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A partir de una perspectiva no dicotémica entre cultura y naturaleza, se estudia un
repertorio de ocho cantos presuntamente muiscas provenientes de la Sierra Nevada
de Santa Marta. Estos cantos se encuentran en procesos diversos de apropiacion y
reterritorializacion por parte de comunidades muiscas actuales, que son apoyados
directamente por el autor. La manera de abordar este repertorio parte de un anélisis
musicoldgico sistematico que genera enlaces con la cosmogonia muisca y el mundo
natural al que hacen referencia los cantos, para explorar algunas correlaciones entre
estas dimensiones. Segun este andlisis, se exponen algunas similitudes entre elemen-
tos sonoros de los cantos y aspectos del comportamiento etoldgico de los animales a
los que se canta. Estas correlaciones expresan formas de movimiento circulares, en
espiral y ondulatorias recurrentes. A su vez, las similitudes motivicas musicales entre
los cantos corresponden a la I6gica muisca de organizacion del entorno y dan cuenta
de aspectos fundamentales de la lingiistica y la cosmogonia muisca. Se concluye con
la evidencia de un alto nivel de coherencia entre diferentes dimensiones de la cultura,
como lo musical, lo cosmogénico y lo ecoldgico, y con la exploracion de las posibles
funcionalidades de estas relaciones desde el pensamiento mitico, la ritualidad y la me-
moria del territorio.
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[ABSTRACT]

Muysc Ty, Quycac Ty Aguene:
\Weaves between Music, Cosmagony
and Nature in Reterritorialized
Muisca Chants

Starting from a non-dichotomous perspective between culture and nature, a
repertoire of eight presumably Muisca chants from Sierra Nevada de Santa Marta is
studied. These chants are in diverse processes of appropriation and reterritorialization
by current Muisca communities, which are directly supported by the author. The way
to approach this repertoire starts from a systematic musicological analysis that
generates links with the Muisca cosmogony and the natural world to which the
chants refer, to explore some correlations between these dimensions. According to
this analysis, some similarities between sound elements of the chants and aspects of
the ethological behavior of the animals to which they are sung are presented. These
correlations express recurring circular, spiral and wave forms of movement. In turn,
the musical motivic similarities between the chants correspond to the Muisca logic
of organization of the environment and account for fundamental aspects of linguistic
and Muisca cosmogony. It concludes with the evidence of a high level of coherence
between different dimensions of culture, such as the musical, the cosmogonic
and the ecological, and with the exploration of the possible functionalities of
these relationships from a point of view of mythical thinking, rituality and memory
of the territory.

Keywords: indigenous music, Muisca, cosmogony, ethnomusicology,
musicology, ethology

Muyse ty, quycac ty aguene:
tecidos entre musica, cosmogonia
e natureza em cantos muiscas
reterritorializados

A partir de uma perspectiva ndo dicotémica entre cultura e natureza, se estuda um
repertorio de oito cantos supostamente muiscas provenientes da Sierra Nevada de
Santa Marta. Estes cantos se encontram em processos diversos de apropriagao e
reterritorializagdo por parte de comunidades muiscas atuais, que sdo apoiados di-
retamente pelo autor. A maneira de abordar este repertério parte de uma anélise
musicoldgica sistemdtica que gera lacos com a cosmogonia muisca e o mundo na-
tural ao qual fazem referéncia os cantos, para explorar algumas correlagdes entre
estas dimensdes. Segundo esta andlise, sdo expostas algumas semelhancas entre
elementos sonoros dos cantos e aspectos do comportamento etoldgico dos animais
aos que se canta. Estas correlagdes expressam formas de movimento circulares,
em espiral e ondulares recorrentes. Por sua vez, as semelhancas motivicas musicais
entre os cantos correspondem a ldgica muisca de organizagdo do ambiente e ddo
conta de aspectos fundamentais da linguistica e a cosmogonia muisca. Conclui-se
com a evidéncia de um alto nivel de coeréncia entre diferentes dimensdes da cultura,
como 0 musical, 0 cosmogdnico e o ecoldgico, e com a exploracdo das possiveis
funcionalidades destas relagdes a partir do pensamento mitico, da ritualidade e da
memdria do territdrio.

Palavras-chave: mdsica indigena, muisca, cosmogonia, etnomusicologia,
musicologia, etologia
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Introduccion

> Desde la perspectiva del conocimiento cientifico occi-
dental, la dicotomia entre naturaleza y cultura ha marcado el de-
sarrollo de los campos del saber de manera fundamental. Méas
aun, esta division tajante se ha consolidado en una suerte de
“cosmologia” de Occidente que ha sido profundamente interio-
rizada (Descola 2010, 76). Ahora bien, en las Ultimas décadas, se
ha venido desarrollando una creciente consciencia de la crisis
ambiental global que vivimos actualmente y que ha obligado a
repensar las relaciones que se han desarrollado desde lo huma-
no hacia lo no humano. Por un lado, autores como Capra (1992)
han argumentado que este tipo de visién fragmentada, vincu-
lada a la separacion de mente y cuerpo, no solo ha edificado
el pensamiento cientifico desde sus padres (como Descartes
o Bacon), sino que nos ha llevado a la crisis ambiental actual y
a la imposibilidad de encontrar soluciones ante este problema
(21). Por otro lado, desde la antropologia, autores como Descola
y Pélsson (2001) han explorado otro tipo de relacion entre lo
humano y lo no humano que constituye los pensamientos de
pueblos originarios, por ejemplo, desnaturalizando este dualis-
mo entre cultura y naturaleza (11). Dentro de estos paradigmas
no occidentales, la concepcién reciproca del “comunalismo” es
vital como forma de relacion mas equilibrada del hombre con su
entorno, a la vez que resulta fundamental para el caso estudia-
do en este articulo (Palsson 2001, 91).

En el campo de las practicas culturales, este replanteamiento
nos lleva a la posibilidad de pensar lineas de continuidad vy
coherencia entre lo ecoldgico y expresiones como la musica,
en este caso. Desde la etnomusicologia, se ha apropiado la
nocion antropoldgica de coherencia al estudio de las practicas
musicales, que inicia la exploracién de este tipo de continui-
dades de lo sonoro con otras dimensiones. El tipo especi-
fico de coherencia entre lo musical y lo sociocultural ha sido,
como anota Cruces (2002), una de las mayores promesas de
la disciplina, al igual que uno de los mayores dogmas vy pre-
suposiciones que algunos etnomusicélogos han mantenido.
Por su parte, autores como Feld (1984) han explorado esta
nocién, la han relativizado desde el trabajo de campo particu-
lar en algunas comunidades y han evidenciado las tensiones y
contradicciones existentes entre las diferentes esferas de los
sistemas culturales sonoros (405). Si bien pueden existir co-
rrelaciones dentro de estos sistemas, sus diferentes elemen-
tos no resultan ser estrictamente homologos, lo que deviene
una complejidad profunda dentro de estas correlaciones (Pe-
llinski 2000, 165).

Ahora, estos complejos sistemas socioculturales son también
las formas en que las sociedades ordenan su mundo, su entorno
o su territorio. De este modo, en atencién a que las diferentes
formas de relacionar y concebir los vinculos entre lo humano y
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lo no humano no necesariamente se basan en la dicotomia naturaleza-cultura, la exploracién
de vinculos entre lo sonoro y otras esferas culturales nos puede llevar a encontrar ciertas
correlaciones entre lo musical y lo natural.

Es desde esta concepcion integral que me propongo explorar un ejemplo particular en que
algunas coherencias y continuidades entre practicas musicales y entornos naturales se hacen
presentes, en correspondencia, ademas, con elementos cosmogoénicos indigenas que orga-
nizan justamente lo natural desde su propia visién cultural. Para esto, se estudiara el caso de
un repertorio de cantos provenientes de la Sierra Nevada de Santa Marta, que fueron “entre-
gados” por el mama kogi Luka en la primera década del siglo XX| a una comunidad mestiza
que ha participado en el proceso heterogéneo de revitalizacién cultural muisca. Dicho mama
consideraba estos cantos como parte de las practicas culturales de comunidades indigenas
antiguas del altiplano cundiboyacense, que habrian sido aprendidos por las comunidades de
la Sierra Nevada de Santa Marta en un proceso de intercambio cultural de larga data (Antonio
Daza [jate Kulchavita, comunicacion personal, 19 de marzo de 2015). Este didlogo intercul-
tural de saberes resulta ser un mito central dentro del proceso actual de revitalizacién muisca
adelantado por diferentes comunidades del altiplano, que ha sido denominado la “historia de
los canastos sagrados” (Gomez 2016, 64).

El repertorio de cantos en cuestién fue estudiado de manera mas detallada en la investigacion
Btyscua: hacia una “recuperacion” sistémica de prdcticas musicales muiscas, finalizada en
2016, donde realicé una propuesta de reinterpretacion musical y contextual a partir del estudio
de las practicas musicales muiscas prehispénicas y coloniales, con el tratamiento de los cantos
desde una perspectiva sistémica e integral que comprendiera la relacion de lo sonoro con
aspectos méas amplios como lo cosmogoénico o lo natural. De este modo, el objetivo central
de este trabajo fue, méas que la construccién de un conocimiento tedérico sobre un fenémeno
cultural particular, aportar al proceso de revitalizacion cultural muisca desde una postura politica
solidaria en la que me he hallado como investigador y desarrollar propuestas practicas que
incidan directamente en la revitalizacion de las practicas musicales de las comunidades que
se reconocen como indigenas nativos del altiplano cundiboyacense en la actualidad.? Es segun
esta primera propuesta que escribo este articulo, para explorar ciertas correlaciones entre
esferas diferentes de un sistema cultural y sonoro que no dudaria en llamar hipotético, nutrido
de metodologias diversas como el anélisis musicolégico de los cantos del mama Luka, el
analisis simbdlico de la cosmogonia y linglistica muisca, y la comprensién del entorno natural
del territorio ancestral.

Ahora bien, la perspectiva musicolégica formalista para el estudio del repertorio parte de la difi-
cultad de desarrollar en este caso lo que Seeger ha llamado un “oido etnogréfico” (2015, 27).
Esta nocién, considerada como un eje central en la etnomusicologia de las Ultimas décadas,
ejemplifica la construccion de conocimiento acerca de los modos de escucha o auralidad
nativos. Esto ha permitido en investigaciones recientes una exploracién minuciosa de las corre-
laciones dentro de los sistemas culturales y sonoros de pueblos indigenas actuales, segun
trabajos de campo profundos que se relacionan con el llamado giro ontolégico de la antropo-
logia, que ha permeado la etnomusicologia y dirigido sus preguntas hacia la busqueda de los
“oidos indigenas” (Brabec de Mori, Lewy y Garcia 2015).

En el caso de lo muisca prehispanico o colonial, considero de gran dificultad la construccion
de este “oido etnografico, pues la escasez de testimonios histéricos nativos que hablen
de lo sonoro es patente. Por el contrario, parece més accesible la exploracién acerca del
“oido colonial” desde la perspectiva de sujetos espanoles en el territorio (Seeger 2015, 30).
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Este lugar de escucha es el que se manifiesta en los diversos documentos que son utilizados
para construir conocimiento sobre las comunidades nativas del altiplano, como las crénicas o
los textos judiciales de la época, los que han sido analizados en relacién con lo sonoro/musical
por autores como Bermudez (2011). Debido a esta limitacion, realizo un andlisis musicolé-
gico conscientemente subjetivo desde mi perspectiva de investigador formado en la tradicién
musical occidental, con la intencion de interpretar los aspectos musicales desde otras esferas
del mundo cultural y natural muisca como la cosmogonia, el muysccubun (lengua muisca) vy la
etologia o comportamiento de algunos animales nativos del territorio.

Por ultimo, antes de empezar es importante mencionar la manera en que se entiende “lo
muisca” y su relacion con los pueblos originarios de la Sierra Nevada de Santa Marta en
este trabajo. En los ultimos tiempos, autores como Gamboa (2008) han estudiado profun-
damente la diversidad cultural y politico-organizativa de las comunidades indigenas prehis-
panicas del altiplano cundiboyacense con el argumento de que lo muisca, tal como lo cono-
cemos hoy, es més una invencién colonial que agrupa de manera homogénea a distintos
grupos humanos (xi). No obstante, estéa clara la relacién cultural, linglistica y econémica
gue mantuvieron estas comunidades, incluso extendiendo este tipo de encuentros hacia
otros pueblos maés alejados en territorios como los Llanos Orientales o el canén del Chica-
mocha (Langebaek 1985, 4-5).

Es desde esta concepcién de didlogo intercultural que se ha venido desarrollando una pers-
pectiva muisca mas global, que es reproducida hoy en varios procesos de revitalizacién y
reetnizacion en el territorio, a quienes ha estado dirigida principalmente esta investigacion.
A su vez, muchas de las comunidades indigenas cercanas a lo muisca, como los pueblos
originarios de la Sierra Nevada de Santa Marta o los u’wa de la Sierra Nevada del Cocuy, han
venido aportando sus propias narrativas a este proceso, como es la historia de los “canastos
sagrados” descrita o la misma historia contada por el mama Luka alrededor de los cantos
trabajados aqui. De este modo, segun la intencionalidad de esta investigaciéon dentro del
fortalecimiento de los actuales procesos locales, lo muisca es entendido desde sus vinculos
y similitudes con las culturas de pueblos relacionados como el kogi. Asimismo, acogemos la
forma mas global y homogénea en que lo muisca es concebido por muchos de los procesos
comunitarios hoy dia, por lo que nos centraremos en los rasgos generales de cohesion de
lo indigena en el territorio frente a la diversidad interna vy las particularidades que, sabemos,
han existido y perviven en el presente.

Los cantos de mama Luka

El repertorio trabajado en esta investigacidon consiste en ocho cantos pertenecientes a las
grabaciones realizadas por el jate Kulchavita (Antonio Daza)® durante su proceso de aprendi-
zaje con el mama Luka. Estos cantos fueron escogidos por tener informacién suficiente de
sus usos y sentidos especificos, ademas de la relacién que dicha informacion presenta con
aspectos de la cosmogonia muisca (de manera general, ligada a los relatos inscritos en la
historia oficial). De esta forma, los cantos escogidos de las grabaciones son: canto de gallinazo/
tymanso, canto de cataneja/guao, canto de mama sol/paba sua, canto de zorro/fo, canto de
0so/guia, canto de tigre/comba, canto de madre tierra/hicha guaia y canto de culebra/muyso.*

Vale la pena mencionar que la categoria “canto” es utilizada aqui desde la denominacién que
el mismo mama Luka expresaba, que corresponde indistintamente a ejemplos musicales
vocales e instrumentales. En el repertorio estudiado, por ejemplo, todas las melodias fueron
interpretadas en el kuisi kogi que el mama ejecutaba. Esta categoria amplia se explica por la
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transversalidad entre formatos y repertorios que se pueden ver en distintas musicas indigenas
como las de la Sierra Nevada de Santa Marta, las del pueblo wayuu o las del pueblo tule-kuna,
entre otras.® En estos contextos, muchas de las melodias pueden ser interpretadas tanto con
instrumentos aer6fonos como con la voz.

A su vez, es necesario comprender que los cantos estudiados hacen parte integral de
practicas culturales y espirituales de los pueblos originarios, por lo que su funcién no esta
desligada de otro tipo de dindmicas como lo es la practica del pagamento.® En este caso,
los mamas, al igual que los sabedores de otros pueblos indigenas, buscan incidir directa
y concretamente en el mundo material, con herramientas culturales como los cantos o la
danza. El trabajo espiritual es en el pagamento una forma de ordenamiento ecoldgico. Segun
Pineda (2003), en multiples comunidades, el sabedor es un “planeador ecolégico” que incide
en el mundo natural y material en dimensiones tan amplias como el clima (la lluvia, la sequia)
o la suficiencia de especies animales para cazar (34). La ecologia se equilibra gracias a la
interaccion que los mamas o los chyquys tienen con los espiritus o “padres” de cada uno
de estos elementos, quienes hacen “acuerdos” con estos para que no falten los peces, las
plantas o el agua, por ejemplo. En los muiscas, es de resaltar la capacidad de “mudar los
temporales, llover y granizar” que tenia el cacique de Sogamoso, que habia heredado de
Bochica (Castellanos 1589 [1955], 160). Este tipo de relacion del hombre y su entorno ha sido
definida desde el paradigma “comunalista’;] que se basa en dindmicas de reciprocidad entre
lo humano y lo no humano, contrario a paradigmas como el “orientalismo’ que resulta ser el
fundamento de sociedades modernas occidentales y sus formas de producciéon basadas en
la explotacién de los recursos naturales (Péalsson 2001, 91).

Ahora bien, al enfocarnos en los aspectos musicales y sonoros de este repertorio, podemos
notar ciertos vinculos con el mundo natural al que, por lo menos, hace referencia. En general,
estos cantos comparten dindmicas en las que se basa su practica musical y de interpreta-
cion. En el repertorio estudiado, asf como en una gran parte de practicas musicales indi-
genas y campesinas del territorio colombiano, la estructura modular es una constante. Estos
cantos, al igual que la musica de gaitas largas y tambores de la Costa Caribe o la musica de
flautas y tambores del suroccidente colombiano, se componen de frases o médulos que se
repiten de forma espontanea a decision de los intérpretes. Estas frases tienen un orden més
0 menos establecido dentro de cada canto, sin embargo, el musico o cantor puede repetir
cada una de estas frases varias veces, asi como tocar o cantar la musica por el tiempo que
desee o necesite.

Este tipo de estructura es muy comun en contextos ceremoniales como los de las musicas
indigenas de la Sierra Nevada de Santa Marta o de los pueblos indigenas nasa o misak en el
Cauca andino.” Esta dindmica permite a la musica cumplir con su papel fundamental en las
practicas rituales gracias a la flexibilidad de su duracion, que puede ser tanto de cinco minutos
como de cuatro horas. De esta manera, los temas o los cantos tienen un orden general que se
adapta a las necesidades del contexto en el que estédn inmersos.

Es necesario resaltar como esta légica formal modular resulta en una expresion particular que,
si bien estd marcada por la circularidad y la repeticién, cambia constantemente. Al constituirse
en una sucesion repetida y espontanea de motivos diferentes, este tipo de estructura presenta
diversas variaciones en cada interpretacién y rompe la idea de una reiteraciéon totalmente
estable. Al contrario, la interpretacion de estas musicas refleja un movimiento ciclico dado por
la l6gica de sucesion de los médulos, que mantiene un orden establecido pero flexible frente
a la cantidad de repeticiones de cada motivo o la forma en que estos se varian. De este modo,
en vez de constituirse en una légica espacial estatica, este tipo de musica presenta una conti-
nuidad ciclica y de algun modo “espiralada” En atencién a la estrecha relacion entre la ritualidad
indigena y el manejo ecoldgico del territorio del que hablamos atras, esta légica puede enten-
derse en correlaciéon con los ciclos naturales, ambientales y meteorolégicos.

[PP. 54-75]
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Tabla 1. Esquema formal
de “canto de zorro/fo"
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En la tabla 1, podemos ver la manera en que es interpretado el canto de zorro/fo por el mama
Luka. El nUmero de veces que cada modulo es repetido varia en cada vuelta o reiteracion de
la forma completa. Mientras en la primera vuelta del canto el mama hace dos repeticiones del
maodulo A8 en la segunda vuelta hace tres y en la tercera cuatro. Asimismo, la denominacion
de las variantes de los médulos nos deja ver que no hay una repeticién exacta de cada motivo,
sino que el mama va modificidndolos de manera espontanea.

Modulo A Modulo B Médulo C

lera vuelta al-al b1-b1.2 P1
2da vuelta al-al-a2 b1-b1.2 P2
3era vuelta al-a2-al-a2 b1.3-b14-b1-b1 P3
4ta vuelta al2-al-al b1.5

5ta vuelta al-a2-al b1-b12-b12 P4
6Gta vuelta a2-al-al b3-b1-b1.6 b1 P5
7ta vuelta al-al-a3 b1-b1l P6

Incluso, vemos que después de interrumpir la interpretacién para explicar el sentido que tiene
el canto, el mama lo retoma y hace un nimero de repeticiones diferente del inicial. Esta forma
de interpretar hace que cada repeticiéon o vuelta del canto sea diferente, mas corta o mas
larga, y asi se asemeja a la duracién variable de tiempos secos o lluviosos en el territorio,
por ejemplo. No obstante, la l6gica de sucesién de los motivos del canto es similar cada vez
y muestra una secuencia general de los moédulos A-B-Puente. Esto se puede ver de manera
andloga a la permanencia de un orden entre los tiempos meteorolégicos que, si bien cambian
las duraciones internas de los periodos, tienden a seguir una misma linealidad.

Ahora, podemos ver este tipo de correlacién entre lo musical y lo natural de manera mas
particular y focalizada en algunos elementos de los cantos estudiados, en que algunos motivos
musicales especificos se perciben similares a algunos aspectos particulares de los animales
en cuestiéon y su comportamiento o etologia. A su vez, dimensiones més amplias de lo cultural,
como el pensamiento cosmogoénico, desempefan un papel importante en este tejido. Como
veremos, existen elementos musicales de estos cantos que se pueden relacionar directa-
mente tanto con seres y elementos no humanos al que hacen referencia como con aspectos
del pensamiento cosmogénico y espiritual de los pueblos originarios, tanto los de la Sierra
Nevada de Santa Marta como lo muisca. Asimismo, estos vinculos se dan desde lo sonoro
entre los mismos cantos, por lo que nos permite apreciar ciertas correlaciones entre lo musical,
lo contextual y lo natural. Por ejemplo, existen secciones o frases sonoras que se comparten
entre cantos particulares, lo que evidencia enlaces que expresan tanto el pensamiento cosmo-
goénico muisca como el mundo natural referenciado desde la musica. Asi, algunas similitudes
motivicas de los cantos nos pueden llevar a semejanzas particulares entre sus sentidos y
significados mas all& de lo sonoro.
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De este modo, cantos como los de gallinazo/tymanso, cataneja/guao y mama sol/paba sua
comparten secciones musicales que sugieren coherencias con las relaciones cosmogénicas y
miticas que tienen estas aves con el sol, ademas de expresar la relacién de los tres con el guat-
quyca o mundo de arriba, en la concepcién espacial muisca (Legast 1998, 95). A su vez, cantos
como los de zorro/fo, 0so/guia, tigre/combay madre tierra/hicha guaia permiten apreciar, desde
el uso de recursos musicales similares, la manera en que se relacionan los mamiferos terres-
tres con la madre tierra y el mundo terrenal (quyca).

Cantos de gallinazo/tymanso, cataneja/quao y mama sol/paba sua

Entre los cantos entregados por mama Luka, seguramente guardan una mayor relacién sonora
entre sf los que se refieren a las aves gallinazo (Coragyps atratus), cataneja o guala cabecirroja
(Cathartes aura) y a la figura cosmogoénica del mama sol.® Su similitud motivica, incluso, hace
pensar gue nos encontramos ante un mismo canto, gracias a las sutiles diferencias entre ellos.
Dicha similitud comienza por el motivo de entrada, que es basicamente el mismo entre los tres
cantos™ (figura 1). A su vez, los motivos siguientes que componen los cantos son bastante
similares, aungue es en estos en los que hay mayor variacion.

A “gallinazo/tymanso”

Sta
(aprox.)

A “cataneja/guao”
1
I .

I
I

I

I

I

I

I

- I
I

I

1

I I
I 1
| |
I |
y I
| I
f 1
[

| 1
I I
I |
I 1

Sta
(aprox.)

A “mama sol/paba sua”

g B i
i i

I

5ta |
(aprox.)

Figura 1. Motivo A de
cantos de “gallinazo/
tymanso’] “cataneja/
guao” y “mama sol/
paba sua”
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Figura 2: Pictograma conocido
como “el Dios Sua"” en Soacha.
(Fuente: Triana, Miguel. 1970.
El jeroglifico chibcha. Bogota:
Banco Popular.)

A
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Ahora, esta relacién motivica puede verse en coherencia clara con su sentido desde otros
planos. En primer lugar, la relacién entre los cantos de gallinazo/tymanso y de cataneja/guao
nos remite a ciertos vinculos entre estos dos animales, que (desde la taxonomia biolégica de
tradicion occidental) hacen parte de la misma familia de aves llamada Cathartidae (catartidos) o
buitres americanos, dentro de la que se encuentra también el céndor andino (Vultur gryphus)
o el rey de los gallinazos (Sarcoramphus papa). A su vez, dentro de esta familia de aves, es de
resaltar la similitud del gallinazo y la cataneja o guala cabecirroja frente a las demés especies.
Seguramente por esta similitud ambas aves son denominadas indistintamente chulos o galli-
nazos en el altiplano cundiboyacense, asi como se considera que son el macho y la hembra de
una misma especie.”

Por otro lado, la relacion entre estos cantos de catartidos y el canto de mama sol/paba sua nos
remite al vinculo que tiene este tipo de aves con la figura del sol desde lo cosmogoénico. Quizés
el caso mas diciente esta en el mito de creacién de Chiminigagua,'? relatado por Fray Pedro
Simoén en sus Noticias historiales de las conquistas de tierra firme en las Indias occidentales
(1626 [1981]). En este relato, ademas de dar cuenta del origen del universo para el pensa-
miento muisca, se describe de manera mitica el papel fundamental de unas “aves negras
grandes” para la iluminacion del mundo:

Figura 3: ‘Ave en vuelo’ muisca
hallada en Tunja. (Fuente:
Legast, Anne. 1998. “La fauna
Muisca y sus simbolos’ Boletin
de arqueologia - FIAN, 3,
5-103.)
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Antes que hubiera nada en el mundo, estaba la luz, metida alla en una cosa grande, y
para significarla la llamaban Chiminigagua en que estaba metida la luz [...] comenzd a
amanecer y a mostrar la luz que en si tenia. Y dando principio a crear cosas en aquella
primera luz, las primeras que crié fueron unas aves negras grandes, a las cuales man-
do al punto que tuvieron ser, fuesen por todo el mundo echando aliento o aire por los
picos; el cual aire era todo lucido y resplandeciente, con que habiendo hecho lo que les
mandaron, quedd todo el mundo claro e iluminado como esté ahora. (367)

Aspectos como el tamano y el color negro de las aves descritas, asi como la frecuente apari-
cion de catértidos en la orfebreria muisca, nos remiten a pensar, en sintonia con Legast (1998),
en estas “aves negras” como especies de la familia Cathartidae (34-48), habitantes nativos
bastante numerosos del altiplano cundiboyacense, en especial en el caso del gallinazo vy la
cataneja o guala cabecirroja. En atencién a esto, la relacién entre estas aves y la luz primigenia
de la creacion resultaria ser un aspecto fundamental del pensamiento muisca, que se resalta
en la relacion linglistica entre sue (ave) y sua™ (sol), si tomamos el sol como forma tangible de
esta luz originaria (Gémez 2012). Podemos observar también esta conjuncion entre el ave y el
astro celeste en la pintura rupestre, tal y como se observa en un conocido pictograma ubicado
a las afueras de Soacha (figura 2). En esta imagen, vemos la representaciéon de un ave con las
alas desplegadas y cabeza de sol con rostro antropomorfo, que recuerda las aves en vuelo
predominantes en la orfebreria muisca (figura 3) (Legast 1998, 82).

Esta relacién también nos habla de la comprensién espacial del universo desde el pensamiento
muisca, que estd dividido en tres planos, mundos o territorios. Estos mundos son, a su vez,
medios donde se mueven animales especificos que agrupan la fauna desde la concepcién muisca.
Al respecto, Legast (1998) propone un primer grupo que contendria a las aves, encargadas de
“llegar a [las] esferas del mundo mitico”; en un segundo grupo, estarian los animales “asociados al
mundo acuatico o [que] lo simbolizan a través de su movimiento ondulatorio; que se conectan con
el origen de la vida y la humanidad; por ultimo, los animales terrestres estarian ligados a la tierra,
gue pueden recorrer con sus cuatro patas (entre estos, los carnivoros y felinos ocupan un lugar
predominante) (95). De este modo, el vinculo entre los catartidos y el sol nos remite al primero de
estos planos, llamado guatquyca (cielo, mundo alto, regién alta) en muysccubun (Gémez 2012),
que corresponde con la similitud motivica de sus cantos. La musica, asi, sugiere una organizacion
coherente con la manera en que se ordena el mundo desde el pensamiento propio.

\"
\")

Figura 4: Circularidad en
motivo A de “canto de
cataneja/guac’
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De vuelta a los aspectos musicales compartidos por estos tres cantos, esta la recurrencia en
elementos que podriamos describir como circulares, tanto en lo melédico como en lo ritmico.
En el motivo inicial de los cantos, podemos ver cierta circularidad en su estructura melédica
ascendente y descendente que se desplaza desde el sonido inicial y vuelve a un sonido mas
grave, por lo que genera un bucle ciclico (figura 4). Asimismo, la ritmica constante en los
motivos siguientes de los cantos puede ser entendida desde el punto de vista de la circu-
laridad y la simetria. Como vemos en la figura 5,™ la composicién de la célula ritmica de los
modulos B2, B3 y B6 de cataneja/guao, del B4 de gallinazo/tymanso y de B3 y B6 de mama
sol/paba sua podria percibirse como circular gracias a su condicién simétrica o no retrogra-
dable. Asimismo, la célula ritmica de B2 y B3 de gallinazo/tymanso, de B1 y B5 de cataneja/
guaoy de B1 de mama sol/paba sua presenta otro tipo de sensacién de continuidad dada por
el impulso constante hacia el inicio de la frase desde el ultimo sonido (figura 6). En atencién
a la figura resultante en el interior de los circulos de ambos graficos, es notable la similitud y
simetria estructural de los ritmos. A su vez, es importante resaltar que, salvo algunas pocas
excepciones, estos dos ritmos constituyen todos los motivos de los tres cantos, y generan una
posible sensacion de continuidad y repeticion.

Ahora bien, esta recurrencia de elementos musicales circulares puede ser vista en correspon-
dencia, por un lado, con la manera particular de volar que tienen los catartidos como el gallinazo
o el guala. Estas aves hacen un uso impresionante de las corrientes de aire, y aprovechan su
direccién y fuerza a favor para ascender planeando sin mover las alas. De esta forma, los catar
tidos planean en circulos ascendentes como una espiral, mientras espian desde las alturas los
animales muertos o moribundos que constituyen su alimento.

Por otro lado, la relacion de la circularidad con el sol se puede ver en el recorrido que hace este
astro visto desde la tierra, que se lo observa como si girara alrededor de laTierra. Es importante
recalcar la forma en que se entiende este movimiento desde el pensamiento de los pueblos de
la Sierra Nevada de Santa Marta, en particular el kogi. Como relata Reichel-Dolmatoff (1975), el
mundo se piensa como un gran telar, sobre el que el sol va “tejiendo” su recorrido de la misma
forma en que se ordenan los hilos del textil (221).

Cantos de madre tierra/hicha guaia, zorro/fo, 0so/guia
y tigre/comba

Otro ejemplo de este tipo de continuidad entre lo musical, lo cosmogoénico y lo natural se
puede ver en los cantos referidos a mamiferos terrestres como el zorro, el oso y los felinos, y
a la nocién cosmogoénico-natural de la madre tierra. Si bien estos no guardan similitudes moti-
vicas tan evidentes como en el grupo anterior, si comparten ciertos gestos musicales que nos
llevan a explorar algunas correlaciones entre lo sonoro y lo cosmogodnico. A su vez, el canto de
0so/guia nos muestra algunos elementos que podrian conectar lo musical con lo natural, como
veremos mas adelante.

En los cantos de zorro/fo y de oso/guia, estos comparten el motivo melddico B con una
ligera variacién (figura 7). Asimismo, en los cantos de tigre/comba y madre tierra/hicha guaia,
aparecen motivos bastante similares al motivo D1 de canto de oso/guia (figura 8). Estas simili-
tudes melddicas permiten situar el canto del Ursido en el medio de estos cuatro cantos y esta-
blecer un tipo de vinculo que nos remite nuevamente al pensamiento cosmogoénico muisca.
En primer lugar, la relacion general entre estos cuatro cantos nos recuerda la organizacion
del universo en tres mundos desde el pensamiento muisca. En este caso, los cuatros cantos
remiten al mundo terrestre, llamado quyca en muysccubun (Gémez 2012). Por otro lado, la
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relacion particular entre los cantos de zorro/fo y de oso/guia nos recuerda al personaje mitico
Nemcatacoa, Nencatoa o Fo, asociado al festejo, la fapqua (chicha de maiz) y la construccién
de las casas. Fray Pedro Simon afirma que este era:

Dios de las borracheras, pintores y tejedores de mantas. Ayudaba a traer arrastrando
los maderos gruesos para los edificios, apareciase en figura de oso cubierto de una
manta, la cola de fuera. Bailaba y cantaba con ellos en las borracheras. No le hacian
ofrecimientos, porque decian le bastase hartarse de chicha con ellos, ni él pedia otra
cosa.Y esa era larazén por la que se hallaba a la rastra de los palos, porque en aquella
ocasion se bebe mucho. Llamébanle otros el Fo, que quiere decir zorra, porque en
figura de este animal se aparecia algunas veces para que correspondiese la zorra con
la borrachera. (1626 [1981], 378)

>

>

>

>

Figura 5: Célula ritmica
circular no retrogradable
de cantos de “gallinazo/
tymanso’, " cataneja/
guao” y “mama sol/
paba sua'

Figura 6: Célula ritmica
circular de cantos de
"gallinazo/tymanso’’
“cataneja/guao” y
“mama sol/paba sua"
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Figura 7: Motivos B de
cantos de “zorro/fo" y
"oso/guia’

<

<

En el relato del cronista, vemos una doble representacion animal de Nemcatacoa, con
apariencia tanto de oso como de zorro, lo que corresponderia a la similitud motivica entre sus
cantos. Por otro lado, la relacién motivica entre los cantos de oso/guia y tigre/comba podria
ser vista desde la relacién entre estos animales en algunos aspectos culturales de lo muisca,
como es la ambigliedad semantica de la palabra nymy. Este vocablo, segun diversas fuentes,
aparece como “leén’ “gato montés” e, incluso, como “0s0” (Gomez 2012; Acosta 1938, 38).
De este modo, su amplitud de significados nos sirve como punto de unién entre los cantos
estudiados: asi como el animal oso se encuentra asociado tanto a Nemcatacoa como a la
palabra nymy, el canto de 0so/gliia se correlaciona motivicamente con el canto de zorro/foy el

de tigre/comba (figura 9).

Paralelamente, al indagar los sentidos muiscas de 0sos y felinos, podemos observar su asocia-
cion con los caciques. Fray Pedro Simén relata la tenencia de algunos de estos animales como
formas de poder de los lideres politicos y religiosos. Segun el cronista, “cuando algun indio
retardaba la paga del tributo que se debia al cacique, [este] le enviaba con un criado suyo un
gato, ledn u 0so que criaban en sus casas para este efecto” (1626 [1981], 393). Asimismo,

B1 “zorro/fo”
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i |
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tanto en el proceso de Ubaque como en los textos de Fernandez de Piedrahita, se cuenta
cémo en las procesiones los sabedores y lideres “iban representando Osos, otros en figura
de Leones, y otros de Tigres (... cubiertos con sus pieles de suerte que lo pareciesen)” (1666
[1942], 24; Londofo y Casilimas 2001, 66).

Ahora, en cuanto a la continuidad entre los elementos musicales de estos cantos y “lo natural’
es el canto de oso/guia el que podria sugerir mayor coherencia. En este caso, la estructura
formal del canto nos da luces al respecto. A diferencia de los demaés cantos, la sucesién entre
los médulos y motivos no se da de manera completamente lineal. Esta sucesién empieza con
el motivo A (figura 10), del que pasa al motivo B, y después de algunas repeticiones, realiza
un puente sencillo para retornar al motivo A. Luego de varias repeticiones de A-B-Puente-A, el
primer modulo es reemplazado por una nueva seccion (C). Del mismo modo que en el inicio
del canto, la nueva secuencia C-B-Puente es repetida hasta realizar un siguiente reemplazo del
maodulo B por una nueva seccién D.

Figura 8: Similitud
motivica en cantos
de “oso/guia’ "tigre/
comba” y "madre
tierra/hicha guaia”
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Figura 9: Relacion
motivica y linglistica
entre cantos de
"zorro/fo!] "oso/guia”
y “tigre/comba’!
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Como vemos, la légica formal de este canto expresa una sucesion de maédulos o motivos
bastante larga y compleja que se caracteriza por un reemplazamiento progresivo de las
secciones que da lugar a nuevos motivos melddicos (figura 11). Esta I6gica de sucesién resulta
bastante particular dentro del repertorio estudiado, razén que nos lleva a pensarla como un
aspecto caracteristico y Unico del canto de oso/guia. A su vez, es posible interpretar esta
l6gica formal desde algunas dindmicas propias del mundo natural referenciado, en este caso el
comportamiento etolégico especifico del oso de anteojos.

De las cualidades mas importantes de este mamifero, estd su papel como regenerador de
los bosques y paramos donde vive. Este Ursido andino, a diferencia de la mayoria de los 0sos,
tiene una dieta predominantemente vegetariana, por lo que se alimenta en un 80 % de frutosy
plantas del bosque nublado andino o el paramo (Rivadeneira-Canedo 2008, 37; Torres 1993, 4).
Al gozar de un sentido del olfato extraordinario, es capaz de saber desde el suelo si los arboles
que constituyen su dieta estan en estado de maduracién. En ese momento, sube rompiendo
las ramas para alcanzar los frutos, accion que aclara el bosque y da la posibilidad de crecer a
diversas especies que se encuentran bajo los arboles (Torres 1993, 4). Asimismo, para comer
los cogollos de palmas altas, el 0oso se agarra de estos y se deja caer, y quiebra las plantas
(Castellanos et al. 2005). Esta accién resulta muy importante para la regeneracion del bosque,
y asi reemplaza las especies, lo que fortalece la diversidad vital para los ecosistemas.

Por otro lado, como otra de sus funciones ecoldgicas esenciales, este mamifero es un dispersor de
semillas y polen importantisimo, que viaja largas distancias y lleva en su pelaje y en su estbmago
la herencia o legado de una gran cantidad de plantas (Torres 1993, 5). Asimismo, es un guardian
de la regeneracion de su habitat, papel que desarrolla al reemplazar continuamente las especies
vegetales que lo constituyen. Esta dindmica constante, tan vital para la estructura de estos ecosis-
temas, puede interpretarse de manera coherente con la légica formal del canto del oso/gliia, que
“reemplaza” los diferentes modulos de manera continua. Podemos ver aqui, de manera similar a
los cantos de gallinazo/tymanso y cataneja/guao estudiados, cdmo lo sonoro en tanto manifesta-
cién cultural se encuentra tejido con el mundo natural al que hace referencia, y nos muestra estas
practicas musicales desde una visién integral y sistémica que no se separa de la vida.
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> > Figura 10: Motivo A de
“canto de oso/guia”

Canto de culebra/muyso

El ultimo canto del repertorio estudiado se encuentra relacionado con las serpientes u ofidios.
Este ejemplo no presenta similitudes sonoras con otros cantos como las abordadas, por lo
que ha sido necesario estudiarlo de manera independiente. Asimismo, esta particularidad
nos recuerda la divisién del mundo muisca en tres planos diferenciados, de modo que es el
“mundo del agua” el espacio al que se relacionaria este canto de culebra/muyso. Ademas, al
igual que los demas cantos, algunos de sus elementos sonoros pueden ser interpretados en
relacion con ciertas caracteristicas de los ofidios en cuestion.

5 . .y > > F 11: F d
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Figura 12: Moédulos
y micromédulos de
“canto de culebra/muyso”
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La forma en que se constituye este canto tiene un rasgo bastante particular, que es la compo-
sicién de todo el canto desde cuatro micromdédulos o gestos melddicos pequefos (a, b, cy d),
que, al combinarse de a pares, conforman dos grupos de médulos (A y B) estructuradores del
canto (figura 12). Dentro de los cuatro micromédulos mencionados, dos (ay d) funcionan como
inicio de las frases, mientras los otros dos (by c) las concluyen. De este modo, los médulos A
y B se diferencian en el micromodulo que utilizan para iniciar (a en Ay d en B). Esta dindmica
formal del canto de culebra/muyso, que se diferencia de los demas ejemplos, es un recurso
que resaltaria una posible sensacién de continuidad en él.

Por otro lado, la semejanza ritmica entre los micromddulos que funcionan como inicio de las
frases reforzaria esta sensacién de continuidad. Estos segmentos (ay d) contienen el mismo
gesto ritmico (figura 13). Al comparar esta frase con la estructura ritmica de los micromo-
dulos cvy algunas variantes del b, podemos ver una constante aceleraciéon en la primera parte
de la frase, que es frenada en la mitad y produce una pausa al movimiento ritmico que solo
es retomada en los siguientes segmentos. Esta dindmica constante de movimiento-pausa
gue se contempla a lo largo del canto de culebra/muyso puede interpretarse de forma corre-
lacionada con algunos aspectos del movimiento del ofidio, similarmente a lo sucedido en los
cantos anteriores.
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Entre las cuatro formas principales que tienen las diferentes serpientes para desplazarse,
la forma serpentina o sinusoidal es, por mucho, la mas comun (Gray 1946, 101). Entre
las especies de la familia Colubridae, como las nativas del altiplano cundiboyacense, este
método de locomocién es utilizado de manera general, consistente en un ciclo constante
de relajacion y contraccion alternada entre los musculos de cada lado del animal (108). Esta
dindmica regular de contraccion y relajacién que les permite a las serpientes desplazarse
sin tener patas puede verse relacionada con la dindmica de aceleracién y pausa que encon-
tramos en el canto en cuestién. Igualmente, los pequefos movimientos musculares que
componen el desplazamiento reptante de los ofidios generan una fluidez constante en su
movimiento, de forma similar a la sensaciéon de continuidad que se puede percibir en el
canto de culebra/muyso.

Por ultimo, este movimiento sinusoidal es representado recurrentemente en la cerdmica
muisca por medio de figuras serpentiformes ligadas al mundo acuético y asociadas frecuen-
temente a las copas de cerdmica (Legast 1998, 82). No sobra recordar aqui la importancia
de la serpiente dentro de la cosmogonia muisca, de modo que es el animal en el que se
transforma la madre Bachué antes de retornar a las aguas de la laguna de Iguaque (Simén
1626 [1981], 368). Esta narracion de origen es plasmada asi en las copas cerdmicas que,
como objetos semejantes a las lagunas, son acompanadas de las figuras serpentiformes
arriba descritas. Este tipo de forma ondulatoria se podria ver, asimismo, en el disefio melo-
dico de los micromaodulos iniciales (ay d) del canto de culebra/muyso, que presentan movi-
mientos alternados ascendentes y descendentes a lo largo de todo el canto (figura 14).
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Figura 13: Gesto ritmico
de micromoédulos ay d de
“canto de culebra/muyso”

Figura 14: Gesto
ondulatorio en
micromoédulos ay d
de “canto de culebra/
muyso”
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Conclusiones

Hemos visto como, desde una perspectiva no dicotémica entre lo humano y lo no humano,
podemos explorar algunas correlaciones que se dan entre dimensiones consideradas tan
distantes como lo musical o lo natural. Desde un intento por interpretar lo sonoro, més alla de
sus cualidades fisicas o musicales, podemos tejer vinculos con aspectos de otras esferas de
los sistemas simbdlicos como la cosmogonia o el entorno de los cantos estudiados. Por un
lado, observamos varias correspondencias entre la musica y el mundo cosmogénico y cultural
del que hace parte. Los sonidos, ordenados por el humano, son organizados de la misma
manera en que su cultura comprende el mundo. Desde el pensamiento muisca, relaciones
como las encontradas entre las aves y el Sol o entre los mamiferos terrestres y la Tierra son
similares a las semejanzas motivicas de los cantos en cuestion.

Ahora bien, esta manera de entender el mundo desde lo cosmogdnico es la forma de dar expli-
cacién de este y, mas aun, de configurarlo desde una perspectiva cultural propia. Lo cosmo-
gonico, desligdndonos de la vision dualista naturaleza-cultura, esté correlacionado de forma
continua con el entorno, con el territorio. Para el pensamiento muisca actual, por ejemplo,
son las narraciones miticas las que permiten comprender el territorio, pues estan basadas,
justamente, en este. La narracion de Chiminigagua, por ejemplo, es una forma de narrar el
amanecer cotidiano y la relacién que entre las aves, su canto y el sol se recrea cada mafana
(Wilmer Talero, comunicacion personal, 13 de marzo de 2019). La historia de Bachué, como
madre de los muiscas, es la manera en que pervive la comprensién de la importancia vital del
agua y del modo en que nace y recorre el territorio, desde la laguna hasta la sabana (Jorge
Yopasd, comunicacion personal, 13 de febrero de 2019).

De este modo, el canto, ligado a lo ritual y lo mitico, es una forma de memoria del territorio que
presenta correspondencias con él. Los cantos u’'wa, por ejemplo, expresan la toponimia de
lugares tan distantes como la Sierra Nevada del Cocuy o Monserrate y Guadalupe en Bogota, y
asi demarcan un territorio cultural bastante amplio (Berito Cobaria, comunicacion personal, 22
de diciembre de 2018). Ahora, cuando el canto es solo melodia como en los cantos del mama
Luka, ¢serian sus caracteristicas sonoras las que guardan ese saber sobre el entorno?, ;seria
la circularidad del canto de gallinazo/tymanso la memoria del vuelo del ave?, ;seria el reempla-
zamiento constante de motivos musicales del canto de oso/guia la manera de resguardar un
saber sobre la labor vital del Ursido para la renovacion del paramo?

Como hemos visto, la manera de estas similitudes entre lo sonoro y lo natural estan dadas
por la forma en que se entiende o construye el entorno desde la vision cultural propia. Las
relaciones entre animales que nos sugieren sus cantos nos remiten al modo en que lo muisca
concibe el universo en planos diferenciados. Es decir, si el canto o la melodia es memoria de
su entorno, lo es a través de la propia configuracion de este que nace en la cultura. El caso del
canto de mama sol/paba sua es un ejemplo claro de esto, pues la circularidad sonora correla-
cionada con el astro celeste solo puede ser entendida desde una perspectiva geocéntrica, en
que el Sol es el que da vueltas alrededor de la Tierra.

Ahora, a partir de la funcionalidad de estos cantos dentro de la practica del pagamento (como
practica de ordenamiento ecoldgico), ;cémo podemos entender estas similitudes entre lo
sonoro y lo natural? Es preciso mencionar que esta préactica ritual esta basada en un pensa-
miento analégico y fractal que no separa lo humano de lo no humano, ni el individuo del terri-
torio. De este modo, la fertilidad humana, por ejemplo, es anéloga a la fertilidad de la tierra:
es desde la sexualidad de los hombres que se potencia la vida en el territorio. Como describe
Arbeldez, el "corpus religioso de los Kogui tiene una estrecha relacion con la sexualidad” (1997,
158). A su vez, elementos utilizados en esta practica, como el cuarzo blanco o las conchas
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marinas, son analogos de los fluidos y érganos sexuales humanos, lo que genera una corres-
pondencia de sentidos que permite el ordenamiento del entorno, del ecosistema. De manera
més especifica, el papel de los cantos dentro de este tipo de ritual es considerado como la
forma en que el humano “alimenta” a los animales o elementos a los que se canta, a la manera
de estos objetos rituales analégicos.

Con este pensamiento como base, quisiera terminar con algunas preguntas de forma especu-
lativa sobre la funciéon de lo sonoro en la eficacia del pagamento, pues, si los objetos rituales
(como el cuarzo o las conchas) cumplen con potenciar el buen resultado de esta practica, ;qué
funcion pueden tener las similitudes sonoras de estos cantos en la realizacién del ordena-
miento ecoldgico que se propicia a través de estos? De la misma manera en que la sexualidad
humana en el pagamento tiene un poder sobre la fertilidad de la tierra, ¢la construccion de un
movimiento sonoro circular tiene la eficacia en la permanencia u organizacién del movimiento
solar o del vuelo de la cataneja? Del mismo modo en que el cuarzo blanco que se entrega a
una laguna como ofrenda hace germinar el agua de un territorio, es el movimiento serpen-
tiforme del canto de culebra/muyso lo que permite la pervivencia del ofidio y su movimiento
ondulatorio? Mas ampliamente, ¢seria la estructura formal espiralada que resulta de la practica
musical modular la que reafirma y recrea, entre otros elementos, la dindmica meteorolégica
cambiante de los ecosistemas o territorios?

[PP. 54-75]
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NOTAS

El canto de la gente es el canto del territorio.

Actualmente, estos cantos son trabajados en la investigacion colaborativa “El didlogo intercultural

en la revitalizacion de préacticas musicales de la comunidad Muysca de Suba”, desarrollado por el
colectivo intercultural Subana Chibtysqua en la Suba Muysca.

El jate Kulchavita Bofie (Antonio Daza) es lider de la Comunidad Muisca de Raquira, formado en
précticas culturales y rituales con el mama Luka. La Comunidad Muisca de Réquira se conformé hace
un par de décadas por sujetos mestizos que, desde una concepcién bastante amplia de lo muisca
(fundamentada en procesos personales de autorreconocimiento étnico), deciden acoger practicas
culturales de pueblos originarios, como el pueblo muisca y las comunidades de la Sierra Nevada de
Santa Marta.

Como parte del trabajo de recuperacidn y reterritorializacion de los cantos, utilizo nombres bilingties en
castellano (desde la denominacidn dada por mama Luka) y en muysccubun (lengua muisca).

Datos de trabajo de campo del autor en Wimake, Sierra Nevada de Santa Marta (2015), Uribia, La
Guajira (2011) y Kuna Yala, Panamé (2011).

El pagamento es una practica ritual fundamental en las culturas indigenas de la Sierra Nevada de
Santa Marta. Se puede entender, de manera amplia, como una ofrenda espiritual y material que se
realiza en lugares sagrados del territorio (tales como cerros, lagunas, quebradas o cuevas) con el
propdsito central de mantener el equilibrio de la vida, tanto a nivel humano como ecoldgico (Santos
y Mejia 2010, 10). Muy probablemente el ritual actual del pagamento resulta similar a las ofrendas a
santuarios de los muiscas antiguos, relatadas por testigos espafioles en diversos documentos.

Datos de trabajo de campo del autor en el Resguardo Misak de Guambia, Silvia, Cauca (2010),
Resguardo Nasa de Lopez Adentro, Cauca (2014), y Wimake, Sierra Nevada de Santa Marta (2015).

Las denominaciones de médulos o motivos que se utilizan provienen del andlisis musical formal
realizado en la investigacién inicial sobre los cantos.

Como veremos en detalle més adelante, tanto para el pensamiento muisca como para los pueblos
indigenas de la Sierra Nevada de Santa Marta, el astro Sol es considerado un gran sabedor (chyquy
0 mama).

El tipo de notacion utilizada basada en la escritura MIDI (por sus siglas en inglés) es un intento
por una comprension visual de lo melddico que pueda ser apreciado por personas que no estan
familiarizadas con el sistema de notacién occidental en pentagrama. Asimismo, en atencién a que
el kuisi kogi del mama Luka no corresponde con la afinacion del sistema temperado occidental,
la notacion utilizada en este caso expresa mas una relacion entre sonidos en el espacio que una
correspondencia exacta con esta afinacién temperada. Las lineas puntadas azules, a su vez, marcan
segmentos de tiempo regulares.

. Datos de trabajo de campo en la Comunidad Muisca de Suba.

El nombre de Chiminigagua, eje del origen de la creacion muisca, puede significar, segin Rozo,
“luz esplendente de la pulpa dorada” o “hijo dorado de la pulpa” (1997, 22). En su nombre
(Chiminigagua) y mito se encuentra una relacion fundamental entre la luz (chie), el oro (nyia) y la
creacion del universo.

. De hecho, la palabra sol en muysccubun aparece en distintos textos como sua'y Zuhé (Gémez 2012).

Para la grafa ritmica, utilizo el sistema circular de Simha Arom, que permite apreciar la repeticion,
ciclicidad y simetria de los motivos (Reynoso 2006, 187).
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