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Las composiciones pictoricas en las urnas
funerarias de la fase Napo. Una perspectiva
iconografica y ethoarqueologica
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RESUMEN

EL PRESENTE ARTICULO TIENE COMO OBJETIVO EL ESTUDIO ICONOGRAFICO DE LAS COMPOSICIONES PICTORICAS
DE LAS URNAS FUNERARIAS DE LA FASE NAPO (1168-1480 D.C.) ENMARCADA DENTRO DE LA AMPLIA TRADICION
PoLicROMA AMAZONICA. ESTA APROXIMACION ICONOGRAFICA SE COMPLEMENTA CON UNA METODOLOGIA SEMIOTICA Y
ETNOARQUEOLOGICA, LAS MISMAS QUE PERMITIERON LA IDENTIFICACION DE PATRONES ESPECIFICOS EN LA CONSTRUCCION
DE ESTOS DISENOS. ESTAS FIGURACIONES INTRINSECAS A UNA “ESTETICA NAPO” PUEDEN SER ENTENDIDAS COMO UN
SISTEMA DE COMUNICACION VISUAL SOBRE LA ESTRUCTURACION ARTISTICA DE ESTA FASE ARQUEOLOGICA.
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PI1CTORIAL COMPOSITIONS ON FUNERAL URNS OF THE NAPO PHASE.
AN ICONOGRAPHIC AND ETHNO-ARCHAEOLOGICAL PERSPECTIVE

ABSTRACT

THIS ARTICLE IS AN ICONOGRAPHY STUDY OF THE PICTORIAL COMPOSITIONS OF THE FUNERARY URNS OF THE NAPO
PHASE (1168-1480 AD), FRAMED WITHIN THE VAST AMAZONIAN POLYCHROME TRADITION. THIS ICONOGRAPHIC
APPROACH IS COMPLEMENTED BY A SEMIOTIC AND ETHNO-ARCHAEOLOGICAL METHODOLOGY WHICH ALLOWED
FOR THE IDENTIFICATION OF SPECIFIC PATTERNS IN THE CONSTRUCTION OF THESE DESIGNS. THESE FIGURES
INTRINSIC TO A “NAPO AESTHETIC” CAN BE UNDERSTOOD AS A SYSTEM OF VISUAL COMMUNICATION ABOUT THE
ARTISTIC STRUCTURE OF THIS ARCHAEOLOGICAL PHASE.
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Introduccion

a region amazonica ecuatoriana a pesar de albergar una gran diversidad de grupos
étnicos tanto en el pasado como en la actualidad, presenta pocos estudios arqueoldgicos
que permitan afianzar el conocimiento sobre las sociedades pretéritas que habitaron este
territorio. Esta situacion se debe principalmente a la falta de estudios académicos, siendo en su
mayoria, investigaciones enmarcadas dentro de la arqueologia de rescate, salvamento o mitigacion.

Estas investigaciones, especificamente en el area de interés que atafie a este trabajo, es decir,
la Amazonia norte, si bien, son bastante numerosas, son pocas las discusiones, tanto a nivel
tedrico e interpretativo, que otorgan sobre los contextos culturales prehispanicos registrados
(Yépez, 1997; Valdez, 2010; Ugalde, 2011). En este sentido, la fase Napo, no esta exenta de
este escenario, aunque ésta sea una de las fases amazonicas cuyo material cultural ha logrado
conservarse mejor en el registro arqueologico, frente a otros hallazgos de la zona. Ademas, de que
da cuenta de una alta complejidad técnica, estilistica e iconografica en una de sus producciones
materiales, y que corresponde precisamente a su corpus ceramico.

Dada la gran riqueza visual que presenta este soporte material, se ha creido pertinente abordar
un estudio iconografico de una de las formas mas caracteristicas de este corpus, que son las
denominadas urnas funerarias. El interés por un enfoque iconografico reside no sélo por la falta
de aproximaciones en el caracter artistico de estos artefactos, sino también, porque se concuerda
en que las imagenes al ser el resultado de una manifestacion tanto social como individual,
tienen la capacidad de contener y transmitir significados sobre la configuracion ideoldgica de
un conjunto cultural. Asi mismo, debido a que la mayoria de estas producciones se encuentran
carentes de contexto arqueoldgico, la iconografica, es una alternativa valida para el analisis de
la cultura material que no presenta este registro y que generalmente reposa en museos. Por otro
lado, se ha considerado complementar esta perspectiva con otra disciplina investigativa, como
la etnoarqueologia, para ofrecer parametros comparativos, que puedan enriquecer el caracter
interpretativo de este material.

La fase Napo

Los estudios arqueoldgicos sobre la fase Napo se remiten principalmente al trabajo pionero
de Betty Meggers & Clifford Evans (1968), quienes realizaron en la década de los afios 50,
una prospeccion en la ribera del rio Napo, acompaiada por algunas excavaciones de sondeos.
Dichos investigadores establecieron la primera cronologia para la Amazonia norte, situando a
la fase Napo, dentro del periodo de Integracion, entre los afios 1168, 1179 y 1480 d.C.' (Evans
& Meggers, 1962, 1968). Posterior a este trabajo, se han realizado multiples investigaciones de
mitigacion, cuyos datos resultan aun poco concluyentes, siendo, el estudio citado, el principal
referente para esta fase. No obstante, sobre esta fase se ha realizado importantes sistematizaciones
que incluyen revisiones de informes de rescates arqueoldgicos y otros datos investigativos que
contribuyen al debate académico sobre este grupo y otras sociedades prehispanicas de la region
(Yépez, 2000; Soldrzano, 2006; Arellano, 2009, 2014a, b; Cabrero, 2014a, b; Ugalde, 2011,
2014; Arroyo-Kalin & Rivas, 2016).

De acuerdo a los datos arqueologicos que se presentan hasta el momento, se puede determinar
que la dispersion del material cultural asociado a la fase Napo (hachas pulidas, percutores,
cinceles, pulidores, manos de moler, metates, sellos con motivos geométricos, torteros, discos,

1 Las fechas obtenidas por Meggers & Evans (1968), fueron nuevamente calibradas por la autora del presente articulo,
en el programa online de calibracion de fechas OxCal Project: https://c14.arch.ox.ac.uk/oxcal/OxCal.html con la
curva de calibracion IntCal 13. La fecha de 782 +£53 afios 0 1168 AD dio como resultado: 1154-1297 cal d.C. 94,2%
probabilidad. La fecha de 771 £51 afios o 1179 AD arrojo una fecha de 1160-1298 cal d.C. 95,4% probabilidad. La
tercera fecha (470 180 afos o A.D. 1480), dio un rango cronoldgico de 1206-1707 cal d.C. 85,6% de probabilidad.
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I 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.

coladores ceramicos; ceramica doméstica y festiva-ritual, urnas funerarias) se distribuye en las
provincias de Sucumbios, Orellana y Napo en Ecuador (ver figura 1) y en el curso alto y medio
del rio Napo peruano (Myers, 2004).

De esta manera, su 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” (Cabrero, 2014a: 395). Dada su expansion geografica, la fase Napo pudo haber
interactuado con poblaciones de las estribaciones andinas (Yépez, 2000: 153; Arellano, 2014b:
126).

Es importante mencionar que la fase Napo pertenece a la llamada Tradicion Policroma
Amazonica (TPA), que se extiende desde el area de confluencia de los rios Solimodes y Negro
en Brasil, hasta las estribaciones andinas de Ecuador, Colombia y Peru (Neves, 2013). La TPA
se caracteriza por presentar una complejidad estilistica en su corpus ceramico, mediante la
combinacion de diferentes técnicas decorativas como acanaladuras, incision, excision, engobe
blanco y rojo, y pintura policroma (blanca, roja y negra). Asi también, la practica de entierros
secundarios en urnas es generalizada, aunque, son los artefactos que mayor variedad presentan
en sus formas (Almeida, 2013: 43). Para algunos autores, esta tradicion, cuya mayor expansion
territorial parece ser alrededor del 1000 d.C., habria ingresado en la fase Napo con la llegada
de grupos lingiiisticos Tupi-guarani, posiblemente los Omaguas etnohistoricos (Lathrap, 1970;
Arroyo Kalin y Rivas, 2016; Cabodevilla, 2013; Ugalde, 2014).

Respecto a las urnas funerarias, éstas en su mayoria se han registrado por medio de hallazgos
fortuitos en contextos habitacionales actuales y otras en sectores aislados, sin ninguna ofrenda
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al interior de estos recipientes. La presencia de huesos pequeiios y desarticulados en su interior,
implican que el entierro es secundario, aunque la posibilidad de una cremacion incompleta
también es factible (Meggers, 1966: 155).

Marco tedrico-metodolégico

Para el desarrollo de esta investigacion se han considerado propicios dos perspectivas
teorico-metodoldgicas que permitan accionar procedimientos sistematicos para el analisis y
posterior interpretacion del material. Como primer lineamiento se ha optado por la iconografia
en concordancia con una metodologia semidtica; y como segundo lineamiento, un enfoque
etnoarqueologico.

Iconografia

Respecto al primer lineamiento, la iconografia abarca el estudio de cualquier manifestacion
de tipo figurativo, es decir imagenes que puedan ser reconocibles o convencionales, considerando
a estas expresiones como transmisoras de mensajes y significaciones especificas, cuyo valor y
significado, estarian determinados por su contexto cultural (Castifieiras, 2009: 23). Por tanto,
para su estudio se parte de la identificacion, descripcion y clasificacion de los elementos que
componen a la materialidad visual, para con ello, buscar relaciones recurrentes entre sus
caracteres constitutivos (Garcia, 2008).

De esta manera, se considera a las manifestaciones artisticas como expresiones sociales,
simbolicamente constituidas, plasmadas de ideas, conceptos, creencias y practicas que no solo
dan forma a dicha materialidad; sino que influencian la forma en como ésta es concebida y usada,
pudiendo otorgarse multiples significados, dada su capacidad polisémica, la misma que estaria
condicionada a la manera de operacion de dichas influencias (Shanks y Tilley, 1992; Tilley,
1994; Demarrais et al., 1996; Morales, 2003; Hodder, 2005).

Semiotica

En este sentido, una metodologia semiotica, resulta pertinente con el contenido
iconografico, en tanto que, la semidtica “estudia todos los procesos culturales como procesos
de comunicacion” (Eco, 1986: 28). Estos procesos pueden ser entendidos como sistemas 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 (Ibid., 1994: 187). El procedimiento para adentrarse en estos sistemas,
consiste precisamente en concebir que “toda forma de comunicacién funciona con el envio de
mensajes basados en cddigos” (Ibid., 2002: 19). Estos codigos presentan tanto reglas sintacticas
como semanticas reflejandose a través de reglas de combinacion y significado (Ibid.). Asi, la
identificacion de dichos codigos, son los que permitiran entrever la estructura o los principios
operantes en el sistema iconografico, para posteriormente sugerir un mensaje o interpretacion
sobre el mismo.

Existen diversos tipos de codigos dependiendo del tipo de proceso comunicativo. Para el
efecto de esta investigacion, el tipo de codigo relevante, es el codigo iconico, en tanto que
¢éste se encuentra relacionado a las imagenes. Este codigo iconico, se articula a través de
figuras (condiciones de la percepcion: elementos geométricos), signos (unidades o elementos
constitutivos conjugados) y enunciados o semas (imagenes). Una vez que todos estos elementos
hayan sido identificados, se llega al codigo iconografico, que ocurre cuando se puede reconocer
una convencién o un enunciado cultural, cuya significacion es entendida en un contexto social
especifico (Ibid., 1986: 210-211).
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Etnoarqueologia

Asi mismo, para complementar una propuesta interpretativa de estos codigos icOnicos, se
ha incorporado un enfoque etnoarqueologico, el cual permite a través de explorar otras formas
de pensamiento, contextualizar la comprension de la conducta humana en los ambitos social e
ideologico, elaborando pautas o marcos referenciales y comparativos para otorgar ciertos niveles
interpretativos (Politis, 2002: 70); y mas no, en el sentido procesual de analogia etnografica,
que extrapola conductas presentes al pasado arqueoldgico para la creacion de modelos sociales
universales.

De esta manera, se ha optado también por realizar un estudio de los disefos pictoricos de los
ceramios kichwas amazonicos, para lo cual se contd con la colaboracion de alfareras kichwas
de la provincia de Pastaza, especificamente de Sarayaku, Canelos y Comuna San Jacinto del
Pindo. Se ha considerado trabajar especificamente con este grupo, ya que, dada cierta influencia
de ceramicas herederas de la TPA en el corpus cerdmico kichwa, puede sugerir ciertos factores
operantes, tanto a nivel estructural como interpretativo de las representaciones figurativas de
esta ceramica. Si bien, se reconoce el caracter dindmico y cambiante de las culturas, también se
concuerda con lo expresado por Almeida y Neves (2015: 500) en 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 diacronica, a veces en escalas milenarias, que
permiten el establecimiento de conexiones entre patrones etnograficos y arqueoldgicos”.

Analisis del material

Las urnas funerarias incorporadas en este trabajo corresponden a colecciones de diversos
museos ecuatorianos y de fuentes bibliograficas; siendo en total 79 piezas las que presentan
disefios pictdricos total o parciales.

Primeramente, se realizé una identificacion general de las urnas, clasificandolas en 4 grupos
generales seglin su morfologia: urnas antropomorfas (grupo 1), urnas no figurativas (grupo 2),
urnas zoomorfas (grupo 3) y urnas hibridas (grupo 4) (ver figura 2). Este tltimo grupo puede
corresponder a fusiones antropozoomorfas o entre varias especies zoomorfas. Para el analisis
de dichos disefios pictoricos, se tuvo la necesidad de convertirlos en una representacion plana y
bidimensional, mediante una digitalizacion de los mismos, para una mejor visualizacion de todos
los elementos iconograficos.

Una vez establecidos estos grupos, se dividio el analisis de los disefios, segun su distribucion
espacial, identificindose dos campos decorativos a nivel macro, que corresponden a pintura
corporal y pintura facial. La pintura facial, solo se presenta en las urnas antropomorfas e hibridas;
no obstante, este articulo se concentrara unicamente en la pintura corporal.

El sistema iconografico en la pintura corporal
Campos decorativos

Respecto a la pintura corporal en los cuatro grupos de urnas, primeramente, se ha encontrado
que todas las composiciones pictdricas estdn demarcadas minimamente por dos bandas
horizontales (superior e inferior), cuya funcion precisamente es limitar y restringir el disefio a
un determinado campo decorativo, es decir, funcionarian a manera de armazon. Estas bandas
corresponderian al patrén basico en la estructuracion de los disefios que se propone en esta
investigacion, del cual se desprenden ciertas variaciones.
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GRUPOS GENERALES DE URNAS FUNERARIAS

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

— FIGURA 2. GRUPOS GENERALES DE URNAS FUNERARIAS. GRUPOS 1-3: PIEZAS DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA
(MACCO-16-197; MACCO-16-121; MACCO-16-182). GrRUPO 4: PIEZA DEL MUSEO DE ARTE PRECOLOMBINO CASA DEL ALABADO, QUITO.
GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.
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En la mayoria de los casos se ha encontrado un solo campo decorativo; no obstante, en
algunas urnas antropomorfas, zoomorfas e hibridas, pueden presentarse hasta tres campos
decorativos en la seccion corporal, demarcandose la parte frontal, posterior y las extremidades
de las urnas, a manera de silueta.

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).

l

I 1-A. UNA BANDA SUPERIOR Y UNA INFERIOR. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

I 1-B. DOBLE BANDA INFERIOR Y SUPERIOR. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

Dos campos decorativos (2): Esta variacion se caracteriza por presentar dos campos para la
plasmacion de la decoracion pictdrica. 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 solo los contornos.



98 | TAMIA VITERI TOLEDO

Por ultimo, 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
delimitacion 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.

\ R

\

I 2-A. BANDA INFERIOR Y SUPERIOR CON CONTORNOS CORPORALES INTERNOS. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

I 2-B. SOLO CONTORNOS CORPORALES. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

I 2-C. CONTORNOS PARA DIFERENCIAR EL TORSO DE LAS EXTREMIDADES. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.
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I 2-D. DE 1ZQUIERDA A DERECHA: PARTE FRONTAL (ROSTRO) CON MARCO CUADRANGULAR, PARTE POSTERIOR CON DOBLE
MARCO RECTANGULAR Y NUEVAMENTE PARTE FRONTAL. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.
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I 2-E. DE 1ZQUIERDA A DERECHA: PARTE FRONTAL (ROSTRO) CON MARCO CUADRANGULAR, PARTE POSTERIOR CON MARCO
RECTANGULAR Y NUEVAMENTE PARTE FRONTAL. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

Tres campos decorativos (3): En este ultimo caso, la delimitacion de la pintura corporal se
restringe a tres campos decorativos en el cuerpo de la urna, distinguiéndose en la parte frontal,
parte posterior y extremidades superiores e inferiores.

I 3-A. DE 1ZQUIERDA A DERECHA: CONTORNOS PARA DELIMITAR LA PARTE FRONTAL, EXTREMIDADES Y PARTE POSTERIOR
DEL CUERPO. GRAFICO ELABORADO POR LA AUTORA.

Respecto a los campos decorativos y las morfologias de las urnas, se encontraron ciertas
convenciones recurrentes, resaltandose que, en los casos de presentarse un solo campo decorativo
como los tipos 1-B (31, 6%) y 1-A (30,4%), éstos son mayoritarios en las urnas del grupo 2
(no figurativas). Mientras que, la mayor diversidad de espacios o campos para la decoracion
pictérica se encuentra en las urnas antropomorfas e hibridas, como por ejemplo, el tipo 3-A, que
se presenta en un 49% de las urnas antropomorfas (grupo 1). De esta manera, la eleccion para
delimitar o restringir el area de decoracion parece estar en relacion con la morfologia general
de las urnas; en las que, las piezas que no presentan decoracion plastica, es decir las urnas no
figurativas, tienden a tener un Unico espacio de representacion pictdrica. Asi, parece ser que
estas urnas, al presentar cuerpos cuya superficie es homogénea, son propicios para utilizar todo
el espacio como un solo campo decorativo. Entre tanto, las urnas antropomorfas e hibridas,
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cuyos cuerpos se encuentran altamente modificados por decoraciones plasticas y por las siluetas
mismas que implica una figura humana o antropozoomorfa, son propicios para la delimitacion
de varios espacios o campos para las composiciones pictoricas.

Composiciones pictoricas

Respecto a las composiciones en la pintura corporal, lo primero a destacarse es la diversidad
y heterogeneidad de las formas plasmadas, las mismas que dan como resultado composiciones
Unicas, siendo la originalidad y singularidad, las cualidades que define a estas decoraciones
pictoricas. Asi también, en la mayoria de los casos, el tipo de imagen no resulta del todo
figurativa, sino mas bien abstracta, con cierta apariencia de seres hibridos, que parecen coexistir
en una gran continuidad del disefio, sin posibilidades de ser divisibles en unidades minimas de
expresion. Dada esta peculiaridad, al momento de verificar la existencia de algin principio de
estructuracion en este sistema iconografico, no fue factible encontrarlo en los motivos iconicos
de forma constante en las urnas. Es por ello, que para determinar un sistema de convencion fue
necesario tomar en cuenta otros elementos en la construccion de las figuraciones pictoricas.
En este sentido, los resultados etnoarqueologicos sobre las representaciones pictoricas de la
ceramica kichwa amazdnica, han sido un adecuado punto de partida como marco de referencia
para entender otros factores operantes en los sistemas iconograficos.

De esta manera, la ceramica kichwa del Pastaza, también presenta ciertas similitudes con
la decoracién pictérica Napo. Una de ellas, es precisamente la particularidad de los disefios,
dando como resultado una configuracion unica en cada vasija. Dada esta situacion, 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 detalles, alternando entre trazos finos (usushi churana) y
gruesos; ocupando asi, todo el espacio destinado a este efecto (Ver figura 3).

Respecto a estos trazos, Dorothea Whitten (1981: 205-206) encuentra que la banda negra
gruesa representa el principio femenino, mientras que las lineas finas, en este caso llamadas
aisana incorporan la belleza masculina. Este procedimiento permitié evidenciar en las urnas
Napo una semejanza en la técnica de pintado, la misma que sugirid 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, el sistema de estructuracion de las composiciones pictoricas Napo se
relaciona directamente con los tipos de trazos y lineas utilizadas para la construccion de los
motivos; los mismos que, se basan en tres elementos constitutivos basicos que son constantes o
recurrentes en todas las configuraciones. Estos elementos 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 continuos
o discontinuos. 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, crear
nuevas formas y figuras. Igualmente, estas lineas tienen en comtn que su composicion da origen
a trazos laberinticos otorgando un patrén de ritmo y movimiento a la composicion pictérica.
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Usushi churana o
aisana

Mama churana

I FIGURA 3. LINEAS CONSTITUTIVAS DE LOS DISENOS PICTORICOS KICHWAS AMAZONICOS.
MOCAHUA ELABORADA POR CLARA SANTI.

Lineas secundarias: Son lineas que se derivan de las primarias, formando nuevos trazos,
pero contintian adosadas a las lineas primarias. Estos trazos pueden funcionar como conectores
entre las figuras expresadas con lineas primarias y en todos los casos, estos trazos son de menor
dimensiéon 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 pictdricas y 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, es decir, no guardan una relacién de contigliidad. 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. Dado que, estas formas se constituyen como unidades independientes,
son las Unicas susceptibles a ser descompuestas en elementos minimos de expresion. Es por ello
que, estas figuras pudieron ser clasificas de manera mas especifica, de acuerdo a sus propiedades
intrinsecas, en tres grupos generales que son: formas simples, complejas y zoomorfas. Las
formas simples se constituyen por un solo elemento, es decir, se conforman por un solo trazo.
Las formas complejas en cambio componen de varios elementos o formas simples. A su vez,
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, irregulares, formas
manuscritas (que se asemejan a formas de letras) y formas indefinidas. A continuaciéon podemos
apreciar ejemplo de elementos constitutivos:
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- Lineas Primarias
- Lineas Secundarias

Formas aisladas

I FRAGMENTO DE URNA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CopIGo: MACCO-16-209.
DIGITALIZACION DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

De esta manera, dichos elementos constitutivos presentan una saturacion de la imagen y de
todo el campo decorativo, dificultando a simple vista la caracterizacion de dichas figuras. Asi, las
composiciones pictdricas ocupan todo el campo decorativo, a manera de horror vacui (miedo al
vacio) como ya lo han identificado Arroyo-Kalin y Rivas (2016).

Con estos elementos basicos, los disefios de la pintura corporal presentan un modelo
de composicion que estd 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 ailaden
otras técnicas decorativas. Todos estos elementos en conjunto producen un efecto optico de
sinestesia, que ha sido denominado como trap-minds (Gell, 1998), envolviendo al espectador en
una especie de animacion del objeto.

Otra caracteristica de este sistema iconografico es que los motivos dispuestos en estas
composiciones en su mayoria se presentan en una combinacion de “falsas simetrias”, basados
en el concepto de Barreto (2008) en comparacion a los escasos elementos que se disponen
de forma simétrica. Este rasgo también se presenta en otros corpus ceramicos de la TPA o
influenciados por ésta, como en la ceramica Marajora y Guarita (Barreto, 2008; Oliveira,
2016).

Por otro lado, la combinacion entre estos tipos de trazos o lineas, dieron origen a cinco
categorias y sub-categorias que se presentan a continuacion y que se extienden indistintamente
a todos los grupos morfoldgicos de urnas, ya que, no se encontraron recurrencias entre el tipo de
composicion y estos grupos generales.
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Categoria A
Al

Todas las lineas o trazos son continuos. Las lineas primarias gruesas, mientras que las lineas
secundarias son gruesas o finas. Las formas aisladas son cerradas.

I PiEzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CODIGO: MACCO-16-193. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

A2

Presenta las mismas caracteristicas que la categoria A1, pero se advierte una variacion y es
que tanto las lineas secundarias, asi como las formas cerradas aisladas, se presentan en lineas
discontinuas.

I P1EzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CODIGO: MACCO-16-207. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.
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Categoria B
B1

Todas las lineas o trazos son continuos. Las lineas primarias y secundarias finas, y las formas
aisladas cerradas o abiertas.

r‘/ SIS .-“
i

o s Toan

I Pieza DEL MUsSEO DE ARTE PRECOLOMBINO CASA DEL ALABADO, QUITO. DIGITALIZACION DEL DISENO ORIGINAL
ELABORADO POR LA AUTORA.

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.

I PiEzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CODIGO: MACCO-16-199. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

Categoria C o 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 B1 o viceversa. También pueden presentarse composiciones
entre una misma categoria y sub-categorias. Ej. B1 y B2. Esta categoria se presenta en las urnas
que tienen dos 0 mas campos decorativos. A continuacion podemos ver un ejemplo.

Categoria A1 en perfil frontal de la urna, categoria B1 en el perfil posterior y categoria B2 en
las extremidades superiores e inferiores:
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I PiEzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CODIGO: MACCO-16-197. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

Categoria D
D1

Todas las lineas o trazos son continuos, las lineas primarias son finas o gruesas, mientras
que las lineas secundarias son gruesas. Las formas aisladas son cerradas o abiertas. Con 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 establecerse cudl es el disefio de mayor importancia, quedando dicha decision a juicio del
espectador. Se exponen 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.

I PiEza DEL MUSEO ARQUEOLOGICO WEILBAUER, QuiTO. CoDIGO: MW-144-98. DIGITALIZACION DEL DISENO
ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.
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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).

S
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an Sam Toam

I PiEzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CODIGO: MACCO-16-187. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

Categoria E
E1l

Esta categoria se caracteriza por la técnica utilizada para la decoracion figurativa, que en este
caso es una combinacién 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 presentan
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 un poco de la categoria D.

I PiEzA DEL MUSEO ARQUEOLOGICO Y CENTRO CULTURAL DE ORELLANA. CoDIGO: MACCO-16-010. DIGITALIZACION
DEL DISENO ORIGINAL ELABORADO POR LA AUTORA.

De estas categorias, la mas utilizada corresponde a la A1, presente en un 30,4% de las urnas.
Si bien, se han podido establecer categorias de analisis para aproximarse a la forma de operacion
de este sistema iconografico, vale la pena recalcar el caracter particular de estas composiciones,
siendo todas, creaciones que no vuelven a repetirse de forma similar en otras urnas. Esta
creatividad y libertad artistica de quienes elaboraron estas piezas ceramicas, debe entenderse
como una importante expresion de agencia, que parece haber sido fundamental en la practica
artistica de la sociedad Napo, dando como resultado, esta estética visual propia a este contexto
cultural.

Aunque arqueologicamente se presenten limitantes para entender por qué en este sistema
iconogréfico son tan relevantes las acciones individuales para la creacion de las composiciones.
Explorar otras sociedades que presenten caracteristicas similares, permite pensar en alternativas
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interpretativas para esta practica artistica. Como se ha mencionado anteriormente, la ceramica
kichwa amazdnica, presenta principios estructurales similares al corpus ceramico Napo, siendo
uno de ellos, las creaciones unicas de los disefios pictoricos.

En el caso de las alfareras kichwas, la individualidad los disefios se debe a dos factores. El
primero, se relaciona con la forma de aprehension e inspiracion de los motivos a pintarse; y la
segunda, con una alta valoracion social (Bowser, 2000) no solamente por otras alfareras, sino por
toda la comunidad donde residen.

Respecto a la forma de aprehension de los disefios iconicos, éstos se inspiran principalmente
por tres formas de percepcion, que dependen exclusivamente de la experiencia individual de la
alfarera:

1. Los suefios: A través de los procesos oniricos las alfareras tienen la posibilidad de
relacionarse con los espiritus femeninos (supays) 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 biosfera sacha runa, que no necesariamente estan relacionados con la arcilla, pero
que representan principios claves para el desarrollo de la vida en los pueblos kichwas.

Estos personajes permiten mantener viva y en constante actualizacion las diversas versiones
narrativas de historias o sucesos que han transcurrido y transcurren en la tradicion oral
de estos pueblos. En los suefios, también se presentan otros eventos, como, por ejemplo, el
desarrollo de vidas alternas o paralelas a la que la alfarera lleva en la vida “real”, muchas veces
entremezclandose ambas vidas. Asi, los disefios manifestados en los suefios 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.

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 €ste 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).

2. Las visiones: Estas practicas, pueden ser vivenciadas por medio de alguna bebida
alucindgena 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.

3. Elementos de la vida cotidiana: Cuando la revelacion de las imagenes a ser plasmadas
en 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 interactian, siendo los mas comunes
los relacionados con el trabajo en las huertas o chacras (plantas cultivadas como la yuca esta
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 con los espiritus de
la selva en el desarrollo de la vida cotidiana no es tan frecuente como en los sueflos o visiones,
también pueden ocurrir estos encuentros espontaneamente.

Respecto al segundo factor, existe una alta valoracion de los disefios, 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 innovaciéon permanente en los disefios, siendo unos mas valorados que otros.
Esta situacion da como resultado la particularidad en cada composicion representada, ya que,
ninguna ceramista quiere que sus disefios sean imitados, dandose un gran esfuerzo para que sea
una produccién tnica de cada mujer. Inclusive, en algunos casos, se ha llegado a causar dafios
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(enfermedades) por medio de practicas shamanicas, entre 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.

Asi mismo, estos diseflos que generalmente tienen relacion con el mundo de seres supra
naturales, quienes transmiten su conocimiento y poder a las alfareras; reflejarian a su vez, la
habilidad que tiene la mujer para mantener la continuidad de la ontologia kichwa, asi como, 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, para aumentar dicha fuerza,
se acompaia de cantos al acto de pintar los disefios. Estos cantos tienen la habilidad de atraer
poder, habilidad y también a las personas (Uzendoski, Hertica & Calapucha, 2005). Estos cantos,
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. De esta manera, la pintura
ceramica adquiere ciertas propiedades apotropaicas, ya sea de proteccion, sanacion, adquisicion
de fuerza o vitalidad. En este sentido, algunas letras de canciones que acompafian a este proceso,
expresan precisamente que son muy buenas alfareras y todas las cualidades que tiene la mujer
ceramista que esta cantando.

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 pintd 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. De esta forma, existen codigos de reconocimiento de
estilos que solo seria posible diferenciarlos a nivel inter-grupo, al ser coédigos intrinsecos a un
contexto cultural, siendo éstos dificilmente discernibles desde una vision externa al grupo.

Si bien, no se puede extrapolar estas conductas presentes en un sentido literal a las
motivaciones individuales de las personas que elaboraron y pintaron las urnas, este ejemplo
etnografico si otorga una alternativa interpretativa para pensar y considerar qué tipo de factores
sociales pudieron estar operando en el pasado; y determinado a su vez, la manera en que la
materialidad visual es representada. De esta manera, las composiciones pictoricas en las urnas,
pudieron estar influenciadas o inspiradas a partir de las experiencias individuales de los agentes
en relacion con su esfera ontoldgica, dando cuenta de formas especificas de percibir y concebir
su mundo.

Conclusiones

A manera de consideraciones finales se espera que con el desarrollo de este trabajo se haya
podido evidenciar el aporte significativo que confiere la disciplina iconografica al estudio de
los materiales arqueoldgicos que presentan contenidos altamente figurativos. En este sentido,
las urnas funerarias al presentar una gran riqueza y complejidad iconica no solo en su caracter
morfologico, sino también en el decorativo, como es el caso de la pintura corporal, es un material
adecuado para este campo de estudio.

De esta manera, se tuvo como objetivo verificar la existencia de principios estructurantes en
las composiciones pictoricas de las urnas, las mismas que puedan constituirse en un medio de
comunicacion visual para otorgar ciertas inferencias sobre su configuracion artistica y estética.
Asi mismo, dichos enunciados han podido ser complementados, mediante una aproximacion
etnoarqueologica, con el estudio ceramico kichwa amazonico, el mismo que, permitié reconocer
los enunciados propuestos para esta estructuracion iconografica.

Bajo estas premisas se encontré que el nivel de estructuracion reside primeramente en la
delimitacion de campos decorativos especificos. Estos campos se encuentran delimitados por
bandas superiores en inferiores, asi como también por contornos que simulan la silueta corporal,
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funcionando a manera de armazon para restringir las composiciones a espacios especificos.
Respecto a la configuracion de las composiciones pictéricas, dada su alta variabilidad en la
combinacion de los motivos iconicos, ademas, de que éstos en su mayoria son indivisibles,
se recurrio a analizar la técnica de pintado, es decir los tipos de trazos que dan origen a estas
imagenes.

Asi, se reconoci6 tres elementos constitutivos, denominados como lineas primarias,
secundarias y formas aisladas, cuyas combinaciones han permitido clasificar a las composiciones
pictdricas en cinco categorias generales, que, a su vez, presentan subcategorias. En el caso de
las lineas primarias y secundarias (a diferencia de las formas aisladas), debido a su caracter de
continuidad, no pueden descomponerse en unidades minimas de expresion. No obstante, éstas
expresan un patron de ritmo y movimiento, produciendo un efecto visual, a manera de animacion
de la imagen (Gell, 1998). Ademas de estas cualidades, este sistema iconografico también se
distingue por la saturacion de disefios en los campos decorativos (horror vacui), aprovechado
todo el espacio destinado a la decoracion; y por el hecho de que las imagenes representadas en
su mayoria son de caracter asimétrico.

Todas estas caracteristicas iconograficas expuestas dan como resultado composiciones
pictoricas unicas, que no vuelven a repetirse en otras urnas; resaltando asi, la capacidad de
agencia y libertad artistica de la persona que decor6 estos artefactos.
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