el prototipo del espiritu, devendria en la esencia humana (Ibid.: 480).

Dado que, el cuerpo se mantiene como el principal referente para reflejar la identidad y
percepcion de los seres, se produce un proceso interesante, al momento del deceso de un
cuerpo humano. Asi, los individuos al separarse de su cuerpo (que era el que otorgaba el
reconocimiento como humano), una vez ya inerte, y, por tanto, inexistente, la muerte
solamente puede sentirse atraida por adquirir una apariencia que no sea humana, siendo
las predilectas, las formas zoomorfas. Es por ello que, en este enfoque, morir, es pasar a
adquirir una nueva forma, que puede ser de animales o de otras corporalidades no

humanas (Viveiros de Castro, 1998: 480).

De esta manera, en algunas urnas funerarias de otros contextos de la TPA, como la fase
Guarita, se evidencia que sus extremidades, tanto brazos como piernas, se asemejan a
representaciones de serpientes (Barreto, 2008, 2013; Oliveira, 2016a), posiblemente
reflejando un proceso de transmutacion, como yo la han sugerido dichas autoras. Para el
caso de la Fase Napo, también se encuentran urnas con caracteristicas similares, no
obstante, esta caracteristica de brazos y piernas serpentiformes no se presentan en todas

las urnas funerarias (Figura 71).
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Figura 71. Urnas de la TPA con detalles serpentiformes en brazos y piernas. Izquierda: fase Guarita
(Tomado de Oliveira, 2016a: 248) Derecha: Fase Napo.

Siguiendo esta linea perspectivista, es importante resaltar que no todos los seres y
animales son susceptibles de representacion. Asi, éstos no son escogidos al azar, sino que,
el énfasis para su eleccion parece residir en los animales que ejecutan un papel
protagdénico en el desarrollo social de los grupos culturales; ya sea como grandes
predadores o como animales considerados presas principales (Viveiros de Castro, 1998:
471). Esta diferenciacion efectivamente estd condicionada a lo cada grupo cultural
considere como especies relevantes tanto en su funcion de predadora como de presa. No
obstante, animales que son considerados como “espiritus guias” (Viveiros de Castro,
1998: 471) también, participan activamente en los medios de representacion y

socializacion.

En el caso de las urnas Napo, efectivamente la exaltacion de la serpiente se manifiesta
iconograficamente, en sus distintos niveles de aprehension. No obstante, este ser puede
ser considerado, tanto como un temible depredador, pero también como un espiritu guia
y de poder, que ocupa un lugar esencial en el desarrollo cotidiano y mistico de los pueblos
amazonicos. Asi también, en las pocas figuraciones y modelados zoomorfos que se
presentan en las urnas, se ha podido sugerir animales con apariencia de reptiles, felinos,
monos y aves como el aguila arpia (Figura 72), de los cuales, se distingue claramente los
animales predadores y los de caza. Asi, por ejemplo, aves de rapifia, como el dguila harpia
(Harpia harpyja), ha sido mencionada por Roosevelt (1991), como un animal que pudo

ser utilizado para el descarnamiento de los esqueletos, procedimiento fundamental en los
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entierros secundarios, inclusive, para el buen descanso del espiritu del difunto (Schaan,

2007).

Figura 72. Representacion de mdscara ornitomorfa en una urna Napo, posiblemente inspirada en un
dguila arpia. (Imagen izquierda: fotografia de Isaac Falcon, imagen derecha: pieza residente en el
MACCO,).

Aun asi, el tema de la serpiente se presenta como una recurrencia en la iconografia de las
urnas de la Fase Napo y también en otros contextos de la TPA, evocando que este ser
indudablemente se posiciond como un agente medular en la conformacién de la
cosmovision Napo, en referencia a otros entes no humanos. Etnograficamente, se puede
notar que las serpientes tienen un rol protagénico como seres originarios, principalmente
en mitos de origen y como espiritus o duefios de un espacio y actividad determinada; que
en muchos casos envuelve a la practica alfarera, la misma que atafie estrictamente al
principio femenino. Dichos elementos han sido ampliamente desarrollados en la literatura

etnologica amazonica.

Asi, por ejemplo, el origen de los grupos Tukano, habitantes del noroeste amazonico, esta
relacionado con la llegada de sus antepasados en el cuerpo de una gran boa-canoa, para
poblar la tierra a la que habian arribado (Schaan, 2007:106). Entre los kichwa
amazonicos, como ya se ha expuesto anteriormente, la serpiente mas importante es la
anaconda o Yaku Mama, asociada a las grandes aguas y duefia de las especies que habitan
alli; y por tanto también, de la abundancia de los recursos acudticos. Al estar
intrinsecamente conectada con el agua y lo “hiimedo”, también es duefia del barro
primigenio. Otras serpientes, como la Boa constrictor, en cambio, esta relacionada a los
espacios de las huertas y la horticultura, y como protectoras de las cosechas. Para las
mujeres kichwa, las serpientes por lo general estan asociadas espacios fisicos
diferenciados, y ademas, cada una de ellas, poseen atributos especificos, que son
altamente valorados. Dichos atributos juegan un papel fundamental, al momento de

escoger que serpientes seran representadas en la decoracion ceramica.
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Entre los shipibo-konibo, la serpiente también estd directamente relacionada con la
manufactura ceramica como la duefia y creadora del barro que ensefia a las mujeres el
arte alfarero. Para los shipibo-konibo, la piel de la anaconda, llamada Ronin, contiene
todos los disefios que se plasman en la materialidad visual y se complementa con los
disefios de otras serpientes (Gonzalez, 2016: 43). Asi mismo, algunos autores como
Weber (1992) y Schaan (2000), resaltan la capacidad de transicion de la serpiente entre
diferentes mundos, asi como, un simbolo de regeneracion y vida por el cambio periodico
de su piel. Lo que resulta pertinente como icono principal en las urnas, quizad como una
forma de simbolizar la muerte y la vida. De esta forma, el concepto de la serpiente parece
articularse inherentemente con el barro y lo femenino, elementos que, seguramente

estuvieron operando cohesionadamente en la tradicion alfarera Napo.

Para concluir esta investigacion, es necesario seflalar que todos estos recursos
comunicativos expuestos y los temas recurrentes encontrados, son intrinsecos a los
contextos culturales que los han producido; hallandose atributos similares en la
representacion artistica de la Fase Napo y otras sociedades amazonicas. En este sentido,
los codigos iconicos presentados son susceptibles de ser comprendidos, ya sea de forma
tacita o ampliamente propugnada, unicamente por las sociedades que los han producido
y difundido. Por lo que, los esquemas y argumentos planteados en este trabajo,
constituyen una alternativa interpretativa para permear el sistema ontologico que estuvo
operando en la Fase Napo y su relacion en torno a una narrativa comun entre sociedades
herederas y pertenecientes a la Tradicion Policroma Amazonica; sugiriendo asi, un modo

particular de pensamiento, que puede ser estudiado gracias a la materialidad figurativa.
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8. Capitulo VIII: Conclusiones

Al inicio de la presente investigacion, se manifestd que la denominada Fase Napo
(perteneciente a la TPA) es una de las diversas sociedades amazdnicas prehispanicas poco
estudiadas en la region norte ecuatoriana; a pesar de las innumerables intervenciones de
la arqueologia de mitigacion, cuyas evidencias resultan aun poco concluyentes para un
mejor entendimiento de esta fase. En este sentido, uno de los legados materiales mas
significativos que ha perdurado de su manifestacion cultural, corresponde a su complejo
corpus ceramico, que, a su vez, da cuenta de una peculiar practica funeraria, con entierros

secundarios en urnas altamente figurativas y variadas en su morfologia.

Es asi, que se tuvo como incentivo el analisis iconografico de uno de los aspectos
decorativos de estas piezas ceramicas, que atafie a la representacion pictorica; con el fin
de verificar si se presenta algun tipo de patron en la construccion de sus disefios, que
pueda implicar un medio de comunicacion visual sobre la configuracion social Napo. Para
ello, se empled metodoldgicamente dos perspectivas. Por un lado, un enfoque semidtico,
que permita estudiar a la materialidad visual como un sistema de comunicacion, mediante
el concepto de codigo iconico y otros recursos lingiiisticos como la metafora. De la misma
manera, dichos enunciados han podido ser complementados en su caracter semantico,
mediante una aproximacioén etnoarqueologica, con el estudio cerdmico kichwa
amazonico, cuyo principio empirico, hizo participe los enunciados propuestos para la

estructuracion iconografica de las composiciones pictdricas de las urnas funerarias.

Para este efecto, se tomo en cuenta todos los tipos morfoldgicos de urnas, los mismos que
consisten en: urnas antropomorfas (grupo 1); urnas no figurativas (grupo 2); urnas
zoomorfas (grupo 3); y urnas hibridas (grupo 4). Dado que, no se encontré una
correlacion significativa entre estos grupos y la estructuracion de la decoracion pictorica,
este aspecto fue analizado de forma general en todos los grupos. De esta manera, se
encontrd que la decoracion pictorica, se presenta en dos partes de las urnas, es decir, el
cuerpo de la vasija (pintura corporal), y, en el caso de las urnas antropomorfas ¢ hibridas,

también en el rostro (pintura facial).

En el caso de la pintura corporal, la primera caracteristica en resaltar al momento de
identificar los elementos basicos que la componen, es la alta variedad en el contenido
grafico. Estas unidades, una vez dispuestas en sus combinaciones con otros elementos

para formar la composicion general, se constituyen como configuraciones Unicas;
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resaltando asi, la capacidad de agencia y libertad artistica de la persona que decord la

urna.

Dada que, dicha singularidad también se manifiesta en la cerdmica kichwa, las
conversaciones con las mujeres ceramistas, permitieron entrever otras formas de
estructuracion, como la técnica y procedimiento del pintado. De este modo, se reconocio
que, espacialmente, todas las composiciones se restringen a determinados campos
decorativos, los cuales estain demarcados por bandas superiores e inferiores; y en el caso
de las urnas antropomorfas, tipo 1, se limitan con contornos que simulan la silueta

corporal. Estos campos varian desde uno hasta tres campos decorativos.

Asi mismo, los elementos basicos constitutivos fueron identificados en los tipos lineas
utilizados para construir los motivos. Estas unidades son: lineas primarias, secundarias y
formas aisladas; las mismas que, pueden presentarse con trazos continuos o discontinuos
y variar en su espesor, dando origen a la combinacion de trazos finos y gruesos. Las lineas
primarias generan figuras amplias, que no pueden ser fragmentadas, al constituirse en un
solo trazo, y, por ende, son las primeras en pintarse; seguidas de las lineas secundarias
que se adosan a éstas, para, finalmente, pintarse las formas aisladas, en los espacios vacios
y no guardan relacion de contigiiidad, con las otras. Dado que, las formas aisladas son
susceptibles de reduccion a unidades minimas de expresion, éstas a su vez fueron
clasificadas en: formas simples (lineales, geométricas, irregulares, manuscritas,
indefinidas); compuestas y zoomorfas. De esta manera, se produce una saturacion de
disefios en el campo decorativo, a manera de horror vacui, como ya ha sido identificado
por (Arroyo-Kalin & Rivas, 2016). La combinacion de estos trazos dio origen a ocho
categorias de composiciones pictoricas, asi como cuatro categorias atipicas, que no

guardan relacion con los elementos mencionados.

De esta manera, como Unica relacion significativa entre los grupos morfologicos de urnas
y estos dos factores (campos decorativos y unidades basicas), es que, en las urnas
antropomorfas del tipo 1, se presenta una mayor diversidad de campos decorativos (hasta
tres) y composiciones de unidades basicas. Esto se debe a la funcionalidad misma de la
silueta, que, al ser bastante heterogénea, es propicia para una mayor division de espacios

y composiciones, a diferencia de los otros grupos, cuya superficie es homogénea.

Respecto a la pintura facial, se encontré que ésta también se delimita en campos

decorativos, restringidos por contornos y tiaras, que demarcan el rostro. Al interior de
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estos contornos, la pintura se manifiesta en tres sectores, que conciernen al lateral
izquierdo, derecho y zona inferior (4rea de la boca) del rostro. En cuanto a los elementos
constitutivos, estos difieren estructuralmente de los encontrados en la pintura corporal,
identificandose en el rostro motivos fusionados, con varias figuras irregulares, dado como
resultado motivos altamente abstractos y nicos en todos los casos. No obstante, estos
disefios se han clasificado en diez categorias, en base a su ubicacion, pigmento utilizado
(negro y rojo) y en los casos que fueron definibles, por tipo de trazo. A diferencia de la
pintura corporal, no se encontrd una correlacion entre estas categorias y otras variables;
no obstante, la categoria mas representada es la B, cuya decoracion implica dos zonas del

rostro (lateral izquierdo y derecho), ambas con pigmento rojo.

Asi también, los elementos expuestos en este trabajo se manifiestan en distintos niveles
de ejecucion artistica, los mismos que, parecen responder a diversos procesos de
cognicion. Esta inferencia, también tiene como base lo identificado en los disefios
pictoricos kichwa, cuyas representaciones, generalmente de seres no humanos de su
ecologia simbodlica, se plasman desde figuras sumamente estilizadas y naturalistas,
pasando por procesos de reduccion de su forma (metonimias) hasta llegar a un solo
elemento caracteristico (sinécdoque). De esta manera, se vuelve perceptible el codigo
iconico, con sus signos y semas, que, para el caso de la Fase Napo, se ha identificado a la
serpiente como tema recurrente en su esfera ontologica; aunque, esta figura también es
afin en otros ceramios de la TPA. No obstante, dada su alta variabilidad iconica, debe
interpretarse a este signo como polisémico, cuya significacion puede estar relacionada a
la experiencia individual de quien la produjo. Por ejemplo, en las alfareras kichwas, dicho
significado y tipo de representacion esta ligado a la forma de interaccion con este ser, que
puede ser aprehendido por medio de los suefios, rituales, bebidas psicotropicas o el

encuentro en la vida diaria.

Cabe resaltar, que, a parte de la serpiente, se han identificado otros elementos zoomorfos
en menor medida como aves, reptiles y monos; asi como también, personajes hibridos,
los cuales han sido interpretados, para otros contextos de la TPA como seres en proceso
de transformacion de cuerpos. Estos elementos iconicos han puesto de manifiesto, no solo
una narrativa afin entre grupos culturales de esta tradicion; sino que también,
posiblemente estuvo operando una cosmovision perspectivista (en términos de Viveiros
de Castro), en el sistema iconografico de las urnas Napo. En esta forma de pensar el

mundo, la representacion de seres zoomorfos (depredadores y presas) e hibridos, dan
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cuenta de una relacion con seres no humanos; para cuya aprehension y comunicacion, es
necesaria una transmutacion de formas corpéreas, que permitan adoptar otro enfoque para

ver y concebir al otro.

De esta manera, se espera que, con el desarrollo de este trabajo se haya podido evidenciar
el aporte significativo que confiere una aproximacion iconografica en conjunto con otras
disciplinas como la etnoarqueoldgica, al andlisis de materiales descontextualizados
arqueologicamente; pero que, por sus cualidades iconicas, permiten, contribuir con

alternativas interpretativas sobre sus sistemas de estructuracion sociales e ideologicos.
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Anexo 1
Urnas antropomorfas (Grupo 1)

TIPO DE TAMARNO
URNA GRANO
ANTROPOMO|( PARTEDE LA McCollough COLOR FILIACION
CODIGO RFA URNA SEXO DESCRIPCION MORFOLOGICA ANCHOCM | ALTOCM 1984 ENGOBE [DECORACION| CULTURAL OBSERVACIONES
Fragmento que por su decoracion plastica al presentar una seccioén de una extremidad inferior
antropomorfa, se la incorpora como posible fragmento de urna antropomorfa. Este fragmento presenta Pintura,
Fragmento de posible escisiones en color rojo y modelados que parecen simular algan tipo de accesorio como rodilleras y modelado y
CICAME-001 1 urna antropomorfa Indeterminado tobilleras. Igualmente, por la posicion de este fragmento de pierna, parece indicar una posicion sedente. sin dato sin dato sin dato sin dato escision Napo
Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma globular y presenta un pico de botella en la parte
superior. En cuanto al rostro, presenta ojos romboidales escisos y pintura facial que bordea los ojos y la
boca, con motivos de cruces o escaleras. La nariz es amplia y la boca es de forma romboidal,
aparentemente con una lengua modelada. En cuanto a las orejas, éstas son suavemente redondeadas. La
parte posterior de la cabeza esta pintada de color café, que corresponde al cabello. El cuello de la figura
se distingue de la cabeza y del cuerpo por una escisién. En cuanto al cuerpo, éste tiene forma cilindrica.
En las extremidades superiores se visualizan dos espacios excisos de color rojo, que pueden
corresponder a improntas de brazaletes y pulseras. Los brazos se encuentran a la altura del pecho
flexionados, despegados del cuerpo, y las manos estan entrelazadas. Respecto a las extremidades Pintura,
inferiores, parecerian icompletas, pero manteienen una posicion sedente. El sexo de la figura es modelado y
CICAME-002 1 completa Masculino i sin dato sin dato sin dato sin dato escision Napo
Figura antropomorfa completa. La cabeza es de forma redonda. En cuanto al rostro, éste presenta ojos
modelados en forma de rombo, la nariz prominente, la boca es igualmente en forma de rombo. Presenta
pintura facial, la cual esté al rededor de los ojos hasta las mejillas. En cuanto a las orejas, éstas tienen
forma de escalera. Esta urna no presenta extremidades superiores ni inferiores y tampoco se visualiza Pintura,
una representacion sexual; aunque en la parte frontal, se representa un busto prominente, modelado,
probablemente indicando que su sexo es femenino, En cuanto a la abertura de la urna, se encuentra en escision e
C-MCI-001 2 completa Posible femenino la base de ésta. sin dato sin dato sin dato sin dato incision Napo
Figura antropomorfa semi completa. Presenta unicamente el cuerpo, de forma cilindrica, con pintura
corporal compuesta de lineas y figuras geométricas . Las extremidades superiores estan pintadas con los
disefios ya mensionados. Los brazos estan totalmente pegados al cuerpo y colocados sobre la espalda
.Ambos brazos presentan un modelado, seguida de una zona excisa pintada de color rojo a la altura de
la mufieca, pareciendo simular algin tipo de ornamentacion, a manera de pulseras. En cuanto a las Pintura,
extremindades inferiores, éstas se encuentran fracturadas. Tampoco se puede distinguir el sexo de la modelado y
E&M-CMEA-001 1 figura antropomorfa. En cuanto a la abertura de la urna, se encuentra en la base de ésta. sin dato sin dato sin dato sin dato escision Napo
Figura antropomorfa semi completa. Presenta unicamente el cuerpo, de forma globular con pintura
corporal compuesta de lineas y figuras geométricas .Los brazos estan totalmente pegados al cuerpo y
flexionados a la altura del pecho y presentan un modelado, seguida de una zona excisa pintada de color
rojo a la altura de la mufieca, pareciendo simular algin tipo de ornamentacién, a manera de pulseras. En
cuanto a las extremindades inferiores, éstas se encuentran flexionadas y en una posicién sedente. En Pintura,
cuanto al sexo de la figura antropomorfa, no es factible distinguirlo. En cuanto a la abertura de la urna, modelado y
E&M-MEE-001 1 se encuentra en la base de ésta. sin dato sin dato sin dato sin dato escision Napo
Figura antropomorfa completa. Su cabeza y cuerpo son de forma cilindrica. En cuanto al rostro, presenta,
ojos ojos redondeados, nariz prominente y la forma de la boca es rectangular. las orejas son
No presenta i peri ni inferiores, éstas se encuentran fracturadas. El sexo Pintura,
es femenino, representado con triangulo pintado y una linea incisa vertical en el centro. La abertura de 10 YR 8/3 modelado,
la urna se encuentra en la parte superior de la cabeza. No presenta brazos, se presenta fractura en estas very pale escision e
JC-AE-8500 1 completa Femenino ecciones. Ap esta figura muestra una posicién sedente. 24 37 sin dato brown. incision Napo




JC-AE-8503

completa

Masculino

Figura antropomorfa completa y su cabeza es de forma circular. En cuanto al rostro, presenta ojos en
forma de rombo, la nariz prominente y la forma de la boca no es distinguible debido a su desgaste por la
erosion de la ceramica. Las orejas son rectangulares. En cuanto al cuerpo, éste tiene forma cilindrica. El
cuerpo presenta Ginicamente extremidades inferiores, dado que los brazos estan fracturados. Las piernas

presentan dos zonas excisas y que pueden P alas impl de rodilleras y
canilleras, estando éstas, con zonas El sexo es La base de la figura es
hueca. Esta figura muestra una posicion sedente. Las piernas estan flexionadas, paralelas, en direccion
al piso.

29

sin dato

10 YR 82
very pale
brown.

Pintura,
modelado y
escision

Napo

JC-AE-8662

incompleta

Femenino

Figura antropomorfa femenina incompleta al faltarle la cabeza que se ha desprendindo del cuerpo,
evidenciado en las huellas de fractura a la altura del cuello de la misma. La figura presenta una forma
globular del cuerpo con sus extremidades superiores e inferiores casi completas. En la parte forntal se
presenta el sexo de la urna con la forma de un triangulo invertido con una linea vertical en el centro de

éste. Las extremidades superiores constan de los brazos izquierdo y derecho, los cuales se presentan
modelados. De la misma forma sucede con las extremidades inferiores, las piernas izquierda y derecha
presentan modelados. Las piernas presentan esciones a manera de decoracién con algin tipo de
accesorio. La contextura de las extremidades superiores e inferiores resultan delgadas en comparacion al
volimen del cuerpo. También, la figura presenta un hueco en la parte inferior del cuerpo. La posicion
corporal de la figura, se encuentra en pocision sedente, con los brazos flexionados y paralelos a la
altura del pecho. En cuanto a las piernas, éstas también se i en direccion al piso.
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30,5

Arena fina 1/8-
1/4mm

11YR8/2
very pale
brown.

Pintura,
modelado y
escision

Napo

MACCO-16-170

completa

Masculino

Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma circular y el rostro, presenta ojos en forma de rombo, la
nariz es chata y la forma de la boca no es distinguible debido a su desgaste por la erosién de la ceramica. Las
orejas son rectangulares, estando la izquierda un poco fracturada. En cuanto al cuerpo, éste tiene forma globular.
El cuerpo presenta extremidades superiores e inferiores. Las extremidades superiores contienen dos espacios
excisos, que muestran las improntas de posibles brazaletes y pulseras. Respecto a las extremidades inferiores
presentan dos zonas excisas, que corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras, estando éstas alternadas
con zonas modeladas. El sexo de la figura tampoco es definilble, ya que esté fracturado. La base de la figura es
hueca, con una tapa redonda que cubre dicho hueco. Esta figura muestra una posicion sedente. Los brazos se
encuentran a la altura del pecho flexionados, pegados al cuerpo, quedando sélo las manos despagadas de éste y la
una frente a la otra. Las piernas estan it i paralelas, en direccion al piso.
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Avrena fina 1/8-
1/4mm

Modelado y
escision

no presenta

Napo

MACCO-16-180

Masculino

Figura antropomorfa completa. La cabeza tiene forma cilindrica, mientras que el rostro presenta ojos en forma de
rombo, la nariz redondeada y la boca esta disefiada con una linea incisa horizontal. EI rostro tiene restos de
pintura facial, que se localizan alrededor de los ojos, y en cuanto a las orejas, éstas tienen forma de escalera. La
parte posterior de la cabeza tiene restos de disefios geométricos pintados. El cuello de la pieza tiene una banda
roja pintada que se distingue de la cabeza y el cuerpo con una escision. En cuento al cuerpo, éste tiene forma
cilindrica, con pintura corporal compuesta de lineas y figuras geométricas. Las extremidades superiores
corresponden a los brazos derecho e izquierdo, estando el derecho fracturado, imposibilitando la distincion de su
forma. En el brazo izquierdo, en cambio, se puede divisar una zona escisa que corresponde a la impronta de una
pulsera. En cuanto a las i inferiores, se bastante loquei ibilita divisar su
forma. En el centro del pecho de la figura, se presenta un aplique incompleto que parece una mano. Respecto al
sexo de la figura antropomorfa, es masculina. La base de la figura es hueca. La figura se encuentra en posicion
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Arena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 8/2
very pale
brown.

Pintura,
modelado y
escision

completa

sedente y el brazo izquierdo sobre la pierna izquierda.

Napo

MACCO-16-181

completa

Femenino

Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma semiglobular y el rostro, presenta ojos en forma de rombo,
la nariz es amplia y la forma de la boca es romboidal, presentando una lengua modelada. Las orejas tienen forma
de escalera. En cuanto al cuerpo, éste tiene forma globular. El cuerpo presenta extremidades superiores e
inferiores. Las extremidades superiores tienen espacios excisos, que muestran las improntas de posibles pulseras.
Respecto a las extremidades inferiores presentan dos zonas excisas, que corresponden a las improntas de
rodilleras y canilleras, estando éstas alternadas con zonas modeladas. El sexo de la figura es femenino. La base de
la figura es hueca. Esta figura muestra una posicion sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho
flexionados, quedando las manos una frente a la otra. Las piernas estan igualmente flexionadas, paralelas, en
direccion al piso.
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42

Avrena fina 1/8-
1/4mm

11YR8/3
very pale
brown.

Pintura,
modelado,
escision e

Napo

MACCO-16-182

completa

Femenino

Figura antropomorfa completa. Su cabeza tiene forma circular. En cuanto al rostro, éste se compone de ojos,
representados con una linea incisa horizontal, la nariz que es fina, y la boca que también presenta una linea incisa
horizontal. En cuanto a las orejas, éstas son rectangulares. La parte posterior de la cabeza tiene restos de pintura
café, a manera de cabello. Respecto al cuerpo, éste tiene forma cilindrica y su abertura se encuentra en elcuello,
funcionando la cabeza a manera de tapa. En el pecho de la figura se puede distinguir un busto femenino
modelado. Presenta extremidades superiores, las cuales estan fracturadas por lo que no se las puede describir. Las
extremidades inferiores presentan dos excisiones en cada pierna, que corresponden a las improntas de rodilleras y
canilleras y esta alternadas con zonas modeladas. No se distinguen genitales, pero por el busto de la pieza, se
puede decir que es femenino. Esta figura muestra una posicion sedente y las piernas estan cruzadas y flexionadas,

amanera de posicion de "loto".
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46

Avrena fina 1/8-
1/4mm

no presenta

Modelado,
escision e
incision

Napo




MACCO-16-183

completa

Masculino

Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma ovoidal, siendo hueca en la parte superior, con una tapa
que la cubre. En cuanto al rostro, presenta ojos en forma de rombo pintados y pintura facial que bordea los ojos y
va hasta las mejillas. La nariz es chata y los labios pintados tienen forma romboidal. En cuanto a las orejas, éstas

son rectangulares. La parte posterior de la cabeza tiene restos de pintura café, a manera de cabello. Respecto al
cuerpo, éste tiene forma cilindrica, con pintura corporal, cuyos disefios se basan en lineas y figuras geométricas.

El cuerpo también presenta extremidades superiores e inferiores. Las Il superiores estan
por lo que no puede divisarse su forma. Respecto a las extremidades inferiores, presentan dos excisiones de color
rojo en cada pierna, que corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras, y las cuales estan alternadas con

zonas modeladas. Se puede notar que las extremidades del cuerpo son delgadas en comparacion con la proporcion
del cuerpo. En el cuerpo, también se visualiza un circulo de coloo rojo, a la altura del abdomen, probabelemente,
representando al ombligo. El sexo de la urna es masculino. Esta figura muestra la boca abierta, indicando los
dientes. En cuanto al cuerpo, éste tiene posicion sedente, las piernas estan flexionadas y paralelas, en direccion al
piso.
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Avrena fina 1/8-
1/4mm

75YR7/3

Pintura,
modelado y
escision

Napo

MACCO-16-184

incompleta

Femenino

Figura antropomorfa incompleta al faltarle la cabeza que se ha desprendindo del cuerpo, evidenciado en las
huellas de fractura a la altura del cuello de la misma. La figura presenta una forma cilindrica del cuerpo con sus
extremidades superiores e inferiores completas. En la la parte frontal del cuerpo se evidencia una pintura de color
rojo obscuro, que cubre casi la totalidad del cuerpo, a excepcion de los atributos corporales femeninos, como son
el busto y los genitales que se encuentran modelados y pintados de color amarillento; en cuanto al genital, se lo
puede distiguir como femenino debido a su representacion en triangulo invertido con una linea vertical en el
centro de éste, aludiendo la forma fisica. La parte posterior del cuerpo se encuentra pintada en un tono
amarrillento y sobre éste, diversas lineas formando disefios abstractos. También se puede visualizar un puequefio
hundimiento a la altura del abdomen indicando el ombligo. Las extremidades superiores presentan modelados de
color amarillento y exisiones de color rojo obscuro. De la misma forma sucede con las extremidades inferiores,
presentan modelados en tono amarillento y exisiones en color rojo obscuro, pareciendo representar algtin tipo de
accesorio corporal. La contextura de las extremidades superiores e inferiores resultan delgadas en comparacion al
volimen del cuerpo. También, la figura presenta un hueco en la parte inferior del cuerpo, el cual esta cubierto por
una tapa. La posicion corporal de la figura, se encuentra en pocision sedente, con los brazos flexionadosy
paralelos a la altura del pecho, estando éstos pegados al cuerpo, y quedando las manos despegadas, una (la
derecha), ligeramente més adelante que la otra. En cuanto a las piernas, éstas también se encuentran flexionadas
en direccion al piso.
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Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma cilidrica. En cuanto al rostro, presenta ojos en forma de
rombo y pintura facial que bordea los ojos y a hasta las mejillas. La nariz, vista de perfil, resulta un poco
respingada. Los labios estan modelados y presentan una forma rectangular, también hay pintura que bordea la
boca y va en direccion de la barbilla. En cuanto a las orejas, éstas son rectangulares y presentan una perforacion
en la parte inferior de cada oreja. EI cuerpo tiene forma igualmente cilindrica, com pintura corporal, disefiada con
lineas y figuras étricas. En cuanto a las i superiores, estas presentan dos zonas modeladas y
escisas, a manera de representacion de alglin accesorio corporal. En el caso de las extremidades inferiores,
también se presenta esta decoracion escisa y modelada, simulando igualmente algtn tipo de adorno. En cuanto al
sexo de la urna es femenina. La abertura de esta figura se encuentra en la base de la misma.
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Cabeza antropomorfa, con forma redonda. El rostro de esta figura presenta ojos modelados en forma de rombo,
con las pupilas modeladas en el centro de cada ojo. La nariz es recta con orificios nasales prominentes. La boca
también tiene forma de rombo, presenta dientes y lengua; en tanto que la barbilla es puntiaguda y las orejas tienen
los I6bulos agrandados y perforados, y en dichos orificios se encuentran aretes tubulares. La parte post dela
cabeza tiene pintura café obscura que corresponde al cabello. El cuello de la figura es bastante ancho al final del
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Urna cilindrica con rostro antropomorfo. El rostro presenta ojos redondos modelados con una linea incisa en el
centro. La nariz es modelada y tiene una forma alargada, la boca esta representada con una linea horizontal incisa
de tono rojizo. Las orejas son exisas, la una de forma rectangular y la otra es redondeada. Ambas orejas estan
unidas por una linea horizontal excisa de color rojizo, que delinea el rostro superior, a manera de tiara. En el
interior de dicha vasija se encuentran huesos humanos, siendo notorio un craneo. La abertura de la urna, es

i en la boca de la pieza.
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Cabeza antropomorfa, cuya forma es redonda. Su rostro tiene ojos modelados en forma de rombo, una nariz
recta, su boca esta modelada y tiene lengua. La barbilla es semipuntiaguda y las orejas tienen forma rectangular.
Las orejas, de forma rectangular, en su parte frontal, tienen lineas incisas que siguen la forma de éstas a manera

de delineado de la forma. Ambas orejas también tienen perforaciones en la parte inferior y un arete circular en
cada perforacion. La parte posterior de la cabeza esta pintada de color café que corresponde al cabello. En este
caso, la abertura de la uma, iaen el cuello, i la cabeza a manera de tapa.
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Urna con rostro antropomorfo, cuyo cuerpo es cilindrica. El rostro presenta ojos redondos modelados, la nariz
vista de perfil es un poco respingada, la boca es una linea incisa horizontal y el rostro presenta también cachetes
prominentes y una barbilla redondeda. Las orejas son modeladas en forma de escalera. La oreja izquierda presenta
una pequefia incision horizontal en el I6bulo. En la parte posteior de la vasija, se encuentran disefios de lineas

pintadas pero bastante borrosas. La abertura de la urna, es evi en la boca de la pieza.

15

Arena fina 1/8-

10 YR 8/2
very pale

1/4mm

brown.

Pintura,
modelado
escision e

incision

Napo




MACCO-16-190

incompleta

Femenino

Figura antropomorfa incompleta, al faltar la cabeza de la pieza que se ha fracturado. En cuanto al cuerpo, éste es
de forma cilindrica y se compone de extremidades superiores e inferiores. Las extremidades superiores constan de
los brazos izquierdo y derecho, los cuales estan bastante fracturados, lo que imposibilita observar su forma total;

sin embrago, el brazo izquierdo presentan una zona excisa roja que corresponde a un brazalete. También se

visualiza el fragmento modelado de la mano izquierda pegada al cuerpo, a la altura del pecho. En cuanto a las
extremidades inferiores, éstas constan de las piernas derecha e izquierda, las cuales estdn modeladas y presentan
dos accesorios igualmente modelados, que corresponden a las rodilleras y canilleras. En cuanto a la proporcion de
las extremidades, éstas resultan delgadas en comparacion al cuerpo. EI cuerpo también muestra un hundimiento a
la altura del abdomen, que corresponde al ombligo. Respecto al sexo de la figura, es femenina, debido al genital
en forma de triangulo invertido claramente modelado y una linea incisa vertical en el centro, a més del busto
propiamente femenino. La base de la figura es hueca. La figura esta en posicion sedente. Las piernas estin
paralelas, en direccion al piso.
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Figura antropomorfa completa. La cabeza tiene forma cilindrica, mientras que el rostro se compone de ojos
rasgados hacia arriba, una nariz modelada recta y la boca resulta ser una linea incisa. El rostro también presenta
pintura facial, en el sector de la frente. Las orejas tienen forma redondeada, con un hundimiento circular en cada
una, en la parte inferior. La parte posterior de la cabeza no presenta ninguna decoracion, sélo restos de pintura.
En cuanto al cuerpo, éste es de forma ovoidal y se compone de extremidades superiores e inferiores. Las

las extremidades inferiores, éstas empiezan delineadas con incisiones y a la altura de las rodillas hasta los pies, se
encuentran modeladas. En la parte inferior de las piernas, se presenta un accesorio en cada una de ellas, a manera
de canilleras. En cuanto a la proporcién de las extremidades, éstas resultan delgadas en comparacion al cuerpo.
Respecto al sexo de la figura, no se puede evidenciar con claridad, debido a que esté fracturado el genital, pero

parece ser masculino. La figura esta en posicion sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho

pegados al cuerpo, al igual que las piernas que estan paralelas en direccion al piso

extremidades superiores estan formados con lineas incisas que marcan la forma natural de los brazos. En cuanto a
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Figura antropomorfa incompleta, al carecer de cabeza. En cuanto al cuerpo, éste es de forma rectangular, tiene
una abertura a la altura del cuello y se compone de extremidades superiores e inferiores. Las extremidades
superiores constan de los brazos izquierdo y derecho, los cuales presentan dos zonas excisas con restos pintura
roja en cada brazo que corresponden a pulseras y brazaletes. La forma de los brazos estan delineadas por una
linea roja tinicamente en el contorno de los hombros, ya que luego se torna borrosa. En cuanto a las extremidades
inferiores, éstas constan de las piernas derecha e izquierda, las cuales estin modeladas y fracturadas. En cuanto a
la proporcion de las extremidades, éstas resultan delgadas en comparacion al cuerpo. La parte posterior del cuerpo
de la figura presenta una zona modelada, que corresponde al cabello, siendo éste largo y recogido en una cola.
Respecto al sexo de la figura, es masculina, debido al miembro viril claramente modelado. Los brazos se
encuentran a la altura del pecho, flexionados, separados del cuerpo, quedando sélo las manos pagadas de éste y

las cuales tienen cuatro dedos. Las piernas estan igualmente flexionadas. En este caso, la abertura de la urna,
encuentra el cuello, i la cabeza p amanera de tapa.
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Figura antropomorfa completa, con una pequefia fractura en la cabeza, la cual es de forma redonda. En cuanto al
rostro, éste presenta ojos modelados en forma de rombo, la nariz en punta redondeada, la boca es igualmente en
forma de rombo y se encuentra abierta. Asi mismo, presenta pintura facial, la cual esta al rededor de los ojos hasta
las mejillas. En cuanto a las orejas, éstas tienen forma rectangular. La parte posterior de la cabeza tiene pintura
café oscura que corresponde al cabello. En cuento al cuerpo, éste es tubular, con pintura corporal compuesta de
lineas y figuras geométricas . Las extremidades superiores estan pintados con los disefios ya mensionados. Ambos
brazos presentan un modelado, seguida de una zona excisa pintada de color rojo a la altura de la muieca. En
cuanto a las i inferiores que a las piernas, al igual que los brazos, se encuetnran
pintados y con un modelado, seguido de una zona excisa a la altura del tobillo. También, las extremidades
superiores como inferiores son delgadas en relacion a la proporcion del cuerpo. En cuanto al sexo de la figura
antropomorfa, no se puede distinguir debido a que el modelado en triangulo, no es lo suficientemente claro o esta
incompleto para determinar que es femenino. En la base del cuerpo se presenta un hueco. Esta figura tambien
presenta accesorios, como un collar de cuentas. La figura se encuentra en pocision sedente. Los brazos estan

totalmente pegados al cuerpo y flexionados a la altura del pecho. Las piernas también se encuentran flexionadas
pegadas al cuerpo y en direccion al piso.
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Figura antropomorfa que parte de la cabeza que esta fracturada, sin embargo, se puede notar que ésta sigue una
forma cilindrica. En cuanto a la parte del rostro que no esta fracturada, se puede determinar una nariz modelada
chata y la boca también modelada, con una apariencia romboide. Las orejas presentan una forma en escalera, con
una perforacion en cada una en la parte inferior. En cuanto al cuerpo, éste presenta una forma cilindrica, con sus
extremidades superiores e inferiores completas. Las extremidades superiores constan de los brazos izquierdo y
derecho, los cuales estan modelados y presentan una zona excisa, una en cada brazo, a la altura de las mufiecas,
que corresponden alas improntas de las pulseras. Las extremidades inferiores constan de las piernas izquierda y
derecha, las cuales también estdn modeladas y presentan cuatro zonas excisas, dos en cada pierna, que
corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras. La contextura de las extremidades superiores e inferiores
resultan delgadas en comparacion a la contextura del cuerpo. También, la figura presenta un hueco en la parte
inferior o base del cuerpo. Respecto al sexo de la figura, ésta es masculina, debido al genital falico claramente
modelado. La posicion corporal de la figura, es sedente, con los brazos flexionados y paralelos a la altura del
pecho, estando éstos despegados del cuerpo, y estando el brazo derecho més arriba que el izquierdo. En cuanto a
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Figura antropomorfa completa. La cabeza tiene forma circular. El rostro se compone de ojos en forma de rombo,
una nariz modelada chata, y la boca pintada y modelada en forma de media luna. También tiene pintura facial, la
cual bordea los ojos y se manifiesta en casi todo el rostro, mientras que las orejas son en forma de escalera. La
parte posterior de la cabeza, tiene pintura café que corresponde al cabello, el cual es largo, al presentarse recogido
en una cola. El cuello de la figura esta demarcado por una banda roja pintada. En cuanto al cuerpo, éste es de
forma cilindrica, con pintura corporal basada en lineas y puntos, y se compone de extremidades superiores e
inferiores. Las extremidades superiores constan de los brazos izquierdo y derecho, los cuales estan pintados con
disefios lineales y de puntos. La forma de los brazos estan delineados por una linea roja y negra que dibuja el
contorno de éstos. Las manos parecen tener cuatro dedos. En cuanto a las extremidades inferiores, éstas constan
de las piernas derecha e izquierda, las cuales estan delineadas su contorno con pintura rojay negra, y tienen
disefios pintados con lineas y puntos. En cuanto a la proporcion de las extremidades, éstas resultan delgadas en
comparacion al cuerpo. Respecto al sexo de la figura, es masculina, debido al miembro viril claramente modelado.
La base de la figura es hueca. La figura esta en posicion sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho
flexionados, pegados al cuerpo, quedando sélo las manos despagadas de éste. Las piernas estan igualmente
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Figura antropomorfa completa. La cabeza tiene forma semi circular. El rostro se compone de ojos en forma de
rombo, una nariz modelada amplia o prominente y la boca pintada en forma de media luna. También tiene pintura
facial, la cual bordea los ojos y se manifiesta en casi todo el rostro. Las orejas son de forma rectangular, aunque se

encuentran un poco fracturadas. La parte posterior de la cabeza, tiene pintura café que corresponde al cabello. El
cuello de la figura se distingue de la cabeza y el cuerpo, mediante una zona escisa, pintada de color rojo. En
cuanto al cuerpo, éste es de forma cilindrica. Las extremidades superiores constan de los brazos izquierdo y
derecho, los cuales estan pintados con disefios lineales y de puntos, y presentan una zona excisa roja en cada
brazo, que corresponden a las improntas de las pulseras. También, la forma de los brazos estan delineados por
una linea roja que dibuja el contorno de éstos. En cuanto a las extremidades inferiores, éstas constan de las
piernas derecha e izquierda, las cuales estan modeladas y presentan dos zonas excisas rojas en cada pierna, que
corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras. En cuanto a la proporcién de las extremidades, éstas
resultan delgadas en comparacion al cuerpo. Respecto al sexo de la figura, es masculina, debido al miembro viril
claramente modelado. La base de la figura es hueca, con una tapa redonda que la cubre. La figura estd en
posicion sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho flexionados, pegados al cuerpo, quedando sélo
las manos de éste. Las piernas estan i i paralelas, en direccion al piso.
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figura antropomorfa completa. La cabeza es de forma redonda y el rostro presenta ojos en forma de rombo
modelados y excisos, la nariz es fina modelada, la boca tiene forma igualmente de rombo y presenta dientes y
lengua. Las orejas tienen forma rectangular con grandes orificios, uno en cada oreja, en su parte inferior. La
cabeza presenta un modelado que distingue el rostro de la parte posterior de la cabeza. Dicha parte posterior
muestra restos de pintura café que corresponde al cabello. El cuello de la figura se ensancha a medida de la unién
con el cuerpo. Tanto la cabeza como el cuello, corresponden a la tapa de la figura, al ser esta pieza desplegable del
cuerpo. Respecto al cuerpo, éste es de forma rectangular, con pocos restos de pintura y con sus extremidades
superiores que corresponden a los brazos derecho e izquierdo completos. Estos presentan en cada brazo las
improntas de un brazalete y pulsera que corresponden a las zonas excisas. En cuanto a las extremidades
inferiores, que corresponden a las piernas derecha e izquierda, se encuentran incompletas, Gnicamente hasta las
rodillas. EI cuerpo también muestra el ombligo, con un pequefio hundimiento y en cuanto al sexo de la figura,
ésta es femenina, debido a la incision vertical que se muestra en la zona genital, al igual que el busto femenino.
Respecto a la proporcion del cuerpo, la cabeza resulta mas prominente. La figura se encuentra sentada, con los
brazos flexionados y los pufios cerrados y pegados al cuerpo a la altura del abdomen.
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Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma cilindrica y es hueca en la parte superior, cubriéndola una
tapa que forma parte de la misma cabeza. En cuanto al rostro, presenta ojos redondos y pintura facial que bordea
los ojos. La nariz es amplia y la boca tiene forma rectangular, en la cual también hay pintura facial alrededor de
ésta. En cuanto a las orejas, éstas son rectangulares y presentan una perforacion pequefia en la parte inferior de
cada oreja. La parte posterior de la cabeza esta pintada de color café, que corresponde al cabello. El cuello del a
figura esté distinguido del cuerpo por una linea negra pintada que demarca su contorno. En cuanto al cuerpo, éste
tiene forma cilindrica. En la parte delantera del cuerpo, presenta pintura rojiza obscura, mientras que en la parte
posterior y extremidades, tiene disefios lineales pintados. También presenta extremidades superiores e inferiores,
las cuales estan delineadas el contorno con dos lineas negras y se visualizan dos espacios excisos de color rojo,
que corresponden a las improntas de los brazaletes y pulseras. Respecto a las extremidades inferiores, presentan
dos excisiones de color rojo en cada pierna, que corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras, las cuales
estan alternadas con zonas modeladas. El sexo de la figura no es divisible, dado que el genital se ha fracturado del
resto de la pieza ceramica. En la base de la pieza, hay un pedestal, sobre el que se asienta la figura. Esta figura

muestra una posicion sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho flexionados, despegados del cuerpo, 10 YR 8/2 Pintura,
y las manos sostienen un objeto tubular alargado Las piernas estan igualmente flexionadas, paralelas, en direccion Arena fina 1/8- |  very pale modelado y
MACCO-16-199 completa Indeterminado al piso. 21 38 1/4mm brown. escision Napo
Figura antropomorfa completa. La cabeza tiene forma ovoidal. El rostro se compone de ojos en forma de rombo,
una nariz modelada amplia o prominente y la boca modelada en forma rectangular, la cual tiene un disefio pintado
que van en direccion al menton. También tiene pintura facial, la cual bordea los ojos y se manifiesta en casi todo
el rostro. Las orejas tienen forma de escalera, con una perforacion en cada una, en la parte inferior. La parte
posterior de la cabeza, tiene pintura café que corresponde al cabello y el cual se interrumpe en el cuello, que tiene
una banda de color rojo y contintia por la espalda hasta el final del cuerpo. En cuanto al cuerpo, éste es de forma
cilindrica, con pintura corporal basada en lineas y puntos, y se compone de extremidades superiores e inferiores.
Las extremidades superiores constan de los brazos izquierdo y derecho, los cuales estan pintados con disefios
lineales y de puntos, y presentan una zona excisa roja en cada brazo a la altura de la mufieca, que corresponde a
las pulseras. La forma de los brazos estan delineados por una linea roja y negra que dibuja el contorno de éstos.
En cuanto a las i inferiores, estan y lo que i ibilit inar su forma
total, pero tienen caracteristicas zoomorfas, al visualizarse que estan enrolladas y la pintura decorativa que
acompafia a estas zonas, parece aimular a pieles de animales, posiblemente de serpiente y felino. En cuanto a la
proporcion de las extremidades, éstas resultan delgadas en comparacion al cuerpo. El sexo de la figura, es
masculina, debido al miembro viril claramente modelado. La base de la figura es hueca. La figura esta en posicion 10 YR 8/2 Pintura,
sedente. Los brazos se encuentran a la altura del pecho flexionados, pegados al cuerpo, quedando s6lo las manos Arena fina 1/8- |  very pale modelado y
MACCO-16-200 completa Masculino de éste y estando i hacia arriba. Las piernas estan i i 32 52 1/4mm brown. escision Napo
gl de figura fa, al la cabeza, la cual tiene signos de fractura e
esta ir La cabeza sigue una forma cilindrica y es hueca en su parte superior.
El rostro se compone de ojos redondeados y una nariz modelada amplia. También, el rostro tiene pintura facial, la 10 YR 8/2 Pintura,
cual bordea los ojos y se manifiesta en casi todo el rostro, mientras que las orejas son en forma de escalera, con Arena fina 1/8- [  very pale modelado y
MACCO-16-201 Fragmento una ion grande en cada una, en la parte inferior. La parte posterior de la cabeza, tiene disefios pintados. 43 25 1/4mm brown. escisién Napo
Figura antropomorfa completa. Su cabeza es de forma circular. En cuanto al rostro, presenta ojos redondeados,
una nariz chata y los labios estan de forma El mentén es y las orejas también
son redondeadas modeladas. En cuanto al cuerpo, éste tiene forma cilindrica, con pintura corporal, cuyos disefios
se basan en lineas y figuras geométricas. El pecho, presenta dos tetillas y un aplique triangular en el centro del
pecho. El cuerpo también presenta extremidades superiores e inferiores. Las extremidades superiores, estin
fracturadas, pero en el brazo izquierdo se observa una zona excisa roja, que corresponde a la impronta de una
pulsera. Respecto a las extremidades inferiores, éstas se componen de la pierna derecha e izquierda, las cuales
presentan dos excisiones de color rojo en cada pierna, que corresponden a las improntas de rodilleras y canilleras,
alternadas con zonas modeladas. El sexo de la figura, aunque un poco fracturado, se puede distinguir el genital
masculino modelado. La base de la figura es hueca. Esta figura muestra una posicion sedente. Por la posicion del 10YR8/2 Pintura,
brazo izquierdo, se puede decir que se encuentra flexionado a la altura del pecho despegado del cuerpo. Las Arena fina 1/8- |  very pale modelado y
MACCO-16-203 completa Masculino piernas estan i { paralelas, en direccién al piso. 30 43 1/4mm brown. escision Napo
Figura fail al la cabeza, la cual tiene signos de fractura. La cabeza
tiene forma cilindrica y es hueca en su parte superior. El rostro se compone de ojos en forma de rombo, una nariz
modelada amplia, y la boca es una linea incisa horizontal. También, el rostro tiene pintura facial, la cual bordea los
ojos y se manifiesta en casi todo el rostro, mientras que las orejas son en forma de escalera, con una perforacin 10 YR 82 Pintura,
en cada una, en la parte inferior. La parte posterior de la cabeza, tiene disefios pintados y el cuello de la figura esta Arena fina 1/8- |  very pale modelado y
MACCO-16-206 Fragmento Indeterminado demarcado por una franja escisa roja. 14 15 1/4mm brown. escision Napo
Urna con rostro antropomorfo, cuya forma es cilindrica. El rostro presenta ojos redondos modelados, los cuales Pintura,
estan de espacios circulares excisos, la nariz es amplia y la boca tiene forma romboidal incisa. EI rostro presenta modelado,
también cachetes redondeados y restos de pintura facial. Las orejas son modeladas en forma de escalera. En la Arena fina 1/8- escision e
MACCO-16-286 completa Indeterminado parte posterior de la vasija, se disefios de lineas pintadas pero bastante borrosas. 14 11 1/4mm no presenta incision Napo




MCA-002

Fragmento

Indeterminado

Cabeza antropomorfa, cuya forma es redonda, abierta en el tope y el borde es evertido. Su rostro tiene
ojos modelados redondos, una nariz recta, su boca es de forma rectangular. Las orejas tienen forma de

escalera. Ambas orejas también tienen perforaciones en la parte inferior. La parte posterior de la cabeza
esté pintada de color café que corresponde al cabello.

17,2

12,1

Arena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 82
very pale
brown.

Pintura,
modelado,
escision e

incision

Napo

Figura antropomorfa completa. Presenta una cabeza redondeada. En cuanto al rostro, éste presenta 0jos
modelados en forma de rombo, la nariz prominente y la boca se muestra como una linea incisa. No
presenta pintura facial. En cuanto a las orejas, éstas tienen forma de escalera. En cuento al cuerpo, éste
es cilindrico, con pintura corporal compuesta de lineas y figuras geométricas inicamente en color
blanco. Eta urna no presenta extremidades superiores ni inferiores, por lo que el rostro, es la tnica
caracteristica antropomorfa. La abertura de la urna se presenta en la base, y en la parte inferior del
cuerpo, presenta perforaciones en toda la Esta urna carece de i6n sexual.

25

Avrena fina 1/8-
1/4mm

no presenta

Pintura,
modelado y
escision e
incision

Napo

Contiene restos dseos

MCA-003

completa

MCA-005

completa

Indeterminado

Urna con rostro antropomorfo, cuya forma es cilindrica. El rostro presenta ojos en rombos, la nariz es
modelada y no presenta boca. El rostro presenta pintura facial. Las orejas son modeladas en forma de
escalera. En la parte posterior de la vasija, se encuentran disefios pintados.

15

Arena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 8/2
very pale
brown.

Pinturay
modelado

Napo

MCA-007

Figura antropomorfa completa. La cabeza es de forma redonda. En cuanto al rostro, éste presenta ojos
modelados en forma de rombo, la nariz prominente, la boca es igualmente en forma de rombo y se
encuentra semi abierta. Asi mismo, presenta pintura facial, la cual esta al rededor de los ojos hasta las
mejillas. En cuanto a las orejas, éstas tienen forma rectangular. La parte posterior de la cabeza tiene
pintura café oscura que corresponde al cabello. En cuento al cuerpo, éste es globular, con pintura
corporal compuesta de lineas y figuras geométricas . Las extremidades superiores estan pintados con los
disefios ya mensionados. Ambos brazos presentan un modelado, seguida de una zona excisa pintada de
color rojo a la altura de la mufieca. En cuanto a las inferiores que il alas
piernas, al igual que los brazos, se encuetnran pintados y con un modelado, seguido de una zona excisa
a la altura del tobillo. No se presentan pies debido a la fractura de éstos. También, tranto las
extremidades superiores como inferiores son delgadas en relacion a la proporcién del cuerpo. En cuanto

al sexo de la figura antropomorfa, no se puede distinguir. En la base del cuerpo se presenta una
abertura. Los brazos estan totalmente pegados al cuerpo y flexionados a la altura del pecho. Las piernas
también se pegadas al cuerpo y en direccion al piso.

completa

15

Avrena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 8/2
very pale
brown.

Pintura,
modelado
escision e

incision

Napo

Figura antropomorfa completa. La cabeza es de forma redonda. En cuanto al rostro, éste presenta ojos
modelados redondos y nariz modelada y no se preseenta boca. Asi mismo, se presenta pintura facial, la
cual esta al rededor de los ojos hasta las mejillas. En cuanto a las orejas, éstas tienen forma de escalera
con perforaciones. La parte posterior de la cabeza tiene pintura café oscura que corresponde al cabello.

En cuento al cuerpo, presenta una decoracion excisa con pintural. Las extremidades superiores se
presentan modeladas, seguidas de una zona excisa pintada de color rojo a la altura de la mufieca. En
cuanto a las extremindades inferiores que corresponden a las piernas, al igual que los brazos, se
encuetnran pintados y con un modelado, seguido de una zona excisa a la altura del tobillo. No se
presentan pies debido a la fractura de éstos. En cuanto al sexo de la figura, es masculino. En la base del
cuerpo se presenta una abertura. Los brazos estan totalmente pegados al cuerpo y flexionados a la altura

del pecho i un objeto circular.

15

Avrena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 8/2
very pale
brown.

Pintura,
modelado y
escision

Napo

MCA-008

completa

Masculino

Urna antropomorfa cuyo cuerpo es restringido de contorno compuesto. Borde recto indiferenciado,

cuerpo superior alto, cénico con perfil rectilineo, hombros convexos, parte inferior corta, conica con

perfil rectilineo y base plana. La tapa de la urna se presenta como la cabeza. EI rostro presenta ojos
redondos pintados y una boca p sonriente con pintura d iva en esta zona.

23

Arena fina 1/8-
1/4mm

10 YR 8/2
very pale
brown.

Pintura

Napo

MW-001

completa

Indeterminado

MW-003

completa

Figura antropomorfa completa. La cabeza es de forma redonda. En cuanto al rostro, éste presenta ojos
modelados en forma de rombo, la nariz es recta y alargada, la boca es igualmente en forma de rombo y
se encuentra semi abierta. Las orejas son de forma rectangular, ambas con perforaciones, Esta urna no
presenta pintura corporal. En cuento al cuerpo, éste se enucentra bastante restaurado, por lo que no se
puede distinguir claramente su forma original. Los brazos estan flexionados a la altura del pecho. Las
piernas también se encuentran flexionadas pegadas al cuerpo y en direccion al piso. No se distingue

sin dato

Arena media

sin dato

1/4-1/2mm

no presenta

Modelado y
escision

Napo

Posible femenino

una ion sexual.




Anexo 1

Urnas no figurativas (Grupo 2)

Tipologia Evans & DIAMETRO ESPESOR TAMANO GRANO
FOTO cODIGO Meggers (1968) DESCRIPCION MORFOLOGICA PARTE DE LA VASIJA | ANCHO CM ALTO CM BORDE CM ACABADO INTERIOR |ACABADO EXTERIOR| BORDE (mm) | McCollough 1984 | COLOR ENGOBE DECORACION FILIACION CULTURAL OBSERVACIONES
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde evertido, cuerpo superior
alto, cénico con perfil concavo, hombros
convexos, parte inferior corta, cénica con Arena fina 1/8- 10 YR 8/3 very
MACCO-16-006 15 perfil li convexo y base plana. completa 38,85 28,5 33 alisado engobe 6 1/4mm pale brown. Pintura Napo
Urna restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
alto, cilindrico con perfil ligeramente
céncavo, hombros convexos, parte inferior Arena fina 1/8-
MACCO-16-008 17 cdnica con perfil rectilineo y base plana. completa 29 36,2 30,5 alisado engobe 7 1/4mm 2.5YR 5/6 Red Pintura Napo
Urna restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
cilindrico con perfil ligeramente céncavo,
hombros convexos, parte inferior céninca con Arena fina 1/8-
MACCO-16-009 17 perfil rectilineo y base plana. completa 36,3 32 31 alisado engobe 6 1/4mm 2,5 YR 5/8 Red Escision y pintura Napo
Urna restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
alto, cilindrico con perfil ligeramente
c6ncavo, hombros convexos, parte inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4-
MACCO-16-010 17 plana. completa 38,5 31 33,5 alisado engobe 7 1/2mm 10R 4/6 Red Escision y pintura Napo
Urna restringida bicnica de contorno
compuesto. Borde ligeramente evertido,
cuerpo superior alto cénico con perfil
céncavo, hombros convexos, parte inferior 10YR 8/3 Very
céninca corta con perfil rectilineo y base Arena fina 1/8- | pale brown y 10R
MACCO-16-011 17 plana. completa 48 40 355 alisado engobe 8 1/4mm 4/6 Red Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. borde invertido indiferenciado,
cuerpo superior cnico con perfil rectilineo,
hombros convexos, pate inferior cénica con Arena fina 1/8-
MACCO-16-012 17 perfil rectilineo y base plana. completa 3343 23,5 16,5 alisado alisado 7 1/4mm no presenta no Napo Tiene huesos en su interior
Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto cénico con perfil
concavo, hombros convexos, pate inferior
corta, cnica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4-
MACCO-16-014 17 plana. completa 33,12 345 19 alisado alisado 7 1/2mm no presenta no Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
concavo, hombros convexos, pate inferior
corta, conica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-016 17 plana. completa 35,01 29,5 19 alisado engobe 8 1/2mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
muy alto, cilindrico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior corta, Arena media 1/4-
MACCO-16-018 17 conica con perfil rectilineo y base plana. completa 37 375 35 alisado engobe 9 1/2mm 10R 5/6 Red Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, pate inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4- |  10YR 8/3 Very
MACCO-16-020 17 plana. completa 18 21 11 alisado engobe 8 1/2mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida cilindrica de contorno
compuesto. Borde ligeramente evertido,
cuerpo superior cilindrico muy alto con perfil
ligeramente céncavo, hombros convexos,
parte inferior muy corta, cénica con perfil Arena media 1/4-
MACCO-16-058 17 rectilineo y base plana. completa 46,76 51 47 alisado alisado 17 1/2mm no presenta no Napo Tiene huesos en su interior




Urna restringida biconica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto cénico, con perfil
ligeramente concavo, hombros convexos,

parte inferior corta, cénica con perfil Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-069 17 rectilineo y base plana. completa 30,55 22 18,5 alisado engobe 5 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida bicdnica de contorno
compuesto. Borde invertido, cuerpo superior
muy alto, cénico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior corta, Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-076 17 conica con perfil rectilineo y base plana. completa 24,5 28 14 alisado engobe 7 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde evertido, cuerpo superior muy alto,
cilindrico con perfil rectilineo, hombros
convexos, parte inferior muy corta, cénica Arena media 1/4- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-078 17 con perfil rectilineo y base plana. completa 52,5 46 52,52 alisado engobe 9 1/2mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
c6nico muy alto con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior muy corta, Arena media 1/4- |  10YR 8/3 Very
MACCO-16-079 17 cdnica con perfil rectilineo v base plana. completa 63,5 62 63,5 alisado engobe 10 1/2mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida globular de contorno simple.
Borde invertido, cuerpo globular con Arena fina 1/8- 10YR 8/3 Very
MACCO-16-087 Nueva forma contorno convexo y base plana. completa 28,48 27 21 alisado engobe 7 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde fuertemente evertido,
cuello corto céncavo, cuerpo superior alto
con perfil cdncavo, hombros convexos, parte
inferior corta, cénica con perfil convexo y Arena fina 1/8-
MACCO-16-101 Nueva forma base plana. completa 26,1 31,3 19 alisado alisado 6 1/4mm no presenta no Napo Tiene huesos en su interior
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
muy alto, cilindrico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior corta, Arena fina 1/8-
MACCO-16-102 17 cénica con perfil rectilineo y base plana. completa 42,6 43 37 alisado engobe 6 1/4mm 10R 4/6 Red Pintura Napo
Urnano restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
muy alto, cilindrico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior corta, Arena media 1/4-
MACCO-16-103 17 cénica con perfil rectilineo y base plana. completa 37 35 37 alisado engobe 7 1/2mm 10R 5/6 Red Pintura Napo Tiene huesos en su interior
Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
corta, conica con perfil rectilineo y base Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-104 17 plana. completa 26,6 25,5 15 alisado engobe 4 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida globular de contorno simple.
Borde invertido, cuerpo globular con Arena fina 1/8-
MACCO-16-105 Nueva forma contorno convexo y base plana. completa 26,1 21,5 18 alisado alisado 6 1/4mm no Napo
Urna restringida de contorno compuesto con
cuello céncavo. Borde recto indiferneciado,
cuerpo superior tronco-cénico con perfil
rectilineo, parte media globular con perfil
convexo, parte inferior cénica corta con Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-106 Nueva forma perfil rectilineo y base plana. completa 27,37 335 17 alisado engobe 11 1/4mm pale brown Pintura Napo
Posible fragmento de urna probablemente de
contorno compuesto. Borde recto
indiferenciado. Cuerpo superior cilindrico con Arena fina 1/8- 10YR 7/3 Very
MACCO-16-107 perfil rectilineo. fragmento cuerpo 24 26 21 alisado engobe 6 1/4mm pale brown Pintura Napo




MACCO-16-108

Urna restringida bicnica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior mut alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

24,82

alisado

alisado

Arena fina 1/8-
1/4mm

no

Napo

MACCO-16-109

Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

26

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 8/2 Very
pale brown

no

Napo

MACCO-16-110

Urna restringida bicnica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

16

alisado

alisado

Arena fina 1/8-
1/4mm

no

Napo

MACCO-16-111

Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto, cilindrico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

31,83

alisado

engobe

Arena media 1/4-
1/2mm

10YR 8/2 Very
pale brown

Pintura

Napo

MACCO-16-113

Nueva forma

Urna restringida de contorno compuesto con
cuello cncavo. Cuerpo ovoidal, parte inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

cuerpo

42

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 8/3 Very
pale brown

Pintura

Napo

MACCO-16-114

Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

35

45

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 8/3 Very
pale brown

Pintura

Napo

MACCO-16-118

Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior
corta, conica con perfil convexo y base plana.

completa

35

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 8/3 Very
pale brown

Pintura

Napo

MACCO-16-120

Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

42

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 8/2 Very
pale brown

no

Napo

MACCO-16-119

Urna restringida piriforme de contorno

compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior alto con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior corta,
conica con perfil convexo y base plana.

completa

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10YR 6/4 Light
brown

Pintura

Napo

MACCO-16-121

Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base
plana.

completa

42

alisado

engobe

Arena media 1/4-
1/2mm

10YR 8/3 Very
pale brown

Pintura

Napo

Ia tapa tiene tiene 14 cm de
altoy 19,5 de didmetro

MACCO-16-122

Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde ligeramente evertido, cuerpo superior
muy alto cilindrico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior muy corta,
cénica con perfil rectilineo y base plana.

completa

60

alisado

engobe

Arena media 1/4-
1/2mm

10YR 8/2 Very
pale brown

Pintura

Napo

MACCO-16-150

Urna restringida semi globular de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuero superior alto semi globular con perfil
convexo, parte inferior corta, cnica con
perfil rectilineo y base plana

completa

35,65

alisado

engobe

Arena fina 1/8-
1/4mm

10R 4/6 Red

Pintura

Napo




Urna restringida de contorno compuesto.
Borde ligeramente evertido, cuerpo superior
cilindrico con perfil céncavo, hombros

convexos, parte inferior corta, cénica con Arena fina 1/8- 10YR 8/3 Very
MACCO-16-168 15 perfil rectilineo y base plana. completa 29 20 25 alisado engobe 7 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde evertido, cuerpo superior cilindrico con
perfil céncavo, hombros convexos, parte
inferior corta, conica con perfil rectilineo y Arena fina 1/8-
MACCO-16-176 17 base plana. completa 22 185 22 alisado engobe 4 1/4mm 10R 5/6 Red Escisién y pintura Napo
Arena fina 1/8-
MACCO-16-269 de borde 194 213 alisado alisado 8 1/4mm no presenta Pintura Napo
Arena fina1/8- | 10YR 8/3 Very
MACCO-16-271 fragmento de borde 41 25,6 alisado engobe 16 1/4mm pale brown Pintura Napo
Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-274 de borde 37,2 294 alisado engobe 8 1/4mm pale brown Pintura Napo
Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MACCO-16-276 de borde 46,5 215 alisado engobe 10 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena fina 1/8- 10YR 8/3 Very
MCA-001 17 plana. completa 19,5 32 16,5 alisado engobe 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo superior muy alto, cénico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior,
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena fina 1/8- 10YR 8/3 Very
MCA-006 17 plana. completa 30 40 25 alisado engobe 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida globular de contorno simple.
Borde invertido, cuerpo globular con perfil Arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very escision, pinturay
MCA-009 Nueva forma convexo y base plana. completa 13,5 13 10 alisado engobe 1/4mm pale brown modelado Napo
Urna restringida piriforme de contorno
compuesto. Borde ligeramente invertido,
cuerpo superior alto, cilindrico con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
MW-002 17 plana. completa 26 40 235 alisado engobe 8 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida piriforme de contorno
compuesto con cuello convexo. Borde
invertido, cuerpo superior alto, cénico con
perfil céncavo-convexo, hombros convexos,
parte inferior corta, cénica con perfil arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
JC-AE-8501 16 rectilineo y base plana. completa 20 21,5 12 alisado engobe 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
Borde recto indi iado,
cuerpo superior conico con perfil rectilineo,
hombros convexos, parte inferior cénica con arena fina 1/8- 10YR 8/2 Very
JC-AE-8502 17 perfil rectilineo y base plana. completa 35 28 18 alisado engobe 1/4mm pale brown Pintura Napo




Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
alto cilindrico con perfil rectilineo, parte
inferior muy corta, cénica con perfil rectilineo

arena fina 1/8-

JC-AE-8852 17 y base plana. completa 45 385 45 alisado engobe 1/4mm 10R 4/6 Red Pintura Napo
Urna restringida bicénica de contorno
compuesto. Borde recto indiferenciado,
cuerpo conico superior alto con perfil
rectilineo, hombros convexos, parte inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base Arenafina1/8- | 10YR8/2 Very
VAA-001 17 plana. completa 27,5 29 alisado engobe 8 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferneciado, cuerpo superior
alto, con perfil céncavo, hombros convexos,
parte inferior corta, cénica con perfil Arena media 1/4-
VAA-002 17 rectilineo y base plana. completa 24 235 alisado engobe 5 1/2mm 10R 4/6 Red Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
muy alto, cilindrico con perfil ligeramente
concavo, hombros convexos, parte inferior
muy corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4-
VAA-003 17 plana. completa 59,5 60 59 alisado alisado 11 1/2mm no presenta Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde ligeramente evertido, cuerpo superior
cilindrico con perfil céncavo, hombros
covexos, presumiblemente la parte inferior es| semi completa, falta
conica con perfil rectilineo. Presumiblemente | la parte inferior del Arenafina1/8- | 10YR8/2Very
VAA-004 Posible tipo 17 la base es plana. cuerpoyy la base 35 19,5 355 alisado engobe 6 1/4mm pale brown Pintura Napo
Arenafina1/8- | 10YR8/3 Very
VAA-005 fragmento de borde 12 9 alisado engobe 5 1/4mm pale brown Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto iniferenciado, cuerpo superior
alto, cilindrico con perfil ligeramente
convexo, hombros convexos, parte inferior
corta, cénica con perfil rectilineo y base Arena media 1/4-
VAA-006 17 plana. completa 39,5 455 38 alisado alisado 7 1/2mm no presenta Pintura Napo
Urna no restringida de contorno compuesto.
Borde recto indiferenciado, cuerpo superior
cilindrico con perfil céncavo, hombros
convexos, parte inferior corta, conica con Arena fina 1/8-
VAA-007 17 perfil rectilineo y base plana. completa 20 14,5 19 alisado engobe 3 1/4mm 10R 4/6 Pintura Napo




Anexo 1

Urnas Zoomorfas (Grupo 3)

COLOR

FILIACION

CODIFICACION

Tipo de urna

DESCRIPCION MORFOLOGICA

ANCHO CM

ALTO CM

GRANO
McCollough

ENGOBE

DECORACION

CULTURAL

OBSERVACIONES

FOTO

MACCO-16-287

Zoomorfa

Urna de forma zoomorfa claramente de ave.
Presenta dos patas en la parte inferior y su
cuerpo es el contenedor, con una abertura en su
parte superior. Presenta Unicamente pintura roja
en la cabeza y en el borde superior del cuerpo;
mientras que el cuerpo presenta una tonalidad
café-amarillenta.

12

13

Arena media
1/4-1/2mm

sin dato

Pintura,
modelado y
escision

Napo

MACCO-16-288

Zoomorfa

Esta urna tiene una forma zoomorfa claramente de
ave, posiblemente de una aguila arpia. Si bien no esta
completa, el fragmento de la cabeza de ésta, presenta
rasgos como la forma del pico, que se asemejan a esta
ave. El cuero globular, presenta su abertura en la parte

superior y la parte posterior dell cuerpo se encuentra
decorado con pintura policroma y escisién, para dar
forma a las alas y en su extremo posterior presenta la
cola modelada. La parte frontal del cuerpo presenta

15

Unicamente pintura blanca.

20

Arena fina
1/8-1/4mm

10YR 8/2
Very pale
brown

Pintura,
modelado y

escision

Napo




Anexo 1
Urnas Hibridas (Grupo 4)

TAMANO GRANO COLOR FILIACION
CcODIGO TIPO DE URNA PARTE DE LA URNA DESCRIPCION MORFOLOGICA ANCHO CM ALTO CM McCollough 1984 ENGOBE DECORACION CULTURAL OBSERVACIONES
Figura hibrida completa. La parte frontal presenta una compleja combinacion de
técnicas plasticas, como escisién, modelado, incisién y pintura, que dan origen a un
rostro posiblemente de varios motivos zoomorfos. En la parte superior, se presenta
una especie de tocado, mientras que los ojos son prominentes, con una marcada
nariz modelada y en la parte inferior parece mostrarse una boca. En la parte posterior Pintura, escision y
C-001 Hibrida completa presenta pintura policroma decorada con motivos geométricos. sin dato sin dato sin dato sin dato modelado Napo
Figura hibrida incompleta, al solo identificarse la cabeza de ésta y el resto de la pieza
presentar muestras de fractura. La cabeza tiene forma cilindrica y es hueca en su
parte superior. La parte frontal presenta una mascara zoomorfa posiblemente de un
Vo 4guila arpia, mientras que los ojos que se encuentran descubiertos por la mascara, 10YR 8/2
parecen antropomorfos y son modelados de forma circular. Las orejas se presentan Arena fina 1/8- Very pale Pintura, escision y
MACCO-16-195 Hibrida icompleta en forma rectangular y la parte posterior de la cabeza tiene restos de pintura. 25 22 1/4mm brown modelado Napo
Figura hibrida incompleta, al solo identificarse la cabeza de ésta y el cuerpo presentar
muestras de fractura. La cabeza tiene forma cilindrica y es hueca en su parte superior.
La parte frontal presenta una mascara, mientras que los ojos que se encuentran
descubiertos por la mascara, tienen forma en "L" invertida, la nariz es alargada y la
boca esta ausente. La parte posterior de la cabeza tiene restos de pintura, con
disefios lineales, al igual que el cuerpo, que presenta disefios pintados y su forma 10YR 8/3
parece seguir una apariencia cilindrica. El cuello de la figura presenta una banda roja Arena fina 1/8- Very pale Pintura, escision y
MACCO-16-202 Hibrida incompleta pintada escisa. 30 22 1/4mm brown modelado Napo
Figura hibrida completa. Su cabeza es de forma ovoide y es hueca en su parte
superior. En cuanto al rostro, presenta ojos redondeados y pintura facial que bordea
los ojos y va hasta las mejillas, carece de nariz, y la boca es una linea incisa horizontal
y modelada. En cuanto a las orejas, éstas son rectangulares. La parte posterior de la 10YR 8/2
cabeza esta pintada con disefios lineales y el cuello estd demarcado por una banda Arena media 1/4- | Verypale | Pintura, modelado e
MACCO-16-205 Hibrida completa blanquecina. 18 19 1/2mm brown incision Napo
Figura hibrida completa. Su cabeza es de forma cilindrica y es hueca en su parte
superior. En cuanto al rostro, no se puede divisar sus caracteristicas, debido a que se
encuentra fracturado y deteriorado. No obstante, se presentan dos volutas, cada una
a los extremos del rostro, en su parte superior, y en la zona inferior, una figura de
rejilla, probablemente simulado la boca. La parte posterior de la cabeza tiene disefios
lineales pintados y el cuello est4 pintado con una banda roja. En cuanto al cuerpo, 10YR 8/2
éste tiene forma biconica, con pintura corporal, cuyos disefios se basan en lineas y Arena fina 1/8- Very pale Pintura, escision y
MACCO-16-207 Hibrida completa figuras geométricas, y carece de extremi superiores e inferiores. 19 23 1/4mm brown delad Napo
Figura hibrida completa. La parte frontal presenta una compleja combinacion de
técnicas plésticas, como escision, modelado, incisién y pintura, que dan origen a un
rostro posil te de varios zoomorfos. En la parte superior, se
presenta una especie de tocado, los ojos son redondeados, con una marcada nariz
modelada y en la parte inferior parece mostrarse una boca. En los costados del 10YR 8/2
rostro, se presentan dos motivos posiblemente serpentiformes, modelados. En la Arena fina 1/8- Very pale Pintura, escision y
MCA-004 Hibrida completa parte posterior presenta pintura policroma d da con motivos geométricos. 16 15 1/4mm brown felad Napo




ANEXO 2.

BASE DE DATOS
Nivel 2
Nivel 1 Pintura corporal Pintura facial
Categoria de Categoria de
Codificacidon de Morfologia de Tipo de Tipo de campo | composiciones Tipo de campo composiciones
las urnas urna antropomorfa decorativo pictdricas decorativo pictdricas
CICAME-001 Antropomorfa 1 Indeterminado Al Ausente Ausente
CICAME-002 Antropomorfa 1 Indeterminado C (A1-B2) 1.1 F
C-001 Hibrida No aplica 2-A B1 Ausente J
C-MCI-001 Antropomorfa 2 2-A Al 1.1 B
E&M-CMEA-001 | Antropomorfa 1 2-C C (A1-B2) Ausente Ausente
E&M-MEE-001 Antropomorfa 1 2-C A2 Ausente Ausente
JC-AE-8500 Antropomorfa 1 2-C C (A2-B2) 1.1 Ausente
JC-AE-8501 No antropomorfa No aplica 1-B A2 No aplica No aplica
JC-AE-8502 No antropomorfa No aplica 1-B D1 No aplica No aplica
JC-AE-8503 Antropomorfa 1 3-A Al 1.1 D
JC-AE-8662 Antropomorfa 1 3-A C(B1-D2) Ausente Ausente
JC-AE-8852 No antropomorfa No aplica 1-A AT1 No aplica No aplica
MACCO-16-006 | No antropomorfa No aplica 1-A AT4 No aplica No aplica
MACCO-16-008 | No antropomorfa No aplica 1-A AT2 No aplica No aplica
MACCO-16-009 | No antropomorfa No aplica 1-A E1l No aplica No aplica
MACCO-16-010 | No antropomorfa No aplica 1-A E1l No aplica No aplica




MACCO-16-011 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-018 | No antropomorfa No aplica 1-A AT3 No aplica No aplica
MACCO-16-069 | No antropomorfa No aplica 1-B B2 No aplica No aplica
MACCO-16-076 | No antropomorfa No aplica 1-A Al No aplica No aplica
MACCO-16-078 | No antropomorfa No aplica 1-B D1 No aplica No aplica
MACCO-16-079 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-087 | No antropomorfa No aplica 1-A A2 No aplica No aplica
MACCO-16-102 | No antropomorfa No aplica 1-A Al No aplica No aplica
MACCO-16-103 | No antropomorfa No aplica 1-B Ausente No aplica No aplica
MACCO-16-106 | No antropomorfa No aplica 1-A C (D1-B2) No aplica No aplica
MACCO-16-107 | No antropomorfa No aplica 1-B B2 No aplica No aplica
MACCO-16-111 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-113 | No antropomorfa No aplica 1-B B2 No aplica No aplica
MACCO-16-114 | No antropomorfa No aplica 1-B B1 No aplica No aplica
MACCO-16-118 | No antropomorfa No aplica 1-B D1 No aplica No aplica
MACCO-16-119 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-121 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-122 | No antropomorfa No aplica 1-B A2 No aplica No aplica
MACCO-16-150 | No antropomorfa No aplica 1-B AT1 No aplica No aplica
MACCO-16-168 | No antropomorfa No aplica 1-A A2 No aplica No aplica
MACCO-16-176 | No antropomorfa No aplica 1-A El No aplica No aplica
MACCO-16-180 Antropomorfa 1 2-C Al Indeterminado B

MACCO-16-181 Antropomorfa 1 1-A B1 1.1 B

MACCO-16-183 Antropomorfa 1 2-A C (A1-B1) 1.1 G

MACCO-16-184 Antropomorfa 1 3-A B2 Ausente Ausente
MACCO-16-185 Antropomorfa 1 3-A C (A1-B1) 1.1 E

MACCO-16-187 Antropomorfa 3 2-A D2 2-A Ausente
MACCO-16-189 Antropomorfa 3 2-E B1 2-E Ausente
MACCO-16-191 Antropomorfa 1 Indeterminado Ausente 13 Ausente




MACCO-16-193 Antropomorfa 1 1-A Al 1.1 C
MACCO-16-196 Antropomorfa 1 3-A Al 1.1 E
MACCO-16-197 Antropomorfa 1 3-A C (A1-B1-B2) 1.1 B
MACCO-16-199 Antropomorfa 1 3-A B2 1.1 F
MACCO-16-200 Antropomorfa 1 3-A Al 1.1 E
MACCO-16-201 Antropomorfa 4 2-D Al 2-D B
MACCO-16-202 Hibrida Indeterminado Al Ausente J
MACCO-16-203 Antropomorfa 1 2-C C (A1-B2) 1.1 Ausente
MACCO-16-205 Hibrida No aplica 1-A Al 1.2 H
MACCO-16-206 Antropomorfa 4 Ausente Al 1.2 B
MACCO-16-207 Hibrida No aplica 1-B A2 1.2 I
MACCO-16-269 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-271 | No antropomorfa No aplica 1-A Al No aplica No aplica
MACCO-16-274 | No antropomorfa No aplica 1-B B1 No aplica No aplica
MACCO-16-276 | No antropomorfa No aplica 1-B Al No aplica No aplica
MACCO-16-286 Antropomorfa 3 2-D B1 2-D B
MACCO-16-288 Zoomorfa No aplica 2-B Al No aplica No aplica
MCA-001 No antropomorfa No aplica 1-A B1 No aplica No aplica
MCA-003 Antropomorfa 2 1-A Bl 1.1 Ausente
MCA-004 Hibrida No aplica 2-A Al Ausente J
MCA-005 Antropomorfa 3 2-D B1 2-D B
MCA-006 No antropomorfa No aplica 1-B B1 No aplica No aplica
MCA-007 Antropomorfa 1 1-B B1 1.1 D
MCA-008 Antropomorfa 1 3-A C (A1-B2-E1) 1.1 C
MCA-009 No antropomorfa No aplica 2-A C (B2-AT1) No aplica No aplica
MW-001 Antropomorfa 2 1-B D1 1.1 A
MW-002 No antropomorfa No aplica 1-B D1 No aplica No aplica
VAA-001 No Antropomorfa No aplica 1-B A2 No aplica No aplica
VAA-002 No antropomorfa No aplica 1-A AT2 No aplica No aplica




VAA-003 No antropomorfa No aplica 1-A B1 No aplica No aplica
VAA-004 No antropomorfa No aplica 1-A D1 No aplica No aplica
VAA-005 No antropomorfa No aplica 1-A Al No aplica No aplica
VAA-006 No antropomorfa No aplica 1-A Ausente No aplica No aplica
VAA-007 No antropomorfa No aplica 1-A Al No aplica No aplica




Anexo 3. Perfiles de urnas
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Anexo 4.
Digitalizacion de la pintura corporal y facial en las urnas funerarias
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Anexo 5.

Listado de informes de mitigacion residentes en el Instituto Nacional de Patrimonio
Cultural, sede Quito.

REVISION DE INFORMES INEDITOS DEL INSTITUTO NACIONAL DE
PATRIMONIO CULTURAL

BARRY, IRIS. 1979. A PRELIMINARY REPORT ON ARCHAEOLOGICAL
INVESTIGATIONS IN THE CENTRAL RIO NAPO, ECUADOR. JANUARY-MARCH
1979. INSTITUTO NACIONAL DE PATRIMONIO CULTURAL, QUITO.

ECHEVERRIA, JOSE. 1995. INFORME DEL RESCATE ARQUEOLOGICO DEL
DERECHO DE VIA (KM 97+800 HASTA LOS POZOS IRO Y GINTA) QUE
CONSTRUYE MAXUS ECUADOR INC. EN EL BLOQUE 16, PROVINCIA DE NAPO.
INSTITUTO NACIONAL DE PATRIMONIO CULTURAL, QUITO.

ECHEVERRIA, JOSE. 1995. INFORME DEL ANALISIS DEL MATERIAL CERAMICO
DE LOS SITIOS PREHISTORICOS NOORH 46, 47 Y 48 BLOQUE 16 PROVINCIA
NAPO. INSTITUTO NACIONAL DE PATRIMONIO CULTURAL, QUITO.

NETHERLY, PATRICIA. 1995. PROGRAMA DE RESCATE ARQUEOLOGICO EN EL
BLOQUE 16 Y EN EL AREA TIVACUNO. INSTITUTO NACIONAL DE
PATRIMONIO CULTURAL, QUITO.

NETHERLY, PATRICIA. 1996. EXCAVACIONES EN EL SITIO NOOPY-30, AREA
TIVACUNO PROVINCIA NAPO. INSTITUTO NACIONAL DE PATRIMONIO
CULTURAL, QUITO.

NETHERLY, PATRICIA. 1996. ANALISIS DE LA CERAMICA PROCEDENTE DEL
SITIO NOOPY-30 AREA TIVACUNO DE MAXUS ECUADOR INC. PARQUE
YASUNI, PROVINCIA DE NAPO. INSTITUTO NACIONAL DE PATRIMONIO

CULTURAL, QUITO.

NETHERLY, PATRICIA. 1996. PROSPECCIONES EN EL DERECHO DE VIA DE LA
CARRETERA 'Y OLEODUCTO MAXUS ECUADOR INC. EN EL BLOQUE 16
PROVINCIA NAPO (ACTUAL ORELLANA). INSTITUTO NACIONAL DE
PATRIMONIO CULTURAL, QUITO.
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Anexo 6

Catalogo de formas aisladas por urnas

Urna Caédigo motivo Imagen Descripcion
C-001 PC-10 E simple
TRC-4 L simple
INC-16/TRC-2/I A compuesto
INC-16 2 desglose
TRC-2 é& desglose
CC-2 ﬁ simple
LSEC-7 a— simple
ESC-8 F simple
LRC-1 / simple
XC-3 )& simple
CICAME-001 LSEDC-3 5@ simple
LSEC-19/PIC-2/GC-8/ESC-3/U m—{\ compuesto
LSEDC-2 % simple
TRC-1 - § simple
ESC-21 EQ simple
Cuc-1 D simple
LSEDC-1 @ simple




LSEC-20/ESC-10/CC-2/U g compuesto
LSEC-20 Q/ desglose
cc-2 Q desglose
ESC-10 \7 desglose
E&M-CMEA-001 0C-1 G simple
SC-9/GC-8/U 5 compuesto
GC-8 P desglose
SC-9 g‘ simple
SC-12 % simple
INC-29 . simple
LSEDC-8 % simple
SC-13 é i simple
RC-1 O simple
LR-1 \ simple
GC-8/GC-8/U % compuesto




GC-8 [ desglose
GC-8 U desglose
TC-5 3 simple
PC-22/ESC-5/ESC-10/LRC-1 \@—C(v compuesto
PC-22 \/P desglose
ESC-5 L desglose
ESC-10 L desglose
LRC-1 { desglose
LSC-44/ESC-8/LRC-1/U ilﬂ compuesto
LSC-44 @ desglose
ESC-8 J desglose
L ]
LRC-1 desglose
GC-8 5 simple
ESC-8/ESC-10 compuesto
SC-14 g simple
ESC-3 simple




PIC-2 ' simple
LSEC-17 @ simple
LSEC-27/ESC-10/U C//% compuesto
LSEC-27 CJ% desglose
ESC-10 j desglose
ESC-76/ESC-10/CC-3/U ! compuesto
ESC-76 :D desglose
ESC-10 r desglose
CcC-3 3 desglose
PIC-15 J simple
E&M-MEE-001 LSED-18 \H simple
IND-21 é simple
ESD-16 L simple
PD-11 / simple
PD-19 a simple




PID-2 6 simple
IND-32/LRD-1/U @ compuesto
IND-32 D desglose
LRD-1 ) desglose
IND-9 L simple
PD-11 m simple
PD-19/LRD-1/U A—:‘;: compuesto
PD-19 desglose
LRD-1 desglose
IND-62/LRD-1/LSED-19/U C%_/ compuesto
IND-62 l@ desglose
LSED-19 2 desglose
LRD-1 ’ desglose




LRD-1/ESD-3/U compuesto
LRD-1 desglose
ESD-3 desglose

RD-3/RC-2/I compuesto
RC-2 desglose
RD-3 desglose

LSED-19 simple
PD-10 simple
0C-1 O simple
0]
e
/\ﬁv
LSD-36/LSED-24/GD-7/U \X compuesto
o
1
LSD-36 \ desglose
GD-7 Ox desglose
LSED-24 I\D desglose




LSEC-19/LSEC-4/ESC-10/LSED-7/LSD-14/U compuesto
LSEC-19 \\V—J desglose
LSEC-4 ﬂ desglose
ESC-10 (\ desglose
LSEC-7 9 desglose
LSD-14 desglose
ESD-16 J simple
PD-13 : simple
JC-AE-8500 ESD-53 z / simple
LSEDD-7 Z simple
LSED-12 g simple
RD-2 u simple
ESD-10/CD-2/U \—C]/( compuesto
PD-11 simple
SD-16 g simple




IND-12 ’\ simple
ESD-56 : simple
FD-1 F‘ compuesto
) ™
LSED-12 simple
PID-7 l simple
I W
PD-10 simple
PD-19 \D simple
ESD-8/CD-1/U ﬁ compuesto
CD-1 j desglose
ESD-8 L desglose
OD-1 O simple
VD-8 b simple
IND-28 E simple
ESD-16 E simple
ND-1 N compuesto
GD-2/LRC-1/U \T/ compuesto
e ————
LRD-1 simple




PC-9 ﬂ compuesto
Cic-1 Q simple
INC-2 ﬁ simple
RC-2 / simple
RC-2 D simple
PD-18 ) simple
ESD-5 ’_——\/\ simple
IND-11 / simple
IND-15 / simple
LSD-16/LRD-1/U />\/ compuesto
LSD-16 /u desglose
S\
PC-4 simple
VD-13 @ simple
RD-2 U simple
RD-2 Q simple
CUD-3 simple




PID-2 ﬁ simple
\n
LSED-8 simple
m
INC-33/CIC-1/I compuesto
INC-33 é{z//' simple
©
CiC-1 compuesto
PC-8 D simple
PC-6 % simple
INC-34/CIC-1/I :ﬁ compuesto
INC-34 :D desglose
CICc-1 O desglose
ESD-31 1 simple
LSED-6 % simple
LRD-1 \ simple
PC-12 C:\ simple
ESC-13 T simple
\\X

LRD-1/ESD-2/I

compuesto




ESD-2 \A/ desglose
LRD-1 \ desglose
LSD-1 \ simple
ESD-8 {\ simple
FUVESC-5 /\@ simple
a
LSD-16/ESC-8/U ﬂ compuesto
ESC-8 /j desglose
LSD-16 /\/ desglose
JC-AE-8501 LSEC-3 % simple
PIC-2/PC-11/U 3 simple
ESC-60 D—\‘\ simple
FUTRVC-1 [ simple
ESC-35 i’ simple
IND-18 Q simple
PIC-1 R simple
FD-1 \\ compuesto
CcC-3 g simple




TC-7 % simple
RC-2 D simple
ESC-16 ﬂ simple
TRC-2 g compuesto
PIC-1 b simple
INC-3 C} simple
o
TRC-2 simple
CIC-2 O simple
GC-2/CC-3/ESC-8/U ) ; compuesto
CC-3 L desglose
D
GC-2 desglose
)
ESC-8 desglose
JC-AE-8502 TRC-1 A simple
SC-2 ;’ simple
PIC-6/RC-4/I @ compuesto
PIC-6 Q desglose
RC-4 D desglose
RC-2 U simple




R
RC-1/CIC-1 O compuesto
Clc-1 @ desglose
RC-1 % desglose
ESC-13 ﬁ simple
=
[——
N
INC-70/PIC-6/RC-1/I compuesto
INC-70 % desglose
PIC-6 @ desglose
S
RC-1 desglose
BC-1 K simple
JC-AE-8503 ZC-1 zoomorfo
ESC-8/LRC-1/U compuesto
ESC-8 ? desglose
ESC-8 /J desglose
S ——
LRC-1 desglose
ESC-16 J simple
JC-AE-8662 SC-2 g simple
PC-10 ? simple
:%

LSC-45/LRC-1/U

compuesto




LSC-45 % desglose
LRC-1 desglose
ESC-16 f simple

CIc-2 Q simple
RC-3 @ simple
cuc-1/cic-1 @ compuesto
CICc-1 Q desglose
Cuc-1 D desglose
ESC-34 3 simple
N
RC-1/CIC-1/I O compuesto
(&~
INC-35/CIC-1/I compuesto
INC-35 p desglose
CICc-1 Q desglose
JC-AE-8852 XD-4 /N simple
XD-2 X simple
ND-1 N simple
XD-2/CD-1/U ﬁ compuesto
XD-2 /(L desglose
/ desglose

CD-1




ESD-8/CD-1/U N compuesto
ESD-8 ﬂ desglose
CD-1 \ desglose

MACCO-16-006 ESC-20 a simple
EC-1 + simple

CUC-1/RC-2/U D compuesto
RC-2 E desglose
Cuc-1 D desglose
VC-3 @ simple

ESC-43 b simple
RC-3 Q simple
RC-2/RC-2/U T compuesto
AN

RC-2 desglose
ESC-19 simple
ESC-22 Q simple
VC-5 @ simple
MACCO-16-008 RC-2 D simple
CIc-2 @ simple
PIC-2 q simple
TC-1 T simple
TRC-3 b simple




TRC-4 & simple
RC-2 D simple
VC-4 @ simple
Cuc-1 G simple
CICc-1 Q simple
MACCO-16-009 ESC-8/JC-2/CC-4/I @ compuesto
JC-12 M desglose
CcC-4 U desglose
ESC-8 g desglose
TC-8 [h simple
JC-2 3 simple
TRC-1 V simple
%@j
JC-1/LSEC-19/I compuesto
JC-2 desglose
LSEC-19 @ desglose
ESC-13 ﬂ simple
MACCO-16-010 ESC-16 ﬁ simple
RC-2 U simple
-
JC-1/CC-1/RC-1/I compuesto
JC-1 &%] desglose
CC-4 M desglose
RC-2 D desglose
RC-1 U simple
CICc-1 Q simple




JC-1 H 2 simple
[9)
ZC-3 simple
cC-4 M simple
-
PC-10/CC-4/LRC-1/1/U compuesto
PC-10
LRC-1 U desglose
CcC-4 @ desglose
[}20
JC-1/RC-1/I compuesto
JC-1 UU) desglose
RC-1 D desglose
REC-3 Qﬁ\;ﬂ simple
2C-2 é simple
MACCO-16-011 PIC-6 @ simple
T
PIC-27/PIC-2/I compuesto
PIC-27 f desglose
PIC-2 ﬁ desglose
ESC-27/ESC-16/I C@ compuesto
ESC-16 J desglose
ESC-27 J] desglose
ESC-11 ﬁ simple
INC-17 E simple
CUC-1/CR-5/CIC-1/I compuesto
CucC-1 D desglose
CR-6 @ desglose




CICc-1 Q desglose
PIC-6/PIC-2/I W compuesto
PIC-6 ? desglose
PIC-2 f desglose
PIC-10/RC-1/I @ compuesto
PIC-10 ﬁ desglose
RC-1 U desglose
ESC19/RC-1/I ﬁ compuesto
PC-10 ﬂ desglose
RC-1 / desglose
ESC-27/PIC-2/I F‘ compuesto
ESC-27 F desglose
PIC-2 r desglose
EC-1 $ simple
ESC-10/CIC-1/ESC-10/1/U )Q compuesto
ESC-10 J desglose
ESC8 r/ desglose
CIC-1 O desglose
EC-1/CUC-1/I 4% compuesto
EC-1 $ desglose
Cuc-1 D desglose
MACCO-16-018 CIC-2 /CIC-1/I compuesto
CIC-2 @ desglose
CIc-1 O desglose




CD-2

L
MACCO-16-069 CUD-1/ESD-10/CD-1/LSED-8/ESD-3/U/I [ G SO compuesto
CuD-1 SRR > desglose
13 -
N
LSED-8 N desglose
St
CD-1 ! desglose
|
\\
ESD-3 | desglose
|
|
ESD-10 | desglose
PD-13/CID-1/VD-8/I compuesto
PD-13 desglose
\’ \
CID-1 ~7 desglose
— W \
v)
VD-8 - desglose
|:‘v\ ‘\
1 -t 1
1 I
VD-12 e ' simple
ESD-24 N simple
LSEDD-9/CD-2/LSEC-19/LRD-1/U | T IR compuesto
LSEDD-9 desglose
\‘7
LSEC-19 e desglose
——
CD-2 = —-— desglose
LRD-1 - desglose
.
PD-10/CD-2/I R S compuesto
PD-10 el desglose
=
S desglose




LRD-1 simple
T
VU
RON
I
VD-10 ~_ simple
TN
/
oo
CUD-1/CID-1/I -_——— compuesto
// I
\ 1
CuD-1 =" desglose
N
CID-1 ~ desglose
. :i’—\\;-f*
LSD-29/LRD-1/PD-13/U \"T'__E’/ compuesto
LSD-29 desglose
— -
PD-13 ~ desglose
\
|
LRD-1 | desglose
CUD-1 B simple
LSD-11 simple
1
1
1 !
/ 1
CD-2 pE— simple
LSD-32/PD-13/U compuesto
LSD-32 desglose
PD-13 San desglose
GD-2/LRC-1/U T compuesto
I
\\ -
GD-2 e desglose
\
LRC-1 \ desglose
TD-6 i simple




PD-15/VD-12/U compuesto
,,:
i
1
VD-12 L desglose
|
C I
PD-15 - desglose
T S e =
N - \ ~
LSED-9 e simple
_____ -
PD-10 t- compuesto
______ \
Lo | !
\ - |
VD-12 S—-——) simple
\|
|
ESD-8 | simple
\\§~_’_\’ r\\\\
LSED-9/LSED-9/U e compuesto
i
\
\
LSED-19 A desglose
LSED-9 e desglose
.
\\Ql
o \
PD-19/RC-2/I \ compuesto
\: = =
\ \
\ 1
T=
PD-19 v desglose
RC-2 Q desglose
’:‘::I
LSEDD-5 - simple
LSD-22 simple
LSEC-19 ; simple
T ————
1 ’r \ N \‘
o \ -
IND-55/LRD-1/U B ' compuesto
‘\ N l:: ————— \‘
IND-55 R A ! desglose
ESC-8 simple




IND-51/CID-1/CD-4/LSED-7/U/I compuesto
No-s1 | ek desglose
rT T T =y
LSED-7 \ desglose
A
CD-4 2 desglose
(-\
CID-1 J desglose
B
LSED-23/RC-4/U compuesto
LSED-23 desglose

RC-4 ‘:’ desglose

fom = :

PID-3 v ! simple
LSD-11 S simple
PD-13 simple

LSED-19/GD-7/LSED-24/PD-10/U - compuesto

LSED-24 desglose

O
PD-10 - = desglose
r— \f‘\
\‘ \

LSED-19 ! desglose
GD-7 desglose
RD-2 simple

ESD-13 simple

LSED-22/LSED-20/LRD-1/U

compuesto



desglose

LSED-22
— —
LRD-1 desglose
L
LSED-19 . desglose
PD-10/LSED-19/I compuesto
PD-10 desglose
LSED-19 desglose
o
RD-2/CID-1/LSD-5/I e compuesto
RD-2 desglose
CID-1 N desglose
el
LSD-5 - desglose
v
LSD-13 t-Z simple
LSD-6 ! simple
CRD-5 i simple
4/
LSED-19/LRC-1/U T compuesto
/’\\
_-
- AN
N\
LSD-1/ESC-8/U \ compuesto
ESC-3 simple
PD-10/LSED-19/LSD-5/ESD-10/1/U compuesto
PD-10 RRREE desglose
\
\
ESD-10 ‘l ' desglose




r—=- PI
\ -
LSED-19 ‘\ desglose
/
]
LSD-5 desglose
LSED-25/LSED-19/GD-4/PD-13/IND-72/CID-1/U/I compuesto
LSED-25 desglose
PD-13 e desglose
LSED-19 e desglose
-
1
G-
IND-72 4 desglose
GD-4 L desglose
(W] )
LSED-19 desglose
F
<)
CID-1 desglose
”
”
LRD-1 desglose
MACCO-16-076 TRC-2 simple
ESC-62/CC-2/U g compuesto
PC-12 — simple
INC-31/LR-1/U /] compuesto
INC-31 & desglose
LRC-1 desglose
cc-1 J simple




ESC-10/LRC-1/U

\v4
compuesto
INC-57/LSC-1/U ( simple
TRC-1/INC-76/U @ compuesto
TRC-1 & desglose
INC-76 ¥ desglose
ESC-63 K simple
INC-27/LRC-1/TRC-1/U (>\? compuesto
—
TRC-2 desglose
INC-26 ? desglose
LRC-1 desglose
PIC-25 Q simple
PIC-1 T simple
RC-1 g simple
LSC-1 LL simple
PIC-18 g simple
PIC-1 g simple
ESC-10 A simple
L

CC-3/TRC-1/U

compuesto




TRC-1 A desglose
CC-3 & desglose
PIC-18 V simple
LSEC-4 w simple
|
CC-2 7< simple
ESC-8 \ simple
INC-27/TRC-2/I & compuesto
INC-27 & desglose
TRC-2 h desglose
MACCO-16-078 n/a n/a
MACCO-16-079 LSECD-10 simple
SC-3 M simple
LRD-1 simple
2
SC-6 simple
LRD-1/0D-1/U 3 compuesto
SR
OD-1 | desglose
[
LSEC-19 _ simple
RD-2 : ll‘ simple




simple

LSD-9
ESD-62 simple
LSD-7 ! simple
ESD-8/CD-2/U compuesto
PN — \l
ESD-8 desglose
CD-2 desglose
q 1
!
LSEC-19 Seeoo- - simple
VD-9/VD-2/LSD-5/U - compuesto
'\\ !
VD-2 ™ desglose
VD-9 ' desglose
A
!
| |
I
LSD-5 ,’_: desglose
LSED-11/LSD-18/U | compuesto
L:‘.\ 7
1 [
I 1 ~=
| 1
LSED-11 fat il desglose
Lsp-128 | e desglose
CD-2/ESD-8/ESD-5/U | compuesto
cc-2 desglose
ESD-5 ' desglose
IN —————
I
desglose

ESD-8




LSD-10

simple
IND-52/LSD-14/U compuesto
IND-52 : desglose
LSD-14 o desglose
VD-8/IND-77/U compuesto
VD-8 desglose
IND-77 --- desglose
LSD-47/LRD-1/U | e compuesto
LSD-43/GD-6/TD-6/PD-5/LRD-1/CD-1/ESD-10/U/I compuesto
LSD-43 desglose
PD-5 desglose
,l
1
ESD-10 ! desglose
— i r
|
TD-6 desglose
GD-6 ; desglose
LRD-1 desglose
)
CD-1 ' desglose

TD-2/LSD-52/U

compuesto




LSD-52 desglose
TD-2 i desglose
TD-5/LRD-1/I compuesto
TD-5 desglose
wo-1r T desglose
LSD-2 - simple
‘.
ESD-8 T simple
LSD-53/GD-6/U compuesto
LSD-53 desglose
GD-6 desglose
FD-1 simple
PD-10 ’ simple
GD-5 simple
MACCO-16-087 CUC-1/ESD-8/LSD-1 R compuesto
Esp8 | T desglose
LSD-1 T desglose
Il
II\ -
ESD-8 simple
ey
RD-2 simple




R ),
OD-1/0D-1 compuesto
\ T e -
R o iy
OD-1 desglose
T S
\ \
i - J
OD-1 desglose
1
I
|
]
LRD-1 simple
o
|
1
ESD-8 : simple
.l
|
:
ECD-8 simple
PD-10/PD-19/LRD-1/U compuesto
________ =y
L
PD-10 desglose
PD-19 desglose
LRD-1 desglose
GD-2 ' simple
LSD-1/ESD-8/I * compuesto
LSD-1 desglose
|
-2
ESD-8 desglose
LSC-15 = simple
ESD-5/ESD-9/U N compuesto

LSD-1

desglose




ESD-5 desglose
ESD-9 \ desglose
LRD-1/CD-2/U l compuesto
)
CD-2 desglose
LRD-1/CD-2/U : desglose
LSED-4 T simple
LRD-1 simple
-~ e \’\ i
LSD-16 simple
|
~ -~ _ - o
LSD-1 simple
LRD-1/ESD-4/U compuesto
I
I
|
LRD-1 desglose
ESD-4 - desglose
/
|
I
LSD-1 - simple
L’::_‘_:‘_‘:_‘—‘If. -
RD-2/GD-2/U compuesto
ST T T 1
_________ !
RD-2 desglose
— ‘
GD-2 - desglose
LRD-1/ESD-10/U compuesto

ESD-10

desglose




LRD | desglose
70D
\|
/ 7/
SD-3 g simple
ESD-8/CUD-2/RD-4/U compuesto
ESp-8 0 desglose
CUD-2 . desglose
===
1 1
1 1
b
RD-4 -2
/’ T~
ESD-8 desglose
PD-10/CUD-1/LRD-1/U compuesto
r
! \
1
CUD-1 R— desglose
LRD-1 desglose
ESC-1/ESD-1/U desglose
ESD-1 ; desglose
ESD-1 N desglose
PD-15/ESD-5/LRD-1/U SN 0 compuesto
ESD-5 . desglose
PD-15 . desglose
LSD-1 - desglose
ESD-16 simple




ESD-5 . simple
LSD-31/VD-8/GD-7/LRD-1/U compuesto
VD-8 o desglose
Coh
GD-7 bt desglose
‘\
o
4 [
GD-7 N desglose
I
)
1
)
LRD-1 ’ desglose
ESD-5 simple
ESD-8/RD-1 compuesto
ESD-8 desglose
RD-1 i desglose
ESD-8 ‘ simple
MACCO-16-102 cc-1 simple
LRC-1/CC-2/U m compuesto
LSC-19 b simple
TRC-3 4 simple
MACCO-16-103 N/A
MACCO-16-106 PIC-13 . simple
LRC-18 ﬁ_’/ compuesto
PC-16 b simple




MACCO-16-107 TRC-1 k simple
RC-2/CC-1/I S compuesto
RC-2 E desglose
\
CC-1 desglose
INC-7 % simple
PIC-2 / simple
PC-17 q simple
LRC-1/TRC-1 (> compuesto
IC-16 g-—/ simple
IND-45/LRC-1/U V compuesto
IND-45 ? desglose
LRC-1 \ desglose
PIC-3 E simple
=
PC-18/LRC-1/I compuesto
)
PC-18 desglose
PC-10 \g simple
RC-2 D simple
MACCO-16-112 TRC-2 k simple




MACCO-16-113

LSED-7/CD-2/ESD-8/U

compuesto

LSD-14/CD-1/U ke compuesto
!
I v
\ Vi
LSD-14 S-- desglose
l}
7
s
CD-1 desglose
T !
|
LSD-14 simple
ESD-3/LRD-1/ESD-8/CD-2/LSD-19/U compuesto
LSEDD-5/LRC-1/U o compuesto
el v____ )
LSEDD-5 compuesto
LSD-1 / simple
ESD-8/CD-2/U T simple
LSD-35/LSD-14/ESD-10/ESD-5/LRD-1/U compuesto
N\
= _L -
ESD-10 desglose
LRD-1 desglose
TT T
|
!
ESD-5 ! desglose
LSD-14 - desglose
LSD-35 desglose
ESD-8 ! simple




/
ESD-8 L simple
AN
by
PID-2 /- simple
I - S
11
LRD-1/CD-2/U compuesto
RD-2/LSD-17 | T compuesto
RD-2 e desglose
\‘\—-;
N
LSD-17 desglose
ESD-5/ESD-10/CD-2 compuesto
CD-2 desglose
ESD-5 desglose
\
.
ESD-10 desglose
LSD-33/ESD-8/LRD-1/PD-19/U compuesto
ESD-8 desglose
PD-19 R desglose
TTEeeL)

LSD-33 desglose
ESD-5/U compuesto
ESD-5 desglose

\‘\ ‘\,

\ \

\ \\

LSD-5/ESD-5/U Nl oo compuesto

o

| \

| \

\

LSD-5 v desglose




ESD-5 - desglose
LSD-40/GD-6/GD-4/U compuesto
LSD-40 desglose
I| I
GD-6 j desglose
GD-4 v desglose
LSD-22 o simple
ESD-10/ESD-8/CUD-1/U ' ' compuesto
S~ /T 5
/ 3 I
l 1T =4
ESD-10 bl desglose
P ————
|
!
ESD-8 ' desglose
ESD-8 "' desglose
r T
\
_____ B,
LSD-24/CD-1/U T compuesto
T —~-
\
1
Lsp-24 | T TT-T==- ’ desglose
\
\
)
CD-1 , desglose
R,
1_ - _|
GD-6/TD-6/U compuesto
_____ |
GD-6 desglose
- T -
|
TD-6 desglose
\
-
e
LSD-16 simple
REC-1 L

compuesto




REC-1

L L desglose
LRD-1 desglose
ESD-6 " simple
‘I \\
LSD-14 " simple
LSED-19/LSD-7/U T compuesto
LSD-7 Lo desglose
LSED-19 B desglose
ESD-8/CD-2/ESD-10/U = compuesto
ESD-16 . simple
\ h N\
Vo=~ \,4'
PD-20/LRD-1/I > compuesto
PD-20 X desglose
’
-~
LRD-1 desglose
LSD-49/ESD-8/U compuesto
Lsb-49 L desglose
eS8 | TTTTTTT desglose
SN
o
-~ 7
LSD-3 compuesto
TN
|
«~J
LSD-3 desglose
LRD-1 desglose




MACCO-16-114 GC-7/TC-6/U b compuesto
—
GC-7 desglose
T
TC-6 desglose
5
PIC-11/ESC-10/I compuesto
>
PIC-11 desglose
ﬁ
ESC-10 desglose
SC-10/LSC-4/U g compuesto
LSC-4 / desglose
n
SC-10 desglose
SC-10 U desglose
PIC-7 ? simple
CcC-4 % simple
U
LSC-19/TC-6/U compuesto
TC-6 I— desglose
LSC-19 % desglose
=
RC-3/RC-2/I compuesto
(G-
RC-3/RC-2 desglose
—
RC-2 desglose
C_+

LSC-5/TC-6/U

compuesto




T
TC-6 desglose
LR-1 \ simple
I
LR-1 simple
i
PC-10/CC-2/I compuesto
U
CcC-2 desglose
PC-10 L desglose
XC-1/U X compuesto
ESC-8 \J simple
PIC-7/RC-1/I % compuesto
GC-7/CC-1/ESC-10/TC-6/U 5 compuesto
B
ESC-18 simple
MACCO-16-118 N/A
MACCO-16-119 LSEC-19 U simple
INC-21 y simple
ESC-8 z simple
LR-1 \ simple
GC-8/TC-6/U ﬁ compuesto
PC-10 &\ simple
PIC-11 ? simple




LSEC-19/CC-1/U d compuesto
LSC-6 / i simple
0C-1 : simple
LSC-1 ‘(L simple

ESC-10/ESC-10/U ; \ compuesto
IND-71 )\ simple
FUTRVC-5 f simple
PIC-16/LSC-4/U /ﬁ compuesto
PIC-2 simple
LSC-1/LSEC-19/U Q compuesto
VC-1 O simple
IND-72 T simple
GC-8/GC-8/U m compuesto
MACCO-16-121 RD-2/LRD-1/U . simple
;
I
IR
ESD-10/VD-8/CD-1/U compuesto
1
|
ESp-o T desglose
e B SN
v\
VD-8 desglose




\
CD-1 e desglose
LSD-8 o simple
LRC-1 ' compuesto
LRC-1 desglose
I
1
1
LRD-1 ! desglose
‘l
ESD-8 : simple
MACCO-16-122 LRC-1/PA-2 compuesto
T
LSECD-19 e compuesto
PID-2 NN simple
CuC-1 D simple
e
LSED-13/CC-2/CD-2/RC-4/U/I N S compuesto
LSED-13 o : desglose
| |
CD-2 desglose
7\
A
CD-2 L desglose
CC-2 desglose
RC-4 [ desglose
LRC-1/PA-1 compuesto
]
| '\‘: N
LSD-26/CD-2/ N compuesto




LSD-26 Se-T desglose
l
VI
V)
CD-2 1 desglose
N
by
l \
LSD-19 ! simple
l\ “
| I
oD-1 i~ simple
T
o]
RD-2 simple
(7
I
I
PID-2/CC-2/I 7 compuesto
(7
(]
I
PID-2 o desglose
CcC-2 desglose
LSD-1/LSD-34/CUD-4/CC-2/U o | compuesto
( )
\ /
CuD-4 Seo T desglose
- - —
\ |
o
CUD-4 =~ desglose
|
|
! _ -
LSD-34 ' desglose
CC-2 U desglose
U
/ \
| \
PID-2/CC-2/ === compuesto
e - \\
| \
PID-2 R desglose
CcC-2 desglose
A
/N
e\
TRC-1/LSD-19 AL compuesto
A
/\
AN
TRD-1 -~/ desglose
LSD-19 desglose




LRC-1/CUC-1/U

compuesto
C— )
RC-2 simple
RC-2 U simple
LSEC-21/ESC-16/ESC-21/U compuesto
ESC-16 H@ desglose
ESC-21 k# desglose
LSEC-21 [jr simple
GD-2/LSC-19/I QJ compuesto
GD-2 Q desglose
LSC-19 J desglose
TRC-2/DC-1/U & compuesto
DC-1 Q desglose
TRC-2 & desglose
Cuc-1 b simple
TRC-1 b simple
LRC-1/PA-3 compuesto
DC-1 & simple
LSEC-4 E simple




LSD-30/ESD-8/CD-2/U

compuesto
LSD-30 R desglose
\
\
ESD-8 ST desglose
\
|
CD-2 -’ desglose
\\ ~ \\
\\ |
- |
CUD-1/CUC-1 Ty compuesto
i \
\\ |
N |
CuD-1 T desglose
Cuc-1 D desglose
ESC-20 B simple
PC-6 L simple
CICc-1 Q simple
ESC-8/LRC-1 & compuesto
LRC-1/CC-1/U & compuesto
{
ESC-16 o compuesto
/‘ - _“\‘
o
LSD-25/CC-2/U S compuesto
ESD-8/DC-1/VD-9/U/! - compuesto
)
\‘ i
ESD-8 7 desglose
DC-1 D desglose
CIIITy
VD-9

simple




LSD-18/LRD-1/LSC-19/CC-2/INC-73/U \ \? compuesto
LSD-18 e desglose
wo1 ‘D desglose
P R desglose
LRD-1 h N desglose
RN
INC-73 desglose
CC-2 m desglose
0
RD-2/CUC-1 et compuesto
\; -
ESD-8 ! simple
MACCO-16-150 N/A
MACCO-16-168 FUTRVC-2 % simple
FUTRVC-2 % simple
FUTRVC-2 1 compuesto
FUTRVC-2 C simple
FUTRVC-1 ﬁ compuesto
LSEC-6 Jm simple
LSED-4 E simple
LSD-4 { compuesto
MACCO-16-176 Jc1 M simple




TC-1 S@ simple
TC-1 simple
RC-1 @ simple
———— )
RC-1 simple
JC-1 simple
LRC-1/ESC-9/U ﬁ simple
M
JC-1 simple
JC-1 (j simple
JC-3 C , : simple
MACCO-16-180 fragmento de mano e / aplique
ESC-16 Qj simple
PIC-22 @ simple
PIC-11 @ simple
ESC-16 & simple
I
PC-12 \8 simple
]
ESC-35 simple
INC-60/IND-46/U @ compuesto
INC-60 @ desglose
D
Clc-1 desglose




[
IND-46 desglose
SC-7 ﬂ simple
MACCO-16-181 N/A
MACCO-16-183 ESC-24 b simple
LRC-1 B simple
PC-4 E simple
MACCO-16-184 LSD-1 [ simple
LSD-1 ] simple
LRD-1 \ simple
ESD-1 \/7 simple
ESC-10/ESC-8/U g compuesto
ESC-10 f desglose
ESC-8 J desglose
PIC-19 M compuesto
IC-19 Q\ desglose
PIC-13 % desglose
LSD-1 U/ simple
ESD-29 Q simple
LSD-1 e simple
OD-1 Q simple




LSD-1 simple
0OD-1/0D-1 E compuesto
N
N _/
0oD-1 - desglose
CCD-1 [ ; desglose
ESD-2 \ simple
Cic-1 simple
ESD-54 d simple
IND-10 t; simple
ESD-16 L simple
RD-2/LRD-1/I sz compuesto
RD-2 E desglose
LRD-1 / desglose
L desglose
PIC-23 J simple
ESD-16 simple
GD-3 r simple
GD-4 (\ simple
Y
I I
IN_/
VD-10 \ simple




ESD-5 l simple
LSD-46/LRD-1/U @ simple
.
LSD-2 — simple
GD-9 \ compuesto
\
|
LSD-3 | desglose
CD-1 desglose
TC-1 simple
Cuc-1 simple
D
\
ESD-16/LSD-1 compuesto
ESD-16 T ) desglose
RN
\
LSD-3 \ desglose
LSD-1 4 simple
PIC-3 simple
RC-2/RD-2/1 @ compuesto
RD-2 D desglose
RC-2 desglose
Macco-16-185 LSEC-6 simple
NC-1 H simple
LSED-17 @ simple




PC-13

L: simple
CcC-1/uU N compuesto
CcC-1 \/ desglose
N\
CcC-1 desglose
LSC-5/LRC-1/U Cj/ compuesto
LSC-5 :_ desglose
LRC-1 / desglose
GD-3 ? simple
LSC-4 w simple
PIC-10 j simple
PC-10 q simple
LRC-1/ESC-8/U \$ compuesto
|
LRC-1 desglose
ESC-8 < desglose
LSEC-15 (J simple
LSEC-17 w simple
LSEDC-4 ELED simple
ESC-8/ESC-3/U & compuesto
ESC-8 ) desglose
ESC-3 2

desglose




INC-30/CC-2/U

hER
compuesto
el
INC-30 desglose
—
CC-2 — desglose
MACCO-16-187 Cic-1/Cic-1 @ compuesto
O
CICc-1 desglose
O
Cic-1 desglose
RC-3/RC-2/I @ compuesto
RC-3 U desglose
RC-2 B desglose
MACCO-16-189 N/A
MACCO-16-191 N/A
|
MACCO-16-193 PIC-5 simple
INC-37/LRC-1/CC-1/U %g compuesto
INC-37 %g desglose
LRC-1 \ desglose
CcC-1 K desglose
LSC-27/ESC-8/LRC-1/U ﬁ) compuesto
LSC-27 / desglose
ESC-8 g desglose
LRC-1 / desglose
LRC-1 —

desglose




INC-38/LRC-1/RC-2

ﬁﬁ compuesto
INC-38 ﬁE desglose
RC-2 D desglose
LRC-1 / desglose
INC-39/LRC-1/U % compuesto
INC-39 ﬂ desglose
LRC-1 \ desglose
INC-40/LRC-1/U ET compuesto
INC-40 2? desglose
LRC-1 \ desglose
LRC-1/CC-1/U \p compuesto
LRC-1 j desglose
CC-1 \ desglose
PIC-3/PIC-3/INC-75/U J& compuesto
PIC-3 J desglose
INC-75 J/(L desglose
LRC-1 / desglose
ESC-71/LRC-1/ESC-10/GD-4/I % compuesto
ESC-71 ﬂ desglose
GD-4 C/

desglose




ESC-10 K desglose
ESC-10 7 desglose
LRC-1 / desglose
.
ESC-57 simple
ESC-29/LRC-1/U ﬁ compuesto
ESC-29 ﬂ desglose
LRC-1 \ desglose
ESC-20/LRC-1/I & compuesto
ESC-20 6 desglose
N
LRC-1 desglose
PIC-2 ﬂ simple
PIC-3/PIC-3/INC-75/U qjﬁ compuesto
PIC-3 [(J desglose
INC-75 & desglose
LRC-1 \ desglose
ESC-72/LRC-1/I & compuesto
ESC-72 & desglose
LRC-1 \ desglose
PC-14 Q simple




IND-42/LRC-1/U K compuesto
R
IND-42 desglose
e
LRC-1 desglose
ESC-74/LRC-1/I % compuesto
ESC-74 w desglose
LRC-1 \ desglose
ESC-73/LRC-1/ESC-8/I % compuesto
ESC-73 [b\ desglose
|
ESC-8 desglose
s
IND-43/LRC-1/TRC-1/1/U compuesto
IND-43 ? desglose
TRC-1 Q desglose
LRC-1 \ desglose
INC-44/CIR-1/U § compuesto
INC-44 j desglose
CIR-1 \ desglose
MACCO-16-196 CC-3 f simple
SC-9/TRUC-1/PPC-2/U % compuesto
=
SC-9/PPC-2 desglose




TRUC-1 Q desglose
PIC-11 é Z- simple
LRC-1/PA-4 1 compuesto
LRC-1 desglose
LRC-1 \ desglose
C-1 X simple

ESC-21 @ simple
SC-11 QO simple
)
PIC-11 simple
PC-11/INC-74/I D compuesto
PC-11 | m desglose
N
INC-74 desglose
<
TRC-2 simple
SC-9/TRUC-1/PPC-2/U @ compuesto
SC-9/PPC-2 Ugj desglose
Q
TRUC-1 desglose
LRC-1 I desglose
(@
VC-2 simple
«
GC-10 % compuesto




GC-9 % desglose
PIC-2 ( desglose
)
PIC-4 simple
O
Cuc-1 simple
ESC-34 % simple
LSEC-1 g simple
EC-2 %% simple
ESC-8 /\ simple
EC-7/RC-1/I compuesto
EC-7 & desglose
EC-7 é desglose
[
RC-1 desglose
PC-5 :j simple
0C-1 O simple
-
0C-1 simple
~
PC-14 simple
-
LSC-19 simple
D
0C-1 simple
]
RC-2/RC-2/I compuesto




ESC-16

KL simple
==
ESC-58 simple
—
PIC-3 simple
i
ESC-2 simple
S
GC-2/INC-71/U compuesto
O
GC-2 desglose
=
INC-71 desglose
LSEDC-3/LSEC-4 j compuesto
LSEDC-3 b‘@ desglose
==
PIC-17 desglose
LRC-1 / desglose
e
ESC-3 simple
SC-3/TRUC-1/U DCO—\U/ compuesto
2
SC-3 desglose
SC-3 E desglose
L
TRUC-1 desglose
%
ESC-16/ESC-14 compuesto
[
ESC-14 simple
LSEC-19 (/O simple




SC-9 é simple
LSEC-4 @ simple
DC-2 @& compuesto
o
LSC-19 simple
INC-1 : ; compuesto
FUTRVC-5 @) compuesto
Q/
VC-5 desglose
7
FUTRVC-5 desglose
D
PC-11/CC-6/U compuesto
C
PC-11 desglose
D
CC-6 desglose
CC-6 ) desglose
MACCO-16-197 CRC-1 \t compuesto
LSC-1 L desglose
LRC-1 - desglose
LSC-1 «k compuesto
LSC-1 \ desglose
LRC-1 desglose
TRC-2 x simple
Cic-1 Q simple




EC-1/LRC-1/U

compuesto
EC-1 desglose
e
LRC-1 desglose
TRC-1/LRC-1 compuesto
TRC-1 desglose
LRC-1 desglose
ESC-8/ESC-8/U 77 compuesto

ESC-8 desglose

ESC-8 7 desglose

INC-14 & simple

GC-3 ﬂ simple
ESC-38 & simple

[—/

RC-2 simple
TRC-2 simple
ESC-28 N simple

LSD-1/CID-1/ESD-8/U compuesto
LSD-1 \\ desglose
CID-1 % desglose
eo
ESD-8/LRD-1/CID-1/I compuesto

ESD-8

simple




O
CICc-1 simple
ESD-8 L\ simple
]
RC-3 simple
D
RD-3 simple
3
PD-10 simple
PD-10 ﬂ simple
©
CUD-1/RC-2/I compuesto
It
PIC-25 simple
ESC-16 @ simple
PIC-15 D simple
PC-1 h simple
ESC-67/ROC-4/I @ compuesto
L
ESC-67 desglose
N
ROC-4 desglose
PIC-10 W simple
CUC-1/LPC-1 LZ[ compuesto
[
Cuc-1 desglose
LPC-1 desglose
O
CID-1 simple




LSED-19/CIC-1/I compuesto
LSED-19 ' desglose
r T~
S~/
CICc-1 desglose
LSED-10 \L simple
L\J
SO
SD-16/LRD-1/PD-10/CUD-1/U T compuesto
PD-10 desglose
T
|
CuD-1 desglose
R
______ _ /'
SD-16 desglose
LRD-1 ' desglose
LRD-1 desglose
SC-5 simple
ESC-49 simple
PIC-5 simple
TRC-2 simple
VC-1 simple
IND-53/LRD-1/U simple
ESC-13 simple
MACCO-16-199 LSD-38/LRD-1/LSD-14/ESD-8/0D-1/U/I compuesto

LSD-38

desglose




T e
vy Y
Y -" _
ESD-8 desglose
r - -
| S,
OD-1 desglose
LRD-1 desglose
0C-1 simple
LSC-1 Teeo simple
-
(]
" -
CD-1 ~ simple
LSD-1 " simple
ESD-7 simple
RD-2 = simple
ESD-8 ) simple
LSD-1 simple
ESD-8 h simple
c -\- s
d=t=
LRD-1/PA-4 s compuesto
P - @ - °
[}
PA-4 desglose
- o -
] - - ‘- - &
LSED-8 Se ot simple
SD-1 - simple
ESD-6 simple
IND-54/LRD-10 | 7T ¢ ’ compuesto

LSEC-7

simple




VD-6/CUC-1/U compuesto
VD-6 ; desglose
Cuc-1 D desglose
ESD-20 T simple

- . c ) -
- - J —‘ -
LRD-1/PA-4 compuesto
-------- -~
Y A

LRD-1/ESD-8/U compuesto

LRD-1 desglose

- -
ESD-8 ' desglose
|

LRD-1 desglose
-
[

CID-1 - simple

LSECD-18/LRC-1 Qi compuesto

LSECD-18 desglose
CD-18 q desglose
LRC-1 desglose

GD-2/LRC-1/U ! compuesto

ESC-10/ESD-10/U - compuesto
ESC-10 \r‘ desglose
ESD-10 - desglose

XC-3/ESD-8/U >< compuesto




XC-3 desglose
ESD-8 : desglose
FD-1 . simple
LRD-1/ESC-8/U compuesto
ESC-8 ! desglose
LRD-1 desglose
PIC-14 < simple
Yo
L
LSED-19 - simple
LRD-3 simple
ESC-2 simple
ESC-52 simple
LSD-41/LSD-42/GD-7/ESD-8/ESD-5/U compuesto
LSD-41 desglose
LSD-42 R desglose
GD-7 ' desglose
|
1
LSD-1 i desglose
GD-7 desglose
ESD-8 oo desglose
LRD-1 desglose




0C-1 simple
.- ]
] [}
LIS 4
LSD-11 simple
'
",
LSD-4 simple
ESD-9/CD-2/U compuesto
ESD-9 - desglose
’/
CD-2 f desglose
LN s
-t -\ '
L]
ESD-8 ' simple
-———---- ; A)
' ]
1]
PD-10 e simple
- - \.
LSD-4 o compuesto
Cuc-1 : desglose
eee®®"" \
|
LSD-4 desglose
===
5
(]
ESC-8/LSD-2 Y compuesto
ESD-20 simple
L
PID-7 L simple
T e
)
LSD-1 ‘- simple
LSED-11 simple
LSD-39/LSD-11/LRD-1/ESD-8/U compuesto
LSD-39 Nl desglose
ESD-8 desglose
r~N
ay ¥
LSD-11 PR desglose
]
\
ESD-8 T~ desglose




LRD-1 l: desglose
MACCO-16-200 EC-1/CIC-1/1 ﬁ compuesto
EC-1 i> desglose
O
CICc-1 desglose
EC-4/CIC-1/I @ compuesto
EC-4 % desglose
ESC-2 § simple
PIC-1 E simple
CC-5 E simple
i
SC-9/PPC-6 @ compuesto
SC-9 % desglose
PPC-6 @ desglose
[
PPC-6 desglose
J
PPC-6 desglose
INC-19 Q simple
RC-2 D simple
PIC-15 & simple
PC-18 q simple
TRC-2 > simple
ESC-68/INC-56/I & compuesto
B

ESC-68

desglose




INC-56 k desglose
PIC-1/LSC-1 j compuesto
PIC-1 a desglose
LSC-1 _/ desglose
LSEC-3/LSEC-4 @ compuesto
LSEC-4 Gi desglose
PIC-15 k desglose
LSC-1/LSC-2 W simple
MACCO-16-202 TRC-3 ﬂ simple
FUTRVESC-2 % compuesto
FUTRV-1 X desglose
ESC-2 % desglose
LSC-1 ) desglose
PIC-36 & simple
ESC-10/ESC-8/U compuesto
M
ESC-10 desglose
~/
ESC-8 desglose
ESC-10/ESC-8/U [Z\ compuesto
[
ESC-10 desglose
ESC-8 7 desglose




PC-11/PC-10/U Eb compuesto
PC-11 17 desglose
[
PC-10 m desglose
Cuc-1 El simple
MACCO-16-203 ESC-8/LSC-1/U @ compuesto
LRC-1/U l compuesto
IND-71 T simple
LSC-1/LSC-1 f compuesto
SC-14/LRC-1/U Cg compuesto
PC-14 E simple
SC-1/LRC-1 2 compuesto
CC-1/LRC-17/U G compuesto
FC-1 ﬂ simple
GC-3/LRC-1 ; compuesto
SC-2 2 simple
LSC-11 <\7 simple
ESC-8 CJ simple
VC-10/LRC-1/U % compuesto
SC-11 .U simple
m

SC-3/LRC-1/U

compuesto




ESC-8 T simple
PIC-23 ? simple
FC-2 h\r simple
CC-1 B simple
ESC-14/LRC-1/U B compuesto
SC-1 E simple
CC-1 j simple
SC-1/LRC-1/U 1 compuesto
PC-11 P simple
MACCO-16-205 RC-1 B simple
ESC-2 \j simple
PIC-15 Q simple
CuC-2 D simple
Cic-3 ° simple
CC-2 : simple
ESC-44 w simple
TC-1 * simple
ESC-54 ﬂ simple
HC-1 H compuesto
PIC-9 ‘ simple




VC-1 @ simple
MACCO-16-206 PIC-3 R simple
CC-1/LRC-1/U S compuesto
MACCO-16-207 PC-6 9 simple
0C-1 O simple
PC-5 q simple
GC-9 g simple
PC-18 b simple
ESC-18 8] simple
VC-12 gg simple
ESC--8 (\ simple
SC-11 5 simple
MACCO-16-269 W compuesto
W desglose
‘7 desglose
@ simple
g compuesto
A desglose
compuesto
E desglose




l desglose
A desglose
MACCO-16-271 LSC-1 m simple
HC-1 simple
GC-2/GC-11/TC-6/ESC-10/U compuesto
GC-2 desglose
GC-11 R\ desglose
ESC-10 ‘ desglose
LRC-1 ] desglose
LRC-1 CE— desglose
LRC-1/ESC-8/U _j\_‘ compuesto
LRC-1 \ desglose
ESC-1 R‘ desglose
——
LRC-1 desglose
SC-1/TC-6/U E compuesto
SC-1 E desglose
LR-1 \ desglose
a
LR-1 desglose
TRC-1 simple
ESC-8/ESC-10/GC-6/U compuesto

ESC-8

desglose




ESC-10 \\ desglose
ESC-10 \] desglose
ESC-10/LRC-1/GC-2/T ﬁ compuesto
ESC-10 v_,/ desglose
GC-2 C desglose
GC-2 desglose
LRC-1 \ desglose
—.
LR-1 desglose
ESC-8/TC-6/U j compuesto
ESC-8 ‘J desglose
LRC-1 desglose
LRC-1 desglose
TRC-2 simple
VC-8/LSC-20/LR-1/U (é compuesto
VC-8 ‘9 desglose
LSC-20 (ﬂ desglose
LR-1 l desglose
—
LR-1 desglose
—
LR-1 desglose
SC-3/TC-1/U compuesto
SC-3 desglose




LRC-1 , desglose
—
LRC-1 desglose
LSC-19/TC-6/U \\S compuesto
LSC-19 desglose
LR-1 , desglose
—
LR-1 desglose
TC-8 q simple
IND-46/GC-7/HC-1/U compuesto
IND-46 \:J:7 desglose
GC-7 \/] desglose
LRC-1 \ desglose
/

LRC-1 desglose
PC-1/CC-5/1 simple
SC-3/TC-6/U mj compuesto

SC-3 (//U desglose

LR-1 , desglose
—
LR-1 desglose
ESC-21/SC-1/TC-1 E compuesto
ESC-21 ({j desglose
SC-1 B desglose
LRC-1 , desglose




LRC-1 desglose

GC-2/CC-2/TC-6/LR-1/U compuesto
N

GC-2 desglose

CcC-2 desglose

LR-1 , desglose

—

LR-1 desglose
GC-2/TC-6/U compuesto

LRC-1 desglose

——

LRC-1 desglose

LSC-1 u desglose
MACCO-16-274 VC-12/TRUC-1/U compuesto

VC-12 desglose

TRUC-1 desglose

SC-12 simple
LSEC-5 simple

SC-11/TRUC-1/U g compuesto

SC-11 S desglose

TRUC-1 desglose
LSEC-19/GD-8/ESC-1/PIC-1/U 3 compuesto

LSEC-19

desglose




GD-8 desglose
LSC-1 j desglose
LSC-1 k desglose
PIC-1 LL desglose
MACCO-16-276 CcC-1/uU H compuesto
CcC-1 U desglose
CcC-1 /\ desglose
LSEC-17 @ simple
SC-9/TC-6/U F,F compuesto
LR-1 , desglose
LR-1 — desglose
LSEDC-4 ’g simple
EC-1 ‘<>V simple
(N
LSEC-7 simple
VC-12/CC-1/U @f compuesto
VC-12 : desglose
CC-1 /— desglose
5
MACCO-16-286 ESC-21 simple
=
MACCO-16-288 NC-1 simple
HC-1 ﬁ simple




GC-7/TC-2/U Y@ simple
LSEC-7/TC-2/U & simple
TRC-2 l compuesto
TRC-2 ;: desglose
TRC-2 \: desglose
ESC-70/LRC-1/U |; compuesto
LRC-1 \ desglose
ESC-70 L\_]:QU desglose
INC-63/TC-2/U i compuesto
TC-2 q(? desglose
INC-64/TC-1/U 1 compuesto
GC-1/TC-2/U E simple
INC-64/TC-2/LRC-1/U E compuesto
INC-64 g desglose
TC-2 2 desglose
LRC-1 / desglose
LSEC-2 ﬁj simple
Qo
Q
0
00 o®
LSEC-2/CIC-1 05c” compuesto
Clc-1 O desglose




MCA-001 TRC-4 V simple
2
INC-59/TRC-3/I f compuesto
EC-6/ROC-4/I % simple
ESC-27 % simple
Cuc-2 @ simple
%
INC-58/TRC-3/I simple
U
Cuc-1 simple
TRC-1 Q simple
GC-8/ESC-1 ? compuesto
GC-8 ? desglose
GC-8 —lj desglose
LJ
CcC-1 desglose
ESC-1 f_‘ desglose
PIC-13 ﬁ simple
ESC-18 x simple
INC-22 @ simple
CICc-1 O simple
LSEC-4 ’B simple
)
RC-1 simple




—~—\
PIC-3 simple
INC-16 W simple
PIC-4 ﬁ simple
ESC-37 2 simple
RC-1 \ simple
(=1L
PC-3 simple
ESC-44 Cg( simple
ESC-37 & simple
SC-19 I& simple
ESC-30 & simple
TC-8 & simple
PIC-26/PIC-2/I % simple
LSEC-4 B simple
ESC-16 J simple
ESC-47 ﬁ simple
VC-2/ESC-10/U j/’D compuesto
VC-2 \Q desglose
A
ESC-10 desglose
Ay

PIC-2 simple




PIC-5 V simple
TRC-1 G simple
=
PIC-10/RC-1/I simple
\
LRC-1 simple
A
PIC-16 ‘ simple
ESC-48 @) simple
ROC-3/DC-1/I @ simple
ESC-46 X simple
PIC-17 V simple
INC-36/RC-4/I 13 simple
EC-3/CIC-1/I # simple
NS
ESC-26 simple
PIC-13 Tﬂ simple
PIC-15 & simple
=
PC-17 simple
ESC-48 % simple
MCA-003 CC-5 g simple
ESC-50 [p simple
<
TRC-4 simple
HC-1 x simple




VC-5 @ simple
VC-12/PC-11 FE compuesto
VC-12 /-\67 desglose
PC-11 p simple
)
PC-12 simple
ESC-30 F simple
ESC-36 &_ simple
PIC-20 ? simple
INC-6 ﬁD simple
y
LSC-5/LRC-1/U compuesto
LSC-5 d desglose
[
LRC-1 desglose
PIC-7/CUD-4/CUC-1 D@ compuesto
CUD-4/CUC-1 L@ desglose
CUD-4/CUC-1 @ desglose
PIC-7 D\ desglose
By
ESC-39 simple
PIC-20/PC-11/U LW compuesto
PIC-20 \W desglose
PC-11 % desglose




ESC-15 Eﬂ simple
ESC-45 P simple
LRC-1 I simple
ESC-33 F— simple
ESC-41 Sﬂ simple
f
PC-23/PC-11/1 (’F( compuesto
PC-23 F desglose
PC-11 (/} desglose
PIC-20 D simple
PIC-20 J simple
7
ESC-37 simple
ESC-16 J simple
IND-69/CUC-1/I EF simple
LSEC-4 q‘j‘) simple
PIC-2/PC-11/U qm compuesto
PIC-2 —D desglose
PC-11 g desglose
PIC-2 F simple
PIC-2/PC-11/U G'ﬂ compuesto
PIC-2 \ﬂ desglose
a_
PC-11 simple
LSEDC-1 UJ:] compuesto




1C-20 U/ desglose
LSEC-4 ’ desglose
ESC-16 compuesto
PIC-12 L simple
MCA-004 ESC-2 Jf simple
SC-5 simple
LSEC-2 simple
VC-8/TRU-1/U compuesto
VC-8 desglose
TRU-1 ﬂ desglose
RC-1 G simple
LSEC-17 @_) simple
LLUJ
CC-5 simple
ESC-14 simple
FUVESC-9/TRC-1/ESC-14/I = compuesto
@k
FUVESC-9 desglose
&
TRC-1/ESC-14/1 == desglose
FUTRVC-3 simple
esc-52 simple
LSEC-17 : simple
LSEC-17 simple




5)
ESC-23 simple
esc-34 //”77 simple
VD-8/GC-4/ESC-10/U @ compuesto
VD-8 Q desglose
D
GC-4 desglose
MCA-005 ESC-18 ﬂ simple
ESC-16 % simple
L
ESC-8 simple
W
PC-22/PC-8/I @ compuesto
PC-22 —0 desglose
PC-8 j\{] desglose
.
ESC-8/ESC-10 compuesto
ESC-8 Tr desglose
\
ESC-10 desglose
LSC-1 — desglose
\
LSC-1 desglose
LSD-1/ESC-14 J compuesto
LSD-1 [ desglose
ESC-14 é] desglose
9
MCA-006 FUVESC-1 simple




0C-1 D simple
ESC-44 @ simple
TRC-2 V simple
:
A
FUVESC-4/TRC-1
FUVESC-4 § simple
i
INC-66/CUC-1/I simple
ESC-25/ESC-26 @ compuesto
ESC-25 [h desglose
5
ESC-26 desglose
ESC-24 Q simple
(-
FUVESC-7/CUC-1/TCR-1/U/I compuesto
FUVESC-7 @ desglose
Cuc-1 G desglose
\
TRC-1 V desglose
PC-1/LSEC-19/I @ compuesto
PC-1 T desglose
LSEC-19 @ desglose
WAl
ESC-2 simple

FUVESC-10/CUC-1/TCR-1/U/E

£

compuesto




FUVESC-10 i‘@ desglose
]
Cuc-1 desglose
TCR-1 v desglose
LSC-1 Z desglose
TCR-1 V desglose
TCR-1 4 desglose
RC-2 @ simple
FUVESC-3 g simple
FUVESC-4 ér simple
v
INC-67/CUC-1/TRC-1/ESC-25/I compuesto
INC-67 Q@ desglose
5
ESC-25 desglose
V desglose
]
Cuc-1 desglose
TRC-1 v desglose
S
ESC-1 simple
ki
ESC-69/INC-70/I compuesto
ESC-69 Tl desglose
INC-70 ZQ desglose
—
TRC-2 simple




ESC-30 qﬂ simple
s
PC-13 simple
FUVESC-8/CUC-1/TCR-1/U/I @ﬁb compuesto
FUVESC-8 @b desglose
Cuc-1 D desglose
TCR-1 W desglose
JL
LSC-17 simple
INC-4 D simple
FUTRVC-4 @ simple
2
ESC-24 simple
ESC-41 h simple
ESC-53 V simple
ESC-1 /\/\‘/ simple
PIC-15/LRC-1 g compuesto
PIC-15 ZS desglose
LSC-1 T desglose
ESC-66/CC-2/U EQ compuesto
ESC-66 Q desglose
CC-1 [ desglose
VC-1 a simple
ESC-8 A compuesto
ESC-8 \ desglose




ESC-8 /\ desglose
ESC-8 T simple
MCA-007 PIC-15 B simple
/
LRC-1 simple
SC-9 @ simple
ClC-1 Q simple
(o™
SC-11 simple
I —
LSC-1 simple
SC-1 8 simple
4
SC-10/CC-1/U - compuesto
2
SC-10 desglose
)
CcC-1 desglose
SC-9 [;U simple
N
TRC-3 simple
PIC-7/PC-13/TRC-1/U } compuesto
PC-13 j desglose
TRC-1 4 desglose
=
ESC-60/LRC-1 compuesto
—
SC-60 desglose
/
LSC-1 desglose
TRC-2 % simple
PIC-15 & simple




SC-2

simple
XC-1/LRC-1/U X compuesto
R
LRC-1 desglose
LRC-1 desglose
LRC-1 desglose
I

LRC-1 desglose

LSEC-4 simple

LSEC-4/LSEC-4/CC-1/U /\é compuesto

LSEC-4 g desglose
CcC-1 / desglose

LSEC-4 desglose

Cc-9 Q simple

SC-11 % simple

RC-2 Q simple
PC-12/LRC-1/I compuesto
PC-12 6 desglose

LRC-1 / desglose

j?
LSEDC-6/CC-1/U S compuesto
\
MCA-008 LR-1 simple

MCA-009 Cic-1/cic-1 compuesto

Cic-1 O desglose

CiC-1

desglose




ESC-31/TRC-1/I i simple
i
]
]
-
RD-2 B simple
I,Ij-_::::l‘l
e
RD-2/RD-2/I Rl compuesto
rRD-2 | 7= - desglose
ST 3
! H
RD-2 desglose
7y
RD-2/RD-2/I compuesto
RD-2 desglose
RD-2 £ desglose
RC-2 desglose
- - =)
—m e ——
RD-2 simple
=
‘sw
i
ESC-16/ESC-21/ESD-21/I ===! compuesto
F=~
ESD-21 e desglose
ESC-21 desglose
ESC-16 desglose
Clc-1 simple
HC-1 simple
ESC-16 : simple
'\ S~ -
\ -
. ld
AFAY
LSD-21 - simple
IND-56/INC-56/I compuesto




IND-56 desglose
INC-56 desglose
ESC-4 simple
LSED-3/RC-4/I compuesto
LSED-3 desglose
RC-4 O desglose
gm———
| P i
CD-3 simple
ir'

LSD-1 simple
LSD-20 simple
PID-7/PIC-2/I compuesto

PID-7 - desglose
PIC-2 desglose
‘I
ESD-64/ESC-1/I = compuesto
ESC-1 desglose
¥
P ol
Nl
] __t
ESD-64 T desglose
MW--001 RC-2 D simple
PIC-1 / simple
CICc-1 : simple
ESC-16 ‘E simple
ESC-17 E simple




ESC-17 ﬂ simple
CUC-1/RC-2/U ‘$ compuesto
ESC-59 & simple
JC-2 j simple
SD-4 g simple
CICc-1 O simple
DC-1 Q simple
RC-1 \ simple
MW-002 Cic-1 Q simple
RC-2 O simple
RC-2 L;_//j simple
TC-1 ﬂ simple
CcC-1 @ simple
EC-5/CUC-1/I t& compuesto
EC-5 i( simple
ZC-4 %?g compuesto
VAA-001 REC-2 /@ compuesto
LSD-1 /ﬂ desglose
LRD-1 \ simple




BD-1 H simple

ESD-8 j simple

ESD-8 [\ simple

ESD-8 m simple

RD-2 Q simple

LSED-8 l) simple
IND-61/LRD-1/U @ compuesto

IND-61 Q desglose
ESD-8/ESD-8 \’5 compuesto

ESD-8 j\ desglose

ESD-8 _\J desglose
LSD-9/CD-2/LRD-1/U ) compuesto

LSD-9 L—J desglose

CD-2 lj desglose

T ———

LSD-1 desglose
IND-50/LRD-1/CD-1/U E compuesto

IND-50 % desglose

IND-49/LRD-1/LSD-1/GD-7/U

compuesto




IND-49/LRD-1/LSD-1/GD-7/U ﬂ desglose

GD-7 U desglose

LSD-1 [‘I desglose

LRD-1 l desglose
CUD-1/ESD-8/LSD-11 @ compuesto

CUD-1 D desglose

ESD-8 U desglose
LSD-28/CD-2/U /a compuesto

LSD-28 ’Q desglose

CD-2 T simple

LSD-1 _————__—-w simple

RD-2 : simple

\

LRD-1 simple
ESD-75/ESD-10/LRD-1/U r?j compuesto

ESD-75 ? desglose

ESD-10 L simple

LRD-1 [ simple
RD-2/CD-1/I ﬁ compuesto




(“/

IND-47/VD-1/LRD-1/U compuesto
IND-47 ,ﬂ\ desglose
LSD-1 U desglose
VD-1 m desglose
ESD-18 g simple
PID-2/GD-7/LSD-1/LRC-1/I @ compuesto
PID-2 g desglose
LSD-1 (_J desglose
LSD-1 P desglose
PID-2/ESD-8/I @ compuesto
PID-2 b desglose
_‘W
ESD-8 desglose
LSD-21 F simple
IND-49/ESD-8/LRD-1/U % compuesto
IND-49 %\ desglose
LSD-3 X simple
LSED-8 simple




RD-1 D simple
PID-7 C simple
ESD-65/U {EB compuesto
ESD-65 5 desglose
ESD-10/ESD-8/U E— compuesto
ESD-28 F simple
LSC-1/CD-1/ESD-10/ESD-8/LRD-1/U f compuesto
ESD-10 f desglose
ESD-8 ) desglose
INC-8 ? simple
BD-1 ﬂ simple
LSD-37/ESD-8/CD-2/ESD-5/U ﬁ compuesto
LSD-37 (’ﬁ desglose
ESD-8 J desglose
CD-2 L desglose
ESD-28 6 simple




PID-7 ! simple
LSD-50/TD-6/U ; compuesto
LSD-50 \ desglose
TD-4 @ simple
CRD-3 E simple
-----J
ESD-6 1 simple
menenenenena
ESD-8/LRD-1 compuesto
PD-18/LRD-1/I t compuesto
PD-18 ] desglose
PD-19/ESD-10/I —"—’E compuesto
PD-19 j desglose
RD-2/ESD-7/LSD-5/LSD-16/I m compuesto
RD-2 desglose
LSD-5 L—H desglose
LSD-16 < desglose
RD-2/RD-2/U : ) simple
PD-11/PD-13/U ;S compuesto

PD-11

desglose




PD-13 ’f desglose
LSED-26/LSD-1/U \Q‘D compuesto
LSED-26 \J-\\D desglose
-——————
LRD-1 desglose
LSED-12 @ simple
IND-48/LSD-1/ESD-8/U g compuesto
IND-48 ﬁ desglose
VAA-002 TRC-4 A simple
ROC-1 © simple
ROC-1/CUC-1/CIC-1/I compuesto
ROC-1 @ desglose
cuc-1/cic-1 @ desglose
Cuc-1 @ desglose
Cic-1 Q desglose
VAA-003 ESD-41 Ei simple
INC-22 é simple
VAA-004 ZC-5 % hibrido
JC-1 % simple




INC-5 5(/ simple
VC-2 S simple
—
ESD-16 simple
ESC-16 &) simple
PC-13 \—’AD simple
VAA-005 TRC-4 ﬂ simple
TC-1 T simple
PC-1 P simple
@)
PC-5/CUC-1/I compuesto
PC-5 & desglose
Cuc-1 @ desglose




