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El ojo visionario en el arte indigena de las Antillas Mayores.
El icono ocular como indice de la experiencia chamanica en las culturas tainas.

Resumen

En los anélisis iconograficos del arte taino suele prestarse atencion al fundamento
chamanico y visionario de sus practicas sociales y estéticas. Ahondando mas en este
enfoque, el presente estudio se propone explorar las piezas tainas con la intencion de
explicitar motivos iconograficos que directamente refieran a la experiencia visionaria con
base en el consumo de la cojoba. Se intentara detectar un motivo iconografico con
apariencia ocular en las esculturas generalmente llamadas “cemies”, con énfasis en la
parafernalia utilizada durante la practica visionaria, para arribar a una tipologia de lo que
aqui se llama ojo(s) visionario(s). Estos se agrupan en disefios graficos geométricos con
apariencia ocular naturalista o abstracta; y en los constituidos por materiales y superficies
brillantes, incrustados en los ojos de las piezas, o insertos en los motivos oculares graficos
entre otros. Tales elementos iconograficos, excepto aproximaciones significativas, no han
sido directamente tratados como indices de la experiencia visionaria, nicleo de la
religiosidad y socio-politica tainas y abundantemente corporizada en su arte chaméanico,
producto de una estética visionaria.

Palabras clave: Tainos, Cemies, Cojoba, ojos visionarios, motivos oculares, estética

visionaria, estética luminosa.



INTRODUCCION

A su llegada a las Antillas Mayores, los conquistadores espafioles atestiguaron en los
tainos un variado repertorio artefactual conformado por esculturas de madera, piedra y
hueso; vasijas y efigies ceramicas, trabajos en cuentas nacareas y textiles, entre otros
soportes. Siglos después los arquedlogos han excavado, curado e investigado varias de
estas obras de arte, en las cuales se aprecia un balance entre la figuracion y la iconografia
abstracta de seres y grafismos geométricos, que abundan en muchas de estas piezas a
pesar de su pequefio tamafio. Entre esos disefios destaca la presencia de formas circulares
y triangulares que con frecuencia se conjugan, generando patrones que revisten la piel
artefactual de estos objetos emblematicos del arte taino, en su generalidad llamados

cemies.

El objeto de estudio de la presente investigacidn es la iconografia del ojo visionario en el
arte indigena de La Espafiola (actuales Republica Dominicana y Haiti), Puerto Rico,
Jamaica y Cuba, del periodo chicano-ostionoide (800-1500 d.C). Tal motivo iconografico
(motivo ocular) estaria presente en las geometrizaciones mencionadas y en modalidades
iconicas menos abstractas; en ocasiones proporcionadas por el uso intencionado de los
materiales. La hipotesis general de la investigacion es que los grafismos compuestos por
circulos, triangulos y otros elementos presentes en las piezas se combinan para gestar el
motivo iconografico del ojo visionario, el cual seria el indice de la experiencia chaménica
de caracter entedgeno, relacionada con el consumo de la cojoba por parte de caciques y

behiques (chamanes).



Mediante una reconstruccion grafica y a partir dibujos globales de las piezas que
explicitan y descomponen sus disefios, se realizo un analisis configuracional! parcial de
los disefios presentes, a fin de detectar, aislar y caracterizar el motivo del ojo visionario
en los grafismos y materialidades en que se presentan.’ Los dibujos realizados,
presentados y referenciados en este trabajo (ver Anexo 2, Tabla I) constituyen una
seleccion de una muestra mayor atendiendo a los disefios y otras caracteristicas que son
de particular interés para el presente estudio. Ademas de servir a los propdsitos del
analisis configuracional, estos dibujos se proponen una reconstruccidén hipotética del
aspecto de las piezas atendiendo a las hoy desaparecidas incrustaciones de metales aureos
conchas nacarea y piedra, en 0jos, bocas y otras zonas de muchas de ellas. De este modo
el sentido de las incrustaciones en el arte taino podra ser inferido visualmente, mas alla
de vislumbrarlo a partir de los pocos casos que aun las conservan.’ La mayoria de los
dibujos fueron realizados a partir de fotografias procedentes de catalogos de arte taino y
otras publicaciones impresas o virtuales. Unos pocos casos fueron realizados en base a
dibujos anteriores, cuya precision mimética ha permitido tomarlos como modelos en

ausencia de la imagen fotografica de la pieza en cuestion.

! Se trata del analisis configuracional propuesto por Vernon James Knight Jr. (2011, 2012) el cual consiste
en una modificacion del propio desarrollado por George Kubler (1067, 1969), al que reincorpora ¢l uso
critico y controlado de la analogia etnografica, desestimada por Kubler.

% La parcialidad de la aplicacion de este método radica en que, a falta de espacio, no se realizard a
profundidad el abordaje estilistico necesario para un pleno andlisis configuracional, quedando para futuros
desarrollos de la investigacién general que contiene el presente texto. Atender y comprender las
convenciones estilisticas del arte taino es esencial al analisis iconografico completo pues es lo que permite
determinar “qué es qué” (mas alla del estilo), “qué es contemporanco con qué”, y “qué es local” (Knight Jr
2011, 230). No obstante, para compensar esta parcialidad se intentard un analisis lo mas supraestilista
posible del tema visual “experiencia visionaria” y los motivos oculares que lo componen.

* En este trabajo se presentan, ademas de los dibujos, fotografias de algunas de estas piezas que aun
conservan algo de las incrustaciones originales. Las reconstrucciones hipotéticas no son determinantes y en
la mayoria de los casos se basan en inferencias a partir de las incrustaciones sobrevivientes atendiendo a su
materialidad. Asi, se presume que en las piezas de madera pudiera haberse favorecido el uso de metales
aureos en los ojos, a diferencia de las de piedra, donde abundaria las conchas. Otra fuente de inferencias lo
constituye el inventario de piczas tainas enviadas por Cristobal Coldn a las cortes espafiolas, en donde se
observa la abundancia de incrustaciones (“pintas”) de oro en objetos tales como las espatulas vémicas, las
cuales son aqui reconstruidas de esa manera (Alegria 1981). En cada caso se aclarara a pie de imagen
cuando las incrustaciones atn estan presentes en las piezas y cudndo han sido recreadas hipotéticamente.
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Entre las varias configuraciones explicitadas con el mencionado analisis se hace énfasis
en el que se llamaré “ojo alado”, presente en figuraciones ornitomorfas. De este modo se
abordarala tipificacion de un motivo iconografico poco estudiado como tal en los estudios
sobre arte taino y se exploraran sus implicaciones plasticas, graficas, y simbdlicas dentro
de su contexto cultural; el cual seria el de una sociedad chaméanica cuya vida religiosa y
sociopolitica orbita en torno a la experiencia visionaria de behiques y caciques
involucrados en el cemiismo. Los cemies, mediadores artefactuales de este complejo
religioso, seran tratados como indices artisticos de esta experiencia visionaria, con
atencion especial a los motivos oculares (ojo visionario) en ellos plasmados. En
momentos pertinentes se hard referencia a las fuentes etnohistoricas, utilizando
informacion de las cronicas coloniales para apoyar las hipdtesis y argumentos a
desarrollar. Lo propio sucede con fuentes etnograficas actuales de la region amazonica,
en las que hay afinidades rituales y artisticas que atafien a los temas presentes en este

trabajo.

11



1. La presente ausencia de los ojos en el arte taino.
En una reciente publicacion, el investigador Angus A. A. Mol comenta el estado actual

de las aproximaciones teoricas en torno a la presencia de ojos en el arte taino:

Es sabido, a partir de los sistemas animistas continentales, que los ojos son un
importante portal para que los espiritus entren y salgan del cuerpo. Esa vision, a
menudo ampliada por medio de alucinogenos, es central para las habilidades de los
especialistas chamanes. Sin embargo, mientras la importancia de los ojos en la
cultura material precolonial es evidente, las discusiones académicas sobre el
significado cultural local de los ojos son nulas y requieren investigaciones mas a

fondo (Mol 2014: 223).*

Esta afirmacion, cierta en principio, requiere ser matizada. Pese a lo que su autor
identifica como problema, si se han realizado aproximaciones poco sistematicas sobre el
tema. Pero, aunque existen tipificaciones directas e indirectas sobre ojos en la iconografia
antillana; solo en algunas han sido estos tratados en su nivel primario de indices iconicos,
teniendo como prototipo al érgano responsable del campo sensorial de la vision, y por

extension a la experiencia visionaria chamanica.

Gran parte de los disefios a estudio tienen su procedencia en los grafismos incisos,
esgrafiados o tallados en la superficie de esculturas, ceramicas y petroglifos tainos; en su
mayor parte con una pronunciada estilizacion y, salvo excepciones, disociados de
localizacién anatdmica realista. Disefios como estos pueden verse plasmados en piedra,
madera, barro, hueso, concha, algodon, etc., al mismo tiempo que aparecen en toda clase
de artefactos figurativos, algunos directamente relacionados con el consumo de la cojoba.

Una mirada global a estas piezas deja ver algunas similitudes entre ellas que invitan a un

4 Todas las traducciones del inglés y portugués fucron realizadas por mi.
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analisis de lo que parece ser un motivo iconografico comun; conformado principalmente
por la combinacion de 6valos y circulos concéntricos con puntos centrales y, en ocasiones,
triangulos o lineas que tienden a figurar formas triangulares virtuales (Fig. 1). Estos
disefios evaden una clara interpretacién, y son agrupados frecuentemente en una
clasificacion formal de “disefios geométricos”, “iconografia abstracta” o motivos
ornamentales. Unas veces son tomados como expresiones puramente estilisticas y solo
nominalmente se les otorga condicion ocular. Es el caso del denominado Ojo Capé, u Ojo
Chicoide, los cuales son términos para referirse al estilo ceramico caracteristico de los
tainos® en el cual abundan incisiones de estructuras ovoides y circulares con puntos
centrales que asemejan 0jos. Vagamente descrito como “motivo iconografico prototipico,
facilmente reconocible como ojos” (Mol 2014, 223), o “elemento que a modo de ojo-boca
antropomorfiza los adornos ceramicos” (Persons 2013, 155); el Ojo Capa o Chicoide solo
en una ocasidén ha adquirido connotaciones supraestilisticas e iconograficas, aunque
también alejadas de un referente ocular directo. Asi, el investigador Osvaldo Garcia
Goyco (2010) ve en estos disefios ovoides y circulares al fosfeno® del “ttero fecundado”,
entre otros que conforman su glosario iconografico para los tainos. A pesar de este autor
concebir estos grafismos como alucinaciones visuales geométricas, el sentido de la vista
y su organo no estan contemplados en el disefio otrora denominado “Ojo Capa”. No
obstante, al entender como fosfenos esos motivos, concede un origen optico al disefio

“Utero fecundado” que permite inferir una facultad visionaria, aunada a la fecundadora.

° Capa es el antiguo nombre de Caguana, Utuado, Puerto Rico, donde se suele ubicar el canon del estilo
Chicano Ostionoide (Chicoide), caracteristico de los tainos.

6 Los fosfenos son sensaciones visuales sin estimulo luminoso externo producto de una autoiluminacion
del sentido de 1a vista debida a varias causas entre las que se cuentan la accién bioquimica de las sustancias
enteogenas. Consisten en centelleos geométricos animados que son los mismos para todas las culturas de
la tierra, aunque con diferente interpretacién cultural (Alcina 1982: 103). Forman parte del llamado
“fendémeno entdptico”, que incluye la visualizacidn de constantes geométricas y patrones tales como
rejillas, tridngulos, cuadriculas, poligonos, telarafias, tineles, embudos, venas, conos, espirales (Gosso
2013: 21).
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Por su parte, el investigador Peter G. Roe, al aproximarse a los disefios ovoides y
circulares combinados con tridngulos, les confiere también caracter estilistico global al
reconocerlos como “disefio nuclear del arte taino”. Denomina “circulo con alas” a este
disefio por constituirse de un circulo acompafiado de uno o dos triangulos a modo de alas
(Roe 2005, 305, fig. 8.12); y lo encuentra en todos los géneros y soportes, mas alla de los
estilos ceramicos, en profusidén isomorfica. Sin embargo, solo parcialmente le otorga
connotacion ocular, al implicarlo en polisemias con otros o6rganos tales como uteros,

obligos y coyunturas presentes en las piezas.’

Otra tipificacion indirecta de la ocularidad en los disefios tainos proviene del motivo
compuesto de un circulo dentro de un tridngulo, llamado “ojo saurio o pineal” por el
arqueodlogo Louis de Allaire (1981, Fig. 2); y que comunmente se ubica, a veces sin el
elemento triangular, en el entrecejo o la corona de seres artefactuales antillanos, en
especial los trigonolitos o piedras de tres puntas (Allaire 1981, 16-17) (Fig.2). El término
de “ojo saurio o pineal” proviene de la asociacion con el o6rgano interparietal o ventana
pineal presente al centro de la cabeza de algunos reptiles y otras clases animales, cuya
forma guarda semejanza con este disefio. El ojo saurio o pineal es tratado por este y otros
autores refiriendo a entidades mitoldgicas, tales como “La Gran Serpiente” antillana que
poseeria un ojo central en forma de piedraroja (Allaire 1981), y que tendria implicaciones
etnoastronomicas (Robiou-Lamarche 2003). A pesar de que Allaire se refiere a ese 6rgano
como un “tercer sentido” con el que “las especies miticas pretenden comunicarse con

mundos mas alla del alcance de los humanos comunes” (Allaire 1981: 15); desvincula

7 En ocasiones, ese disefio, desprovisto de sus tridngulos coincide con el anteriormente tipificado como
“Ojo Capa” u “Ojo Chicoide” Por otra parte este autor, realizo una tipificacidon somatica de ojos y pupilas
en los petroglifos antropomoérficos en Puerto Rico, una catalogacién formal precisa, pero sin propuesta
interpretativa (Roe 2005, 305, fig. 8.12).
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esas connotaciones sensoriales y visionarias de la apariencia formal en el motivo que

estudia, quedando relegado al plano de lo mitico-simbolico.

Como puede observarse, la mayoria de los abordajes previos solo menciona la semejanza
formal con un ojo que poseen los disefios tipificados; disociando su apariencia visual de
una funcion iconica definida que aluda al campo sensorial responsable de la vista. Es
decir, con respecto a los motivos oculares estos enfoques no superan la fase del parecido
esquematico que éstos puedan guardar con el 6rgano de la vision; de modo que asemejan

ojos, pero no lo son; pueden parecerlo, pero no pueden “ver”.

La investigacion mas amplia de la que forma parte el presente texto pretende una
integracion de estos abordajes en pos de una recatalogacion de los motivos mencionados,
a las que se afladen otros tipos. Asi, finalmente se arribara a una iconografia general del
motivo ocular “ojo visionario”, detectandolo en una cantidad representativa de su
aparicion plastica (Fig.3). Esta tipificacion retine los motivos oculares en dos grandes
grupos: los graficos o grafismos tallados, esgrafiados e incisos en esculturas, petroglifos
y ceramica; y los matéricos®, que son insertados mediante incrustaciones de materiales
brillantes. El presente trabajo tratara solo con uno de los motivos graficos detectados: el
“ojo alado”, el cual estaria presente sobre todo en esculturas aviformes, en especial las

involucradas en la parafernalia ritual de los tainos.

& Se utiliza aqui el término “matérico” en su acepcion basica de “Perteneciente o relativo a los materiales
utilizados en la obra de arte”; segun Real Academia Espafiola http://dle.rac.es/?id=ObcxaMV
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2. LOS TAINOS: SUMUNDO RELIGIOSO Y ARTISTICO.

2.1 Las culturas antillanas y tainas.

Comunmente suele denominarse Tainos a los representantes de las sociedades indigenas
contactadas e invadidas por los europeos en las Antillas Mayores;, cuya geografia se
extiende por las islas de La Espafiola (Republica Dominicana - Haiti), Puerto Rico,
Jamaica, el oriente de Cuba , las islas Bahamasy las Islas Turcas y Caicos (Fig.4). Este
problematico “término sombrilla” (Ostapkowicz 2018, 154) abarca a grupos étnicos del
tronco lingiiistico arahuaco (aruaco, arawako, arawak) que, procedentes de la Cuenca del
Orinoco, emigraron por via maritima y en oleadas sucesivas hacia las Antillas Mayores
donde, a través de diversas dinamicas culturales, amalgamaron culturas de tipo
amazonico con la de grupos étnicos anteriores provenientes de la Florida y
Centroamérica. Ese proceso derivd en culturas heterogéneas que constantemente
negociaron su identidad cultural alrededor de lo que el arquedlogo José R. Oliver llama
“Tainidad”, entendida como un proceso dinamico preferentemente abordado como un
espectro o mosaico de grupos sociales con diversas expresiones de tainidad (Oliver 2009:

5).°

Alallegada de los europeos en 1492 las sociedades tainas compartian, de manera general
y con marcadas diferencias regionales, una estructuracion social jerarquica llamada
comunmente “cacicazgo”; presidida por jefaturas de linajes familiares, quienes asumian
las direcciones politicas, econdmicas y religiosas. Un aspecto que concierne directamente
a este trabajo es la relacidén cercana entre estos caciques y los objetos ceremoniales

producto del talento artistico, muchos de los cuales conformaban la parafernalia de la

? El arquedlogo Antonio A. Curet prefiere el concepto de "reserva simbolica" al de Tainidad. Lo define
como ¢l conjunto de simbolos, creencias y mitos a partir del cual grupos o subgrupos obtienen los recursos
ideoldgicos para “crear’ una tradicion cultural que legitime sus propios intereses (Curet 2014, 480). Por otra
parte, los términos “taino” y “nitaino” han sido reconstruidos lingiiisticamente como demarcadores de
parentesco y filiacion de diversa indole a lo largo de toda la region Circuncaribe (Estévez 2016).
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llamada “Ceremonia de la Cojoba”, un evento de connotaciones religiosas y politicas que
involucraba la inhalacion de polvos entedgenos.'” Las cronicas espafiolas dan cuenta de
estas practicas y su relacion directa con el quehacer artistico, 1os relatos mitologicos y las
dinamicas politicas y sociales de estos grupos cuyos elementos de tainidad (homogéneos
y heterogéneos) se consolidaron desde el 800 n.e., irradiando de las Antillas Mayores a
las Antillas Menores y las Bahamas; hasta cerca de 1550, al colapsar las sociedades tainas
con la invasion europea. Como parte de los procesos sincréticos de la etapa colonial
temprana se dieron algunos en el area artistica en los que la matriz cultural taina integro
materiales provenientes del Viejo Mundo (Roe 1997; Ostapkowicz 2018). No obstante,
el quehacer artistico taino y los ceremoniales entedgenos a los que estuvo asociado no

sobrevivieron la media centuria del impacto colonial.

2.2 La Ceremonia de la Cojoba y el chamanismo taino.

Varios autores (Deive 1989; Roe 1993, 2004, 2013; Saunders 2005, 276; Oliver 1998,
2000, 2007, 2009) se refieren a la naturaleza chamanica de la religiosidad y sociedad
tainas. En algunos casos se siguen ideas generalizadoras de los conceptos “chaman” y
“chamanismo”; cuyo uso para la religion y el arte americano ha sido fuertemente

cuestionado.!!

Cabe destacar aqui dos aspectos del chamanismo especificamente
amerindio que conciernen al propio de los tainos. El primero esta relacionado con la

ontologia transespecifica de los chamanes, quienes deliberadamente adoptan la

perspectiva de subjetividades no humanas estableciendo un didlogo mediante el cual se

19 Fl término “ente6geno” es un neologismo que fusiona las raices griegas entheos, significando "dios

dentro" o "animado con deidad"; y gen/genesis, "accidn de devenir", y se refieren a sustancias vegetales

cuyo consumo cataliza esas experiencias (Winkelman 2015: 126). Surge como alternativa a conceptos
" on " on "oecs

insuficientes y peyorativos como "psicotrépico”, "psicodélico”, "alucinégeno”, "droga", “intoxicante”, etc.
En el presente estudio se evitan estas denominaciones, excepto cuando se utilizan por los autores citados.

1 Un gjemplo claro de esto es el calificativo de “shamanitis” como una dolencia que aquejaria a los
estudiosos del chamanismo en el dmbito artistico indoamericano (Klein et al 2001, 2002). Estas
perspectivas, que se centran en los “usos y abusos” del concepto “chamanismo” a partir de las ideas de
Mircea Eliade; han sido a su vez criticadas, considerandolas excesivamente virulentas y tendenciosas. Ver
(Schobinger 2008: 35).
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les otorga humanidad (Viveiros de Castro 2004: 465). Estas subjetividades pueden ser las
de animales, espiritus y, como en el caso de los tainos, los propios artefactos. De este
modo, el chaman es un sujeto en transformaciéon que puede devenir espiritu, animal o
asumir la interioridad de una escultura. Este caracter transespecifico de los chamanes es

una constante en la mitologia y arte tainos.

El segundo aspecto del chamanismo taino esté relacionado con la centralidad que ocupa
la practica entedgena (Kaye 1999, 55), la cual es el vehiculo preferencial para la condicion
transespecifica del chaman. Esta practica fue atestiguada y relatada por los cronistas
europeos y, como evidencian las piezas a estudio, tienen abundante presencia en el
registro arqueologico. El entedgeno utilizado por los tainos es cominmente denominado
cojoba, cohoba o cojobana (von de Reis 1971). Consiste en un preparado a base de las
semillas desecadas y pulverizadas del arbol Anadenanthera peregina, mezcladas con la
cal de conchas nacéreas calcinadas para facilitar su absorcion nasal. El polvo tiene como
principios activos el 5-MeO-DMT vy la bufotenina (Roe 2004; Torres 2016), potentes
alcaloides que ademas de mucosidad, salivacién, lagrimeo y otras afecciones somaticas,
producen inmediatos efectos dpticos como la visualizacion de fosfenos, la macropsia'? y
la percepcion espacial invertida. Luego se van integrando otras areas sensoriales en un
todo perceptual profundo e intenso que adquiere categoria de realidad alterna de caracter
onirico (Veloz Maggiolo 1971: 201), susceptibles de control y escrutinio por parte del
practicante (Garcia Goyco 2010, 160). Las visiones multicolores producidas por estas
semillas eran “tan vividas que muchos indios enfrentaban la muerte a manos de la

Inquisicion antes que negar su validez”. (Roe 2004: 102).

12 “La macropsia es la distorsion visual en la que objetos y estimulos son percibidos como
desproporcionadamente grandes” (Blom 2009: 312).
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A su vez, cojoba era el término nativo para el propio ceremonial en el que los chamanes
y caciques inhalaban el entedgeno en diferentes situaciones sociales tales como la
sanacion, la toma de decisiones politicas y la adivinacién profética. Los testigos
presenciales europeos relatan y describen en sus cronicas el proceso ritual durante el cual
se consumia la cojoba, y prestan atencion a los implementos utilizados durante la
ceremonia, muchos de los cuales han sido corroborados arqueoldgicamente. Segun los
cronistas la Ceremonia de la Cojoba implicaba la utilizacion de asientos, llamados dujos
(Figs. 5, 12, 26b); “mesas” para colocar los polvos dentro de un recipiente (Fig. 6 ay b,
15, 19) y espatulas vomicas o purgaderas (Fig.7,9a, 14, 20b, 26 ¢ y d) para vaciar el
estomago y purificar el cuerpo antes de la absorcion nasal del polvo mediante dispositivos
inhaladores (Fig.8, 22). También es referida la utilizacion de instrumentos musicales,
presumiblemente maracas (Fig.9), sonajas o silbatos (Fig. 10) y otros que ayudarian
sonoramente a inducir el estado visionario. A esto se suma el instrumental propio de la
preparacion del polvo de cojoba, tales como manos de mortero (Fig. 20a) y cucharas (Fig.
24).13 Toda esta parafernalia estaba constituida por objetos finamente esculpidos, con
representaciones humanas, animales o de seres compuestos; predominando la imagen de
un humano en transformacion perceptual y ontoldgica. Estas esculturas eran mayormente
confeccionadas en madera densa, oscura y brillante, en especial el guayacan;!* y en

escasas ocasiones la propia madera del arbol de la cojoba (dujos, mesas, espatulas e

13 Es importante destacar que los dujos, las espatulas vomicas, los instrumentos musicales, manos de
mortero y cucharas no fueron exclusivos del ceremonial de la cojoba. No obstante, la elaboracion artistica
y simbolica de los ejemplos aqui analizados hace pensar en su cardcter ritual y su posible implicacion en
esta ceremonia.

1 La madera de guayacan (Guaiacum officinale), ademas de tener una sorprendente oscuridad y dureza esta
impregnada de una resina que le permite alcanzar altos niveles de brillantez al ser pulida (Zaldivar 20013:
192). Ademas de contribuir al sentido visionario de extraer luz de la oscuridad, esta resina era usada por
los tainos como un remedio para combatir la sifilis, la enfermedad numinosa de los chamanes miticos
denominados caracaracoles (Stevens. Arroyo 1998: 129). Una peculiaridad de esta dura madera es que, al
ser posiblemente trabajado el arbol recién cortado y verde, para su mayor esculpido antes de que se seque
y endurezca, las dimensiones de las piezas cambian con el tiempo (Ostapkowicz 2011a, 949-950). Es
posible que esto también afectara a las dimensiones y simetria original de los disefios pasmados en estos.
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inhaladores). También eran confeccionadas en hueso, en especial costilla de manati
(espatulas e inhaladores) y menormente en piedra (mesas y dujos). La mayoria de ellas
presentaban incrustaciones de metales aureos'> o conchas nacareas; ademas de disefios
geométricos esculpidos o esgrafiados sobre los cuerpos y rostros representados. La
Ceremonia de la Cohoba era, en este sentido un complejo visual (Wood 2018, com pers.).
A su vez, todos estos artefactos, ademas de utensilios ceremoniales, pertenecian a una
categoria nativa de objetos y fenomenos, el o lo cemi, y participaban de un complejo

artistico ritual, y politico, el cemiismo.

2.3. Cemiismo y arte taino.

De manera general, los objetos de arte de los tainos son denominados “cemies”. Cemi es
una categoria nativa para denominar a la imagen global de estas piezas, su materialidad y
la fuerza universal a la que estaba asociada. Los conquistadores europeos reportan el uso
de esta palabra y su relacion con objetos bellamente trabajados, rituales y biografias
mitolégicas de seres-objetos divinos. Posteriormente, y apoyados en esos datos
etnohistoricos, los arquedlogos han podido constatar la calidad estética y la carga
simbolica de estas piezas, y han intentado imaginarse su rol en las sociedades tainas, e
incluso identificar en ellos personajes mitoldgicos especificos cuyos nombres y hechos

figuran en las crénicas.

El término “cemi” proviene de la lengua lokono de las Guyanas, perteneciente al amplio

grupo de lenguas aruacas. Significa “dulce como la miel” (Oliver 1998:72, 2008: 92,

2009:59) y remite directamente a las sociedades americanas que conocieron la apicultura

15 Los tainos tenian tres categorias para definir a los metales dureos presentes en sus objetos artisticos y
ceremoniales: caona (oro puro), mayormente destinado a las incrustaciones; y guanin y turey (cielo); oro
impuro o en aleacion, destinados a la confeccién de pectorales y mascaras. Mientras la caona era ¢l oro
nativo, ¢l guanin y el turey tenian connotaciones de remotidad espacial y dimensional y solian provenir de
culturas lejanas a los tainos, tales como de objetos aurcos producto de la para éstos desconocida fundicion,
desde tierras sudamericanas; hasta los articulos de latén y otros metales europeos introducidos durante el
contacto. (Oliver 2000)
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y que, con respecto a su mas importante producto, la miel, tuvieron todo un cimulo de

implicaciones magicas, misticas y esotéricas asociadas que hicieron de ella una sustancia

especial, detentora de poderes. La translucidez ambarina, su sabor y olor penetrantemente

agradable, su densidad y viscosidad al tacto y su peculiar ocupacion de los panales y
recipientes, es posible dotaran a la miel de una sustancialidad misteriosa de indole
chamanica, como evidencia el hecho de que el término cemi es la raiz de “semichichi”,

vocablo lokono para “chamén” (Oliver 1998:72, 2008: 92, 2009:59).

No obstante, todo este bagaje continental de la miel y lo chaménico debi6 adquirir para
los tainos un matiz peculiar por el hecho de que hasta la llegada de los espafioles no
existieron ni abejas ni miel en las Antillas. Sin embargo, a pesar de o, mas precisamente,
debido a carecer del referente fisico, tecnologico y cultural de 1o “dulce como la miel”, el
término cemi es posible se envistiera de dimensiones y aplicaciones mas globales y

complejas:
“Si bien el lokono refleja la cualidad extraordinaria y magica del chamanismo en su término
para designar al médico-curandero, seme-chi-chi, ¢l lenguaje taino preservo el concepto de

lo numinoso y extraordinario evocado por "lo dulce" en el nombre genérico que le daba a
los objetos y nimenes llamados semi o gemi. Por €so es que habia tantas clases de cemies,
pues a lo que se refiere es no al objeto per se, sino a su esencia de poder sagrado (Oliver

1998:72) 16

La dulzura de lo cemi abarcaba todo lo existente, como un continuum de fuerza vital
“meliflua” que constituia y subyacia a los fenomenos, seres y objetos del mundo, en

especial los artefactos llamados “cemies”. Esta fuerza se actualizaba durante la

16 Por su parte la investigadora Alessandra Russo (2013) sugiere una procedencia o resonancia extra taina
para este término, al considerarlo proveniente del arabe peninsular. Significando “cielo” para los drabes,
habria sido importado por los espafioles a las Antillas, siendo utilizado para nombrar los objetos religiosos
de los tainos.
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experiencia chamanica enteogénica, desde la cual con frecuencia eran concebidos estos
objetos ceremoniales (Pané 1990, 42-43)!7. La dulzura de lo que es cemi, su ahora
abstracta cualidad melifera, ocupaba e impregnaba los objetos artisticos tainos dotandolos
de poder agentivo al mismo tiempo que activaba en el humano facultades extraordinarias
durante la experiencia enteogénica.!® Un cemi, como artefacto, era la materializacion
artistica de esta fuerza universal que insuflaba vida y conciencia a todos los seres y reinos
de la naturaleza. Tal materializacidén ocurria en una paulatina manifestacion en la que a
menudo “lo cemi” determinaba la “forma y funcion” (Wood 2000:38) que iba a tener el
cemi/objeto artistico que fungiria de hospedero. Este proceso de plasmacién artefactual
ha sido considerado como “objetificacidon”, atendiendo a que las formas obtenidas seguian
reglas estilisticas especificas descubiertas durante la experiencia visionaria; generando el
canon culturalmente definido y reconocido arqueoldgicamente como el estilo “clasico”
taino (Oliver 2005: 248). Desde otra perspectiva esta materializacidn se percibe como una
“subjetivizacion”, en la que los objetos y materiales son dotados de alma, enculturados y
hechos sujetos capaces de comunicacion intersubjetiva con los humanos (Breukel 2013).
Estos procesos, opuestos pero convergentes, darian lugar a lo que los cronistas

mencionaban acerca de que los caciques y behiques tainos, durante la Ceremonia de la

17 Una cuestion ann sin elucidar es la posible relacion entre el artista a cargo de estas piezas y la posibilidad
de acceso a la experiencia entedgena. Aunque las cronicas coloniales enfaticamente se refieren al privilegio
del uso de la cojoba en manos de caciques y behiques (chamanes); un episodio en particular establece un
vinculo directo entre el desempefio artistico y la experiencia visionaria. En un pasaje de la cronica de Fray
Ramén Pané (1990, 42-43), un behique es requerido por la entidad cemi presente en un arbol que solicita
ser esculpido. Este didlogo sc establece durante la experiencia entedgena del behique, el cual recibe del
cemi las instrucciones de cdmo debe ser plasmado artisticamente y la atencidn ritual que debe ser seguida
tras su devenir artefactual. Asi, la agencia artistica (Gell 1998) y la practica entedgena quedan condensadas
en un solo individuo haciendo del chamdn y el artista 1a misma persona. Este hecho y/o la posibilidad de
que el caciques y behiques comisionaran obras de arte a partir de la experiencia entedgena, es de relevancia
para las hipotesis y aseveraciones vertidas en este trabajo y constituye tema de exploraciones futuras.

18 “E] icono o idolo estd animado por lo cemi. Pero un chamén o cacique humano puede también trascender
lo ordinario y ser capaz de hechos extraordinarios, mas solo mediante las relaciones que él o ella establezca
con ¢l cemi y la ejecucion de los rituales apropiados, tales como la ceremonia de la cojoba. De hecho, la
inhalacién del alucindégeno es lo que cambia la naturaleza humana de este humano en lo que los lokono
llaman semicici (chaman, hombre medicina), pero para lo cual ¢l taino proveyd una innovacioén 1éxica:
behique.” (Oliver 2009: 69).
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Cojoba podian “hablar con el cemi”, al cual le consultaban sobre el presente y el futuro.
En ocasiones este dialogo transespecifico seria el medio mediante el cual “lo cemi”
determinara las particularidades artisticas del cemi material que le daria cuerpo. A su vez,
durante ese didlogo, el humano involucrado estaria en un estado cemiificado de
conciencia catapultado por la cojoba y el dominio de las visiones; el cual compartiria con
la condicion numinosa de los objetos artisticos que lo acompafiaban en la ceremonia

visionaria (Oliver 2008, 174-177).

2.4 Una estética visionaria: Seres en transformacion en el arte taino.

Las peculiaridades de esta estrecha relacion entre imagen y experiencia entedgena que
“informan la empresa artistica global de figurar el cuerpo chaménico en forma fisica”
(Stone-Miller 2011, 67), apoyan el considerar al arte taino como el producto de una
“Estética Visionaria”.!” Como se vera mas adelante, para los antillanos el humano en
transformacion perceptual era la imagen preferencial para representar ancestros, dioses
espiritus, potencias. Las figuras humanas en los cemies con frecuencia tienen la apariencia
de experimentar un estado de vivencia entedgena, plasmando en una pieza los efectos
externos e internos del consumo de la cojoba. Asi, abundan las imagenes de humanos
esqueletados (Garcia Arévalo 2001, Ortega et.al 2014), literalmente “hasta los huesos”
(Roe 1997), y en poses estereotipadas de tension psicoldgica o serenidad extatica.
Ademas de ser visibles los efectos fisiologicos de la cojoba en si (lagrimeo, ereccidon) o

de la practica ascética extrema (emaciacidn), este humano en transformacion

1% La historiadora del arte Rebecca Stone-Miller (2002, 2010, 2011) realiza un abarcador abordaje del arte
arqueoldgico de América Central y del Sur, atendiendo a elementos diagndsticos de la relacidn entre
experiencia estética y practica visionaria. Explorando este vinculo en las piezas que estudia y luego de
definir los temas recurrentes en la fenomenologia de las visiones; perfila cuatro rasgos generales para
diagnosticar la plasmacidn artistica del cuerpo y la experiencia chamanicos. Estos rasgos generales son:
ambigiiedad creativa, autoridad, cefalocentrismo y mirada/ojo de trance (gaze trance/ trance eye); y son
destacados por Stone-Miller como relativos a la experiencia visionaria en ¢l arte arqueolégico que estudia.
A su vez, todos estos rasgos estan presentes en el arte taino, siendo el de la mirada/ojo de trance el tratado
a profundidad en el presente estudio.
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regularmente se muestra en un estado de devenir transespecifico, al compartir e integrar
rasgos animales. Esta mixtura artefactual inter-especie, comunmente denominada
teriantropica, teriomorfa o antropozoomorfa; es una constante en el arte taino y como tal
se inserta en el marco general del arte americano que suele ser denominado como
precolombino o prehispanico y que implica “la experiencia kinestésica directa de devenir
un animal, o muchos animales, y/u observar animales transforméandose en otros animales y

seres” (Stone-Miller 2004: 48).

Explorar los aspectos vivenciales por detras de este intento de plasmacion transespecie
sera parte importante de los intentos de este trabajo. Muchos de los seres humanos,
animales y mixtos que aparecen en los objetos cemi, han sido propuestos y tenidos como
deidades, espiritus y personajes especificos de la mitologia taina. Por otra parte,
generalmente se asume que estas plasmaciones teriomorfas son necesariamente
representaciones de disfraces o vestuarios.?’ Estos abordajes no excluyen que muchas
veces se represente explicitamente una vivencia sensorial y corpdrea de seres

transespecificos en experiencia visionaria:

Las ropas animales que los chamanes utilizan para desplazarse por el cosmos no son
disfraces, sino instrumentos: se parecen a los equipos de buceo o a los trajes espaciales, no
alas mascaras de carnaval. Lo que se pretende al ponerse una escafandra es poder funcionar
como un pez, respirando bajo ¢l agua, y no esconderse bajo una apariencia extraiia. Del

mismo modo, las ropas que, en los animales, cubren una "esencia" interna de tipo humano

2 “La idea de que el antiguo arte americano presenta imagenes de personas meramente disfrazadas de
animales y/o deidades, es altamente insatisfactoria. Primero, fracasa al no ver ¢l enmascaramiento como
parte de una abarcadora preocupacidon con representar ¢l cambio chamanico en una co-esencia animal.
Segundo, ¢l término “imitador” (impersonator) implica que se traza una distincién entre la representacion
de una persona, y ¢l ser o fuerza que estdn imitando (figuras fingidas, en nuestra definicidon de imitador);
como opuestas a la representacion de una profunda unidad de un humano con otras fuerzas césmicamente
importantes (...) De hecho, algunas imdgenes usan elementos de disfraz para colocarse tan distantes en ¢l
continuum de la transformacién como siendo animales disfrazados de humanos (...) Otros pueden ser vistos
como humanos tan profundamente inmersos en sus seres animales que solo un elemento de vestuario
permanece (...) La experiencia de la visidn aleja tanto a los videntes de su punto de vista humano que
adoptan por completo una perspectiva animal” (Stone-Miller 2004 55-56).
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no son meros disfraces, sino su equipamiento distintivo, dotado de las inclinaciones y

capacidades que definen a cada animal (Viveiros de Castro 2004: 65).

La atencidn a estas “inclinaciones y capacidades” animales por parte del artista taino se
veria apoyada por los motivos oculares cuya deteccion y tipificacion pretende este
estudio. Un rasgo caracteristico en la estética visionaria de los tainos es en si otra

categoria englobante; la estética amerindia del brillo.

2.5 Una estética luminosa: Ojos brillantes y dibujos de luz.

Un aspecto distintivo del arte taino que le otorga calidad de visionario es la frecuente
insercion de materiales brillantes (Alegria 1981) en los cemies. Asi, se han podido
encontrar algunas piezas que aun conservan incrustaciones de metales aureos, conchas
nacareas o piedras brillantes y coloridas en los ojos, dientes y coyunturas de los seres
representados, que les aportan expresividad y que permiten reconstruir hipotéticamente
otras obras similares que ya no las poseen (Figs. 3e 5 a, ¢, 6 a, ¢, 7, 18a). Estas
incrustaciones no serian solo para absorber y reflejar la luz vivificante del sol y poder ser
vistas a la distancia (Roe 2013: 165); también haria de los cemies seres capaces de percibir
la luminosidad del lado oscuro de la realidad (Oliver 1998, 153). En las representaciones
antropozoomorfas estas incrustaciones pudieran revelar la emulacion de los poderes
visuales de los animales nocturnos?'. En varias de las piezas se puede ver una copiosa
lacrimosidad conferida por las placas de metales dureos insertadas en el contorno de los

ojos (Fig. 6) El profuso lagrimeo es uno de los efectos fisiologicos de la planta inhalada

21 Estos ojos brillantes en las piezas de arte americano estarian expresando “el fulgor nocturno y espectral
en los 0jos de un nimero de animales chamanicos claves (...) debido a la membrana tapetum lucidum (...)
Muchas de las cuencas vacias en las efigies son de hecho redondas, como esos ojos animales” (Stone-Miller
2011: 91). El tapetum lucidum es un sistema biologico reflector presente en los ojos de algunos animales.
A bajos niveles de luminosidad optimiza la estimulacidn fotorreceptora, mejorando la sensibilidad visual
nocturna (Ollivier 2004: 12); produciendo el efecto llamado “chatoyer” u “ojos brillantes de gato”
(Saunders y Montmollin 1988, 12). Esta posibilidad es pertinente para los tainos debido a la presencia en
la fauna y en el arte antillanos de animales (perros, murcié¢lagos, lechuzas y cocodrilos) cuyos ojos poseen
esta membrana reflectora.
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(Oliver 2008, 179, 192), y el ser presentado con brillo metalico apunta a considerarlo

como indice de la experiencia visionaria.

Este hecho haria a los tainos participes de una estética amerindia de la luminosidad y el
brillo de sentido filoséfico y metafisico, con base en una sensorialidad diferente a la de
Occidente (Saunders 1996, 810; 2005, 2; Keehnen 2012, 176-181). Para los amerindios
la luz tendria connotaciones y poderes de vitalidad, fertilidad, conducta moral positiva,
estabilidad social, bienestar espiritual y conocimiento chaménico. La confeccion de
objetos luminosos, considerados como luz capturada, solidificada y contenedora de
poderes, era un acto de creacidn transformativa que atrapaba, convertia y reciclaba “la
energia fertilizadora de la luz en brillantes formas sélidas mediante opciones tecnoldgicas
cuya eficacia derivaba de una sinergia de mito, conocimiento ritual y habilidades
tecnoldgicas individuales” (Saunders 2003: 18). Dentro del conocimiento ritual la
practica entedgena misma estaria saturada de irradiacion luminosa, resplandor y
cromatismo, y el propio chamén intentaria emular esta luminosidad espiritual haciéndose

brillante (Saunders 2003: 22).

Las aplicaciones de oro o concha en los 0jos, orejas, bocas y otras zonas de las piezas
tainas, conjunta y resume varias de las indexaciones de la experiencia visionaria ya
referidas. En uno de los pocos ejemplares cuyas incrustaciones permanecen (Fig.5a),
puede apreciarse la afinidad iconica entre los ojos y los hombros que, al ser igualmente
“aurificados”, denotan la polisemia que en determinadas piezas comparten los ojos y las
coyunturas; la sensacion kinestésica de emular las capacidades motoras y visuales
animales, ya sean de cuadrapedos o de aves. Los pequefios circulos de oro en sus orejas

establecen una condicion plurisensorial en la que audicién y vision se conjuntan
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sinestésicamente.?? La boca también se representa brillante, lo cual puede verse como un
equivalente de las dentaduras hechas de concha que en mayor nimero se conservan en
algunas piezas (Figs. 5 a, ¢; 6 a, ¢; 7, 18a). La constante representacion de dentaduras en
los rostros artefactuales tainos (ya sea por incision, aplicaciones de concha, hueso de
manati, o placas de oro), ha sido entendida como parte de la expresidon postural y gestual
caracteristica de las piezas que figuran chamanes en plena practica entedgena, sentados
encima de dujos como este. Tal postura “probablemente representa la culminacion de la
ceremonia, cuando el personaje esta en el climax del trance alucindgeno, en su estado de
maxima iluminacién, y en total conexion con los dulces y poderosos seres cemi. (Oliver
2009: 179). Otros ven en estas dentaduras un motivo iconografico para indicar expresion
sonriente, como “sefial de afiliacion e intento benigno” ademas de transmitir el caracter
benevolente de los poderes chamanicos (Samson y Waller 2010). Estas dos
interpretaciones parecen confluir si se tiene en cuenta que lo kinésico (gestual) de esta
sonrisa en estos rostros artefactuales en ocasiones también transmite un estado de
satisfaccion emocional en el apogeo enteogénico. Ademds de los ya mencionados, la
cojoba podria tener efectos erogenos,? cuyo climax pudiera ser parte de lo que transmite
este motivo iconografico sonriente. Esto parece confirmarlo el hecho de que muchas
esculturas en las que aparecen los dientes son representaciones itifalicas, las cuales han

sido consideradas como imagenes de ancestros fértiles y chamanes con potencia viril

%2a sinestesia (del griego “uni6n de sensacion”) es una interpenetracion de los sentidos que hace posible
que ver sonidos, escuchar colores, degustar formas, etc.” La sinestesia... pone en tela de juicio el modelo
occidental (vista, oido, gusto, olfato y tacto), haciéndola un 1til punto de partida para pensar acerca de otras
categorizaciones sensoriales. También desdibuja 1a objetividad y la pasividad de los modelos sensoriales
occidentales mostrando los modos en que la experiencia sensoria no es registrada de forma simplemente
pasiva sino creada activamente entre las personas (Sutton 2008: 218). Esta interpenetracion sensorial puede
ser producida por varias sustancias entedgenas (Stone-Miller 2011: 22). No ha de confundirse sinestesia
con “kinestesia” que se refiere a la autopercepcién del movimiento, fendmeno también de relevancia para
las experiencias visionarias, como se ha mencionado.

2 “Muchos hombres hacen uso de esta droga para incrementar sus fuerzas sexuales. Los indigenas
consideran la estimulacidn de la sensualidad como un agradable efecto secundario del rapé” (Rétsch 2011,
46).
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aumentada producto de la abstinencia sexual (Roe 1997). Por otra parte, las dentaduras
nacareas de tipo humano presentes o posibles en piezas antropozoomorfas (Figs. 18a, b,
d; 22) pudieran acentuar la naturaleza humana en medio de la transformacion, al igual
que hacen otros 6rganos como los falos erectos, los dedos; o atuendos utilizados por estos

seres de ontologia mixta.

La estética de la luminosidad, en la cual la experiencia de la luz se concibe como metafora
perceptual global de plenitud multisensorial con potenciales cognitivos, es una propuesta
que Nicholas Saunders contrapone al estudio cultural de los fenomenos entdpticos; el cual
promoveria un determinismo neurologico para explicarse el arte de los pueblos antiguos,

a partir de las escenas y disefios visualizados durante experiencias entedgenas:

Se ha argumentado que las imagenes, las formas y los disefios que aparecen en ¢l arte son
la consecuencia auténoma de estados de conciencia alterada mas que el resultado de la
seleccidon consciente, intencional y significativa realizada por una sociedad (...) Este
enfoque se equivoca al identificar la existencia de chamanismo con la presencia de
fenomenos entdpticos (...), como si existiese una relacion universal y axiomatica (... ) Esto,
a su vez, devalta seriamente el potencial del enfoque entdptico para la interpretacion de la
imagineria prehistorica tanto de América como de cualquier otro lugar. Todo lo cual no
significa que la imagineria chamdnica no exista o no sea importante, sino mas bien que la
riqueza de la evidencia concerniente a la luz y ¢l color -tanto en ¢l plano metafisico como
reificada en la cultura material- es mucho mayor y mas compleja que lo que puede abarcar

una simple explicacidon neuro-psicologica (Saunders 2004: 137) (énfasis del autor).

En este sentido, la “estética del brillo” superaria al reduccionista “argumento entoptico”

en el hecho de considerar los “simbolismos multisensoriales” y “dimensiones culturales

28



de la sinestesia’, que excederian en complejidad a un determinismo neurologico

confinado a lo optico.

Considerando sus argumentos y advertencias, en este estudio, no obstante, se intenta
revalorar, mas que devaluar, “el potencial del enfoque entdptico”. En lugar de ver estas
dos propuestas de manera disyuntiva, este enfoque pudiera validar su potencial al
abordarlo como parte integral de la “estética del brillo”; siendo una de las maneras en que
este opera, y que tendria soporte iconografico en la representacion plastica de los
grafismos sugeridos por los fosfenos a modo de “dibujos de luz”?. Esta relacion entre
entopticos y arte taino seria no automatica y no determinante; pero si evidenciaria que la
plasmacién artistica de fosfenos participa de toda la intencionalidad relacionada con
“capturar” y “solidificar” la luz, fijandola artefactualmente de modo diferente a como lo
hacen los materiales brillantes; con los cuales por lo demés establece una relacion de
estrecha convivencia (Fig. 12). A su vez, esta manera especifica de fijar estéticamente la
luminosidad, tendria su origen en la competencia del chaman que busca emular y capturar
la brillantez del mundo visionario dominando su imagineria multisensorial, de la que los
fosfenos serian solo el principio. Tratandose de los tainos y los efectos entopticos de la
cojoba, es pertinente considerar como su plasmacidn artistica pudiera ser también “el

resultado de la seleccion consciente, intencional y significativa realizada por una

2 Este abordaje, proveniente del llamado Modelo Psiconeurolégico o neurofisioldgico, ha sido mas
enfaticamente cuestionado por otros investigadores por ser parte de la explicacidn chamanista de
fenémenos culturales (Martinez 2009). Para el arte antillano prehispanico tal enfoque ha sido descartado
incluso por antiguos y entusiastas precursores (Gutiérrez 2017). Sus cuestionamientos se basan en la no
dependencia directa de entedgenos para la estimulacion fosfénica (basta oprimir los ojos para producirla,
entre otros factores) ni para la experiencia chamdanica.

2 Tal posibilidad adquiriria una alta probabilidad de confirmarse las proposiciones del arque6logo Ricardo
Alegria (1981) quien en su articulo seminal sobre las incrustaciones entre los tainos expande las instancias
de su aplicacién. Enumerando ejemplos etnograficos y arqueoldgicos provenientes de las Antillas Mayores
y Menores, asi como del continente sudamericano, en diferentes épocas, este autor concibe la utilizaciéon
de incrustaciones mas alla de los casos mencionados. Para Alegria todos los disefios incisos y esculpidos
en las piezas tainas, en todos los soportes, pudieron haber sido llenados con sustancias coloridas para
resaltar el disefio (Alegria 1981 334-335). Este hecho, de comprobarse su condicién iconografica y supra
estilistica, haria menos metaférica la nominacion de “dibujos de luz” para los grafismos antillanos.
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sociedad”; sobre todo cuando parece estar confirmado por el registro etnohistérico y
arqueologico, patente en mitos y piezas. Esta articulacién hipotética se torna maés
significativa cuando pudiera dar como resultado otras tipificaciones de motivos oculares
erigidos como soportes iconograficos para la estética del brillo, que seria a su vez parte
de la estética visionaria a exploracion en este estudio. Los ojos visionarios en los
artefactos cemi tendrian la intencion de plasmar al érgano ocular de conjunto con las
impresiones fosfénicas y los otros efectos opticos que puede producir la cojoba. Este seria
una eficaz manera de aprovechar el potencial iconografico de tales disefios al relacionarlo
con otros que directamente sugieren estas llamativas caracteristicas de las visiones. Asi,
la aparicion de espirales, puntos, y diferentes patrones junto a motivos oculares
agrandados, o la mera presencia de éstos en diferentes contextos artefactuales, en su
relacidn con el conjunto de la pieza y demas elementos iconograficos presentes, da cuenta

de la experiencia que se trata de plasmar en la obra.

Una posibilidad a tener en cuenta es la proveniencia no visual del flujo de imagenes
fosfénicas. Parte de las visiones graficas durante la experiencia entedgena pudieran tener
su origen en los patrones visuales que generan las secuencias ritmicas y melddicas de la
musica ritual. Las fuentes etnohistéricas registran la utilizaciéon de instrumentos
musicales durante el ceremonial de la cojoba (Pané en Oliver 2008: 178); posiblemente
tambores, maracas u otro tipo de sonajas. Algunas maracas mondxilas tainas cubiertas de
disefios han sido encontradas (Maggiolo 1974; 1980) (Fig.9a), asi como espatulas
vomicas sonajeras (Garcia Arévalo, Chanlatte, 1976) (Fig.9b) y sonajas (Martinez Palmer
2018b), igualmente labradas con grafismos similares (Fig.10). Otras piezas
antropomorfas sostienen en las manos objetos que pudieron ser maracas. (Oliver 2008:

193). Es posible que la ordenacion sonora haya tenido repercusion en el flujo de
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imagineria entoptica percibida sinestésicamente por el chaman a medida que

experimentaba los efectos de la sustancia entedgena.

Varios reportes etnograficos actuales en tierras amazdnicas establecen la relacion de los
grafismos artisticos, la musica ceremonial y el consumo de ayahuasca, planta afin con la
cojoba. Asi, la amazonista Els Lagrou habla de los disefios y “los cantos vistos y cantados
por quienes toman ayahuasca” (2013: 120) y de como “el disefio es evocado por el canto
y visualizado por el participante” produciendo “una mediacion entre el espacio
perceptible de la vida cotidiana y el espacio visionario de la ayahuasca” (Lagrou 2012:
4). Similarmente, la también amazonista Esther Langdom reporta para los siona de
Colombia una relacion entre patrones artisticos, cantos y la experiencia visionaria

producida por la ayahuasca (yajé):

El arte grafico no tiene un caracter descriptivo y su funcion estética es transmitir la
experiencia cualitativa de los motivos geométricos estimulada por el yaje. De acuerdo con
los siona, estos motivos estan siempre presentes en los viajes chamanicos y estan en
constante mutacidén; un motivo s¢ transforma en ¢l siguiente. Al igual que los motivos
visuales de fosfenos descritos por la neurociencia, los motivos graficos dominan las fases
iniciales después de la ingestion de yaje vy se convierten luego en fondo para las escenas
posteriores de paisajes realistas v figuras. Estas escenas son indexadas por los cantos
chamanicos (...) Al igual que los fosfenos experimentados al beber yaje (...) las canciones
y los disefios estan marcados por la repeticion de elementos que varian infinitamente a

través de combinaciones (Langdon 2015. 47) ¢

26 Esta autora destaca la relacion entre la percepcion fosfénica, la creacion artistica y los diferentes estilos
y la creatividad de los artistas, cosa que invalida la autonomia y el determinismo del “fenémeno entdptico”
en la decisién artistica. Asi, los siona “recrean las formas geométricas experimentadas en las visiones de
manera estilizada y estandarizada. De este modo, cuando estin bajo los efectos del yajé perciben ¢l efecto
de los fosfenos de acuerdo a formas culturalmente reconocidas. .. El arte alucindgeno incita a la realidad de
las propias visiones, asi como a las sensaciones cualitativas suscitadas por la experiencia” (Langdon 1992:
86).
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Es posible sugerir que para los tainos se cumplen varios de estos aspectos. La
visualizacion de patrones geométricos luminosos podria tener también origen auditivo,
tal como su plasmacion en las maracas parece ilustrar. Una sonaja hecha de semilla de
palma de corozo muestra una combinacion de espirales circulares y tridngulos que
pudieran expresar la misma relacion audio-visual en la que el ritmo es percibido
visualmente (Fig. 10). En una vasija cefalomorfa (Fig.11) pudiera inferirse una sintesis
entre el canto y la vision atendiendo a que la boca, en probable actitud musical u oratoria,
tiene la apariencia de un motivo ocular como los ya vistos, y que también estan presentes
en la maracas y la espatula sonajera. Encima del ojo-boca, otros dos ojos se muestran
rodeados de circulos concéntricos que pudieran ser las replicaciones entopticas que
perciben. Estas son posibles muestras de como el acto de “capturar la luz” en grafismos
artefactuales (argumento entoptico) cumpliria con el presupuesto multisensorial y
sinestésico de la “estética de la luminosidad”. Ademas, la estandarizacion de los estilos
tainos y las “formas culturalmente reconocidas” son evidencia de ser “el resultado de la
seleccion consciente, intencional y significativa realizada por una sociedad” (Saunders
2004: 137); y no el producto de una compulsion neurofisiologica. La extendida intencidn
de plasmar motivos oculares seria fruto de un interés compartido alrededor del valor
otorgado a la experiencia visionaria, encontrando en el 0jo un medio iconico dptimo para
expresarla. Todo el conjunto de su variabilidad formal expresaria una manera

diferenciada de esta capacidad de atestiguar la alteridad perceptual.

2.6 Una mitologia visionaria: ojos entre la noche y el dia.

La hipotética apariciéon de motivos oculares en el arte taino seria congruente con el
contenido y funcién de las piezas a analizar, teniendo en cuenta su implicacion
instrumental en la Ceremonia de la Cojoba, Esta actividad ritual estaba orientada a la

manipulacion sensorial, afectiva y existencial en pos de una experiencia vivencial que,
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adquiriendo categoria de vision, servia a propdsitos religiosos, sociopoliticos y
comunitarios tales como la toma de decisiones, la sanacion, y la profecia. Expresar
iconograficamente esta manipulacion sensorial mediante imagenes oculares y materiales
brillantes, se corresponderia en general con la naturaleza fototrépica humana (Saunders
2003, 17) y, en especial, con el propio caracter de la experiencia visionaria, tal como se

expresa en al arte indigena americano:

Las visiones estaran inevitablemente asociadas con los ojos, ¢l 6rgano visual. Asi, una de
las maneras mas convincentes para los artistas sefialar ¢l estado de trance y las visiones es
desnaturalizar los ojos de lo cotidiano (...) La mirada de trance implica ojos que miran a
través, mas alla, dentro, fuera, pero no estan dirigidas hacia algo o alguien, y por eso pueden
parecernos como planos o vacios (...) Los ojos de trance intencionalmente nicgan y
refrenan la entrada, debido al valor otorgado a lo inefable y lo No-Aqui. Positivamente
miran hacia Otro Lugar. Asi, este 0jo €s una vez mas ambiguo, €s un 0jo, pero no ¢s normal;

es intencionalmente misterioso (Stone-Miller 2011: 84-85).27

Pero, mas alla de estos posibles abordajes universales y panindianistas el
“oculocentrismo” aqui hipotetizado para los tainos pudiera hallarse referido en su propia
mitologia. Asi narra Fray Pané los momentos genésicos del mito taino desde el inicio

mismo de su Relacion de las antigiiedades de los indios:

De Cacibajagua [la cueva-utero, gestadora de la humanidad] salié la mayor parte de la gente

que poblo la isla. Esta gente estando en aquellas cuevas, hacia guardia de noche, y se habia

77 Algunos de los ojos de trance perfilados por esta autora tienen afinidad con el ojo visionario que aqui se
trata. Sin embargo, varias precisiones y correcciones han de realizarse. En primer lugar, se prefiere el
término visionario, en lugar de los de “trance” o “éxtasis” por lo histéricamente impreciso de esos vocablos
para los que Rebecca Stone-Miller no ofrece definicidn, didndolos por sentado. Se elige el término “ojo
visionario” para, coincidiendo con la autora, destacar la ocularidad propia de estos motivos iconograficos,
pero al mismo tiempo se reconoce su condicion extra visual y multisensorial. Por otra parte, estos motivos
oculares, ademds de considerarse como ojos aparentes en los seres figurados en las piczas tainas; son
deducidos a partir de disefios por lo regular tenidos como solo abstractos o geométricos (circulos y
tridngulos), o interpretados con una iconicidad diferente a la ocular.
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encomendado este cuidado a uno que se¢ llamaba Macocael ["Sin-Parpados”]; el cual,
porque un dia tardo en volver a la puerta, dicen que se lo llevo el Sol... El motivo por el
cual Macocael velaba y hacia la guardia era para ver que parte mandaria o repartiria la

gente, v parece que se tardo para su mayor mal... (Pané en Oliver 1998, 65).

El destino final de este vigilante primigenio es, segun el mito, la transformacion en piedra.
Varias interpretaciones se han ofrecido para este hecho. El investigador Antonio Stevens-
Arroyo traduce el nombre de Macocael como “el de los 0jos que no parpadean” y lo
relaciona con los parpados trasparentes de ciertos reptiles y aves (lagartos, serpientes,
aguilas), que les da apariencia de tener los ojos permanentemente abiertos. Asimismo, la
peculiaridad de los reptiles de quedar inmdviles sobre rocas contra las cuales pueden
camuflarse, seria para este autor el sentido general de este pasaje mitico: Macocael habria
sido punitivamente convertido en reptil; destinado a no moverse nunca mas debido a su
incapacidad de fungir eficientemente como cacique. La pétrea inmovilidad, segin
Stevens-Arroyo, seria “la transformacion en piedra como dispositivo mitologico” que
simboliza el castigo por un “pecado social” a este cacique primigenio; quien ha olvidado

(13

su “sabiduria social” al punto de incurrir en una transgresion. En resumen, “el

encantamiento de Macocael con el sol es un simbolo de su elusion de las
responsabilidades como guardian del orden social”. Por su parte José R. Oliver especifica
mas sobre los aspectos sociopoliticos de este evento mitologico y la suerte de este cacique

a causa de su carencia palpebral:

Es, pues, Macocael - "Sin-Parpados" (i.¢., que supuestamente veia) el primer intento de la

humanidad taina por "velar," "mandar" y "repartir," esencialmente las tres funciones
primordiales del cacique. Su fracaso como cacique primigenio seguido de un castigo severo
—secuestrado y/o transformado en astro solar— es advertencia para aquel cacique que no

sepa cdmo "velar" por su gente, ni como "mandar" o "repartir” las tareas, sus sujetos,

redistribucion de excedentes, etc. (Oliver 1998: 65-66).
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Estas explicaciones para el mito de Macocael son sugerentes y ayudan en mucho a
desentrafiar sus sentidos implicititos. Sin embargo, desatienden una especificidad que
puede resultar clave para entenderlo. El propio nombre de este personaje mitologico
indica que la naturaleza de su castigada insuficiencia era perceptual, sensorial, optica; y
que esta mas alla de la disyuntiva entre videncia y ceguera.?® La debilidad principal de
Macocael fue su incapacidad para cerrar los 0jos y regular la entrada de luz solar a fin de
conservar el poder sobre las visiones en medio de la apremiante realidad diurna. En
Cacibajagua reinaba la oscuridad eterna y absoluta donde la humanidad primordial de los
tainos se gestaba lentamente y, ya a punto de generar un mundo cultural con reglas
sociales cotidianas; se ven frente al reto de no ser abrumados por la luz solar como antes
lo estaban bajo el dominio de lo oscuro. Unos parpados que abrir y cerrar a voluntad para
regular la entrada de luz es la carencia fundamental de este cacique. El gran problema de
Macocael seria no poder salir de la oscuridad primordial y abrirse sin riesgos al mundo
de la vida sensorial de los seres nacidos; aprendiendo a deslindar lo visible de lo invisible,
el dia de la noche y decidir sobre los ciclos de la realidad perceptual y social; asi como
sobre el acceso controlado a las visiones. Para la cultura taina, que prestaba una atencion
especial a los fendmenos visuales cotidianos y extra cotidianos; controlar la demarcacion
y las dindmicas duales entre luz y oscuridad debio haber tenido un valor cultural digno de
ser ostentado y plasmado en su mitologia y su arte. El castigo que sufre Macocael es el

de la paralizacion total de sus funciones perceptuales y vitales.

Los ojos visionarios en las piezas no solo mostrarian una capacidad chaméanica para

controlar el flujo de imagineria visual mental, también serian indice del control de la

% “El fracaso de Macocael era predestinado, pues este era un personaje proto-humano, del mundo
primigenio —aun no-social o cultural— en donde todo se hacia en un orden invertido. "Sin-Parpados" en
un mundo en donde la actividad se lleva a cabo durante la noche (al revés del mundo ordinario) esta
destinado a fracasar, pues en ausencia de la luz diurna, andar sin parpados (i.c., ver) es equivalente a estar
ciego en el mundo diurno. Para poder "ver" en ese mundo de tiempo magico (noche) seria mas 16gico no
ver, estar ciego, ser un personaje "Con Parpados." (Oliver 1998: 91 n.40)
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propia facultad para ver en la realidad diurna y nocturna; sin la cual no puede nacer la
humanidad del mito ni el lider con la mision de iniciar su alumbramiento. Los fundadores
miticos del orden social taino son presentados como lideres que al mismo tiempo son
chamanes. El vinculo del liderazgo politico con la practica chamanica entre los tainos ha
sido indicado por varios autores; quienes coinciden en que el cacique era también un gran
chamén; aunque difieren en el tipo de relaciones de poder entre el behique (chaman) y el
jefe politico (Roe 1997: Sieguel 1999: 216-231, 232; Oliver 1998: 72). De cualquier
manera, el mito de Macocael parece establecer las habilidades chamanicas como requisito
basico para el liderazgo cacical, de modo que si no se es buen chamén tampoco se puede
ser buen cacique y, asi como un behique negligente puede ser vengado o castigado (Pané
1974: 41), lo mismo sucede con un cacique cuyo desempefio chamanico (y por ende
politico) es cuestionable. En el mundo cavernario de Cacibajagua ver es una experiencia
confusa en la que la luz que alli domina aun no esta sujeta a la demarcacion entre lo diurno
y lo nocturno; lo visible y lo invisible y lo ordinario y lo extraordinario. Este
ordenamiento social de origen perceptual y visionario requerira la intervencion de otro
personaje mitico que supere las limitaciones de Macocael y ponga fin a estas
indeterminaciones, logrando sacar a los tainos del recinto uteral de Cacibajagua. El mitico
Guahayona, luego de un viaje de iniciacion chaménica y sexual, a causa de haber
conquistado la luz solar y la una enfermedad venérea propia de los chamanes mitologicos
tainos, los caracaracoles; es investido con nombres solares e insignias cacicales, entre
las que se encuentran piedras de colores y metales aureos. Estos materiales
resplandecientes, como se menciono, reflejan la presencia de la “estética del brillo” en la
mitologia taina. Las contingencias del cacique-chaman primigenio Sin Parpados y la
indole dptica de su carencia podria ser tomada en cuenta para fundamentar la posibilidad

de efectivos ojos visionarios en el arte taino.
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3. EL 0JO VISIONARIO EN EL ARTE TAINO

3.1 Del “circulo con alas” al “ojo alado”.

El investigador Peter G. Roe tipifica un motivo iconografico al que denomina “circulo
con alas” (winged roundel), al estar constituido de un elemento circular flanqueado por
dos triangulos, a modo de “alas", que curvan sus bases ajustandose al redondel central. El
“circulo alado” es considerado por Roe como el “nucleo de disefio taino” (Roe: 2013,
164); resultante en un simbolo o “metafora congelada” para coyunturas y ombligos. Para
este autor este disefio guarda parecido formal con un ojo, sin embargo, aloja un contenido
semantico diferente a la capacidad de vision, la cual es solamente insinuada. Este motivo
tiene apariciones isomorficas en varias de las piezas tainas y en todos los soportes, sobre
todo abundan en imégenes aviformes presentes en trigonolitos, espatulas vomicas,

petroglifos y una mesa para la cojoba (Fig. 13 15)

Al analizar los cemies petroglificos del Centro Ceremonial Caguana, Puerto Rico (Fig.
13a), este autor observa que el “circulo alado” se presenta con variaciones en dos de las
piezas. Lo que es utero fecundado en una mujer gestante, segin Roe, se transforma
mediante la rotacion de su anterior “circulo alado”, en el ala de un ave cuya articulacion
tiene apariencia de ojo. Atendiendo a que los circulos representan muchas veces
coyunturas en el arte taino, Roe ve esta misma relacion en el ala del ave petroglifica,
aseverando que el “circulo en la articulacion alar deviene tanto una “coyuntura” como un
“0j0”, desde el cual se extiende aguzandose el ala” (Roe 1993: 643). Para explicarse esta
polisemia coyuntura-ojo, Roe hace referencia a la mitologia etnografica amazonica en la
que las articulaciones de los miembros humanos y animales son como aperturas en el
cuerpo, “ojos” que miran a su interior. Es de notar que el autor para esta asociacion solo
atiende a los circulos en estas alas, dejando de lado el elemento triangular que antes

dotaba de “alaridad” a su inicial motivo del “circulo alado”. Lo propio sucede cuando
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denomina “ojo del torso” al circulo ventral en una botella efigie que representa a una
mujer gestante. Pasando de la coyuntura al ombligo y de este al utero, Roe advierte el
parecido con un ojo de estas estructuras circulares concluyendo que “Creo que la
importancia del circulo en el arte taino... deriva del hecho de que representaba una
“apertura” hacia el ingreso-egreso espiritual dentro/fuera del cuerpo; era un portal para la
iluminacion del alma” (Roe 1993:644). No obstante, mas alla de la semejanza
esquematica con un ojo de estas coyunturas, ombligos y uteros; tal ocularidad no queda
justificada formalmente; ademas de ser desprovista de su sensorialidad visual, a pesar de
las referencias a la “iluminacion del alma” y la “apertura espiritual”. ; Seria posible hablar
propiamente de ojos “reales” para estas alas, mas alla del simbolismo que puedan evocar?
La cuestion que aqui se presenta es acerca de la viabilidad de encontrar un prototipo
“realista” para el referente ocular en estas alas que, ademas de ser reconocible en las
subsecuentes esquematizaciones, involucre ambos componentes del motivo nuclear

tipificado por Roe: el circulo con sus alas triangulares.

3.2 Artefactos y aves. Alas y ojos.

Regresando a los ejemplos aviformes anteriores (Fig. 13, 14), lo primero que salta a la
vista es que todos estos objetos son representaciones aviares de diferentes especies. En
sus alas aparecen los disefios que combinan circulos concéntricos con o sin puntos
centrales; y triangulos, o lineas tendientes a figurar formas triangulares virtuales. Estas
representaciones ornitomorfas prontamente remiten a las referencias que en la mitologia
taina se hacen acerca del importante rol de las aves en eventos genésicos de condiciones
naturales y culturales; tales como la creacion de las mujeres casaderas al abrirles el sexo
con sus picos falicos (Pané: 1990 26-27; Roe 1993; Oliver 1998,146; 2008, 265-266).
Otra cosa que inmediatamente se aprecia es lo no obvio de un motivo ocular para estos

disefios geométricos en alas aviares, mas alla de concebirlo a partir de su parecido
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esquematico. o en relacion simbolica con las aperturas articulares que observa Peter G.
Roe. A esto se suma lo biologica y anatomicamente extrafio que resultaria un ojo “literal”

en el ala de un ave.

Una mesa para la cojoba (Fig. 15) ostenta el disefio de circulos con triangulos de una
manera peculiar. Representa a un ave de patas y pico largos posada sobre el caparazon de
una tortuga cuya boca toca con su pico. A su vez, esta gran ave parece incorporar rasgos
humanos, visibles en los dedos de sus pies que sustituyen a las mas naturales patas y el
tocado con grafismos que luce en su cabeza. En sus alas posee un par de disefios similares,
duplicados y de diferente tamafio, conjugando tridngulos y circulos con puntos centrales.
Al descomponerse estos disefios ofrecen una esquematica apariencia ocular. Pero se
necesitan mas elementos para afirmar que el referente para ese parecido efectivamente

sea un 0jo naturalista.

Afortunadamente, a la devastacion colonial sufrida por las culturas tainas, en la que
fueron destruidos y saqueados los artefactos cemies, sobrevivieron algunas piezas que
pueden servir de pivote representacional para una reconstruccion morfologica de la
iconografia en examen. La Fig. 16a muestra un trigonolito ornitomorfo de un acentuado
naturalismo que hace pensar inmediatamente en una ubicacion taxondmica en el espectro
aviar. De la misma representacion “realista” participa el disefio que funge como ala y que,
al mismo tiempo, parece ser un 0jo, poseyendo un iris, la pupila y parte de la esclerotica
de un o6rgano ocular humano que mira hacia un lado. Puede notarse que el parpado que
rodea a este 0jo, cuando es visto de frente, se une a lo que aparenta ser un taparrabo,
evidenciando una posible naturaleza humana asociada al ave. Otro trigonolito aviar (16b)
presenta estos motivos en las alas, pero de una manera menos naturalista. Estas piedras

de tres puntas y su peculiar disefio sirven de punto de partida para trazar una deriva
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morfologica® desde la mimesis ocular en el ala de un ave, hasta otras mas estilizadas y
geométricas que conservarian una memoria visual y conceptual a través de los soportes,

artefactos y periodos culturales.

Si se agrupan los disefios en las alas de algunos de estos objetos aviformes, y se disponen
serialmente en una progresion que va de mayor figuracion a mayor estilizacion
geométrica, salen a la luz ciertos aspectos formales a tomar en consideracion. Como se
puede observar en la Fig. 17, derivando morfologicamente la geometrizacion del disefio
en el ala a partir de uno mas figurativo y naturalista, se llega a una ahora mas evidente
estilizacion abstracta de un motivo iconografico consistente en un ojo inserto en el ala de

un ave:

Del mismo modo en que las similitudes entre las figuras A y K no son tan faciles de
asimilar a primera vista; las de la figura A y la contigua B resultan mas probables.
Siguiendo la progresion, los rasgos naturalistas de las figuras A - B se estilizan y abstraen
geométricamente en los circulos y triangulos. A pesar de su diferente nivel de
geometrizacion, las similitudes formales entre H, I'y J se establecen en la elongacién e
inclinacion que experimentan las alas contenedoras del disefio geométrico circular y
triangular. Entre Iy J ocurre el peculiar hecho de que las puntas de las alas rematan en lo
que vendria siendo la estilizada cola; arribando a un conjunto en donde es facil inferir un
prototipo naturalista en el que alas y cola, a pesar del reposo del ave, ostentan plumas con
su correspondiente funcion volatil. La duplicacion del disefio geométrico en J y K acentia

la ocularidad alar que ha sido convencionalizada estilisticamente a partir del prototipo

%% Deriva o serie morfologica es el proceso de simplificacion y abstraccion que experimenta una imagen
inicial con prototipo naturalista, llegando a ser cada vez menos reconocible y tendiente a ser relegada a la
categoria de mero “ornamento abstracto”. El final de este proceso de cristalizacidn estereotipada recibe el
nombre de “criptoglifo”, ¢l cual guardaria la memoria visual del prototipo natural, por pura via grafica, sin
llegar a convertirse en signo lingiiistico (Severi 2010, 77-86).
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natural de la Fig. 16a. Pudiera concluirse que el disefio final guarda la memoria de un ala
“ocularizada” que deviene en un “ojo alar”. De este modo, el “circulo con alas” de Peter
G. Roe, puede ser visto como un ojo alado, con una o dos alas; teniendo en cuenta el
elemento triangular desechado por este autor al vislumbrar la ocularidad en el ala del cem?

petroglifico y ornitomorfo de Caguana (Fig. 13a).

3.3 El ojo que vuela, el ala que ve. Aves, murciélagos y chamanes.

No obstante, la eventual probabilidad de un prototipo realista para estos disefios no
esclarece de por si el sentido de aquella imagen original. ;Por qué tendrian ojos en sus
alas estos objetos que representan a seres aviares en el mundo “natural”? Junto con lo casi
paradgjico de la incoherencia anatomica de ese ojo en el ala, sobresale su posible
condicion de organo visual humano. Como sucede con otros motivos oculares en
representaciones antropomorfas y zoomorfas, es claro el interés del artista en hacer un
contrapunto entre este hipotético ojo humano y el propio de las aves en cuyas alas aparece;
al tiempo que con frecuencia las incrustaciones brillantes establecen la afinidad visionaria
entre ellos. A su vez, es evidente que ambos conjuntos de ojos pertenecen a criaturas de
diferente naturaleza, cuya fusién en un mismo ser permite pensar en algun tipo de
desplazamiento ontologico. El hecho de que el érgano que compartirian ave y humano no
sea meramente del tipo que se compendie en una sinonimia simple en el registro motor
(pie humano/pata de ave o brazo humano/ala de ave), sino en el perceptual; remite
obligadamente al transespecificidad patente en estas figuraciones. Dicho de otro modo,
queda claro que no se trata de la representacion, mas obvia y también presente en el arte
taino, de humanos que vuelan como péajaros y que como tal ostentan sus 6rganos para el
vuelo o muestran una vinculacion teriomorfa evidente entre humano y ave (Fig. 18). No,
en este caso la condicion y facultad volatil, sintetizadas en el disefio geometrizado, se

dirige a mostrar otra clase de vuelo y otra clase de vision. Esto es mas evidente en una
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espatula vomica en la que un humano, de cuyo mentdn brota un pico de ave, tiene a su
vez unas alas con estos motivos oculares (Fig. 18b). No estamos solo ante un ser humano
que vuela como ave, o que comparte rasgos de ave. Tampoco frente a una vision ocular
de tipo naturalista comun al humano y al ave; sino ante una facultad perceptual
exponenciada que permite que el humano tenga una experiencia de vuelo en la que
comparte la perspectiva vivencial de un ave, sin abandonar la suya propia. Esta seria una
manera menos literal de figurar el comunmente llamado “vuelo chamanico”, ya que quien
vuela no es necesaria y solamente el humano desde una corporalidad plumaria sino su
percepcidn toda, que le permite abarcar esa corporeidad de otra especie y también otras

1.3% El hecho de que el ojo

areas sensoriales y cognitivas que exceden lo meramente visua
se ubique en la articulacion alar pudiera estar indicando una concentracion de la atencion
visionaria en la facultad volatil, asumida como la sensacion kinestésica del vuelo. La
mencionada relacidén ojo-coyuntura dejaria entrever un entrenamiento en la practica
visionaria similar al talento natural de las aves para ascender, impulsarse y mantenerse en
el aire.

Un ejemplo mas explicito de esto puede apreciarse en una mesa para la cojoba (Fig.19),
en la cual una imponente lechuza custodia las espaldas de dos chamanes gemelos en pleno
proceso enteogénico. Originalmente la madera de esta pieza era tan oscura y brillante
como el hombre péjaro en la Fig. 18a; y su negrura contrastaria con los ojos radiantes de
los gemelos y del ave raptora. Aqui las facultades visionarias de los seres representados
son comunes a pesar de su diferente naturaleza biologica. El desgaste de la madera, deja
ver estos hipotéticos motivos oculares en sus alas plegadas al frente; sugiriendo que esta

ave es ella misma un humano chaman como los dos gemelos en estado visionario quienes,

a su vez, tomarian parte en la percepcion de la lechuza. Para los tainos, asi como para sus

%0 “Durante el trance, lo corporal se describe como desapareciendo y el peso de la gravedad es reemplazado
por ¢l sentimiento de remontar ¢l vuelo”. (Stone-Miller 2011: 1).
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parientes sudamericanos la lechuza era un ave espiritual y, debido a su visién nocturna,
uno de los més sabios y poderosos dobles del chaman de sabiduria nocturna (Roe 2004:
134, 136). Este pretende emular la perspectiva corporal y sensorial de estas aves; capaces
de con sus impresionantes 0jos y alas, atisbar y volar en silencio oscuridades mas alla de
la frontera audiovisual de los humanos. La sabiduria nocturnal implicaria ademas que, en
el desplazamiento transespecie presente en esta mesa para la cojoba, la percepcion global,
emblematizada por el motivo ocular, “vuela” por encima de los limites humanos
ordinarios, y permiten a estos gemelos el acceso a la region oscura de la realidad, la
dimension nocturna de los suefios y la luminosidad inversa de la cual su atencion
entrenada puede ser testigo. Esto queda sintetizado en una mano de mortero,
probablemente de las utilizadas para preparar la cojoba (Fig. 20a), donde un humano tiene
en sus espaldas unas alas similares a las ya analizadas. Estas, a su vez, se convierten en
los ojos de lo que parece ser una mascara de lechuza cuando cambia el angulo en que es
observada la pieza. Visto de esta manera el ojo alado revelaria la ontologia humana en
imagenes aviares, apoyando el antropozoomorfismo visual y/o mitologico, y

destacandolo cuando no es evidente.

La forma acorazonada de las alas en los dos ultimos ejemplos tiene un analogo en las
fuentes etnohistoricas y abre el campo para los artefactos tainos que pudieran ostentar
estos ojos alados. Al parecer un cronista europeo atestigud una similar conjugacién de
motivos oculares en alas acorazonadas de lechuzas y otros seres. El arzobispo andaluz
Andrés Bernaldez, quien en Sevilla presenci6 el gran numero de piezas tainas llevadas
por Cristobal Colon a los Reyes Catolicos; asi describe los cemies pertenecientes al recién

capturado cacique Caonabo:
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Trujo estonce el Almirante muchas cosas de alla de las del uso de los indios (...) y en todas
figurado ¢l diablo en figura de gato,’' 6 de cara de lechuza, 6 de otras peores figuras, (...)
Trujo unas coronas con unas alas y en ellas unos ojos d los lados de oro, y en especial traia
una corona que decian que era del Cacique Caonaboa, que era muy grande y alta, y tenia a
los lados estando tocada unas alas como adarga y unos ojos de oro tamaiios como tazas de
plata de medio marco, cada uno alli asentado, como esmaltados, con muy sotil y estrafia

manera y alli el diablo figurado en aquella corona, (Bernaldez 1870, 79) (Mi énfasis).

En este caso es evidente la misma intencion plastica de plasmar motivos oculares en seres
aviares (lechuza) o quiropteros (murciélago). El elemento que confirma esto ultimo esta
en la comparacion que hace el cronista de las alas en la “corona” como teniendo forma
de adarga. La forma acorazonada de este tipo de escudo de guerra espafiol (Fig. 21) puede
semejar esquematicamente las alas en reposo de un ave artefactual, como se ve en varios
ejemplos (Fig. 19, 20). Por otra parte, los motivos oculares descritos no serian de indole
grafica, sino que estan confeccionados de brillante oro “sutil y extrafiamente” insertados
en la “corona” y en las alas de este “diabolico” ser. A su vez, estos materiales brillantes
se implican en la iconografia del ojo alado, de una manera que excede los géneros y
soportes hasta aqui abordados pudiendo llegar a ser tejidos en gorros o plasmados de
maneras diferente a la escultdrica o ceramica. En este raro ejemplo se expresan
claramente las mencionadas estéticas visionaria y de la luminosidad en el arte antillano,

conjuntandose en la “coronas” presenciadas por el cronista.

La presencia del murciélago en estos objetos y en la cabeza del cacique Caonabo es solo
una de las muestras de la importancia que junto con la lechuza tuvo este animal para los

antillanos. La posible relacion transespecie humano-animal aqui presente es similar a la

31 El investigador Fernando Morban Laucer, quien en su estudio sobre los murciélagos en el arte taino
también analiza este pasaje; asegura que ¢l “diablo en figura de gato™ descrito por ¢l cronista se trata de
una especie de murciélago cuyo rostro tiene esa apariencia felina. (Morban 1988, 54).
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de los hombres-lechuza, siendo el murciélago igualmente un ser volador, de habitos y
poderes nocturnales dignos de ser emulados en la préactica visionaria. Su plasmacion en
un inhalador para aspirar los polvos de la cojoba refuerza estas connotaciones (Fig. 22).
Este se compone ademas de dos espatulas vomicas que fungen como las alas del
murciélago. Puede notarse que el ser representado tiene otro par de miembros superiores,
mas parecidos a brazos humanos, que se fusionan con las alas del quirdptero y descansan
sobre las rodillas del acuclillado personaje. Esta postura del climax enteogénico del
chaman, sentado a horcajadas sobre su dujo y con dientes rechinantes es al mismo tiempo
la posicion acuclillada similar a la que adoptan los quiropteros cuando aprietan sus alas
contra el cuerpo mientras se aferran a ramas o paredes de las cuevas (Stone-Miller 2002:
152). La relacion del murciélago con el chaman es para los tainos tan frecuente como para
muchas de las culturas indoamericanas, y como tal su plasmacion artefactual forma parte
de una estética visionaria compartida:
. ¢l murci¢lago es un animal primario en las culturas chamanicas al ser un cazador
nocturno con habilidad especial para localizar la presa (por ecolocacion compleja, segin
nuestra descripcion). Seguramente los antiguos deben haber percibido sus prodigiosas

habilidades nocturnas como resultado de una magica vision invidente. La vista de los

murci¢lagos es una perfecta metafora para el tipo de vision que experimenta el chaman en

el trance nocturno: no viendo este mundo con ojos normales, sino utilizando otro modo de
ver en otro lugar donde es un efectivo cazador de almas, verdades. etc. (Stone-Miller 2002:

81).32

32 Es consenso general entre los investigadores de la cultura taina que los murciélagos se refieren a los
opias, ¢l alma de los muertos, quienes saldrian en las noches de la cueva de Coabay a engafiar a los vivos,
y a comer frutas como los murciélagos frugivoros (Garcia Arévalo 1984, 1997; Morban 1988; Poviones
2001). Segtn relataron los nativos al fraile Ramoén Pané, los opias carecian de ombligo y ¢l tinico modo de
evidenciarlos era tocando su abdomen. Esto ha hecho a los investigadores tomar cada representacion
artefactual de murciélagos entre los tainos como perteneciente a personas muertas o ancestros peligrosos y
temidos. (Oliver 2008: 181). El énfasis consensuado de los autores acerca de estas connotaciones simbolicas
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Entre las multiples representaciones de murciélagos en el arte taino hay una que atafie a
los hipotéticos “ojos alados” en exploracion. En una de las esculturas en piedra (Fig.23)
aparece lo que José R. Oliver llama el “personaje murciélago de las alas plegadas” (2008:
170; 2009: 137). Como puede observarse, las alas en el muy estilizado quirdptero
identificado por este autor con la especie de murciélago picudo o frutero (Artibeus
Jjamaicensis) no son las propias de este orden animal; siendo més parecidas al tipo de alas
aviares con ojos hasta ahora analizadas. El hecho de que su funcién volatil sea aqui
representada con las “alas plegadas” de un ave, cobraria sentido al observarse que los ojos
de este murciélago picudo son en si mismos cabezas de aves que se enfrentan separadas

1.3 Eso sugiere que este motivo iconico pudiera ser visto como

por la protuberancia nasa
una mayor geometrizacion de los ojos alares dobles que aparecen en representaciones
ornitomorfas como las ya estudiadas; y su presentacion “aislada” servir como emblema
esquematico del vuelo visionario en seres voladores, aviares o quiropteros. Esto ocurre

en una cuchara para la cojoba en la que los elementos aviformes son también explicitos

y se combinan con unas alas plegadas muy estilizadas (Fig. 24).

Tal funcién parece ser la que puede verse en un trigonolito (Fig.25) en el que un ser
humano, posiblemente un chaman mitologico,** tiene sobre su cabeza a modo de tocado
un alter ego humanoide bajo el cual aparecen las alas plegadas (Fig. 25 a, b). Si se mira

la pieza por el lado opuesto aparece la imagen de un ave, cuyos ojos son los oidos del

del murci¢lago no excluye que en el arte antillano muchas veces se refieren especificamente a la
vivencia visionaria en la que un chaman emula la perspectiva de un murciélago; poder digno de
ser ostentado por un cacique en su parafernalia, Asi parecen mostrarlo piczas donde seres
quirdpteros o personajes esqueléticos, supuestamente muertos, aparecen con protuberancias o
depresiones mostrando ombligos.

3 Otros autores como José R. Oliver ven en estos diseflos aviares en los aros liticos la
representacion de personajes gemelos. (Oliver 2008, 170).

34 Peter G. Roe (1997, 2004) identifica en este personaje a Deminan Caracaracol, el principal de
los cuatrillizos miticos, quien tiene entre sus episodios mitologicos situaciones de iniciacion
chamanica.
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alter ego con quien comparte la cabeza (Fig. 25 b, ¢). El largo pico del ave hace las veces
de columna vertebral del esquelético chaman, quien es posible se encuentre
experimentando un estado visionario. El icono de las alas plegadas aqui refuerza sus
posibles implicaciones volatiles al presentar una espiral sigmoidea en el espacio circular
de otro modo ocupado por el iris y la pupila. Este motivo iconografico de data milenaria
en el Caribe antillano ha sido frecuentemente asociado con los vientos y con el
simbolismo meteoroldgico en la mitologia taina (Ortiz 1947; Martinez Palmer 2018). Su
aparicion en las alas de los objetos ornitomorfos ha sido sugerida como simbolizando
viento en movimiento, ademas del espacio aéreo mismo donde vuelan las aves (Arévalo
1988, 17-18). Una extension de estds connotaciones aéreas de la espiral sigmoide puede
verse es un inhalador para la cohoba, detras de la cabeza de un hombre pajaro (Fig. 26a).
Estas dos espirales giran en direcciones opuestas, concentrandose en la bifurcacion del
tubo de madera que conduce el polvo entedgeno a cada fosal nasal de la persona que lo
aspira. Aqui la espiral pudiera representar el aliento en movimiento, del mismo modo que
refieren al viento en las alas plegadas del trigonolito. No obstante, estas espirales
sigmoides, a pesar de las evidentes connotaciones de viento y aliento, pudieran contener
sentidos mas abarcadores. Su variada presencia en multiples soportes y géneros tainos,
no siempre parece limitarse al viento. En varios objetos parafernales de la cojoba aparece
de maneras peculiares. Puede verse en los gorros de chamanes en estado visionario en
mesas para la cojoba (Fig. 6a) y en los hombros de cuadrupedos en varios dujos (Fig.
26b). También aparece en una espatula vomica (Fig. 26¢), en la cual la espiral es la cola
enrollada de un ser reptiloide, En otra espatula (Fig. 26d), estos sigmoides son los propios
ojos visionarios del humano representado, quien ademas posee un pectoral con un
agrandado motivo ocular. En estos contextos la espiral sigmoide parece indicar una fuerza

que dinamiza los objetos, los miembros y la percepcion de los sujetos representados; tal
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vez la propia fuerza del cemi. Su aparicidn en las alas plegadas del hombre pajaro en el
trigonolito anterior aporta connotaciones kinestésicas y visionarias al motivo ocular alli

representado, ademas de las meramente meteoroldgicas o aéreas.

Como se ha visto, el motivo de “alas plegadas” aparece como indicador de la capacidad
de vuelo en varios seres, humanos y no humanos. Su ocularidad, no inmediatamente
reconocible debido a la alta convencionalizacion grafica; lo ubica como una variante
esquematica del hasta aqui definido motivo del “ojo alar” que, en su amplia variedad
formal, aparece revelando el antropomorfismo en representaciones animales diferentes
(aviares, quiropteras), en las que la naturaleza humana puede no ser evidente. El ojo alar
seria una manera de codificar visualmente una articulacion coyuntura-ojo que pondria en
este organo la capacidad de volar y la sensacion kinestésica asociadas al vuelo visionario,
comunes a la practica chaménica. Atendiendo y desarrollando las sugerencias de Peter G.
Roe acerca de lo que considera como “motivo iconografico nuclear” del arte taino (circulo
con alas triangulares), se ha podido proponer una tipologia de ojos visionarios para inferir
el vuelo chaméanico en las piezas antillanas relacionadas con el consumo de la cojoba, a

partir de los disefios geometrizados que lo codifican.*

¥ La relacion iconografica entre ojos, alas, humanos-aves y plantas entedgenas puede verse en el drea
cultural andina. La investigadora Patricia J. Knobloch estudiando los elementos fitomorfos en ¢l arte de la
sociedad wari, encuentra un icono para la planta Anadenanthera colubrina, estrechamente emparentada con
la cojoba. En ocasiones ese icono aparece asociado con otro que la autora tipifica como “ojo con alas”. Este
ojo aparece en ¢l rostro de hombres-pajaro y consiste en un icono ocular del que brota un ala y a veces un
icono de la planta entedgena, transitando por niveles de estilizacion. El “ojo alado™ andino y la planta se
encuentran en personajes tejidos en textiles y esculpidos en piedra, como la Puerta del Sol de Tiahuanaco
(Knobloch 2000).
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4. REFLEXIONES FINALES Y PROBLEMAS A RESOLVER.

En este trabajo se ha seguido la hipotesis de que en el arte taino existe una recurrencia de
motivos iconograficos de caracter ocular. Se ha intentado una tipologia de éstos que los
agrupe en una categoria general de ojos visionarios, los cuales serian indice de la
experiencia y practica entedgena de los chamanes tainos; cuya figuracion constante en las
piezas estaria frecuentemente acompafiada de motivos oculares. Estos motivos
iconogréficos, no han sido tenidos en cuenta como tal con anterioridad, mas alla de
concebirlos como expresiones estilisticas u ornamentales, o con referentes iconograficos
diferentes al ocular. Los abordajes de diversos autores acerca de estos disefios fueron

tenidos en cuenta para arribar a las hipdtesis y conclusiones presentadas.

Para esta tipificacion se procediod a un analisis configuracional parcial de las esculturas
tainas, a partir de una catalogacion visual mediante dibujos de las piezas que permitieron
explicitar los motivos iconograficos plasmados. A su vez se intentd una reconstruccidn
hipotética de las incrustaciones brillantes en las piezas, recuperando algo de su posible

apariencia original.

En el presente trabajo la deteccidn iconogréfica se concentrd en los objetos ceremoniales
de comprobada o posible implicacion en la Ceremonia de la Cojoba, consistentes en el
mobiliario (asientos, mesas) y utensilios de purificacion corporal (espatulas vomicas); de
preparacion del polvo entedgeno (morteros y cucharas) e inhaladores para su consumo
nasal, asi como instrumentos musicales (sonajas, maracas). En momentos medulares para
el reconocimiento iconografico se referenciaron otras clases de piezas no necesariamente
relacionadas con la ceremonia entedgena, tales como trigonolitos (piedras de tres puntas)
y otras esculturas pétreas (aros liticos). También se presentaron vasijas y botellas
ceramicas, asi como “idolos” de madera, y petroglifos. Las piezas analizadas son
representaciones de humanos, animales, en especial aves, y seres compuestos y provienen
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fundamentalmente de las Antillas Mayores, con escasos ejemplos de las Antillas Menores
que muestran la impronta artefactual taina. Cuando se consideré pertinente, las
suposiciones presentadas fueron sometidas a la analogia etnohistorica cotejando con
fuentes coloniales. De este modo, las cronicas europeas de la €época del contacto sirvieron
para concebir un fundamento mitologico para la presencia de ojos en el arte taino; asi
como para inferir en objetos hoy desaparecidos una descripcion relacionada con una de
las tipologias aqui ensayadas. A su vez, fueron presentados datos etnograficos actuales,
provenientes de culturas amazonicas con practicas rituales y artisticas afines con las de
los tainos. Esto ayudo a perfilar una hipotesis acerca de la posibilidad de que las imagenes
graficas antillanas tuvieran relacidén con la imagineria fosfénica, de modo que estos
“dibujos de luz” puedan insertarse como modalidad dentro de la mencionada “estética de

la luminosidad”.

La tipologia de ojos visionarios propuesta en la investigacion general a la que pertenece
este trabajo se divide en dos grupos generales: los graficos y los matéricos. En el primer
grupo se incluyen todos los motivos oculares tallados, esgrafiados e inscritos, cuyas
caracteristicas iconograficas, estilisticas y morfologicas han permitido considerarlos
como grafismos convencionalizados a partir de un prototipo “realista”: el ojo humano. En
este trabajo solo uno de estos motivos fue sometido a un analisis configuracional parcial:

el del ojo alar.

Los ojos alares fueron tipificados a partir del motivo “circulo alado” de Peter G, Roe, al
cual le fue conferida plena iconicidad ocular y visionaria. Estos ojos visionarios agrupan
los motivos oculares presentes en las articulaciones volatiles de las iméagenes aviformes
y el motivo de las alas plegadas, anteriormente tipificado por José R. Oliver, para el

“personaje murci¢lago” presente en los aros liticos. Como se pudo comprobar, las alas
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plegadas pueden aparecer de manera auténoma indicando capacidad de wvuelo y

competencia visionaria.

Los ojos visionarios de tipo matérico son los proporcionados por la incrustacion de
materiales brillantes en las bocas, ojos y otras zonas de las imagenes figuradas.
participando en la “estética amerindia de la luminosidad”; como intencion de capturar,
fijar y solidificar artefactualmente los poderes fecundos de la luz, con dimensiones
multisensoriales, metafisicas y filoséficas (Saunders 2003. 2004). Estos ojos reflectantes,
estarian a su modo relacionados con el control visionario y el cultivo de la imagineria
mental; dentro de la cual se incluye la percepcion de fosfenos, estimulada por el
entedgeno y sugerida por la musica ritual y las convenciones iconograficas. También
serian emuladores de las capacidades wvisuales y kinestésicas de los animales
representados en contextos antropozoomorfos. Parte de esta estética de la luminosidad en
los tainos, en estrecha relacion con las incrustaciones de materiales luminosos, es el
pulido de maderas oscuras y brillantes. Algunas de las piezas hechas en madera ain

conservan parte del brillo en su superficie.

Estos ojos visionarios matéricos, se vinculan e interactian con los graficos en muchas de
las piezas, tributando a la estética de lo visionario que articula la produccion artistica
taina. Todos de conjunto participan en los desplazamientos transespecie en que se
implican y/o presentan artefactualmente los chamanes tainos. Una linea seguida en este
trabajo es que, independiente de la naturaleza mitologica, simbdlica o simplemente
mimética de los personajes antropomorfos o teriomorfos que toman cuerpo en los
artefactos-cemi; la mayoria de los casos se refieren a chamanes en plena experiencia
visionaria, lo cual concentra en este sentido especifico todos los aspectos iconograficos,

estilos y recursos visuales de esta estética. Por otra parte, la representacion artefactual de
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los chamanes es homologa a su propia experiencia visionaria, desde la cual comparte la

condicidén cemi de estas figuras materiales

Para concluir, pudiera decirse que la presencia de ojos visionarios en el arte taino articula
estilos formales y cognitivos para codificar un ideal de aspiracion y valoracidon social
basado en el contacto sostenido con la alteridad perceptual. El ojo visionario seria una
especie de distintivo visual, sustentado por y sustentador del dinamismo estético decidido
por sus ejecutores y ostentado por caciques y chamanes en su parafernalia artefactual.
Desde otro angulo, este motivo ocular podra asumirse como emblema conceptual de la
experiencia visionaria chamanica; entendida como vivencia multisensorial y que hallaria
su expresion visual y plastica mediante diversos medios iconograficos. En conjunto los
datos y reflexiones aportados apuntan a otorgarle a este arte la connotacion de una “estética
visionaria”, caracterizada por asunciones, elecciones y valores artisticos indeleblemente

marcados por como el trance afecta el cuerpo, la mente y el espiritu (Stone- Miller 2011:2).

Queda, sin embargo, mucho que definir para confirmar y consolidar las hipétesis hasta
ahora presentadas. Dado que solo se realizo un anélisis formal de las piezas tainas y los
disefios y materiales en ellas, sin considerar los estilos locales y las diferencias regionales;
todavia se requiere precisar la real abundancia de estos motivos oculares, su expansion y
distribucién, asi como descartar una funcion meramente estilistica o de relleno
ornamental. Los argumentos vertidos en la presente investigacion deben ser sometidos a
una rigurosa comprobacion arqueologica y arqueométrica, que determine, por ejemplo,
el grado de disyuncion cultural (Kubler 1970: 143-144; Knight Jr 2012, 72-76) entre
imagen y referente a lo largo de periodos histéricos, horizontes estilisticos y areas
geograficas antillanas, entre otros aspectos, como el uso calibrado de las fuentes
etnohistoricas y etnograficas para cotejar los hallazgos provenientes del analisis del

corpus seleccionado.
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De ser realizadas estas comprobaciones producto de un anélisis configuracional integral;
queda pendiente intentar definir las diferentes maneras en que se presentan los motivos
oculares en el arte taino, atendiendo a sus variaciones estilisticas y de género. Esto seria
un aporte para diagnosticar y explorar las diferencias de expresion de la fainidad, teniendo
como peculiaridad cultural la centralidad de la practica visionaria y su plasmacion

artefactual en las sociedades indigenas antillanas.
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Fig. 1: Diseiios con circulos y tridngulos en diferentes artefactos tainos: a) vasija efigie; b) piedra
de tres puntas (trigonolito); ¢, d) espatulas vomicas; e) sello o pintadera (vista superior e inferior;
f) potiza acorazonada.
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Fig.2: Piedras de tres puntas (trigonolitos) con estructuras pineales e incrustaciones brillantes hipotéticas
(a, b, c, d) y presente (e).
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Fig. 3: Composiciones de circulos y tridingulos con apariencia ocular en el arte taino.
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Fig. 4: Las Antillas Mayores y las culturas tainas.

57



Fig. 5: Asientos (dujos) tainos con incrustaciones brillantes presentes en ojos (a. izq.), y dentaduras
(a. izq.), ¢ izq.), e hipotéticas en ojos (b izq., ¢ izq.), dentaduras (b izq.) y espaldares (a centro, b
centro, ¢ centro). 58



Fig. 6: Ojos lacrimosos en diferentes artefactos tainos con incrustaciones metalicas hipotéticas: a y b)
Mesas para cojoba; ¢) “Idolo” de madera.
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Fig, 7: Espatulas vomicas con incrustaciones brillantes hipotéticas en ojos, dentaduras y
diseiios.
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Fig. 8: Inhaladores de cojoba con incrustaciones brillantes hipotéticas en ojos y dentaduras,
ombligo (¢) y aleta (d).
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Fig, 9: a) Maraca mondxila y b) espatula vomica sonajera con disefios e incrustaciones
brillantes hipotéticas.
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Fig. 10: Sonaja de semillas de palma de corozo
con disefios de circulos espirales y triangulos.
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Fig. 11: Vasija ceramica cefalomorfa con disefio circulos y tridngulo en la boca.
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Fig, 12: Incrustaciones brillantes presentes (a) ¢ hipotéticas (b) dentro de motivos oculares en
dujos.



Fig. 13: Motivos compuestos de circulos y triangulos en alas de elementos ornitomorfos con
incrustaciones brillantes hipotéticas: a) petroglifo; b, ¢, d, e) trigonolitos; f) figura de piedra; g)
vasija ceramica; h) mesa para cojoba.

Fig. 14: Motivos compuestos de circulos y triingulos en alas de aves de
espatulas vomicas ornitomorfa con incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Fig. 15: Motivos compuestos de circulos y tridngulos en alas de mesa para la cojoba con
representacion ornitomorfa con incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Fig. 16: Trigonolitos ornitomorfos con disefios de circulos y tridngulos en las alas con incrustaciones brillantes
hipotéticas.
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Fig. 17: Deriva morfolégica del motivo iconograifico “ojo alar” desde un estilo naturalista a otros mads abstractos. Las imadgenes no estan sujetas a escala y han sido
alteradas en su sentido espacial para facilitar la comparacion. Corresponden a los ejemplos: (A: Fig. 16a) - (B: Fig. 16b) — (C: Fig. 13b) — (D: Fig. 20a) — (E: Fig. 19d) —
(F: Fig. 13f) — (G: Fig. 7b — (H: Fig. 13g — (I: Fig. 13a — (J: Fig. 19¢ — (K: Fig. 13d.
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Fig.19: Hombres-pijaro en el arte taino con
incrustaciones brillantes presentes en dentadura (a) e
hipotéticas en ojos (a, b, ¢, d) y dentaduras (b, d).
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Fig.19: Mesa para la cojoba con dos chamanes gemelos sentados en un dujo cuyo respaldo tiene forma de
lechuza con diseiios en las alas e incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Fig. 20: Alas acorazonadas con motivos oculares en imagenes ornitomorfas con incrustaciones
hipotéticas: a) mano de mortero; b) espitula vomica.

b

Fig. 21: Adargas espaiiolas.
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Fig. 22: Hombre-murciélago en inhalador con
espatulas vomicas dobles e incrustaciones
brillantes hipotéticas.

Fig. 23: Motivo Ocular “ojo alar” en aro de piedra representando al personaje-murciélago
de alas plegadas.

Fig. 24: Cuchara para la cojoba con motivo de alas plégadaar cabezas ornitomorfas e
incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Fig. 25: Motivos oculares en alas plegadas de alter ego en trigonolito que representa a un

hombre-pijaro. Incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Fig. 26: Espirales sigmoides en objetos ceremoniales: a) inhalador de cojoba; b) dujo; ¢ y d)
espatulas vomicas. Incrustaciones brillantes hipotéticas.
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Tabla 2: procedencia y colecciones de las piezas presentadas.

Mesa para cojoba (Fig. 6a)
Rep. Dominicana

British Museum. London

Mesa para cojoba (Fig. 6b) Mesa para cojoba (Fig.15)
Jamaica Rep. Dominicana
British Museum. London British Museum. London

Mesa para cojoba (Fig.19)
Rep. Dominicana

National Museum of Natural History.
Smithsonian Institution. Washington,
D.C.

En préstamo en el Museo del Hombre
Dominicano. Santo Domingo




Dujo (Fig. Sa)
Haiti

British Museum. London

Dujo (Fig. 5b)
Haiti (?)

Musée du quai Branly. Paris

Dujo (Fig. 5¢)
Rep. Dominicana

Museo del Hombre Dominicano.
Santo Domingo

Dujo (Fig. 12a)
Jamaica

National Gallery of Jamaica

Dujo (Fig. 26b)

Rep. Dominicana

Museo del Hombre Dominicano. Santo Domingo




Petroglifo (Fig.
13a)

Puerto Rico

Centro
Ceremonial
Caguana. Puerto
Rico

Urna o relicario (Fig. 3m)
Republica Dominicana.

Fundacién Garcia Arévalo, Santo Domingo

“Idolo” antropomorfo (Fig. 6¢)
Jamaica

British Museum. London

“Idolo” antropozoomorfo (Fig. 18a)
Jamaica

British Museum. London




Inhalador de cojoba (Fig, 8a)
Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo.
Santo Domingo

Inhalador de cojoba
(Fig. 8b)

Haiti

Coleccion del mayor
Louis Maximilien

Inhalador de cojoba (Fig. 8c¢)

Repiublica
Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo, Santo
Domingo

Inhalador de cojoba (Fig. 8d)

Battowia, Islas Granadinas. Antillas
Menores
(con posible procedencia de las Antillas
Mayores)

National Museum of Natural History,
Smithsonian Institution,
‘Washington, D.C

Inhalador de cojoba con espitulas
vomicas dobles (Fig. 22)

Repiublica
Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo, Santo
Domingo




Espatula vémica
(Fig.1d)

Rep. Dominicana.
Fundacion Garcia

Arévalo, Santo
Domingo

Espatula vomica
(Fig.7a)

Repiblica Dominicana

Musée du quai Branly.
Paris

Espatula vomica
(Fig.7b)

Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Espatula vémica
(Fig.7¢)

Republica Dominicana.

Coleccion Rodman.

Espatula vomica
(Fig.26d)

Cuba

Museo Antropologico Montané.

La Habana




Espatula vomica
(Fig. 14b)

Repiblica
Dominicana.

Fundacion Garcia
Arévalo, Santo
Domingo

Espatula vomica

(Fig. 14f)
Repiiblica Dominicana.

Collection of Mr and Mrs
Vincent Fay. New York

Espdtula vomica (Fig. 14¢)
Repiblica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Espatula vomica (Fig. 14d)
Republica Dominicana.

Museo Panteon La Caleta.
Santo Domingo

Espatula vomica (Fig. 14¢)
Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo




Espatula véomica (Fig. 14a)
Republica Dominicana.

Fundacién Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Espatula vomica (Fig. 14g)
Cuba
Museo Historico Provincial

Palacio de Junco.
Matanzas

Espatula vomica (Fig. 14h)
Republica Dominicana.

Fundacién Garcia Arévalo,
Santo Domingo
Segun dibujo en Garcia Arévalo
2001, 64, Fig. 2.

Espatula vomica (Fig. 26¢)
Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Espatula vomica (Fig. 1¢)
Republica Dominicana

Musée du quai Branly-Jacques
Chirac, Paris




Mano de mortero (Fig. 20a)
Rep. Dominicana

Museo del Hombre Dominicano.
Santo Domingo

Maraca mondxila (Fig.
9a)

Rep. Dominicana

Centro Leon Jiménez.

Espatula vomica sonajera
(Fig. 9b)

Rep. Dominicana

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Sonajera o silbato (Fig. 10)

Republica Dominicana.
Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Segun dibujo de Carlos Martinez
Palmer (2018b)

Cuchara para cojoba (Fig.
24)

Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo,
Santo Domingo

Figurilla ornitomorfa (Fig. 13f)
Puerto Rico

Fewkes Collection. Smithsonian
Institute. Washington D.C.




Trigonolito (Fig. 3a)

Puerto Rico
Musée du quai
Branly. Paris

Trigonolito (Fig. 3b)

Republica Dominicana
Museo Arqueoldgico Altos de
Chavén. Santo Domingo

Trigonolito (Fig. 3¢)

Puerto Rico.
National Museum of
American Indian,
Smithsonian Institute,
New York

Trigonolito (Fig. 3d)

Puerto Rico.
National Museum of
American Indian,
Smithsonian Institute, New
York

Trigonolito (Fig. 3e)
Puerto Rico

Museo de Historia, Antropologia y Arte,
Universidad de Puerto Rico, Recinto Rio Piedras

Trigonolito (Fig. 1b)

Puerto Rico

Fewkes Collection.
Smithsonian Institute.
‘Washington D.C.

Trigonolito (Fig. 13b)
Puerto Rico
Fewkes Collection.

Smithsonian Institute.
‘Washington D.C




Trigonolito (Fig. 16a)
Republica Dominicana.

Coleccion del Embajador
Bernardo Vega, Santo
Domingo

Trigonolito. (Fig. 13d)
Repiblica Dominicana

Museo Arqueologico Altos
de Chavén. Santo
Domingo

Trigonolito (Fig. 16b)
[¢Puerto Rico?].

Museo de América. Madrid, Espaiia

Trigonolito (Fig. 25)
Rep. Dominicana

Museo del Hombre
Dominicano. Santo
Domingo




Vasija efigie (Fig. 1a)
Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo. Santo Domingo

Sello o pintadera (Fig. 1e¢)
Puerto Rico.
Museo de Historia, Antropologia y Arte,

Universidad de Puerto Rico, Recinto Rio
Piedras

Potiza acorazonada (Fig. 1f)
Republica Dominicana.

El Museo del Barrio, New York

Vasija pisciforme (Fig. 3k)
Puerto Rico.
Museo de Historia, Antropologia y Arte,

Universidad de Puerto Rico, Recinto Rio
Piedras




Vasija cefaloforme (Fig. 11)
Republica Dominicana.

Fundacion Garcia Arévalo. Santo Domingo

Vasija ceramica ornitomorfa (Fig. 13g)
Republica Dominicana.

Fundacién Garcia Arévalo. Santo Domingo

Guaiza (Fig. 3g)

Republica Dominicana.

Fundacién Garcia Arévalo. Santo Domingo

Aro Litico (Fig. 23)
Puerto Rico

Smithsonian Institution. Washington, DC.
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ANEXO 2

Tabla 1. Relacion de piezas referidas y dibujadas en este trabajo, atendiendo a tipo, soporte material

y cantidad.
Tipo de pieza Soporte Cantidad
Dujos (asientos ceremoniales) madera 5
Mesas para cojoba madera 4
Inhaladores madera 3
Inhalador hueso 1
Inhalador/espatula vomica hueso 1
Espatulas vomicas madera 3
Espatulas vomicas hueso 12
Espatula sonajera madera 1
Maraca madera 1
Sonajera o silbato madera (semilla) 1
Cuchara hueso 1
“Idolos” madera 2
Urna o Relicario madera 1
Trigonolitos (piedras de tres puntas) piedra 10
Figurilla ornitomorfa piedra 1
Aro litico piedra 1
Petroglifo piedra 1
Potiza efigie ceramica 1
Potiza acorazonada ceramica 1
Vasija ornitomorfa ceramica 1
Sello o pintadera ceramica 1
Guaiza concha 1

Total 54
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