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INTRODUCCIÓN 

  

 La prehistoria del Norte Semiárido se caracteriza, entre otras cosas, por 

un amplio registro de arte rupestre en el que destacan múltiples bloques con 

petroglifos, los que se concentran principalmente en espacios cordilleranos. A 

este registro se suman una serie de bloques con pinturas, estudiados 

superficialmente por la disciplina, no obstante han sido reportados en múltiples 

publicaciones (Ampuero 1966; Ampuero y Rivera 1971a; Cervellino 1985; 

Iribarren 1959, 1973a, 1973b;  Jackson et al. 2002; Mostny y Niemeyer 1983; 

Rivera y Cobo 1996; Troncoso et al. 2008.) Una parte importante de los 

bloques pintados se ubica en torno a la cuenca hidrográfica del río Limarí. 

  En este trabajo, enmarcado en el proyecto Fondecyt 1110125, “Arte 

rupestre en la cuenca del río Limarí (IV Región): producción, consumo, 

prácticas socio-espaciales y reproducción social”, nos propusimos realizar una 

investigación que se concentrara en el registro pictórico del Limarí en pos de 

hacer una evaluación sistemática al respecto que nos ayudase a comprender 

los diferentes ámbitos que implicó su realización, así como su relación con el 

contexto social del que formó parte.  

 Para lograr nuestro cometido, trabajamos con una serie de sitios 

arqueológicos en los que se han encontrado diversas manifestaciones de 

pinturas rupestres, los cuales se encuentran en diferentes valles de la cuenca 

hidrográfica del río Limarí. En torno a estos sitios, realizamos análisis a 

diferentes escalas que en conjunto nos permitieron generar un panorama 

global en torno a la producción de esta manifestación visual, la cual marca el 

comienzo de la manufactura de arte rupestre en la zona.  

 A continuación se presentan nueve capítulos que reflejan los diferentes 

ámbitos en que consistió este trabajo. En los capítulos I y II se presenta el 

planteamiento del problema y los objetivos, respectivamente. En el Capítulo III 

se exponen los principales antecedentes del área de estudio, que comprenden 

aspectos geográficos y arqueológicos. Estos últimos se enfocan en los 

periodos Arcaico Tardío y Alfarero Temprano, y en la problemática del arte 

rupestre. En los capítulos IV y V, Marco Referencial y Metodología, se 
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presentan los antecedentes teóricos y metodológicos que orientaron la 

realización de este trabajo. El Capítulo VI sintetiza los resultados de esta 

investigación los cuales se presentan en ocho apartados que abordan los 

ámbitos formales, técnicos y espaciales involucrados en la producción de 

pinturas rupestres. Por último, en los capítulos VII y VIII se presenta una 

discusión en torno al problema planteado y las principales conclusiones que 

surgieron tras el desarrollo de esta memoria. 

 Esta investigación puede ser entendida como una inicial aproximación a 

la comprensión de las pinturas rupestres del Norte Semiárido y esperamos 

sirva de base para la investigación futura en esta temática. 
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I PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 

 

 Las amplias manifestaciones de arte rupestre, grabados y pinturas 

documentadas en los distintos valles de la IV región han sido fruto de interés 

desde los inicios de la disciplina, publicándose una serie de trabajos que tratan 

esta temática (Iribarren 1947, 1953, 1958a; Ampuero 1966; Ampuero y Rivera 

1971a entre otros) cuyos resultados se sintetizan en la definición de un “Estilo 

Limarí” (Mostny y Niemeyer 1983). 

 La amplia representación de grabados, en comparación con la baja 

cantidad de pinturas, ha influido en que ambos registros tengan una 

investigación muy desigual. En el caso de los grabados, si bien la mayoría de 

los trabajos ha tenido un enfoque centrado en lo iconográfico, en el último 

tiempo se ha planteado la integración de un enfoque espacial y tecnológico, lo 

que ha entregado nuevos elementos que hacen visualizar distintos conjuntos 

en el Valle del Limarí (Troncoso et al. 2008). 

 En contraste con los grabados, el desarrollo de la investigación en torno 

a las pinturas ha sido muy escaso y no se han incorporado nuevos enfoques en 

su caracterización. A la única interpretación acerca de ellas, la cual es de tipo 

cronológica y las adscribe a los periodos Alfarero Temprano (Ampuero 1992) o 

Arcaico Tardío (Troncoso et al. 2008), subyace el supuesto de que todas las 

pinturas rupestres corresponden a un mismo conjunto contemporáneo, para lo 

cual no se han entregado mayores evidencias. 

 Al observar el conjunto de pinturas rupestres, a pesar de la baja cantidad 

de manifestaciones en comparación a los petroglifos, se reconoce una amplia 

variedad de diseños (meandros, círculos, rectángulos, manos, etc.). Respecto 

al color, si bien la mayoría son rojos, existe una cantidad importante de motivos 

amarillos, así como algunos verdes y negros. En algunos paneles, además se 

observan relaciones de superposición entre éstos. Esta variabilidad contrasta 

con el trato homogeneizado que se les ha dado en la investigación, pues no se 

ha considerado la posibilidad de que las pinturas no correspondan a un solo 

conjunto, sino que se puedan reconocer distinciones dentro de ellas, las cuales 
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pudiesen corresponder a manifestaciones de distintos grupos culturales o a 

distintos momentos en el tiempo. 

 Considerando lo anterior, es que se propone una investigación orientada 

a evaluar esta variabilidad desde un enfoque tecnológico, el cual ha entregado 

resultados positivos tanto en la caracterización de los grabados rupestres del 

Norte Semiárido, como en pinturas rupestres de otras zonas del país 

(Sepúlveda 2004, 2011; Sepúlveda y Laval 2010b; Sepúlveda et al. 2012).  En 

este contexto, surge el siguiente problema de investigación: ¿Qué variabilidad 

tecnológica existe entre las pinturas rupestres de la cuenca del río Limarí? 

 La pregunta planteada resulta relevante si se considera la tecnología 

como un producto social. Esto, bajo el supuesto de que, voluntariamente o no, 

las sociedades aceptan e ignoran ciertas respuestas tecnológicas de modo 

que, a lo largo de su historia, un grupo ha llegado a desarrollar una técnica 

particular, aunque hayan estado disponibles otras potenciales técnicas que 

hayan llevado al mismo resultado (Lemonnier 1992). Lo anterior implica una 

conceptualización de “estilo” bajo la cual los aspectos formales son 

indisociables de los funcionales/tecnológicos y el complemento de ambos 

implica un “saber hacer” particular. 

 En el caso de las pinturas rupestres, determinar su variabilidad 

tecnológica conlleva la posibilidad de reconocer distintos “modos de hacer” 

evaluados en un plano técnico, espacial e iconográfico, a partir de lo cual se 

podría distinguir si éstas corresponden a un mismo conjunto o no. En este 

contexto, el valle del Limarí representa una muy buena puerta de entrada para 

el estudio de este tipo de registro arqueológico en la región; es aquí donde se 

ha registrado la mayor cantidad de pinturas en una misma zona, así como la 

mayor variabilidad de diseños entre ellas. Por lo expuesto anteriormente, es 

que consideramos que realizar esta investigación en esta zona en particular, 

significaría un gran aporte en la definición y comprensión del fenómeno 

pictórico en el Norte Semiárido. 
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II  OBJETIVOS 

1. Objetivo General. 

Determinar la variabilidad tecnológica de las pinturas rupestres de la cuenca 

del río Limarí. 

2. Objetivos Específicos. 

 

1. Evaluar la variabilidad formal, espacial y de soportes utilizados en las 

pinturas rupestres de la cuenca del río Limarí.  

2. Caracterizar la composición físico-química de las pinturas rupestres de 

la cuenca del río Limarí. 

3. Evaluar la relación existente entre los atributos formales, la composición 

físico-química, los tipos de soportes y el emplazamiento de las pinturas 

rupestres de la cuenca del río Limarí. 

4. Comparar los resultados obtenidos con los atributos formales, los tipos 

de soportes y el emplazamiento de los petroglifos de la cuenca del río 

Limarí. 
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III ANTECEDENTES 

 

A continuación se presentará una síntesis de las principales 

características geográficas del área de estudio, la cuenca hidrográfica del río 

Limarí. Además se expondrá el estado del arte de la investigación arqueológica 

en dicha zona con especial énfasis en la problemática del Arte Rupestre y los 

Periodos Arcaico Tardío (AT) y Alfarero Temprano (PAT), ya que entre éstos se 

enmarca el problema de estudio. 

1. Área de estudio 

La cuenca hidrográfica del río Limarí se extiende aproximadamente entre 

los 30°15’ y 31°20’ de latitud sur abarcando una superficie aproximada de 

11.800 km2, entre los valles del río Elqui por el norte y Choapa por el sur.  

El río Limarí se forma por la unión de los ríos Grande y Hurtado, 

naciendo ambos en la cordillera, donde ésta alcanza los 4.500 m.s.n.m. 

recibiendo  abundante precipitación nival. El río Hurtado no tiene afluentes 

importantes, mientras que para el río Grande destacan el río Rapel, el río 

Mostazal y el río Guatulame. Los ríos Grande y Hurtado se juntan a 

aproximadamente 4 km aguas arriba de la ciudad de Ovalle, punto a partir del 

cual toma el nombre de río Limarí. El río Limarí recorre alrededor de 60 km y 

desemboca en el mar en la localidad denominada Punta Limarí (Figura 1) 

(Ministerio de Obras Públicas [MOP] 2004).  

Los primeros 43 km del río Limarí, transcurren en una caja amplia de 2 a 

3km de ancho donde desarrolla numerosos meandros, flanqueado por 

extensas planicies fluviales. Hacia la Cordillera de los Andes se va 

encajonando, presentando laderas con pendientes muy abruptas producto del 

trabajo erosivo de la acción glaciar y del agua (MOP 2004). 
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Figura 1. Imagen satelital del área de estudio y sus principales ríos. 

En el valle del río Limarí, la disposición del relieve es simple, cuyo 

elemento principal corresponde a una extensa llanura de más de 1000 km2 

rodeada por cerros, que se inicia cerca de Ovalle a unos 300 m.s.n.m. y 

termina cerca de la bahía de Tongoy a 80 m.s.n.m. Hacia el Norte y Este 

existen dos cadenas paralelas, el cordón Colorado (939 m.s.n.m) y la Sierra de 

Tamaya (1235 m.s.n.m). Hacia el océano se encuentran los Altos de Talinay 

con 70km de largo y 20km de ancho en su parte más amplia (Paskoff 1993). 

Por otra parte hacia el valle del río Hurtado, el relieve se caracteriza por   

la  existencia  de  un  patrón  orográfico  montañoso dominado por la Cordillera 

de los Andes en su parte oriental, con pendientes medias a fuertes unidas a su 

origen granítico y andesítico. La parte occidental está ocupada por una 

Precordillera Transversal de cerros y lomas con sectores de topografía 

ondulada a llana.  Ambas entidades han sido profundamente labradas por el río 

Hurtado generando un valle angosto y profundo donde actualmente se instalan 

los asentamientos y las actividades agroproductivas (Salinas y Fuentes 2009). 

 El clima del área es Semiárido con tres variantes: (1) Semiárido con 

nublados abundantes, el cual se presenta en toda la costa influyendo hasta los 

40 km hacia el interior. Se caracteriza por una abundante nubosidad, humedad 
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y temperaturas moderadas. (2) Semiárido templado con lluvias invernales, 

clima que se sitúa en el valle y se caracteriza por la sequedad, donde no hay 

excedentes hídricos. (3) Semiárido Frío con lluvias invernales, localizado en la 

Cordillera de Los Andes sobre los 3000 m.s.n.m. con características de altas 

precipitaciones, temperaturas bajas y nieves permanentes (MOP 2004). 

En torno a las condiciones climáticas a lo largo del Holoceno se propone, 

a partir de estudios realizados en la costa del la IV Región (Maldonado y 

Villagrán 2006), que entre los 7800 y 5700 cal. a.p. hubo un pronunciado 

periodo de mayor sequedad ambiental, el cual fue cambiando sólo 

gradualmente hasta 4200 cal. a.p. Este cambio se vería reflejado en la 

reaparición de  indicadores de vegetación pantanosa en columnas de polen 

extraídas en el sitio Palo Alto y el incremento del material orgánico en éstas. 

Entre los 3000 y 2200 cal. a.p. nuevamente habrían existido condiciones de 

sequedad, menos pronunciadas, las cuales habrían alcanzado su máximo 

alrededor del 2750 cal. a.p. A partir de los 2200 cal. a.p., habría aumentado 

significativamente la humedad ambiental, pero la diversidad de la evidencia de 

polen, incluyendo especímenes que tienen adaptación a climas áridos, indicaría 

una gran variabilidad climática, especialmente una alta inestabilidad en las 

precipitaciones entre los 2200 y 1300 cal. a.p., que se prolongaría hasta la 

actualidad. 

 

2. Prehistoria del Valle del Limarí 

La investigación arqueológica realizada en la cuenca hidrográfica del río 

Limarí se concentró entre las décadas de 1950 y 1970, existiendo escasas 

publicaciones científicas desde entonces. Por estos motivos, la construcción de 

la prehistoria de la zona está marcada por un fuerte enfoque teórico Histórico 

Cultural, el cual predominaba en las décadas señaladas.  

Desde entonces, los avances en la reconstrucción de la prehistoria del 

área de estudio han sido escasos y las investigaciones sistemáticas se han 

concentrado en la zona meridional del Norte Semiárido, específicamente, en el 

valle del Choapa. En los últimos años, en el marco del proyecto Fondecyt 
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1110125 se ha profundizado la investigación en la cuenca hidrográfica del río 

Limarí, cuyos resultados han entregado nuevos elementos que permiten 

discutir lo que se había planteado hasta entonces respecto a la prehistoria de la 

zona. 

 

2.1. Periodo Arcaico Tardío y Alfarero Temprano en el Norte Semiárido. 

 Es poco lo que se sabe acerca de estos periodos en el área de estudio. 

Para el periodo Arcaico Tardío, la mayor cantidad de información proviene de 

sitios de carácter fúnebre ubicados en la porción septentrional de la Región de 

Coquimbo. Destacan entre ellos, los sitios de Guanaqueros (Iribarren 1956; 

Schiappacasse y Niemeyer 1964; 1986), Quebrada Romeral (Schiappacasse y 

Niemeyer 1965-1966), Punta Teatinos (Schiappaccasse y Niemeyer 1965-

1966; 1986; Quevedo et al. 2000), Quebrada Honda (Cornely 1945; Ampuero 

1973) y, el recientemente estudiado, Museo del Desierto-Conaf (Fuentes y 

Contreras 2010, Castelleti et al. 2012). A estos se suma Valle El Encanto, sitio 

que destaca por la presencia de arte rupestre y piedras tacitas (Ampuero 1973; 

Méndez 2003, Niemeyer et al. 1989, Troncoso et al. 2008). Hacia el interior, es 

aún más escasa la información que se maneja para este periodo y sobresale el 

sitio San Pedro Viejo de Pichasca (Ampuero y rivera 1971b). 

Durante los últimos años en el marco del Proyecto Fondecyt 1110125 se 

han estudiado nuevos sitios arqueológicos correspondientes a este periodo, 

Tamaya 1 (Limarí) , Alero El Puerto (Hurtado), Roca Fértil (Rapel), y se ha re-

intervenido otro ya conocido, Valle El Encanto.  

 En torno al territorio costero y en base a los sitios anteriormente 

señalados, existe una propuesta de secuencia temporal compuesta por tres 

fases crono-culturales. La primera, corresponde a la fase III o Guanaqueros 

(4000-3500 a.p.) que se caracteriza por una economía marítima especializada, 

vinculada a desarrollos culturales del Norte Grande, evidenciada por similitudes 

en el registro artefactual como la presencia de hojas “taltalianas” en los 

contextos fúnebres y el uso de anzuelos de concha (Niemeyer 1995). Un 
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atributo relevante para esta fase es que hay un importante uso de pigmentos 

en los entierros (Schiappacasse y Niemeyer 1986; Méndez 2003). 

 La fase IV o Punta Teatinos (3500-2000 a.p.) se caracterizaría por el 

término del vínculo con el Norte Grande y por una diversificación en el uso de 

recursos con un énfasis creciente hacia la recolección de vegetales, 

evidenciado en la mayor presencia de instrumentos de molienda y en la 

proliferación de piedras tacitas (Schiappacasse y Niemeyer 1986; Méndez 

2003).  

 Por último, estaría la fase V o Quebrada Honda con un desarrollo 

alrededor del 2000 a.p. Aunque esta etapa está escasamente caracterizada, 

los elementos que la distinguen se relacionan con una primera influencia o 

contactos con grupos pertenecientes al “Complejo El Molle”, incorporándose 

así, el incipiente manejo de vegetales domésticos (Ampuero 1973; Méndez 

2003). Dentro de la evidencia material que reflejaría este cambio, se encuentra 

el uso de tembetás y elementos de la funebria como  la señalización de 

sepulturas enmarcadas en piedra. Sitios característicos de esta fase son 

Quebrada Honda, Tilgo y Valle El Encanto (Ampuero 1973; Méndez 2003, 

Niemeyer et al. 1989). 

 En el marco del proyecto Fondecyt señalado se han intervenido dos 

sitios arqueológicos que se ubican cercanos al territorio costero, Tamaya 1 

(1497 a 1320 cal. a.c.) y Valle El Encanto (2127 a 1892 cal. a.c.). Ambos, son 

ocupaciones a cielo abierto ubicadas en corredores naturales que permiten el 

acceso al litoral a través de quebradas costeras y han sido interpretadas como 

campamentos residenciales que aprovecharían su emplazamiento en espacios 

aptos para la recolección de frutos vegetales y su posterior procesamiento. 

Estos sitios se insertarían dentro de un régimen de movilidad que incluye la 

costa aledaña. Destaca en ellos la coexistencia de piedras tacitas, pinturas 

rupestres y depósitos estratigráficos. En estos últimos se observan conjuntos 

líticos caracterizados por puntas de proyectil triangulares y lanceoladas, 

raspadores, raederas, cuchillos y abundantes derivados de núcleo en materias 

primas silíceas (Troncoso et al. 2014b). 
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Hacia el interior, se ha definido la tradición San Pedro Viejo de Pichasca, 

representada en el sitio homónimo, cuyo conjunto artefactual estaría 

compuesto de puntas triangulares y lanceoladas, cestería, instrumentos sobre 

hueso como retocadores, madera y concha (Ampuero y Rivera 1971b, Méndez 

2003). Otro aspecto a destacar del sitio, que no ha sido trabajado en 

profundidad, es la presencia de una serie de pinturas rupestres de colores 

rojizos, amarillos y verdes (Iribarren 1973a; Troncoso 2012). 

 Los sitios recientemente intervenidos en este territorio son Alero El 

Puerto (2026 a 1780 cal. a.c.) y Roca Fértil (2829 a 2470 cal. a.c.), los cuales 

corresponden a ocupaciones en reparos rocosos con óptimas condiciones de 

visibilidad sobre el entorno circundante. Ambos, se encuentran emplazados en 

quebradas secundarias que drenan hacia el río Hurtado y Rapel 

respectivamente, de modo que replican el patrón de asentamiento de San 

Pedro Viejo de Pichasca. Los dos sitios mencionados han sido interpretados 

como campamentos, que forman parte de un sistema de movilidad residencial, 

en los cuales se evidenciaría una mayor importancia de las actividades de caza 

que de las de recolección (Troncoso et al. 2014b). 

A nivel regional, se ha planteado que durante este periodo pudo haber 

existido una mayor intensidad en la ocupación,  posiblemente asociada a un 

aumento demográfico que coindice con los inicios de los procesos de 

monumentalización del paisaje y de mayor formalización de los sistemas de 

información visual. Lo anterior se vería reflejado en la aparición de las piedras 

tacitas en el paisaje regional y de las primeras manifestaciones de arte 

rupestre, correspondientes a pinturas. Ambas expresiones se asocian a 

espacios de asentamiento. Junto con estas manifestaciones de información, 

ancladas en el espacio, surgen lenguajes visuales en instrumentos óseos, 

objetos que permiten el movimiento de la información (Troncoso et al. 2014b). 

Como ocurre en la zona meridional del Norte Semiárido (Méndez y 

Jackson 2006), se evidenciaría un proceso de reclamación espacial, el cual 

sería más intenso en la costa, donde hay mayor presencia de piedras tacitas y 

pinturas rupestres. Al mismo tiempo, los extensos cementerios que se conocen 

para el periodo (por ejemplo La Cancha con más de 40 individuos (Alaniz 1973 



 

16 
 

en Fuentes y Contreras 2010)), se relacionarían con estos procesos de 

monumentalización, pues darían cuenta de unidades de agregación social a 

una escala previamente no reconocida en el registro regional (Troncoso et al. 

2014b). En el sitio Museo del Desierto-Conaf, se han encontrado evidencias 

bioantropológicas de violencia, las que podrían vincularse a acciones de 

demarcación territorial y conflictos entre grupos que habrían luchado por el 

control y acceso a recursos en un emplazamiento altamente valorado como es 

el ecotono costero (Castelleti et al. 2012). 

En relación al problema de estudio nos interesa destacar la importancia 

del uso de pigmentos, desde al menos 2900 a.c. (Fuentes y Contreras 2010) 

por parte de los grupos costeros en la Región de Coquimbo, lo que se observa 

en gran parte de los contextos fúnebres, donde se han recuperado pigmentos 

en su mayoría rojos, pero también negros y verdes (Iribarren 1956; Fuentes y 

Contreras 2010). Estos materiales se utilizan tanto para cubrir a los individuos, 

como en ofrendas. Además, se registra un importante número de artefactos 

orientados al proceso de manufactura de los mismos, así como objetos 

pigmentados en espacios habitacionales (por ejemplo: Punta de proyectil con 

pigmento rojo en Alero El Puerto (Troncoso 2012)).  

Tradicionalmente se ha considerado que se produce un quiebre a fines 

del Periodo Arcaico Tardío, en la fase Quebrada Honda, la que reflejaría la 

influencia de los primeros grupos del Complejo El Molle, el cual ha sido el 

principal modelo para la caracterización del Periodo Alfarero Temprano en la 

zona. Este complejo habría ocupado el área comprendida entre el Salado y el 

Choapa (Niemeyer et al. 1989) con ciertas particularidades para cada valle, 

pero manteniendo un aire “familiar” en el conjunto material. El Molle se definió a 

partir de una serie de contextos fúnebres reportados por Cornely en el curso 

medio del Valle del Elqui (Niemeyer et al. 1989) a partir de los cuales se 

homologó evidencia de otros valles como parte del mismo complejo. 

Aunque la mayor parte de los sitios arqueológicos que se tomaron de 

referencia para definir El Molle son contextos fúnebres, hay una serie de 

supuestos acerca del modo de vida de estos grupos inferidos a partir del 

conjunto material. Éste último se caracteriza principalmente por la presencia de 
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tembetás, pipas en forma de T invertida, señalización de tumbas con ruedos de 

piedra y cerámica, principalmente monocroma con tratamiento de superficie 

alisado o pulido, con cierta presencia de decoración incisa y cuya pasta sería 

de características finas (Niemeyer et al. 1989). A partir de esta evidencia es 

que se asume que se trataría de grupos que practicaban la agricultura e incluso 

la ganadería (Niemeyer et al. 1989) sin que se reconozca gran evidencia de 

actividades domésticas.  

Si bien se ha considerado que a lo largo de toda la región, El Molle 

tendría características comunes, la evidencia muestra grandes diferencias para 

el PAT en los distintos valles. Al respecto, se ha planteado la existencia de tres 

modos de habitar divergentes en tres sectores, Copiapó/Huasco, posiblemente 

caracterizado por asentamientos agrupados (aldeas) con prácticas de 

agricultura y pastoreo de camélidos; Elqui/Limarí, con cultígenos a pequeña 

escala (poroto y maíz), sitios habitacionales a cielo abierto y en reparos 

rocosos, y Combarbalá/Choapa, donde se han reconocido modos de vida 

cazador-recolector  en Combarbalá, y al menos móvil en Choapa. Estas 

diferencias en las formas de habitar conllevarían dinámicas sociales 

particulares que articularían con las relaciones establecidas con áreas vecinas 

(Troncoso y Pavlovic 2013). 

Las primeras evidencias de cerámica con características PAT en el 

Limarí se sitúan a inicios de la era cristiana, mientras que las más recientes son 

posteriores al 1000 cal. d.c. En este amplio espectro temporal podemos 

identificar dos momentos (Troncoso et al. 2014b). 

Un primer momento abarcaría el margen temporal desde las primeras 

evidencias cerámicas hasta el 500 d.c aproximadamente. Evidencia de este 

periodo se observaría en sitios como Valle El Encanto, San Pedro Viejo de 

Pichasca, Alero Roca Fértil y Tamaya 1, los cuales presentan asentamientos 

similares a los del periodo previo y en algunos se evidencia una continuidad en 

la ocupación desde el Arcaico Tardío (Troncoso 2012). En todos ellos la 

presencia de cerámica es escasa y presenta características que la hacen tener 

buena resistencia mecánica. En los conjuntos líticos destaca una industria más 

expeditiva que curatorial en la que prevalecen las materias primas ígneas 
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locales. Los restos zooarqueológicos son muy poco variados, remitiéndose 

principalmente a guanaco. Todas estas características sugieren la continuidad 

de un modo de vida de movilidad residencial, aunque posiblemente los circuitos 

sean más reducidos que en el AT. Durante este periodo los grandes 

cementerios fueron reemplazados por entierros individuales en los espacios 

habitacionales, pero continuaría la producción de pinturas y la de piedras 

tacitas (Troncoso et al. 2014a; Troncoso et al. 2014b). 

Durante este momento del PAT no se registra el uso de pigmentos en 

espacios fúnebres como sucedía en el AT, pero sí se reconocen en 

instrumentos provenientes de contextos habitacionales (por ejemplo: Artefactos 

de madera y hueso en San Pedro Viejo de Pichasca (Ampuero y Rivera 

1971b)).  

Hacia el 500 d.c aparecen en el registro arqueológico de la zona, 

atributos más cercanos a lo que clásicamente se ha entendido como Complejo 

El Molle, como el conjunto de cementerios con ruedos de piedra del área de La 

Turquía (La Turquía A, B y C) (Iribarren 1958b, Niemeyer et al. 1989) a los que 

se suman 4 cementerios recientemente identificados en Rapel que presentan 

las mismas características (Troncoso et al 2014). Al comparar La Turquía con 

los sitios antes mencionados, de inmediato se observan ciertas particularidades 

que lo distinguen del resto. En cuanto a la cerámica, se distingue tanto por el 

amplio número de piezas recuperadas, como por las características de las 

mismas, dentro de la que se registran tipos no reconocidos en otros sitios, 

como algunos bicromos. Junto con esto, se reconocen discos perforados de 

plata, cobre y oro (Iribarren 1958b). 

Recientes revisiones de colecciones PAT de la zona Elqui-Limarí reflejan 

que las cerámicas con representaciones visuales más complejas y con mayor 

número de técnicas, como ahumado, inciso, grabado, modelado y pintado, 

provienen de sitios de cementerios de ruedos de piedras (Pérez 2015). A este 

momento además, se asociarían los grabados de surco profundo presentes en 

sitios como Valle El Encanto (Troncoso et al. 2008). Tanto por las 

características del conjunto material como por las dataciones, que evidencian 

fechas incluso posteriores al 1000 d.c., se ha propuesto que estos contextos 
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podrían estar evidenciando una transición hacia lo Diaguita (Troncoso et al. 

2014b). 

 

2.2.  Arte Rupestre en el Norte Semiárido 

 El principal componente del arte rupestre del Norte Semiárido y del Valle 

del Limarí son los grabados. La primera gran sistematización para este 

conjunto fue realizada por Mostny y Niemeyer en 1983, a partir de la 

caracterización iconográfica de los grabados del sitio Valle El Encanto. Los 

autores plantean la existencia de un “Estilo Limarí”, cuya mayor representación 

estaría en la cuenca de dicho Valle, pero se extendería hasta el Valle del 

Choapa por el sur y poco más al norte del Valle del Elqui. El diseño más 

emblemático de este estilo lo conformarían las representaciones de grandes 

cabezas humanas de corte cuadrangular, enmascaradas y premunidas de 

tiaras o atavíos cefálicos muy complejos (Mostny y Niemeyer 1983:55).  

 Además de las máscaras, existirían otros diseños característicos de este 

estilo, como representaciones de figuras humanas esquematizadas y 

rectángulos de lados ligeramente curvos con diversas variaciones de diseños 

en su interior. Además, se observarían algunos diseños zoomorfos en escasa 

cantidad y motivos abstractos, dentro de los que abundarían las grecas, 

espirales, ganchos en paralelo, entre otros (Mostny y Niemeyer 1983). El estilo 

Limarí en primera instancia fue atribuido al Complejo El Molle, sin embargo 

esto ha sido cuestionado (Castillo 1985) y redefinido (Troncoso et al. 2008).   

 En el sitio Valle El Encanto, se ha evaluado la variabilidad de los motivos 

rupestres complementando distintas líneas de evidencia que consideran 

atributos técnicos, iconográficos y espaciales. En base a esto se han 

segregado tres conjuntos. El primero estaría representado por las pinturas, las 

cuales comparten color y cuyos diseños serían similares, ejecutados a partir de 

la utilización de trazos lineales. Éstas corresponderían a la primera expresión 

rupestre del Valle, la cual se asocia al Periodo Arcaico Tardío/Alfarero 

Temprano (Troncoso et al. 2008: 34). Un segundo conjunto, estaría integrado 

por las cabezas-tiara de surco profundo, junto a algunas figuras esquemáticas 
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como círculos con apéndices, las cuales serían inmediatamente posteriores a 

las pinturas, y por tanto, pertenecientes al Periodo Alfarero Temprano. El tercer 

conjunto lo integrarían diseños elaborados mediante técnica de surco 

superficial en los que predominarían los diseños esquemáticos, elaborados a 

partir de diferentes geometrías; habría un importante número de 

representaciones antropomorfas y una figura zoomorfa. Dentro de este 

conjunto también estarían las máscaras creadas a partir de grabado y pintura, y 

correspondería a los Periodos Intermedio Tardío y Tardío (Troncoso et al. 

2008: 34). 

 En relación a las pinturas, no existen trabajos sistemáticos a pesar de 

que se pueden encontrar una serie de descripciones al respecto en la literatura 

arqueológica de la zona. 

 En la región de Atacama se reconocen diferentes sitios con pinturas 

rupestres en Chañaral, Copiapó y al sur de Huasco. Entre Caldera y Chañaral 

se encuentra el sitio Finca Chañaral en el que se han registrado diseños 

esquemáticos, camélidos y cabezas humanas con atavíos cefálicos, entre otros 

(Cervellino 1985). En el Valle de Copiapó se registran sitios como La Puerta y 

Quebrada Las Pinturas, en este último se documentan una serie de pinturas en 

negro y rojo, así como algunos motivos que presentan técnica de pintura y 

grabado a la vez (Iribarren 1973a: 130). En el valle de Huasco, se reconoce 

una pintura hacia el interior, mientras que en el extremo sur de la región se 

registran algunas agrupaciones de pinturas y petroglifos. Se documenta una de 

estas agrupaciones en las inmediaciones de Domeyko y tres grupos en 

Cachiyuyo (Iribarren 1973a: 115). Las representaciones rupestres incluyen 

motivos antropomorfos, zoomorfos y esquemáticos de diversa complejidad y se 

presentan en colores rojo, negro y un posible amarillo (Iribarren 1973a). En 

algunos sitios, se encontrarían pinturas y petroglifos. 

 En la región de Coquimbo, se reconocen pinturas en la porción norte y 

en el área costera. En el norte de la región, en el área de Gualcuna, se ha 

reconocido la presencia de representaciones en color rojo. Iribarren (1959) 

interpretada uno de estos diseños como una posible representación 

antropomorfa (Iribarren 1959: 30). En la misma zona se mencionan pinturas 
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cercanas a Agua Grande y el cerro Chinchillón. Esta pictografía estaría 

compuesta de varios diseños abstractos lineales y una figura zoomorfa 

(Iribarren 1959: 37). 

 En la costa de la provincia de Coquimbo, se han registrado pinturas en 

sitios como El Panul, Lagunillas y Quebrada El Chacay los cuales presentan 

distintos tipos de diseños en color rojo, como antropomorfos, esquemáticos 

simples y complejos. Destaca en un caso, una relación estratigráfica en la cual 

habría un grabado sobre una pintura (Ampuero 1966). 

 En el sector meridional del Norte semiárido la presencia de pinturas es 

mucho menor. En la costa del Choapa se ha registrado un bloque de arte 

rupestre en el que se observan distintos diseños grabados y dos pictografías de 

color rojo oscuro que muestran representaciones antropomorfas y un manchón. 

En este sitio también destaca una relación de superposición de un grabado 

sobre el manchón de color rojo (Jackson et al. 2002). Por otra parte, en la 

quebrada de Nocuy, se documentan algunas pinturas de motivos circulares, 

lineales y figuras antropomorfas con los brazos levantados y las piernas 

abiertas en color negro (Iribarren 1973b: 131). 

 En Combarbalá se han registrado pinturas en el sector de Valle 

Hermoso, en el sitio Cueva Flor del Valle, en cuyas paredes fue posible 

distinguir pintura con motivos rojos y negros de personajes humanos con 

tocados cefálicos (Rivera y Cobo 1996: 90). Una segunda pintura en 

Combarbalá, se documenta en la ladera de la Quebrada de Quilitapia, la cual 

representaría motivos esquemáticos complejos en rojo y amarillo (Iribarren 

1973b: 31). 

 En el Valle del Limarí, la mayor concentración de pinturas documentadas 

se encuentra en el sitio Valle El Encanto, las cuales fueron investigadas en 

primera instancia por Ampuero y Rivera en 1971. Los autores mencionan la 

presencia de 5 pictografías en color rojo, cuyos principales motivos serían 

trazos lineales con una temática geométrica de líneas onduladas o quebradas, 

dentro de las que destacaría una figura humana estilizada (Ampuero y Rivera 

1971a). Por otra parte, observan ciertas relaciones de superposición, en las 

cuales los grabados se encontrarían sobre las pinturas, sin embargo, algunos 
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diseños estarían formados por el complemento de ambas técnicas, lo que 

llevaría a pensar que el conjunto sería contemporáneo (Ampuero y Rivera 

1971a). 

 En los últimos años, en el marco del proyecto Fondecyt 1110125, se ha 

documentado una serie de sitios con pinturas rupestres que se suman a los ya 

conocidos para la zona. En total, se reconocen alrededor de 40 soportes que 

se concentran mayormente en la cuenca media-inferior del río Limarí. La mayor 

parte de estas representaciones son de color rojo y se presentarían diseños 

como líneas, meandros, zigzag paralelos, y en menor medida cruces dobles, 

líneas en traslación vertical con un trazo central, rombos en traslación vertical, 

puntos o líneas en rotación y círculos yuxtapuestos. Además, se observaría un 

antropomorfo de cuerpo entero, un rostro circular y un positivo de mano 

(Troncoso 2012). 

 A las representaciones en color rojo se suman, aunque en menor 

cantidad, algunas pinturas verdes (dos soportes en Tamaya 1 y San Pedro 

Viejo de Pichasca), negras (tres soportes en La Placa 1, San Pedro Viejo de 

Pichasca y Covacha Pintada) y amarillo-anaranjado en San Pedro Viejo de 

Pichasca. 

 La caracterización de los soportes utilizados estaría sesgada por motivos 

de conservación, pues se señala que corresponderían a aleros o a rocas 

curvas que quedan ocultas a la acción de la luz solar permitiendo, por tanto, 

una mejor preservación de las pinturas. Por estos motivos,  se puede pensar 

que la ausencia de este registro en otros tipos de soportes pueda deberse a su 

deterioro por factores ambientales. El emplazamiento en tanto, se 

caracterizaría por presentarse en zonas de lomajes o junto a esteros de poco 

caudal, frecuentemente asociadas a sitios habitacionales que presentan restos 

de ocupaciones del Periodo Alfarero Temprano y, en ocasiones, del Arcaico 

Tardío. En la cuenca inferior del Limarí, esta asociación incluiría también la 

presencia de piedras tacitas (Troncoso 2012).  

 Para el universo de pinturas no existen trabajos que propongan una 

caracterización estilística y la única diferenciación de conjuntos fue realizada a 

partir de observaciones en el sitio Valle El Encanto por Iribarren (1973c), quien 
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plantea la existencia de tres conjuntos. El primero, correspondería al tipo de 

complejos recintos cerrados, formas rectangulares o circulares de las que 

parten trazos sin un orden reconocible. También se repiten agrupaciones de 

rasgos verticales paralelos y una figura constituida por un círculo y un trazo 

curvo envolvente que da formación a su término a otras figuras cerradas. 

 El segundo grupo sería esquemáticamente biomorfo y lineal, existiendo 

además un complejo de recintos cerrados, cuadrangulares y círculos, trazos 

dobles y triples de contornos sinuosos. El tercer conjunto en tanto, estaría 

representado por un motivo de doble técnica en la que una forma unicolora 

dibuja los contornos, en tanto que una técnica superpuesta de grabados en 

percusión destaca los detalles. Esta doble técnica representaría una figura que 

podría incluirse en aquellos clasificados en el tipo de espacios o recintos 

cerrados, sin abandonar la posibilidad que se trate de un esbozo de 

representación antropomórfica (Iribarren 1973c: 120).  

 Aunque la diferenciación hecha por Iribarren es poco clara y sólo 

considera algunos aspectos estilísticos de las pictografías, se puede tomar 

como un primer referente que visualiza la diversidad de motivos que se 

presentan en el sitio y un intento por no homogeneizar las distintas 

representaciones. 

 A diferencia de los petroglifos, si bien se reconocen pinturas en varios 

valles del Norte Semiárido no han existido investigaciones sistemáticas 

dirigidas a su estudio. Consecuentemente con lo anterior, las interpretaciones 

en torno a ellas son muy escasas y se centran en su definición cronológica, 

adscribiéndolas al Periodo Arcaico Tardío-Alfarero Temprano, en base a tres 

argumentos principales: (1) La asociación de las pinturas a material 

arqueológico característico del Complejo El Molle (Ampuero y Rivera 1971a; 

Mostny y Niemeyer 1983) o PAT y AT (Troncoso 2012; Troncoso et al. 2014a; 

Troncoso et al. 2014b), (2) la presencia de pigmentos en entierros del Periodo 

Alfarero Temprano que se encuentran cerca de sitios con pinturas (Iribarren 

1973) y en sitios habitacionales del AT (Troncoso 2012; Troncoso et al. 2014b) 

y (3) la presencia de relaciones de superposición en las que las pinturas se 

encontrarían bajo los grabados del Periodo Alfarero Temprano (Ampuero y 
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Rivera 1971a; Troncoso et al. 2008; Troncoso et al. 2014a). Esta única 

interpretación, de tipo cronológico, que manifiestan varios autores, supone que 

las pinturas corresponden a un mismo conjunto contemporáneo, sin 

considerarse la posible existencia de diferentes estilos correspondientes a 

distintos grupos o periodos temporales. 
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IV MARCO REFERENCIAL 

 

Esta investigación toma como referente teórico principal los postulados 

de la “Escuela francesa de Antropología”, principalmente los planteamientos 

derivados de la “Antropología de la Tecnología” (Lemonnier 1986; 1992).   

 Bajo el enfoque mencionado, las tecnologías son consideradas como 

productos sociales en sí mismas y entendidas de forma amplia abarcando 

materia, acción y cognición.  Lemonnier (1992) plantea que cada técnica se 

compone de cinco elementos Materia (material sobre el que la técnica actúa), 

Energía (fuerzas que mueven los objetos y transforman la materia), Objetos 

(que se usan para actuar sobre la materia), Gestos (que mueven los objetos 

involucrados en una acción tecnológica) y Conocimiento específico (“saber-

hacer” o “habilidad manual”). Este último es el resultado de determinadas 

“representaciones sociales”, es decir, de un conjunto de posibilidades y 

elecciones realizadas a un nivel individual o social y que moldean las 

tecnologías (Lemonnier 1992: 6). 

Los cinco elementos anteriores se interrelacionan en determinadas 

cadenas operativas, que pueden ser entendidas como las series de 

operaciones involucradas en cualquier transformación de materia por seres 

humanos (incluido el propio cuerpo) (Lemonnier 1992: 26). Éstas pueden ser 

caracterizadas y resultar un punto de comparación entre distintas respuestas 

tecnológicas. 

Según Lemonnier (1992), las sociedades aceptan e ignoran ciertas 

respuestas tecnológicas, que bien pudieron desarrollar ellas mismas o haberlas 

aprendido de otras sociedades. Gran parte de éstas, son producto de 

elecciones arbitrarias de los grupos sociales, quienes conscientemente 

prefieren ciertas tecnologías por sobre otras, por lo que a lo largo de su historia 

llegan a elegir y utilizar una técnica particular, aunque hayan estado disponibles 

otras potenciales técnicas que hayan llevado al mismo resultado. 

 Las ideas anteriores están fuertemente relacionadas con el concepto de 

estilo, pues a partir de ellas se puede plantear que no sólo los artefactos 

contienen estilo, sino que las propias actividades que llevan a su producción, 
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son estilísticas en sí  mismas (Lechtman 1977). Además, Lemonnier plantea 

que, al ser los artefactos la materialización de una representación social, tanto 

los aspectos decorativos/formales como los funcionales/tecnológicos, deben 

ser considerados en conjunto y es así, complementando ambos aspectos, que 

se puede llegar a una mayor comprensión de la cultura material como  parte de 

un sistema de significado (Lemonnier 1992). En base a estas ideas es que se 

puede utilizar el concepto de estilo tecnológico, el cual integra tanto los 

aspectos decorativos y funcionales de los artefactos, como las actividades que 

llevaron a su producción. 

En las últimas décadas, a partir de estudios etnoarqueológicos, se han 

desarrollado ideas que llevan a enriquecer y complejizar la visión respecto los 

estilos tecnológicos. Es así, que se ha propuesto que éstos no deben 

entenderse como unidades monolíticas, sino como construcciones complejas 

en las que se mezclan invenciones personales y grupales, elementos 

prestados, manipulaciones, etc., cuyos diferentes aspectos pueden dar cuenta 

de procesos de identidad social a diversas escalas (Gosselain 2000).  

Lo anterior se respalda en observaciones respecto a las diversas etapas 

de la cadena operativa de la producción de artefactos, específicamente en 

torno a la cerámica, pues no todos los aspectos de la misma entregarían el 

mismo tipo de información relativa a procesos identitarios. Esto se explica 

porque no todos los componentes de la cadena operativa comparten la misma 

fluidez técnica o se ven envueltos en los mismos procesos de interacción 

social, por lo que existen importantes diferencias en el potencial que tiene un 

comportamiento técnico particular de ser reproducido o cambiado a lo largo del 

tiempo y espacio, así como de reflejar ciertas facetas de la identidad social 

(Gosselain 2000). Mientras algunos aspectos son muy estables, otros pueden 

ser altamente variables. En este marco, se ha planteado que los aspectos más 

visibles de la cadena operativa de la producción de ciertos artefactos, como la 

decoración, pueden ser los más susceptibles a la variación y manipulación 

individual, mientras que otros aspectos, menos visibles, se relacionan con 

aspectos profundos de la identidad social (Gosselain 1998, 2000). Si bien estas 

ideas se han planteado para el material cerámico, consideramos relevante 

tenerlas en consideración para otros tipos de registro. 
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Los postulados de la “Escuela francesa de Antropología” han tenido un 

impacto en la investigación de arte rupestre. Bajo estos supuestos, el arte 

rupestre se puede pensar como un artefacto visual que conlleva un acto 

planificado que integra una serie de conocimientos, decisiones, gestos y 

acciones tan complejo, como los observados para otras manifestaciones 

arqueológicas (Sepúlveda y Laval 2010a: 833). Por lo tanto, su estudio puede 

ser abordado desde la misma perspectiva que cualquier otro “artefacto”. 

Respecto a la tecnología de pinturas, en particular, se ha considerado 

que éstas serían fruto de tres cadenas operativas; una relacionada con la 

producción de artefactos (por ejemplo un pincel), una relacionada con la 

producción de pintura y otra relacionada con la producción de las imágenes, las 

que no necesariamente son independientes y se pueden traslapar. Cada una 

de ellas incluye etapas de aprovisionamiento de recursos, manufactura, 

mantención y/o reciclaje del producto y además cada etapa implicaría la 

realización de operaciones particulares (Fiore 2007). 

En el marco de esta investigación nos centraremos en la producción de 

pintura y en la producción de las imágenes, ya que consideramos que la 

producción de artefactos resulta inabarcable debido a las características del 

registro arqueológico disponible, en el cual no se ha presentado ningún tipo de 

instrumento que se relacione con la realización de los motivos rupestres. Esto 

posiblemente se debe a que este tipo de herramientas, como pinceles, 

pudieron haber estado hechas de materiales orgánicos, los que no se 

conservan en la zona de estudio. Otros posibles instrumentos de este tipo 

fueron directamente los dedos de los pintores, lo que no dejaría rastros en el 

registro arqueológico.  

Considerando que esta investigación se concentrará en los diseños 

rupestres, el estudio de la producción de pintura se remitirá a las etapas de 

aprovisionamiento de recursos y manufactura del producto, el resto de las 

etapas requieren una mayor investigación de los contextos arqueológicos 

relacionados con la producción de las pinturas que permitan observar etapas 

de, por ejemplo, molienda de pigmentos. Tampoco se abordará la identificación 

de fuentes de materias primas, ya que esta es una tarea de gran complejidad 
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que requiere de un amplio conocimiento del fenómeno pictórico en la zona, por 

lo que se hace inabarcable a través de una investigación inicial como ésta. 

El aprovisionamiento de recursos, implica la obtención de determinados 

pigmentos que actúan como colorantes, a lo que se suma una posible carga, 

elemento coloro o incoloro que puede permitir aumentar la cantidad de pintura 

obtenida, y un posible aglutinante, que permite unir los diferentes compuestos  

de una pintura, y/o facilita que ésta se adhiera mejor sobre un soporte o 

superficie (por ejemplo, agua, aceites vegetales, grasas animales u otros 

elementos orgánicos) (Petit y Valot 1991 en Sepúlveda 2011: 201). La 

manufactura del producto en tanto, implica la existencia de determinadas 

recetas utilizadas para la producción de la pintura, es decir, de distintas 

mezclas de los elementos antes descritos. Cabe destacar que existen variados 

tipos de pigmentos, aglutinantes y cargas, así como de posibles mezclas entre 

ellos, por lo que la selección de alguna receta particular, puede estar 

respondiendo a determinadas decisiones tecnológicas por parte de los grupos 

humanos. Ambas etapas se pueden estudiar a través del análisis de la 

composición físico-química de muestras de las pinturas.  

Respecto a la producción de imágenes, la etapa de aprovisionamiento 

de recursos se centra en la selección del espacio en que las imágenes son 

creadas en un nivel intra sitio (panel y soporte) e inter sitio (sitio) (Fiore 2007: 

155). Considerando esto, es que tanto el tipo de soporte seleccionado para ser 

pintado como el emplazamiento del mismo son atributos tecnológicos 

relevantes. El tipo de soporte considera tanto el panel seleccionado para ser 

pintado, como el espacio utilizado dentro del mismo.  

Por otra parte, dentro de la etapa de manufactura, se consideran las 

técnicas de aplicación de la pintura y las técnicas de diseño (Domingo 2005). 

Las primeras, refieren a los tipos de instrumentos utilizados (pinceles, dedos, 

hisopos, etc.), y las segundas, corresponden a las elecciones respecto a la 

forma y configuración de los trazos para formar las figuras (por ejemplo 

utilización de técnica areal). 

La etapa de mantenimiento tendría poca visibilidad arqueológica, pero 

podría ocurrir cuando un motivo se ha deteriorado y es vuelto a ser pintado, 
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mientras que la etapa de reciclaje puede ser reconocida cuando se añaden 

nuevos elementos a una figura para crear una nueva, ya sea bajo la misma 

técnica u otra (Fiore 2007: 157).   

Siguiendo a Lemonnier, en la conceptualización de estilo, los aspectos 

técnico-funcionales son indisociables de los formales-decorativos, por lo que,  

los últimos son parte fundamental de la producción de las imágenes. Este 

ámbito puede ser abordado a partir del estudio de los elementos de los 

diseños, es decir, de su dimensión sintáctica (Troncoso 2005) y de sus formas 

de composición (Gallardo 2009).  

Siguiendo a Troncoso (2005), el arte rupestre puede ser entendido como 

un sistema semiótico, lo que implica entender que se reproduce según la 

aplicación de normas y principios compatibles entre sí, códigos que vuelven la 

realidad entendible, y significativa para un observador (Troncoso 2005: 21).  

Un sistema semiótico presenta dos características intrínsecas 

fundamentales (Benavise 1977 en Troncoso 2005). En primer lugar, se 

compone de un repertorio finito de elementos caracterizados por ser discretos, 

finitos, combinables y jerarquizables y en segundo lugar, está regido por unas 

reglas de disposición que definen ciertas normativas de transformación y 

asociación de los elementos del sistema semiótico, que definen diferentes 

niveles y entidades significativas y representativas (Troncoso 2005: 23). 

El estudio de los elementos de cualquier sistema semiótico, se puede 

realizar siguiendo tres principios básicos (Hjlemslev 1974 en Troncoso 2005): 

(1) no ser contradictorio; (2) ser exhaustivo, y (3) ser simple, los cuales se 

reproducen en tres principios genéricos: (a) principio de simplicidad o 

economía, por el cual la descripción se realizará por medio de un 

procedimiento, que se ordenará de modo tal que el resultado sea de la mayor 

simplicidad posible (b) principio de uniformidad, que indica que las partes 

coordinadas, que proceden del análisis particular de un todo, dependen de un 

modo uniforme de ese todo; (c) principio de reducción por el que cada 

operación de reducción se continuará o repetirá hasta que se agote la 

descripción, y habrá de conducir en cada una de sus etapas a registrar el 

menor número posible de objetos.  
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Por otra parte, las estrategias compositivas se pueden entender como 

“un medio de lograr un balance o equilibrio, espacialidad cuyo contenido es 

definido por las relaciones de lugar que establecen las unidades gráficas entre 

sí.” (Poore 1967, Barthes 1986 en Gallardo 2009: 86). En este ámbito cobra 

relevancia la utilización de colores, lo que establece un segundo plano de 

valores compositivos, posiciones relativas que proveen un mayor número de 

decisiones dentro del sistema de diferencias (Gallardo 2009: 86).  

Según Gallardo (2009), existen dos posibles estrategias compositivas, la 

escena y la simetría, entendiendo la primera como “una representación en la 

que las figuras están ligadas entre sí por relaciones de actividad” (Gallardo 

2009:88). La simetría, en tanto, se entiende como “un arreglo espacial que es 

producido por movimientos y repeticiones de motivos equivalentes en forma y 

tamaño a partir de un punto o una línea” (Washburn 1995, Washburn y Crowe 

1988 en Gallardo 2009:88).  Según González (2005), cada cultura selecciona y 

se apropia de un número limitado de simetrías y la pertenencia a ese universo 

específico de formas socialmente reconocidas se convierte en requisito para su 

aprobación y uso. Además, el análisis de simetría permite establecer 

comparaciones entre culturas diferentes, puesto que las unidades y los 

movimientos simétricos están universalmente presentes en todos los diseños 

repetidos en cualquier grupo cultural (González 2005: 60). Los movimientos 

básicos de simetría son Rotación, Traslación, Reflexión especular y Reflexión 

desplazada (Gallardo 2009; González 2005). 

El conjunto rupestre que no puede clasificarse dentro de las 

convenciones anteriormente señaladas, se puede considerar como 

perteneciente al  dominio de la disposición. La disposición se entiende como 

“un agregado cuya expresión visual no constituye estructura y es el resultado 

de actos sucesivos y aleatorios” (Gallardo 2009: 86). La norma de la 

disposición es lo opuesto al equilibrio y el balance por lo que se trata de un 

gesto de distribución no restringida. Cabe considerar que si bien sus unidades 

se inscriben en lo visual, su apelación no está radicada exclusivamente en la 

imagen, sino al mismo tiempo en la acción de producirla. La preocupación del 

artista está depositada más en el registro de las intervenciones que en la obra 

en sí (Gallardo 2009: 94). 
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Consideramos que a partir del estudio de los elementos anteriormente 

descritos, complementando aspectos técnicos y formales, podremos 

aproximarnos a la definición de estilo(s) tecnológico(s) en las pictografías, los 

cuales den cuenta de los distintos modos de hacer que tuvieron las sociedades 

del pasado. Esta definición, podría revelar que manifestaciones que 

aparentemente forman parte de un mismo conjunto, pudieron pertenecer a 

distintos momentos en el tiempo, complejizando mucho más el panorama 

respecto a este registro en la zona, pero de igual modo, aportando a una mejor 

definición y comprensión de la temática. Al mismo tiempo, creemos que este 

enfoque, es el que mejor nos aproxima a las sociedades productoras de este 

registro, pues nos concentraremos en las distintas actividades que ellas 

ejecutaron para crear estas manifestaciones, las cuales son reflejo de sus 

propias decisiones y elecciones culturales. 
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V METODOLOGÍA 

 

Los aspectos considerados para analizar el problema planteado se 

pueden sintetizar en a) Variabilidad formal, b) Variabilidad de soportes, c) 

Variabilidad espacial, d) Composición físico-química y e) Comparación con 

petroglifos del área de estudio. El análisis de los distintos ámbitos requirió una 

secuencia de actividades en terreno y en laboratorio que se presentan a 

continuación. 

1. Actividades en terreno 

En primer lugar, para evaluar la variabilidad formal, de soportes y 

espacial, se realizó un registro a través de fichas a nivel de sitio, soporte, panel 

y diseño.  El registro a nivel de sitio incluyó aspectos de emplazamiento como 

geoforma, asociación y distancia a recursos hídricos, asociación a sitios 

habitacionales, piedras tacitas y/o petroglifos. A nivel de soporte se 

consideraron atributos métricos, tipo de formación rocosa, tipo de roca y caras 

pintadas (número y ubicación en la roca). Los paneles fueron definidos a partir 

de cambios en la orientación de la roca y en su registro se consideró: atributos 

métricos, inclinación, orientación y disposición de los motivos. A nivel de diseño 

se registraron atributos métricos, tipos de figuras que componen los diseños 

(círculo, cuadrado, triángulo, etc.), presencia y tipo de decoración interior y 

exterior, y colores utilizados. Además se registraron aspectos generales de 

conservación de las pinturas (completitud del panel, presencia de clivajes, 

disturbación subactual, etc.). Junto con el fichaje se realizó un exhaustivo 

registro fotográfico a nivel de figura y panel. 

Por otra parte, para llevar a cabo la caracterización de la composición 

físico-química de las pinturas se realizaron análisis de laboratorio que 

requirieron la extracción de muestras. Se obtuvieron 19 ejemplares 

provenientes de 18 diseños, que se encuentran en 8 sitios arqueológicos. Se 

procuró obtener muestras del mayor número de sitios posible, de distintos 

diseños y de todos los colores presentes en un sitio, en caso de haber más de 

un color. La selección de las mismas, sin embargo, se vio supeditada al estado 

de conservación de la pintura, pues en muchos casos lo único que se observa 
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en la actualidad es la impronta del diseño (Sepúlveda 2011) y no la pintura en 

sí.  

  La obtención de muestras se llevó a cabo según el protocolo propuesto 

por Sepúlveda y Laval (2010a), según el cual se debe extraer porciones 

milimétricas, intentando alterar mínimamente la pictografía. Cada muestra debe 

ser extraída mediante el uso de un bisturí cuyo cuchillo estéril es cambiado tras 

cada extracción de pigmento; las partículas caen sobre un receptáculo limpio y 

estéril para luego ser puestas al interior de un tubito plástico limpio sin usar. 

Para complementar el eventual análisis de las muestras se realizó un registro 

de conservación en pos de evaluar posibles agentes que alteraran su 

composición (por ejemplo líquenes, escurrimientos de agua, etc.). 

2. Actividades en laboratorio 

 En base al material obtenido y debido a que gran parte de las pinturas se 

encuentra en mal estado de conservación se hizo necesario trabajar 

computacionalmente sus fotografías con el objeto de optimizar su registro y 

caracterización. Para lograr lo anterior se utilizó el paquete informático 

Decorrelation Stretch (DStretch) el cual es una extensión del programa 

computacional ImajeJ y busca mejorar el contraste de colores débiles en 

imágenes digitales, trazando bien los colores que no percibe el ojo humano a 

partir de la producción de una imagen de colores falsa creada por medio de un 

algoritmo de decorrelación (Gutiérrez et al. 2009; Harman 2005, 2006; Caldwell 

y Botzojorns 2013). 

 DStrech opera con variados espacios de color (YDS, LAB, RGB, LAX, 

etc.), algunos de los cuales están especialmente creados para arte rupestre, 

así como herramientas derivadas de las matrices de decorrelación que 

permiten el mejoramiento de la imagen al presionar un botón del sistema 

(Gutiérrez et al. 2009). Gracias a lo anterior, DStretch permite resaltar y mejorar 

las diferencias entre los colores encontrados en una imagen digital, incluyendo 

el color de la roca soporte, las pinturas y las pátinas, haciendo visibles motivos 

casi imperceptibles, superando limitaciones del ojo humano en la percepción de 

imágenes (Acevedo y Franco 2012; Quesada 2008). 
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Considerando de manera complementaria el registro fotográfico y el 

fichaje en terreno, se llevó a cabo el análisis de los diseños según Troncoso 

(2005).  Siguiendo al autor, se entiende el Arte Rupestre como un sistema 

semiótico, lo que implica considerar que se reproduce según la aplicación de 

normas y principios compatibles entre sí, códigos que vuelven la realidad 

entendible y significativa para un observador (Troncoso 2005: 21). 

 Considerando lo anterior, se trabajó a nivel de la complejidad, geometría 

tipología y composición. En primer lugar, se distinguió entre diseños simples y 

complejos, entendiendo un diseño complejo como un motivo compuesto por 

varias figuras complementarias, las cuales no se pueden segregar (Figura 2B). 

Un diseño simple, por el contrario, puede estar conformado por una o más 

figuras, pero éstas son fácilmente segregables (Figura 2A).  

 

Figura 2. (A) Diseño Simple; (B) Diseño Complejo 

Los diseños lineales se clasificaron de acuerdo a la disposición de la 

figura básica (línea) dentro de un mismo diseño. En otras geometrías, se 

identificó la presencia o ausencia y tipo de decoración interior y exterior. La 

decoración es cualquier figura que se agrega a la geometría principal y puede 

tomar múltiples formas (líneas, puntos, etc.). Esta clasificación nos permite 

evaluar cómo se construyen los diseños y definir atributos comparables entre 

sí.  

 En base a la clasificación según geometría y decoración, se definieron 

Tipos que agrupasen un conjunto de diseños con atributos específicos que los 
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hacen semejantes entre sí y los diferenciasen del resto, que permiten una 

posible futura identificación de ellos en otros sitios. Quedan fuera de la tipología 

aquellos diseños únicos, cuya reproducción no se observa o es difícilmente 

realizable como es el caso de algunos diseños complejos observados en San 

Pedro Viejo de Pichasca. 

Por otra parte, se realizó un análisis de composición (Gallardo 2009) 

para lo que se consideró la presencia y tipo de simetría así como el número y 

tipo de colores utilizados en un mismo diseño. Ambos aspectos se observaron 

a nivel de diseño y no de panel.  

El análisis de simetría comprende dos operaciones básicas (1) disección 

que permite identificar las unidades mínimas del diseño y (2) articulación, 

operación que descubre ciertas reglas de asociación a estas unidades, 

manifestadas en las siguientes operaciones simétricas: a) Traslación: implica el 

movimiento simple de una parte fundamental a lo largo de la línea eje, en 

sentido horizontal o vertical, b) Rotación: requiere que la parte fundamental, 

sea movida alrededor del punto eje. Las partes fundamentales pueden cambiar 

de orientación en cualquier punto dentro del arco de 360 grados, c) Reflexión: 

requiere que la parte fundamental sea reflejada a través de la línea eje en una 

relación de imagen de espejo (especular) y d) Reflexión desplazada: combina 

las nociones de reflexión especular, a través de la línea eje y la traslación 

(González 2004).  

Por último, se evaluaron los atributos métricos de los diseños a través de 

la obtención de las medidas de ancho y largo máximo de cada motivo así como 

los anchos máximo y mínimo de los trazos de un mismo diseño. Estas últimas 

nos permiten acercarnos a la posible variabilidad de instrumentos utilizados.  

En cuanto a los soportes, se consideró el tipo de roca, número de caras 

de la roca que presenta arte rupestre, el número de diseños por bloque y la 

ubicación de los paneles en éste. Junto con lo anterior, se hizo una evaluación 

de los paneles a partir del número de diseños que presentan y su ubicación. Si 

bien en primera instancia se pretendió considerar como atributo relevante la 

orientación e inclinación de los paneles, esta característica fue desestimada al 

observarse un sesgo de conservación, pues las pinturas se observan en 
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lugares de la roca que se encuentran protegidos de la luz solar (Maureira 

2012).  

Respecto al emplazamiento de las pinturas, se consideró la geoforma 

del lugar en que se encuentran los bloques, la asociación a recursos hídricos 

y/o algún componente arqueológico como piedras tacitas, petroglifos o 

evidencia de ocupación. Esta eventual asociación se evaluó a nivel de sitio y de 

tipo de diseño. 

Por otra parte, para realizar la caracterización físico-química de las pinturas, 

las muestras obtenidas en terreno fueron sometidas a tres procedimientos 

consecutivos. En primer lugar, cada muestra fue observada con lupa binocular 

para caracterizar la capa anversa y reversa de cada muestra y obtener datos 

generales de la morfología del pigmento, la homogeneidad de la muestra, y 

observaciones de posibles  superposiciones de capas de pinturas, entre otros 

(Sepúlveda 2011).  

En segundo lugar, cada muestra fue observada y fotografiada bajo 

Microscopio Trinocular con sistema de epifluoresencia (marca Optika, modelo 

B-600TiFl), a partir de lo cual se pudo realizar una caracterización mucho más 

detallada de los atributos morfológicos generales de cada muestra, observar 

inclusiones y deterioro. 

Por último, las muestras fueron analizadas utilizando Espectroscopía de 

Raman. Esta técnica ha sido ampliamente utilizada en Arte rupestre durante la 

última década (Gomes et al. 2013, Hernanz et al 2008, 2009, 2011; Lahlil et al. 

2011; Prisloo 2008) para resolver diversas interrogantes respecto a la 

disponibilidad y uso de pigmentos minerales y aglutinantes, deterioro geológico, 

biológico y antropogénico del Arte rupestre y, como en este caso, para 

identificar diferencias en el uso de pigmentos en distintos sitios o periodos 

(Smith y Clark 2004). Los análisis de este trabajo fueron realizados en el 

Laboratorio de Análisis e Investigaciones Arqueométricas (LAIA) del Museo de 

la Universidad de Tarapacá, utilizando un Microscopio Raman Renishaw in Via 

Reflex equipado con líneas laser para excitación de 532, 633 y 785 nm. Cada 

muestra fue analizada directamente por la parte anversa, en distintas partes de 
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la superficie con el fin de identificar posibles diferencias de composición dentro 

de una misma muestra. 

A partir de todas las categorías antes mencionadas (Atributos formales, 

composición, soportes, características espaciales, y composición físico-

química) se evaluó la variabilidad del conjunto analizado. Posteriormente, esta 

variabilidad fue evaluada espacialmente, comparando dos espacios, uno más 

cordillerano que comprende la cuenca hidrográfica superior del río Limarí, 

representada por sitios que se encuentran en los valles de Hurtado, Ponio y 

Mostazal y un espacio con características más costeras, la cuenca inferior del 

río Limarí que abarca sitios ubicados en el valle del río homónimo. El análisis 

comparativo de los aspectos iconográficos de las pinturas incluyó pruebas de 

hipótesis mediante chi cuadrado para determinar si existía una relación 

estadísticamente significativa entre el comportamiento particular de cada una 

de las variables analizadas y el sector de procedencia de la muestra. Estos 

análisis fueron realizados por la arqueóloga Mara Basile1. 

La comparación espacial se consideró pertinente ante los planteamientos 

que proponen la existencia de dos realidades diferentes entre la prehistoria de 

la costa y el interior (Troncoso et al. 2014b). Estas propuestas hacen relevante 

evaluar si las diferencias observadas tienen un correlato en el registro pictórico.  

Por último, se realizó una comparación del conjunto estudiado con los 

petroglifos de la zona, a partir de las publicaciones existentes hasta la fecha y 

del registro de petroglifos realizado en el marco del Proyecto Fondecyt 

1110125. En primer lugar se buscaron similitudes a partir del registro 

fotográfico, posteriormente, y en caso de existir semejanzas iconográficas, se 

buscaron parecidos a nivel de panel, soporte y emplazamiento de acuerdo a lo 

descrito por los autores y a los registros del proyecto de investigación señalado 

anteriormente. 

 

                                                           
1
 CONICET. Museo Etnográfico J.B. Ambrosetti, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de 

Buenos Aires. Proyecto Pict 2012-0196 y 2012-0596.  
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VI RESULTADOS 

1. Muestra 

Se identificaron 43 soportes con pintura distribuidos en 23 sitios 

arqueológicos (Figura 3) en los que se obtuvieron más de 600 fotografías. En 

terreno se pudo registrar 93 diseños; tras la intervención de las fotografías 

utilizando DStrech, el número de motivos identificados aumentó a 156 (Tabla 

1). El registro de los diseños no identificados en terreno se realizó a partir de 

las imágenes digitales. 

Del total de 43 soportes, 27 son considerados en el análisis, ya que en el 

resto de los bloques no fue posible identificar ningún tipo de diseño claro, pues 

la presencia de pintura es en forma de manchas o pequeños restos de 

pigmento. De los 27 soportes analizados, 22 se encuentran en el sector inferior, 

(valle del río Limarí) y 5, en el sector superior de la Cuenca hidrográfica del río 

Limarí (valle del Ponio, valle de Mostazal y valle de Hurtado) (Figura 3). 

De los 156 diseños identificados, 58 (37,2%) se encuentran en el valle 

del río Hurtado, 87 (55,8%), en el valle del Río Limarí, 7 (4,5 %), en el valle de 

Mostazal y 4 (2,6%), en el valle del río Ponio.  

En cuanto a los análisis de composición físico-química, se analizaron 19 

muestras de pintura provenientes de 9 sitios arqueológicos, 7 de ellos ubicados 

en el sector inferior de la Cuenca hidrográfica del río Limarí y dos en el sector 

superior. Doce de las muestras analizadas son de color rojo, tres de color 

negro, dos de color amarillo y una de color verde (Tabla 2). 
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2
 Esta coordenada es sólo referencial dado que el sitio Valle El Encanto se extiende en gran distancia a lo 

largo de una quebrada. 

 

Sitio 

 

UTM 

 (WGS 84) 

 

Sector 

 

Valle 

 

Bloques 

 

Bloques 

analizados 

 

Total de 

pinturas 

(Analizada

s y no 

analizadas

) 

 

N° min. de 

diseños 

no 

analizados 

(manchas) 

 

Total de 

diseños 

analizados 

Alero La 

Pintura 

277989 

6586866 
Inferior Limarí 1 1 1 0 1 

Altos de La 

Rinconada 

279792 

6588068 
Inferior Limarí 1 1 7 0 7 

Cárcavas 
274380 

6590654 
Inferior Limarí 1 1 1 0 1 

Covacha 

Pintada 

275503 

6590696 
Inferior Limarí 2 1 11 1 10 

El Tranque 
276189 

6591021 
Inferior Limarí 1 1 2 1 1 

La Placa 1 
276776 

6611739 
Inferior Limarí 3 3 9 1 8 

La Placa 5 
275319 

6611040 
Inferior Limarí 1 1 2 1 1 

Melina 
276098 

6593436 
Inferior Limarí 2 1 4 3 1 

Pinturas de 

Rumay 

267567 

6619815 
Inferior Limarí 3 2 19 3 16 

Valle del 

sol 11 

285002 

6619847 
Inferior Limarí 1 1 2 0 2 

Valle El 
2
Encanto 

272684 

6600761 
Inferior Limarí 11 9 64 25 39 

El Molino 
279361 

6586800 
Inferior Limarí 2 0 2 2 0 

La Piedra 

Mula 

277784 

 6587329 
Inferior Limarí 1 0 1 1 0 

Rocas de 

Francisca 
279029 

6587126 
Inferior Limarí 3 0 1 1 0 

Piedras del 

fondo 
277269 

6587435 
Inferior Limarí 1 0 1 1 0 

Tamaya 6 
268760 

6615481 
Inferior Limarí 1 0 2 2 0 

San Pedro 

Viejo de 

Pichasca 

319227 
6635727 

Superior Hurtado 1 1 71 15 56 

Los 

Maitenes 1 
347782 

6591293 
Superior Mostazal 1 1 8 1 7 

Ponio B 
331165 

6617471 
Superior Ponio 1 1 13 9 4 

Las Tinajas 
 314446 

6633032 
Superior Hurtado 1 1 1 0 1 

Tres 

Cruces 
341043 

6656076 
Superior Hurtado 2 0 1 1 0 

Maray 
342966 

6647157 
Superior Hurtado 1 1 1 0 1 

Ponio 5 
322629 

6611390 
Superior Ponio 1 0 1 1 0 

Total - - - 43 27 225 69 156 

   

 Tabla 1. Tabla 1. Síntesis de la muestra analizada 
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Figura 3. Ubicación de los sitios arqueológicos que presentan pinturas rupestres. 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Sitios con diseños analizados                                                            Sitios sin diseños analizados 
1.  Pinturas de Rumay                                        17. Tamaya 6  
2. La Placa 5                                          18. Las Piedras del Fondo 
3.  La Placa 1                                         19. La Piedra Mula 
4. Valle del Sol 11   .                                     20. Rocas de Francisca 
5. Valle El Encanto                                        21. El Molino 
6. Melina                                         22. Tres Cruces 
7. Covacha Pintada                                        23. Ponio 5 
8. Cárcavas 
9. El Tranque  
10. Alero La Pintura 
11. Altos de la Rinconada 
12. Las Tinajas 
13. San Pedro Viejo de Pichasca 
14. Maray 
15. Ponio B 
16. Los Maitenes 1 
   



 

41 
 

 

 
Tabla 2. Síntesis de las muestras de pintura analizadas por Espectroscopía de Raman. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sitio 
arqueológico 

Valle Sector Soporte Panel Diseño Muestra Color 

Alero La 
Pintura 

Limarí Inferior 1 1 1 1 Rojo 

Covacha 
Pintada 

Limarí Inferior 

1 A 1 1 Rojo 

1 B 1 1 Rojo 

1 B 1 2 Negro 

Melina Limarí Inferior 1 1 1 1 Rojo 

La Placa 5 Limarí Inferior 
1 A 1 1 Rojo 

1 A 1 2 Negro 

Pinturas de 
Rumay 

Limarí Inferior 1 A 13 1 Rojo 

Valle El 
Encanto 

Limarí Inferior 41 A 1 1 Rojo 

Los Maitenes 
1 
 
 

Mostazal 
 
 

Superior 
 
 

1 A 4 1 Rojo 

1 A 8 1 Negro 

1 A 9 1 Negro 

San Pedro 
Viejo de 
Pichasca 

Hurtado Superior 

1 A 1 A Verde 

1 A 2 B Rojo 

1 A 3 C Rojo 

1 A 4 D Amarillo 

1 A 5 E Rojo 

1 A 6 F Rojo 

1 A 7 I Amarillo 
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2. Atributos de los diseños 

A continuación se presentarán los resultados de las diferentes escalas 

de análisis iconográfico. Cabe destacar que se hizo una primera distinción 

entre Diseños Figurativos y No Figurativos. Dentro de los 156 diseños 

reconocidos y analizados, la gran mayoría es de carácter No Figurativo. Los 

motivos Figurativos son sólo seis, cuatro de los cuales corresponden a 

“Máscaras” (Mostny y Niemeyer 1983) que están ubicadas en el sitio Los 

Maitenes 1, valle de Mostazal, y los otros dos, a Manos en positivo que se 

encuentran en el sitio San Pedro Viejo de Pichasca, valle de Hurtado. Si bien 

en los antecedentes bibliográficos de la Prehistoria de la zona se menciona la 

existencia de una representación antropomorfa en el sitio Valle El Encanto 

(Troncoso et al. 2008), su presencia fue descartada tras la revisión de las 

fotografías trabajadas computacionalmente.  

 

2.1.1. Complejidad de los diseños 

 

En cuanto a la Complejidad de los diseños, la mayor parte es de carácter 

Simple, mientras que los motivos Complejos representan un porcentaje menor 

(Tabla 3). Dentro de estos últimos, se incluyen las representaciones de 

Máscaras y  algunos motivos del Tipo Lineal formando áreas3. 

 

 

 
 

Tabla 3. Complejidad de los diseños. 

Encontramos diseños Simples en todos los valles, en cambio, los 

diseños Complejos se concentran en los valles de Hurtado, Mostazal y Limarí. 

El valle del Ponio carece de esta categoría de diseños. En todos los valles 

                                                           
3
 Ver apartado de Geometrías.  

Complejidad de los diseños 

 Simples Complejos 

Total 140 16 

% 89,7% 10,3% 
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prevalecen los motivos Simples a excepción del Mostazal donde los Complejos, 

específicamente las Máscaras, sobresalen en número (Gráfico 1).  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Gráfico 1. Complejidad de diseños por valle 
 

Al evaluar la Complejidad de los diseños por sector (Gráfico 2), se puede 

apreciar que si bien en ambos espacios predominan los diseños Simples, 

existe un porcentaje levemente superior de diseños Complejos en la parte 

superior de la Cuenca del Limarí, sin embargo esta diferencia no es 

estadísticamente significativa (X2= 2,414; df=1; p=6,635). 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 2. Complejidad de diseños por sector. 

 

Cuenca Superior Cuenca Inferior 

Complejos 10 6 

Simples 59 81 
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En síntesis, respecto a la complejidad, cabe destacar que la gran 

mayoría de los diseños del área de estudio es de carácter Simple lo que no 

implica necesariamente una uniformidad. Si bien existe un número mayor de 

diseños Complejos en la poción superior del área de estudio, este aspecto 

demuestra no ser estadísticamente significativo. 

 

2.2. Diseños No Figurativos 

 

2.2.1. Geometrías 

 

Los motivos se agruparon de acuerdo a los siguientes tipos de 

geometrías: lineal, circular/ ovalada, cuadrangular/ rectangular, formada por 

puntos, romboidal y trapezoidal (Gráfico 3). 

 

Gráfico 3. Geometrías de los diseños No Figurativos 

 

Como se observa en el gráfico anterior, predominan aquellos diseños 

que tienen como figura básica la línea, representando un 74% del total. En 

segundo lugar y con un porcentaje mucho menor (17%), se encuentran los 

diseños construidos a partir de círculos u óvalos, seguidos por aquellos 

creados a partir de cuadrados o rectángulos (5%). Los puntos y  rombos están 

74% 

17% 

5% 

2% 1% 1% 

Línea 

Círculo/ óvalo 

Cuadrado/ rectángulo 

Punto 

Rombo 

Trapecio 
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muy poco representados, mientras que la geometría trapezoidal corresponde a 

un caso único constituido por un motivo hallado en el sitio Valle El Encanto. 

 

A. Diseños de Geometría Lineal 

 

Los diseños de geometría lineal fueron clasificados en cuatro conjuntos 

de acuerdo a la forma en que se construyeron los diseños: 

a) Diseños lineales simples: Aquellos conformados por una sola línea la 

cual puede tomar diferentes formas u orientaciones (Figura 4A). 

b) Diseños lineales con apéndices: Aquellos conformados por una línea 

principal a la que se le añade uno o más apéndices lineales (Figura 

4B). 

c) Diseños lineales compuestos: Aquellos conformados por dos o más 

líneas simples separadas una de otra (Figura 4C). 

d) Diseños lineales que conforman áreas: Aquellos diseños 

conformados por líneas que cubren un área del panel sin configurar 

ninguna figura cerrada identificable (Figura 4D). 

 

 Al clasificar los diseños lineales dentro de los cuatro conjuntos definidos 

para este tipo de geometría, se observa que hay un predominio de los diseños 

lineales simples (35,1 %) y compuestos (34,2%), seguidos, en una proporción 

bastante menor, por los diseños lineales con apéndices (22,5%). Los diseños 

lineales que conforman áreas (8,1%) representan un porcentaje mucho más 

bajo del conjunto (Gráfico 4). 
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Gráfico 4. Representación de los conjuntos de geometría lineal 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 4. Conjuntos de diseños de geometría lineal. (A) Diseños lineales simples; (B) 
Diseño lineal con apéndices; (C) Diseño lineal compuesto; (D) Diseño lineal que forma 

áreas. 

Líneas simples 
Líneas con 
apéndices 

Líneas 
compuestas 

Líneas formando 
áreas  

Series1 39 25 38 9 

35,1% 

22,5% 

34,2% 

8,1% 

0 

5 

10 

15 

20 

25 

30 

35 

40 
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Gráfico 5. Representación de los diseños de geometría lineal por sector 

 

Al evaluar la proporción de diseños de geometría lineal en relación al 

total de cada sector, se puede observar que si bien hay un mayor número en la 

parte Inferior de la Cuenca del Limarí en el sector Superior, los motivos 

representan un mayor porcentaje del total de diseños (Gráfico 5). 

 Por otra parte, al evaluar la proporción de los conjuntos definidos para la 

geometría lineal, dentro de cada sector, también se observan ciertas 

diferencias (Tabla 4), existiendo un mayor porcentaje de diseños lineales 

simples, lineales con apéndices y lineales conformando áreas en el sector 

Superior, en relación al total. En el sector inferior, en tanto, se observa un 

porcentaje levemente mayor de diseños lineales compuestos. A pesar de 

observarse diferencias a nivel porcentual, éstas no tienen significación 

estadística (X2= 1,791; df=3; p=0,617). 

 

 
Tabla 4. Representación de los conjuntos de geometría lineal por sector. 

 
 
 

              Sector 
Conjunto 

Sector Superior Sector Inferior  

Total % del sector Total % del sector 

Lineal simple 19 27,5% 20 23% 

Lineal con apéndice 12 17,4% 13 14,9% 

Lineal compuesto 16 23,2% 22 25,3% 

Lineal formando áreas 6 8,7% 3 3,4% 

Total 53 80,4% 58 66,6% 

84,10% 

66,70% 
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B. Diseños de geometría circular/ovalada  

Se reconocieron 25 diseños con este tipo de geometría dentro de los 

cuales observamos ejemplares con decoración interna, otros con decoración 

externa o apéndices y algunos que presentan ambas decoraciones  

En el conjunto analizado predominan los motivos con decoración interna 

(Gráfico 6) tanto como agregado único o junto a decoración externa (Tabla 5). 

Esta característica se observa en cuatro variantes (Tabla 5): trazo vertical 

(Figura 5A), trazo perpendicular (Figura 5B), trazos paralelos (Figura 5C) y 

concéntrica (Figura 5D). Ésta última es la más frecuente con un total de 4 

ejemplares. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Gráfico 6. Presencia de decoración interna en diseños de geometría circular 

 

56% 
N= 14 

44% 
N= 11 Con decoración 

Sin decoración 
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Tabla 5. Síntesis de los diseños de geometría circular. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 5. Tipos de decoración interna de los diseños de geometría circular. (A) Trazo 
vertical; (B) Trazo perpendicular; (C) Trazos paralelos; (D) Decoración concéntrica.  

                            
 
Conjunto 

 
Tipo de 
decoración 

Cuenca Superior Cuenca Inferior  
Total 

 

% en 
geometría 
circular 

Total % del 
sector 

Total % del 
sector 

Círculos sin 
decoración 

- 
 

2 2,9% 5 5,7% 7 28% 

Total 2 2,9% 5 5,7% 7 28% 

Círculos con 
decoración 
interna 

Concéntrica 1 1,4% 3 3,4% 4 16% 

Trazo 
perpendicular 

0 
 

0% 3 
 

3,4% 
 

3 
 

12% 
 

Trazos  
paralelos 

0 0% 3 3,4% 3 12% 

Total 1 1,4% 9 10,2% 10 40% 

Círculos con 
decoración 
externa 

Apéndice(s) 
lineal(es) 

2 2,9% 1 1,15% 3 12% 

Compuesta 0 0% 1 1,15% 1 4% 

Total 2 2,9% 2 2,3% 4 16% 

Círculos con 
decoración 
interna y 
externa 

Trazo vertical 
int; 

Geométrica  
ext. 

0 0% 3 3,4% 3 12% 

Trazo irregular 
int; apéndice 

lineal ext. 

1 1,4% 0 0% 1 4% 

Total 1 1,4% 3 3,4% 4 16% 

Total General 6 8,6% 19 21,6% 25 100% 



 

50 
 

La decoración externa tiene una frecuencia bastante menor que la 

interna, observándose en sólo 8 casos que representan un 32% del total 

(Gráfico 7). Este tipo de decoración se presenta en tres variantes: Uno o más 

apéndices lineales (Figura 6B), decoración compuesta (Figura 6A), y 

decoración geométrica (Figura 6C). Esta última se presenta siempre con 

decoración interna de un trazo vertical y es la más frecuente.   

 

 

 

 

 

 

 Gráfico 7. Presencia de decoración externa en los diseños de geometría circular. 
 
 

Figura 6. Tipos de decoración externa. (A) Decoración compuesta; (B) Decoración de 
apéndices lineales; (C) Decoración geométrica. 

 

Al evaluar la presencia de los diseños de geometría circular por sector 

(Tabla 5), se observa que existe una mayor representación de éstos en la 

Cuenca Inferior del Limarí con un 21,6% del total de diseños, mientras que en 

el sector superior representan solamente un 8,6%. Junto con esto, se puede 

apreciar que la decoración es más frecuente en el Limarí inferior, tanto interna 

como externa (Tabla 5). A pesar de lo anterior, la diferencia en el uso de esta 

32% 

68% 

Con decoración 

Sin decoración  
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geometrías no es un aspecto estadísticamente significativo (X2= 3,569; df=4; 

p=0,468). 

 

C. Diseños de geometría cuadrangular 

Se reconocen 7 diseños que presentan este tipo de geometría, los 

cuales representan un 5% del total (Gráfico 3). Todos los motivos presentan 

decoración interna de trazos rectos en distintas variantes (Figura 7). 

 
Figura 7. Ejemplos de diseños de geometría rectangular con decoración interna. 

Respecto a la decoración externa, ésta se utiliza en tres casos que 

representan el 42,9% del total del conjunto (Tabla 6) y siempre en diseños que 

también presentan decoración interna. La decoración externa se presenta en 

forma de apéndices lineales y/o geométricos (Figura 8). 

Figura 8. Ejemplos de diseños de geometría rectangular con decoración externa. 
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Al comparar la presencia de este tipo de geometría por sector, se 

observa que es prácticamente la misma en ambos, y muy minoritaria respecto 

al conjunto general (Tabla 6). Tampoco se observan importantes diferencias en 

el uso de decoración interna o externa entre los espacios Superior e Inferior 

(Tabla 6). 

 
Tabla 6. Síntesis de los diseños de geometría cuadrangular. 

 
 

D. Diseños compuestos por puntos. 

Se registran 4 diseños dentro de este conjunto, lo que corresponden al 

2% del total (Gráfico 3). En este grupo se distinguió entre punto simple y puntos 

compuestos. Los segundos corresponden a figuras creadas a partir de puntos 

representados de forma consecutiva, los cuales van conformando líneas 

intermitentes (Figura 9B) y son los diseños más representados con un total de 

3 ejemplos, mientras que se registró un único caso de un punto simple ubicado 

en el sitio La Placa 1 (Figura 9A).  

 

 

 

              
Conjunto 

Cuenca Superior Cuenca Inferior  
Total 

% dentro 
de la 

geometría 
Total % del 

sector 
Total % del 

sector 

Cuadrados/ 
rectángulos sin 
decoración 

0 0% 0 0% 0 0% 

Cuadrados/ 
rectángulos con 
decoración 
interna 

1 1,4% 3 3,4% 4 57,1% 

Cuadrados/ 
rectángulos con  
decoración 
externa 

0 0% 0 0% 0 0% 

Cuadrados/ 
rectángulos con 
decoración 
interna y externa 

2 2,9% 1 1,1% 3 42,9% 

Total 3 4,3% 4 4,5% 7 100% 
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Figura 9. (A) Punto simple; (B) Puntos compuestos. 

 

Al comparar la presencia de diseños compuestos por puntos entre los 

sectores Superior e Inferior, no se observan diferencias significativas. Diseños 

de puntos compuestos se observan en ambos sectores mientras que el único 

diseño de punto simple se encuentra en la parte Inferior de la cuenca del Limarí 

(Tabla 7). 

 

 
Tabla 7. Síntesis de los diseños compuestos por puntos 

 
 

E. Diseños de geometría romboidal. 

Se registran dos casos de este tipo de geometría que representan el 1% 

del total (Gráfico 3). En ambos casos se trata de motivos conformados por 

rombos yuxtapuestos en sentido vertical (Figura 10). Los dos casos se 

registran en la Cuenca Inferior del Limarí. 

              
Conjunto 

Cuenca Superior Cuenca Inferior  
Total 

% dentro 
de la 

geometría 
Total % del 

sector 
Total % del 

sector 

Punto simple 0 0% 1 1,1% 1 25% 

Puntos 
compuestos 

1 1,4% 2 2,3% 3 75% 

Total 1 1,4% 3 3,4% 4 100% 
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Figura 10. Diseños de geometría romboidal. (A) Valle El Encanto; (B) La Placa 

1. 

F. Diseños con geometría trapezoidal. 

 Se registran un único diseño con este tipo de geometría, el cual 

representa el 1% del total y se encuentra en el sitio Valle El Encanto, Cuenca 

Inferior del Limarí (Figura 11). Esta figura no presenta ningún tipo de 

decoración interna ni externa. 

 

 

 

 

 

 

Figura 11. Diseño de geometría trapezoidal, Valle El Encanto, Cuenca Inferior del 
Limarí 
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G. Conjuntos de geometrías. 

 

Considerando los conjuntos de geometría descritos anteriormente, se 

presenta la representación de cada grupo (Gráfico 8). Como se puede apreciar, 

los conjuntos más representados son de la geometría lineal, dentro de los que 

destacan los diseños lineales simples, compuestos, con apéndices y diseños 

de geometría circular. Les siguen en número los diseños lineales formando 

áreas y de geometría cuadrangular.  

Al observar la representación de los conjuntos por sector, se pueden 

observar ciertas diferencias porcentuales (Gráfico 9). En la Cuenca Superior 

del Limarí existe una mayor proporción de diseños Lineales Simples, Lineales 

con apéndices y Lineales formando áreas en contraposición a una baja  

representación de figuras geométricas cerradas. En la Cuenca Inferior del 

Limarí, en cambio, si bien los diseños lineales son los más representados, hay 

una mayor proporción de figuras de geometría circular. Junto con lo anterior, se 

observa una mayor proporción de diseños lineales compuestos, y un reducido 

porcentaje de motivos lineales que forman áreas. Como se ha mencionado 

anteriormente, los tipos de geometría por sector no presentan diferencias 

estadísticamente significativas. 

 

 
Gráfico 8. Diseños por conjuntos según geometría. 
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Gráfico 9. Representación de los conjuntos de geometría por sector expresada 

porcentualmente 
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2.1.3. Tipología de diseños 

Considerando el análisis anterior, se realizó una tipología de diseños en 

la que se consideró únicamente los No Figurativos. En ésta, se pudo integrar el 

42,9% del total de diseños (Tabla 9). Esto se debe, principalmente, a que gran 

parte de los diseños presentan una alta heterogeneidad que no permite 

incorporarlos en “tipos” a lo que se suma la alta complejidad de algunos 

motivos que hace difícil su clasificación. La tipología de diseños se presenta en 

la Tabla 8. 

En esta clasificación destacan tres tipos por su mayor representación, el 

tipo Meandro con un total de 18 diseños, Rectas en traslación con 13, y Círculo 

con decoración interna con 7. El resto de los tipos tienen menor representación 

(Gráfico 10). Resulta interesante la baja cantidad de diseños posibles de 

tipologizar y la baja representación de cada uno de los conjuntos.  Si bien la 

tipología es una  clasificación metodológica que no necesariamente tiene un 

correlato directo con la realidad, consideramos que esta situación refleja la 

amplia variabilidad de los diseños representados. 

 

 
Gráfico 10. Representación de los tipos de diseños. 
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Tabla 8. Tipología de diseños. 

 

1. Rectas en 

traslación 

 

 

 

 

2. Meandros

 

3. Cruces inscritas 

a) Simples 

 

 

4. Círculo y 

óvalo simple 

 

5. Círculo y 

óvalo con 

decoración 

interna

 

b) Dobles 

 

 

6. Círculo con 

apéndice lineal 

 

7. Círculo con 

yuxtaposición 

 

8. Rectángulo con 

decoración interna 

 

 

 

9. Rombos 

yuxtapuestos 

 

10. Trapecio 

simple 
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Al evaluar la presencia de los tipos en cada sector, se observan notorias 

diferencias, ya que en la Cuenca Inferior del Limarí gran parte de los diseños 

fueron tipologizados (59,8%), mientras que en el sector Superior, el porcentaje 

fue menor (21,7%) (Tabla 9). A partir de lo anterior se puede inferir que existe 

una mayor homogeneidad en los diseños rupestres en la Cuenca Inferior del 

Limarí, en contraposición a la alta heterogeneidad observada en el sector 

Superior.  

Tabla 9. Síntesis de diseños tipologizados por sector. 

Los dos tipos que tienen mayor representación en la Cuenca Inferior del 

Limarí son Meandro y Círculo con decoración interna, mientras que en Limarí 

Superior es Rectas en Traslación (Gráfico 11). Las diferencias entre ambos 

espacios respecto a los diseños que fue posible tipologizar es estadísticamente 

significativa (X2=29,791, df=10, p=0,001).  

 
Gráfico 11. Tipos de diseños por sector. 

                                                           
4
 El porcentaje restante corresponde a los diseños Figurativos. 

 Sector Superior Sector Inferior Total 

N % del sector N % del sector N % del total 

Con Tipología 15 21,7% 52 59,8% 67 42,9% 

Sin Tipología 48 69,6% 35 40,2% 83 53,2% 

Total 63 - 87 - 150 96,1%4 
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2.3. Diseños Figurativos 

Como se mencionó anteriormente, se reconocen 6 diseños de carácter 

Figurativo, de los cuales dos corresponden a Manos y cuatro a Máscaras 

(Mostny y Niemeyer 1983) o representaciones dentro de un marco (Cabello 

2011). Los dos primeros se registran en el sitio San Pedro Viejo de Pichasca y 

los restantes en Los Maitenes 1. Todos estos motivos se encuentran en la 

parte superior de la Cuenca Hidrográfica del Limarí. 

En cuanto a las manos (Figura 12A), se trata de dos positivos, que 

probablemente corresponden a manos derechas y de adulto. Esto se infiere por 

sus dimensiones, las cuales fueron obtenidas según lo propuesto por Artigas y 

Muñoz (2012). Las medidas de los pulgares no fueron posibles de obtener por 

el mal estado de conservación de los diseños. Una de las manos mide 13,9 cm 

de largo y 6,7 cm de ancho, mientras que la segunda mide 14,5 cm de largo y 7 

cm de ancho. No se descarta la posibilidad de que ambas representaciones 

hayan sido hechas por una misma persona. Una tercera representación de 

mano, podría estar presente en el Valle del Ponio, pero ésta es dudosa por lo 

que se incorporó al análisis como un diseño No Figurativo de Geometría lineal 

(Figura 12B). 

Figura 12. Diseños de manos en positivo. (A) San Pedro Viejo de Pichasca; (B) El 
Ponio B. 
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Por otra parte, en los diseños de Máscaras, se reconocen tres de marco 

circular y una de marco cuadrangular. Al menos dos de los diseños de marco 

circular presentan segmentación horizontal y tocado rectangular, el diseño de 

marco cuadrangular también presenta este tipo de tocado. El cuarto diseño que 

presenta marco circular presenta tocado conformado por apéndices radiados y 

no tiene segmentación. Todos los diseños son de color rojo, y en uno de ellos 

se registra, en mucha menor cantidad, color negro (Figura 13).  

Si bien estos diseños son ampliamente conocidos en petroglifos de la 

zona de estudio y del Norte Semiárido en general, son las primeras 

representaciones identificadas de este tipo en técnica de pintura. 

 

Figura 13. Ejemplos de Máscaras. Sitio Los Maitenes 1, Valle de Mostazal 
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Síntesis I: Atributos de los diseños 

En primer lugar observamos que el universo representado es 

primordialmente No Figurativo y se identifican sólo dos referentes Figurativos: 

Manos y Máscaras. Ambos, son escasamente representados y se concentran 

en el sector superior del área de estudio.  

Dentro de los diseños No figurativos, la mayoría es de carácter simple, 

en los cuales se registra un generalizado uso de la línea como figura básica 

(74% de los motivos). Otras figuras geométricas como círculos y cuadrados 

fueron mucho menos utilizadas (17% y 5% de los motivos respectivamente). En  

la mayoría de los motivos elaborados a partir de figuras cerradas se aprecia un 

importante uso de la decoración interna (en un 56% de los diseños de 

geometría circular/ovalada y en un 100% de los diseños de geometría 

cuadrangular/rectangular), particularmente de trazos rectos. La decoración 

externa está menos representada (en un 32% de los motivos de geometría 

circular/ovalada y en un 42,9% de los motivos de geometría 

cuadrangular/rectangular). 

A pesar de que la mayoría de los diseños son elaborados a partir de la 

misma figura básica, constituyen un conjunto muy heterogéneo. Esto se ve 

reflejado en la tipología, en la cual se pudo clasificar solamente un 42,9% de 

los motivos, el resto, se registra como referente único y/o su complejidad no 

permite clasificarlos en tipos discretos. 

Al comparar los aspectos anteriores entre los dos sectores del área de 

estudio observamos que: 

1) A pesar de observarse diferencias en la proporción de diseños Simples y 

Complejos entre Limarí Superior y Limarí Inferior, en ambos espacios 

predominan los diseños simples. Este aspecto no muestra diferencias 

estadísticamente significativas entre ambos espacios. 

2) En Limarí Superior e Inferior hay un generalizado uso de la línea como 

figura básica en la elaboración de los diseños. Aunque se observa un uso 

mayor de geometrías cerradas en Limarí Inferior, esta diferencia no es 

estadísticamente significativa. 
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3) En Limarí Inferior hay un mayor número de diseños clasificados en la 

tipología propuesta, así como una mayor diversidad de tipos en 

comparación con Limarí Superior. Este aspecto muestra diferencias 

estadísticamente significativas por lo que lo consideramos que es un ámbito 

relevante en la diferenciación iconográfica entre ambos espacios. 

  

3. Composición 

 

3.1. Simetría 

 

Se observa el uso de la simetría como estrategia compositiva en el 

46,1% de los diseños analizados. El tipo de simetría más utilizado es la 

Traslación con un 31,4% del total, seguido por la Reflexión Especular con un 

14,7% (Tabla 10). 

 

 
Tabla 10. Tipos de simetría presentes en los diseños analizados. 

 

El mayor uso de la simetría, de la traslación particularmente, se da en 

los diseños de geometría lineal, específicamente en los tipos Meandro y Rectas 

en traslación. La reflexión especular, en tanto, se observa en Círculos con 

decoración interna y en Cruces inscritas (Gráfico 12). 

 

 

 

 

Tipo de simetría Total de diseños Porcentaje del total 

Sin simetría 84 53,8% 

Traslación 49 31,4% 

Reflexión especular 23 14,7% 

Total 156 100% 
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Gráfico 12. Simetría según tipo de diseño 

 

Al comparar el uso de la simetría entre los sectores Superior e Inferior, 

se observa una mayor presencia de esta estrategia compositiva en la Cuenca 

Inferior del Limarí, donde un 60,9% de los diseños presenta algún tipo de 

simetría. En la Cuenca Superior, en tanto, se observa simetría sólo en un 

27,5% de los diseños (Tabla 11). 

 
Tabla 11. Uso de la simetría por sector. 

 

En ambos sectores predomina la Traslación. En Limarí Inferior, además, 

hay un importante uso de la Reflexión Especular, tipo de simetría muy 

escasamente representado en Limarí Superior (Gráfico 13). Tanto la proporción 

de diseños con simetría, como el tipo utilizado representan diferencias 

estadísticamente significativas entre ambos espacios (X2=21,933; df=2; 

p=0,000). 

Sector Diseños con 
simetría 

% del sector % del total 

Limarí superior 19 27,5% 12,2% 

Limarí inferior 53 60,9% 34%% 

Total 72 - 46,2% 
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Gráfico 13. Tipo de simetría por sector. 

 

3.2. Uso del color 

En el conjunto general de diseños predominan los diseños monocromos, 

siendo muy pocos los casos en que se observa más de un color a la vez. Se 

registran 9 diseños que presentan dos colores y sólo 2 en los que se utilizan 

tres (Tabla 12). 

 

 
Tabla 12. Número de colores usados en cada diseño. 

 

El color rojo es el predominante, observándose en 137 diseños (87,8%), 

seguido por el amarillo con 25 casos (16%). Además se observa el uso de color 

negro en 6 diseños (3,8%), en 3 de los cuales se encuentra complementando al 

rojo en motivos bicromos, Por otra parte, en 2 casos se observa la utilización 

de color verde (Tabla 13).  

Combinaciones de 
color 

Diseños Porcentaje del total 

Un color 145 92,9% 

Dos colores 9 5,8% 

Tres colores 2 1,3% 

Total 156 100% 
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El predominio del color rojo es una situación común entre los sitios de 

pinturas rupestres de Chile y el mundo (Casanova 2011). Esta situación se 

puede deber a las diferencias en los factores de alteración intrínsecos a la 

pintura, dados por el proceso de producción de la misma (Aschero 1988 en 

Casanova 2011). A nivel mundial se ha observado que muchas veces los 

pigmentos rojos están compuestos de óxidos de hierro, principalmente hematita 

(Hadril et al. 2003), mineral que presenta altos grados de estabilidad en 

comparación a otros tipos de pigmentos (Casanova 2011). Esta característica 

favorecería la conservación de estas pinturas por sobre otras. 

 

 

Tabla 13. Colores usados en la ejecución de los diseños. 
 

Al analizar el uso del color según conjunto de geometría, se observa que 

a diferencia del rojo, que está presente en prácticamente todos los conjuntos, el 

amarillo tiene una mayor concentración en los diseños de geometría lineal 

(Gráfico 14). Por otra parte, al evaluar el uso de colores utilizados por Tipo de 

figura, se aprecia que la mayoría de los tipos definidos son de color rojo, 

mientras que el amarillo se concentra en los motivos no tipologizados, es decir, 

es utilizado en aquellos diseños más heterogéneos (Gráfico 15). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Rojo Amarillo Verde Negro 

Total  137 25 2 6 

% 87,8% 16% 1,3% 3,8% 
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Gráfico 14. Color utilizado según conjunto de geometría 

 
 
 

 
Gráfico 15. Color utilizado según tipo de diseño 
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 Se observan ciertas diferencias en el uso del color entre los sectores 

Inferior e Superior de la Cuenca del Limarí. Mientras que en el primero, casi 

todos los motivos son monocromos y se registran sólo dos diseños que 

presentan más de un color, en la Cuenca Superior, hay una importante 

proporción de diseños policromos (Tabla 14). Las diferencias también se 

observan en el tipo de color, puesto que en  la Cuenca Inferior del Limarí todos 

los diseños presentan color rojo y en dos de ellos se observa negro. En la 

Cuenca Superior, en cambio, si bien la mayoría de los diseños presenta rojo, 

hay un importante uso del amarillo, cuatro casos de color negro y dos casos de 

color verde (Gráfico 16). Las diferencia en la frecuencia del uso del color es 

estadísticamente significativa (X26,762, gl 2, p=0,034 ). 

 
Tabla 14. Número de colores utilizados en los diseños por sector. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
Gráfico 16. Colores utilizados por sector. 

 

 

Sector Un color % Dos 
colores 

% Tres 
colores 

% 

Cuenca 
Superior 

59 85,5% 8 11,6% 2 2,9 

Cuenca 
Inferior 

85 97,7% 2 2,3% 0 0% 
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Síntesis II: Composición 

En general se observa un alto uso de la simetría (46,1%), especialmente 

de la Traslación (31,4%) y en menor medida de la Reflexión Especular (14,7%). 

La simetría se concentra en los tipos Meandro, Rectas en traslación 

(Traslación) y Cruces inscritas (Reflexión especular).  

En cuanto al color, la mayoría de los diseños es monocroma, entre los 

cuales predomina el rojo, seguido por el amarillo, negro y verde, 

respectivamente. Como se ha mencionado, esto puede deberse a razones de 

conservación diferencial de los tipos de pigmentos (Casanova 2011). 

En cuanto a la comparación de los ámbitos de composición entre ambos 

espacios observamos que: 

1) Limarí Inferior presenta más diseños con simetría y una mayor 

proporción de diseños con reflexión especular. En ambos atributos se observan 

diferencias estadísticamente significativas. 

2) Los colores marcan una diferencia entre ambos espacios 

observándose, por ejemplo, un importante uso del color amarillo en Limarí 

Superior el cual está absolutamente ausente en Limarí Inferior. Esta diferencia 

es estadísticamente significativa. 

Consideramos que la composición visual demuestra diferencias en la 

construcción de los diseños entre ambos espacios. A pesar de tratarse de 

motivos que comparten geometrías, la composición de los diseños a nivel de 

simetría y color es diferente. 
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3. Relaciones estratigráficas 

Se observan 4 casos de relaciones de superposición entre pinturas, las 

que se encuentran distribuidas en dos soportes ubicados en los sitios Pinturas 

de Rumay y San Pedro Viejo de Pichasca. Estas relaciones estratigráficas se 

pueden sintetizar en: 

a) Diseños Lineales simples superpuestos entre sí: 2 casos (Figura 

14A). 

b) Diseño Lineal simple sobre diseño Lineal que forma áreas (Figura 

14B).  

c) Diseño Lineal con apéndices sobre un diseño de Geometría 

cuadrangular (Figura 14C).  

Figura 14. Ejemplos de superposiciones entre pinturas. (A) Diseños lineales simpes 
superpuestos entre sí (ambos rojos); (B) Diseño lineal simple (rojo) sobre diseño lineal 
en áreas (amarillo); (C) Diseño lineal con apéndices (rojo) sobre diseño cuadrangular 

(amarillo). 

 

Respecto a los colores, en Pinturas de Rumay se trata de diseños de 

color rojo oscuro sobre motivos de color rojo más claro, mientras que en San 

Pedro Viejo de Pichasca, los dos casos son diseños de color rojo sobre diseños 

amarillos.  

Considerando la baja cantidad de casos y la variedad de los diseños 

involucrados, consideramos que estas relaciones estratigráficas no son 
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suficientes para realizar inferencias cronológicas respecto a las pinturas y si 

bien se puede inferir eventos sucesivos de pintado, éstos pudieron haber sido  

realizados en un acotado margen temporal. 

 A pesar del número reducido de superposiciones, resulta relevante el 

hecho de que es posible que se estén reutilizando los soportes señalados, 

siendo pintados reiteradamente en el tiempo sin que esto signifique una gran 

distancia temporal entre uno y otro motivo. En esta sucesión de eventos de 

pintado, algunos diseños rojos fueron realizados después de los amarillos. 

 

4. Atributos métricos  

Se pudo obtener los atributos métricos del diseño (ancho y largo 

máximo) de 150 diseños de los cuales 87 se encuentran en Limarí Inferior y 63 

en Limarí Superior. No se pudo dimensionar todos los motivos debido al 

precario estado de conservación en que se encuentran. Aunque se trató de 

obtener esta información a partir del registro fotográfico optimizado 

digitalmente, no siempre se logró.  

Al evaluar los tamaños de los diseños  (Gráfico 17) se observa que éstos 

son bastante variados y no se aprecia una  tendencia clara. En general, los 

motivos no superan los 100x50 cm, existiendo algunas excepciones. Esta 

situación no es diferente si se analizan los tamaños por sector, de modo que no 

hay diferencias significativas al respecto entre las áreas superior e inferior. Si 

bien las dimensiones de los diseños se mantienen dentro de ciertos márgenes, 

existe una gran variabilidad en ellas. 
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Gráfico 17. Dispersión de diseños según su largo y ancho máximos (cm). 
 

 Por otra parte, se intentó evaluar la variabilidad en las técnicas de 

aplicación de la pintura. Como se ha mencionado anteriormente, en el registro 

arqueológico de la zona de estudio no se ha identificado ningún artefacto que 

pueda interpretarse como un instrumento para la aplicación de pintura en arte 

rupestre (por ejemplo: pincel). La aproximación a este ámbito, se basó en los 

grosores de los trazos de los motivos, los cuales nos permiten evaluar, en 

cierta medida, la eventual variabilidad de instrumentos utilizado. 

Se pudo obtener las medidas de los anchos mínimos y máximos de los 

trazos en 138 diseños, 77 de los cuales se encuentran en Limarí Inferior y 61 

en Limarí Superior. Como se puede observar en el Gráfico 18 los anchos de los 

trazos de los diseños son muy heterogéneos. 

Al comparar las dimensiones de los trazos de los diseños por sector, se 

observa que éstos son levemente más delgados en Limarí Superior, 

especialmente en lo que refiere al grosor mínimo. En este sector se observan 

27 diseños cuya medida de ancho mínimo de trazo es igual o inferior a 4mm. 

En Limarí inferior, en tanto, se observan sólo 4 diseños con estas dimensiones, 

pues la mayoría (50 motivos) presenta anchos mínimos de trazo de al menos 

10mm. 
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Gráfico 18. Dispersión de los diseños según el ancho máximo y mínimo de los 

trazos que lo componen. 

Si bien se observan diferencias en los grosores de los trazos, no 

consideramos que este atributo sea relevante, ya que puede deberse a 

diferencias en la conservación de las pinturas; en algunos casos, los diseños 

se encuentran muy deslavados e indefinidos, lo que hace imprecisa su 

medición a pesar del mejoramiento digital de la imagen. 

  

Síntesis III: Relaciones estratigráficas y atributos métricos 

 Las relaciones estratigráficas son escasas y variadas por lo que no 

consideramos que entreguen información que nos permita hacer inferencias 

cronológicas claras respecto al conjunto total, aunque sí reflejan un uso 

reiterativo de los soportes en que se encuentran. 

 Los atributos métricos de los diseños y de sus trazos son ampliamente 

heterogéneos sin que se observen tendencias claras en el total del conjunto ni 

tampoco entre los sectores del área de estudio. Consideramos que los atributos 
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métricos son un ámbito de análisis difícil de trabajar en un conjunto que 

presenta niveles de conservación diferenciales por lo que consideramos que 

este ámbito no entrega información certera respecto a la tecnología de las 

pinturas. 

  

5. Características de los soportes y paneles 

Los soportes corresponden, en su mayoría, a afloramientos rocosos de 

granito. Se registran cuatro bloques de basalto, uno en el sitio El Tranque y tres 

en La Placa 1. No se observan tendencias en las dimensiones de los soportes, 

registrándose una gran variabilidad en los tamaños y formas (Anexos Tabla 2). 

Seis de los soportes son reparos rocosos, dentro de los que destaca San 

Pedro Viejo de Pichasca por su gran tamaño, el elevado número de diseños 

que presenta y la extensa ocupación documentada en el sitio (Ampuero y 

Rivera 1969). Otro soporte particular se encuentra en el sitio Las Tinajas ya 

que se trata de un gran bloque de roca ubicado en medio de una quebrada, el 

cual destaca por la formación de múltiples oquedades, entre las cuales se 

crearon petroglifos (Anexo Figura 1). 

La mayoría de los soportes presenta una sola cara grabada (Tabla 15) lo 

que se relaciona con el hecho de que la inclinación y orientación del panel es 

beneficiosa para su conservación, pues en general están protegidos de la luz 

solar, la cual perjudica la preservación de las pinturas (Maureira 2012). 

 
Tabla 15. Número de caras pintadas por soporte. 

                                                           
5
 Se excluyó de esta caracterización al sitio Las Tinajas por la particularidad del soporte que no permite 

diferenciar claramente distintas caras en una misma roca. 
6
 En el alero rocoso San Pedro Viejo de Pichasca se consideró todo el sector pintado como una misma 

cara, ya que, a pesar de observarse leves diferencias en la orientación de la roca, los motivos se 
observan como parte de una misma unidad. 

Caras pintadas N5 Porcentaje del total 

Una cara 196 73% 

Dos caras 6 23% 

Tres caras 1 3,8% 

Total 26 100% 



 

75 
 

Un aspecto interesante en los soportes con pintura es que, en general, 

presentan muy pocos motivos (Tabla 16), siendo bastantes los casos en que se 

presenta un diseño único (9). La mayoría de los soportes no presenta más de 4 

motivos, identificándose muy pocos casos con más de 10. Dentro de éstos 

destaca San Pedro Viejo de Pichasca con 56 diseños en un mismo soporte. 

 

 

 

Tabla 16. Número de diseños por soporte. 

 

Respecto al número de representaciones por panel se puede observar 

que es bastante bajo (Tabla 17) y la mayoría de éstos presentan 1 o 2 motivos. 

Los paneles con más de 10 diseños son solamente 3 y se encuentran en los 

sitios Pinturas de Rumay, Valle El Encanto y San Pedro Viejo de Pichasca, 

destacando este último por presentar más de 50 diseños en un mismo panel. 

 

 

 

 
Tabla 17. Número de diseños por panel. 

 

En cuanto a la ubicación, los diseños pueden estar en diversas partes 

del panel. Debido al tamaño y la baja cantidad de diseños, se trata de paneles 

que no presentan una alta densidad de arte rupestre como puede observarse 

en algunos paneles de petroglifos registrados en sitios como Cuesta Pabellón 

(Ballereau y Niemeyer 1999). 

Al comparar las características de panel y soporte por sector no se 

observan diferencias en el número de caras de la roca que fueron pintadas 

Diseños por soporte Total de soportes 

1 a 2 10 

3 a 5 6 

6 a 10 7 

Más de 10 4 

Total 27 

 Diseños por panel Total paneles 

1 a 2 28 

3 a 5 7 

6 a 10 3 

Más de 10 3 

Total 41 
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(Anexo Tabla 1), en el número de diseños por soporte (Gráfico 19) ni tampoco 

por panel (Gráfico 20). En Limarí Inferior hay algunos soportes que presentan 

un mayor número de paneles, pero hay que considerar que en Limarí Superior 

la cantidad de soportes es mucho menor por lo que es un aspecto de difícil 

comparación. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 19. Número de diseños por panel. 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 20. Número de diseños por soporte 
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6. Características de emplazamiento 

En cuanto a la Geoforma en la que se emplazan los sitios, se observa 

que la mayoría se ubica en terrazas de quebradas y en laderas de cerro, por lo 

tanto, hay una recurrente asociación recursos hídricos de quebradas las que, 

en la mayoría de los casos, se encuentran a cortas distancias (Tabla 18). 

Tabla 18. Geoforma en que se emplazan los sitios arqueológicos y su asociación a 
recursos hídricos. 

 

Junto con lo anterior, se observa que en algunos casos las pinturas 

rupestres se asocian a ocupación arqueológica y/o a evidencias de otros tipos 

de actividades. Si bien no se reconoce una tendencia general, se registra una 

recurrencia en la asociación entre pinturas rupestres y piedras tacitas y/o 

petroglifos (Tabla 19). Además, en algunos de los sitios se registra evidencia 

Sitio Sector Valle Geoforma Recurso 
hídrico 

Distancia (m) 

Alero La 
Pintura 

Limarí 
Inferior 

Limarí Ladera de cerro Quebrada 0-50 

Altos de la 
Rinconada 

Limarí 
Inferior 

Limarí Cima de cerro Quebrada Más de 500  

Cárcavas Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Quebrada 0-50 

Covacha 
Pintada 

Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Quebrada 0-50 

El Tranque Limarí 
Inferior 

Limarí Cima de cerro Quebrada 0-50 

Melina Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Quebrada; 
Estero 

0-50 

Pinturas de 
Rumay 

Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Quebrada; 
Estero 

0-50 

Valle del Sol 12 Limarí 
Inferior 

Limarí Ladera de cerro Quebrada Más de 500 

Valle El 
Encanto 

Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Quebrada 0-50 

La Placa 1 Limarí 
Inferior 

Limarí Promontorio 
rocoso 

Estero 0-50 

La Placa 5 Limarí 
Inferior 

Limarí Terraza de 
quebrada 

Aguada 51-100 

San Pedro 
Viejo de 
Pichasca 

Limarí 
Superior 

Hurtado Ladera de cerro Quebrada 0-50 

Maray Limarí 
Superior 

Hurtado Ladera de cerro Río 0-50 

Las Tinajas Limarí 
Superior 

Hurtado Quebrada Quebrada 0-50 

Los Maitenes 1 Limarí 
Superior 

Mostazal Ladera de cerro Río 0-50 

Ponio B Limarí 
Superior 

Ponio Terraza de 
quebrada 

Quebrada 0-50 
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habitacional y otros, corresponden a reparos rocosos, en los cuales si bien no 

necesariamente se han encontrado artefactos arqueológicos en superficie, 

sugieren una posible ocupación. 

Tabla 19. Asociación de pinturas a ocupaciones arqueológicos, piedras tacitas y 
petroglifos. 

 

Por otra parte, al evaluar las asociaciones espaciales por tipo de diseño 

(Tabla 20) no observamos una disposición particular, por esto, no 

consideramos que los motivos sean exclusivos de algún tipo de ocupación o 

actividad particular de los grupos humanos que los ejecutaron. Esta situación 

se ve claramente reflejada en el sitio Valle El Encanto, el cual concentra un 

amplio repertorio de diseños que incluyen la totalidad de los tipos propuestos 

(Anexo Tabla 3). 

                                                           
7
 Si bien este sitio no presenta bloques con piedras tacitas in situ, sí se reporta la existencia de piedras 

tacitas “muebles” (Ampuero y Rivera 1971). 

Sitio Sector Valle Reparo 
rocoso 

Presencia de 
materiales 

arqueológicos 

Piedras 
tacitas 

Petroglifos 

Alero La Pintura Limarí 
Inferior 

Limarí X - - - 

Altos de la 
Rinconada 

Limarí 
Inferior 

Limarí - x x X 

Cárcavas Limarí 
Inferior 

Limarí - - - - 

Covacha 
Pintada 

Limarí 
Inferior 

Limarí X - - - 

El Tranque Limarí 
Inferior 

Limarí -l x x - 

Melina Limarí 
Inferior 

Limarí - x x X 

Pinturas de 
Rumay 

Limarí 
Inferior 

Limarí - x x - 

Valle del Sol 12 Limarí 
Inferior 

Limarí X - - X 

Valle El 
Encanto 

Limarí 
Inferior 

Limarí - x x X 

La Placa 1 Limarí 
Inferior 

Limarí - - x X 

La Placa 5 Limarí 
inferior 

Limarí - - - X 

San Pedro Viejo 
de Pichasca 

Limarí 
Inferior 

Limarí X x x
7
 - 

Maray Limarí 
Superior 

Hurtado - x - X 

Las Tinajas Limarí 
Superior 

Hurtado - - - X 

Los Maitenes 1 Limarí 
Superior 

Mostazal - - - - 

Ponio B Limarí 
Superior 

Ponio X x - X 
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Tabla 20. Asociaciones espaciales por tipo de diseño 

 

Al comparar el emplazamiento de las pinturas entre los sectores superior 

e inferior se observa que en ambos espacios las pinturas pueden encontrarse 

en reparos rocosos, en asociación a algún tipo de ocupación y/o a petroglifos. 

En Limarí Inferior, además se observa una fuerte asociación a piedras tacitas, 

situación que no se presenta del mismo modo en Limarí Superior. En este 

último se han encontrado piedras tacitas solamente en San Pedro Viejo de 

Pichasca, las cuales presentan la particularidad de ser móviles. 

 

Síntesis IV: Paneles, Soportes y Emplazamiento. 

A nivel general observamos que las pinturas se encuentran, 

principalmente, en terrazas de quebradas y laderas de cerros y por tanto, 

recurrentemente están cercanas a recursos hídricos a cortas distancias 

(quebradas y ríos). Gran parte de los sitios están asociados a ocupación 

arqueológica, como sitios habitacionales y en algunos casos a petroglifos y/o a 

piedras tacitas. Los sitios de pinturas rupestres como único componente 

material reconocido son muy escasos, lo que demuestra que las pinturas están 

Conjunto de diseños Sitio habitacional Alero rocoso Piedras tacitas Petroglifos 

1. Rectas en 
traslación 

X X x X 

2.  Meandros X X x X 
3. Cruces inscritas X - x X 
4. Círculo simple - X x - 

5. Círculo/ óvalo 
con decoración 
interna 

X X x X 

6. Círculo con 
apéndice lineal. 

X - x X 

7. Círculo con 
yuxtaposición 

X - x X 

8. Cuadrado/ 
rectángulo con 
decoración interna. 

X X x X 

9. Rombos 
yuxtapuestos 

X - x X 

10. Trapecio simple X - x X 
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vinculadas a la molienda y a actividades cotidianas desarrolladas en contextos 

habitacionales. 

Al comparar los dos sectores identificados, destacan algunas 

particularidades en las asociaciones espaciales. Si bien, en ambos sectores las 

pinturas presentan emplazamientos similares, en Limarí Inferior se aprecia una 

recurrente asociación entre pinturas y piedras tacitas (Troncoso et al. 2014a) la 

cual está ausente en Limarí Superior. Si bien se reconoció la presencia de 

algunas piedras tacitas en San Pedro Viejo de Pichasca, éstas presentaban la 

peculiaridad de ser “móviles” lo que marca una importante diferencia con las 

piedras tacitas de Limarí Inferior que representan un tipo de registro fijo, que en 

cierto modo marca el espacio. Esta diferencia nos lleva a pensar que las 

pinturas rupestres en ambos espacios se insertan en espacios habitacionales, 

pero al mismo tiempo pudieron haber desempeñando roles diferentes en la 

dinámica social de cada sector. 
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7. Caracterización físico-química  

Se analizaron 19 muestras de pintura de colores rojo, amarillo, negro y 

verde, las cuales se presentan en la Tabla 21: 

Tabla 21. Síntesis de las muestras de pintura analizadas. 

                                                           
8
 Sitio con alta presencia de hollín, por tratarse de un alero rocoso utilizado como sitio 

habitacional en la prehistoria y por cabreros en épocas históricas. Por estos motivos pudiesen 
existir restos orgánicos contaminantes de las muestras. 

Sitio Valle Sector Tipo de diseño Muestra Color Observaciones 

Alero La 
Pintura 

Limarí Inferior - 1 Rojo Soporte presenta exfoliación. 
Muestra se obtiene de 
escama del soporte. 

Covacha 
Pintada 

Limarí Inferior Círculo con 
decoración 

interna 

1 Rojo Capa de pintura uniforme. 
Presenta alta adherencia al 
soporte. 

Rectángulo con 
decoración 

interna 

1 Rojo Diseño bicromo. Pintura con 
alta adherencia. 

Rectángulo con 
decoración 

interna 

2 Negro Diseño bicromo. Pintura con 
alta adherencia. 

Melina Limarí Inferior - 1 Rojo Soporte presenta exfoliación. 
Muestra se obtiene de 
escama del soporte.  

La Placa 5 Limarí Inferior 
 

- 1 Rojo Diseño bicromo. Pintura con 
alta adherencia. 

- 2 Negro Diseño bicromo. Pintura con 
alta adherencia. 

Pinturas 
de Rumay 

Limarí Inferior - 1 Rojo Capa de pintura muy 
delgada. Pintura con alta 
adherencia.  

Valle El 
Encanto 

Limarí Inferior - 1 Rojo Capa de pintura muy delgada 
y poco definida. 

Los 
Maitenes 1 

Mostazal 
 
 

Superior 
 
 

Máscara 1 Rojo Capa de pintura muy 
delgada. Pintura con alta 
adherencia. 

 
 

- 1 Negro Capa de pintura muy delgada. 
Pintura con alta adherencia. 

- 1 Negro Capa de pintura muy delgada. 
Pintura con alta adherencia. 

 
San Pedro 
Viejo de 
Pichasca

8
 

 
Hurtado 

 
Superior 

- A Verde Capa de pintura gruesa. 
Pintura con baja adherencia.  

- B Rojo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 

- C Rojo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 

- D Amarillo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 

- E Rojo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 

- F Rojo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 

- I Amarillo Capa de pintura gruesa.  
Pintura con alta adherencia. 
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7.1. Muestras de color rojo  

Se analizaron 13 muestras de color rojo de las cuales, 7 provienen del 

sector de Limarí Inferior y 6 de Limarí Superior. Gran parte de las muestras, en 

especial las que provienen del sitio San Pedro Viejo de Pichasca, presenta 

importantes concentraciones de sal como sulfato de calcio, evidenciadas por la 

banda Raman que se observa alrededor de 1000 cm-1 (Tournié et al. 2010). 

Aunque no todos los espectros son de gran claridad (Espectro 1), todas las 

muestras de color rojo evidenciaron la presencia de óxidos de hierro, 

específicamente, hematita (Bouchard y Smith 2003) como principal pigmento, 

lo que se evidencia por bandas cercanas a otras ya reportadas a 225, 498, 247, 

293, 200, 412, 613 y 1330 cm-1 (Faria et al. 1997; Bouchard y Smith 

2003).Dentro de las muestras rojas, destacan aquellas provenientes de los 

sitios Los Maitenes 1 y Valle El Encanto por la alta definición de sus espectros. 

Otros espectros son menos resueltos debido a la existencia de alteraciones 

antrópicas y naturales, con especial énfasis en el sitio San Pedro Viejo de 

Pichasca. Este sitio recibe constantes visitas de turistas, quienes 

probablemente han tocado algunos de los diseños depositando elementos 

orgánicos en ellos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Espectro 1. Resultados de los análisis de seis muestras de color rojo en las que se 
observa la presencia de hematitas. 
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En las muestras analizadas no se detectó la presencia de minerales 

arcillosos. La fluorescencia observada en algunos casos puede deberse a 

aglutinantes orgánicos. La fluorescencia de los aglutinantes impide la 

identificación de señales Raman provenientes de las arcillas (Košařová et al. 

2013). Sobre esta base no es posible descartar la existencia real de minerales 

arcillosos. La existencia de estos minerales podría precisarse a partir de 

análisis elementales (por ejemplo SEM-EDX), pero éstos no se realizaron  en el 

marco de esta tesis.  

El análisis mineralógico no arrojó diferencias significativas entre 

geometrías o tipos de diseño, pues en todas las pinturas rojas se utiliza un 

mismo tipo de pigmento. Tampoco observamos diferencias entre los sectores 

superior e inferior de la cuenca hidrográfica del río Limarí lo que nos lleva a 

suponer que en relación a la obtención de los colorantes rojos hay un tipo de 

conocimiento compartido en toda el área de estudio. 

Por otra parte, en tres de las muestras analizadas, provenientes de los 

sitios Melina, Alero La Pintura y La Placa 5, se detectó la presencia de 

componentes orgánicos (Prisloo et al. 2008, Aguayo et al. 2011). En dos de 

ellas, que provienen de los sitios Melina y Alero La Pintura, posiblemente se 

trate de ácidos grasos, evidenciados en bandas cercanas a 1260 y 1400 cm-1 

(De Gelder 2007) (Espectro 2), los cuales pueden encontrarse en las muestras 

debido a la presencia de contaminación subactual provocada por el tacto de 

alguna persona o animales domésticos (por ejemplo caprinos) con la pintura. A 

partir de lo anterior, no es posible aseverar la existencia  de aglutinantes  como 

parte de la mezcla de pintura.  

En el tercer caso, proveniente del sitio La Placa 5, se identificaron las 

bandas anteriores y además fuertes bandas cercanas a 1220, 1525 y 1671 cm-

1 (Espectro 3) las que pueden interpretarse como un componente orgánico. Es 

probable que se trate de un aglutinante proteico (Vandenabeele et al. 2000) 

como colágeno (Cárcamo et al. 2012 a, Cárcamo et al. 2012 b). Esta es la 

única muestra en la que se pudo identificar otros componentes (colágenos) en 

la mezcla de pintura además del pigmento mineral.  
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Espectro 2: Espectros Raman de dos muestras de color rojo en las que se identifica la 
presencia de ácidos grasos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Espectro 3: Espectros Raman de una muestra de pintura proveniente del sitio La Placa 
5 (valle del Limarí) en la que se observa la presencia de colágeno.  
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Por otra parte en dos de las muestras analizadas, provenientes de los 

sitios Covacha Pintada y San Pedro Viejo de Pichasca, se identificaron 

pequeñas porciones de color negro (Imagen 15), cuyo espectro indicó la 

presencia de carbón (Espectro 4). Consideramos que la presencia de estas 

espículas de carbón se debe  al depósito de hollín sobre las pinturas debido a 

la ocupación de los lugares con posterioridad a los eventos de pintado.  

Ambos sitios son reparos rocosos por lo que el depósito de hollín sobre 

las pinturas se relaciona con la funcionalidad habitacional de ambos sitios. 

 

 

Espectro 4 y Figura 15: A la izquierda se observan los espectros Raman de dos 
muestras de pintura en las que se observa la presencia de carbón. A la derecha se 

observan fotografías de las muestras obtenidas con microscopio óptico.  
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7.2. Muestras de color negro 

Se analizaron tres muestras de color negro (Figura 16) provenientes de 

tres sitios arqueológicos: La Placa 5, Covacha Pintada (Valle del Limarí) y Los 

Maitenes 1 (Valle de Mostazal). Como se puede apreciar en el Espectro 5, los 

resultados de los análisis a las muestras negras fueron mucho más claros que 

los realizados a las muestras de color rojo, pues se obtuvo espectros más 

definidos. Esto puede deberse a que los diseños muestreados se encuentran 

en lugares en los que no han recibido tanta alteración como las pinturas rojas, 

presentan menos concentraciones de sal y están menos expuestos a 

contaminación antrópica. 

 Los resultados de los análisis Raman de las tres muestras, con bandas 

cercanas a 1340 cm-1 y 1590 cm-1, permiten identificar carbón amorfo (Acevedo 

et al. 2012,). Debido a la ausencia de posibles fosfatos con una banda 

característica a 960cm-1 aproximadamente se descarta que el carbón haya 

tenido como origen elementos óseos (Gomes et al. 2013, Lahlil et al. 2012). La 

banda cercana a 1340 cm-1 sugiere la existencia de carbón vegetal, ya que 

carbones minerales presentan bandas cercanas a 1390 cm-1 (Tomasini et al. 

2012). 

Si bien el carbón vegetal es un colorante bastante común en el mundo 

(Eastaug et al. 2004) su utilización en Chile durante el periodo Arcaico es 

excepcional, pues los análisis realizados hasta la fecha indicaban la presencia 

exclusiva de colorantes negros a base de óxidos de manganeso (Sepúlveda et 

al. 2012; Sepúlveda, Valenzuela et al. 2013). Ninguno de los espectros 

obtenidos permite inferir la presencia de óxidos de manganeso en las muestras 

analizadas, pues no se observan bandas características de éstos como las 

cercanas a 580 cm-1 y 650 cm-1 (Gomes et al. 2013). Cabe destacar que en la 

actualidad se reconocen yacimientos de óxidos de manganeso y minerales 

como pirolusita en la provincia del Limarí, específicamente en la comuna de 

Río Hurtado (Servicio Nacional de Geología y Minería [SERNAGEOMIN] 2014) 

por lo que la no utilización de estos minerales puede deberse a un proceso 

selectivo de las poblaciones, al tipo de conocimiento que manejan y/o a 

decisiones culturales, pero no a la carencia de este mineral en la zona. 
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Espectro 5. Espectros Raman de tres muestras de color negro en las que se identifica 
la presencia de carbón. 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 16: Fotografía obtenida a través de microscopio óptico de la muestra del sitio 
Los Maitenes 1. 
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Por otra parte en los espectros obtenidos también se observan bandas 

de débil intensidad a bajos números de onda como 225, 287 y 410 cm-1, los 

cuales son atribuibles  a hematitas. La presencia de estas bandas creemos que 

se debe a que todas las muestras negras se obtuvieron de diseños bicromos 

que presentaban tanto negro como rojo, estando el rojo compuesto por 

hematitas. Por estos motivos planteamos que estas muestras están en cierta 

medida mezclada por la porción roja de los diseños, ya sea por pequeñas 

superposiciones o por la utilización de un mismo instrumento en el pintado, el 

cual pudo haber tenido restos del pigmento rojo. 

No se observan diferencias en los pigmentos utilizados entre los 

sectores superior e inferior de la cuenca hidrográfica del río Limarí, sin 

embargo no se puede descartar que hayan existido diferencias en otros 

componentes de la “mezcla” (cargas o aglutinantes), y que éstos no hayan sido 

detectadas por el instrumento utilizado en el análisis o bien no se conserven en 

la actualidad. Aún así, consideramos relevante que en todos los sitios que 

presentan pinturas negras se haya utilizado el mismo tipo de pigmento. Lo 

anterior evidencia un tipo de conocimiento compartido en la zona, el cual se 

diferencia de lo que sabemos acerca del uso de pigmentos negros para este 

época en el Norte Grande. Las únicas pinturas en base a carbón reconocidas 

en el Norte Grande son de época colonial (Sepúlveda 2014, comunicación 

personal).  

 

7.3.  Muestras de color amarillo 

Las dos muestras analizadas (Figura 17) se obtuvieron en el sitio San 

Pedro Viejo de Pichasca. El resultado de los espectros Raman (Espectro 6) es 

poco claro, lo que puede deberse a componentes orgánicos en la mezcla de 

pintura o a la presencia de sal, como sulfato de calcio, evidenciada en la banda 

a 1008 cm-1 (Tournié et al. 2010). A pesar de las dificultades en la 

interpretación del espectro se puede observar que ambas muestras presentan 

características similares por lo que podemos inferir que se trata de un mismo 

pigmento,  Ghoetita (Smith y Clarck 2004), la que se evidencia en bandas 
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cercanas a 247, 299, 515 cm-1 y especialmente a 387 cm-1 (Bouchard y Smith 

2002).  

 

Gráfico 6 y Figura 17: A la izquierda se observan los espectros Raman de dos 
muestras de color amarillo en las que se identifica la presencia de ghoetita. A la 

derecha se observa una fotografía obtenida a través de lupa de una muestra 
proveniente del sitio San Pedro Viejo de Pichasca. 

 

El uso de este mineral como pigmento amarillo es bastante esperable 

pues es de fácil localización, al ser uno de los minerales más frecuentes en el 

mundo, ya que se forma como producto de la meteorización de minerales que 

contienen hierro (Dana y Hurlbut 1960). Otros minerales utilizados como 

pigmento amarillo en el norte del país tales como pirita, utilizado en pinturas 

rupestres (Sepúlveda et al. 2012) o K-jarosita, hallado en excavaciones 

arqueológicas (Sepúlveda, Gutiérrez et al. 2013) no fueron reconocidos en las 

muestras analizadas en este trabajo a pesar de existir fuentes de ambos 

minerales en la provincia del Limarí (SERNAGEOMIN 2014). 
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7.4. Muestra de color verde 

Se analizó una muestra de color verde (Figura 18) que se obtuvo de uno 

de los dos diseños de este color que se han identificado en el sitio San Pedro 

Viejo de Pichasca, siendo los únicos dos motivos verdes hasta la fecha 

conocidos en toda la cuenca hidrográfica del Limarí. Los espectros Raman 

(Gráfico 7) obtenidos nos permiten identificar un sulfato de cobre, posiblemente 

brochantita o antlerita, cuyos espectros son muy similares, lo que dificulta la 

identificación del mineral específico. Las bandas que nos permiten hacer esta 

inferencia presentan números de onda cercanos a 1173, 1078, 985, 629, 600, 

482, 442, 415, 295, 265 y 172 cm -1 (Bouchard y Smith 2002, Martens et al. 

2003). 

Por otra parte a pesar de que en la imagen en microscopio no 

observamos ninguna porción de color negro, se puede distinguir la presencia 

de carbón o grafito en la muestra por las bandas presentes a 1308 y 1587 cm-1 

(Villar et al. 2007). Esto lo atribuimos a la presencia de hollín en el anverso de 

la muestra el cual se debe a las reiteradas ocupaciones del sitio. Además se 

observa una banda a 1476 cm-1 la que se debe a la presencia de sal en la 

muestra, específicamente oxalato de calcio dihidratado (Edwards 2002, Frost et 

al. 2008). 

 

Espectro 7 Figura 18: A la izquierda, espectro Raman de una muestra de color verde 
en la que se identifica la presencia de un sulfato de cobre. A la derecha se observa 

una fotografía obtenida a través de microscopio óptico de la muestra verde. 
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Considerando la naturaleza no plástica de minerales de cobre 

identificados en otras zonas del país como el área del río Loa (Sepúlveda, 

Figueroa et al. 2013), normalmente se hace necesaria la utilización de 

aglutinantes o cargas para elaborar una mezcla que pueda adherirse al 

soporte, podemos pensar que algo similar puede ocurrir con la muestra 

analizada. Por lo anterior creemos que la fluorescencia observada en el 

espectro se puede deber a este tipo de componentes, los cuales no pudieron 

ser identificados por el instrumento utilizado. 

La presencia de pigmentos verdes y de sulfatos de cobre en el arte 

rupestre de la cuarta región llama la atención, puesto que este color no es muy 

común en el arte rupestre en general. Si bien estos pigmentos han sido 

reconocidos en el Norte Grande de Chile, los tipos de minerales más 

comúnmente utilizados son óxidos o cloruros de cobre (Sepúlveda y Laval 

2010b) como la atacamita (Sepúlveda, Figueroa et al. 2013). Dentro de los 

numerosos yacimientos de cobre reconocidos en la provincia del Limarí, los 

minerales más comunes son malaquita, atacamita y crisocola, la brochantita en 

cambio es un mineral de menor abundancia en comparación a los anteriores 

(SERNAGEOMIN 2014), de modo que su obtención requiere de un 

conocimiento acabado del paisaje de la zona. Esto contrasta con lo observado 

respecto a la utilización de pigmentos de otros colores, cuya obtención es 

menos dificultosa, pues se trata de minerales muy comunes en el ambiente y 

en el caso del negro, de carbón vegetal. 

 

Síntesis V: Composición físico-química 

Hemos identificado cuatro tipos de pigmentos en las muestras 

analizadas, uno correspondiente a cada color. Rojo: hematita; Amarillo: 

goethita; Negro: Carbón amorfo; Verde: Sulfato de cobre inespecífico. A partir 

de esto, observamos que los tipos de pigmentos utilizados en el área de 

estudio son compartidos. A excepción de los sulfatos de cobre, se trata de 

pigmentos bastante abundantes y de fácil localización. Destaca entre éstos el 

carbón amorfo por ser el único lugar del país donde se ha reconocido la 

presencia de este pigmento en pinturas de del holoceno tardío. 
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Por otra parte identificamos al menos un aglutinante de tipo proteico, 

muy probablemente colágeno, el cual forma parte de una de las muestras 

analizadas.  

Los resultados obtenidos no evidencian diferencias entre los sectores 

Superior e Inferior en el uso de pigmentos rojos y negros, de modo que parece 

ser que el conocimiento en la utilización de éstos es compartido en toda el área 

de estudio. Cabe destacar la inexistencia de pinturas amarillas y verdes en 

Limarí Inferior, lo que podría reflejar que la aplicación del conocimiento 

necesario para la obtención de estos recursos se concentra únicamente en el 

sector superior. Destaca el caso de las pinturas verdes en Limarí Superior, ya 

que su elaboración pudo significar un mayor esfuerzo requerir el 

aprovisionamiento de minerales menos comunes en el paisaje de la zona. Es 

así que la elaboración de pinturas verdes y amarillas que se registra 

únicamente en el sector superior, marca una diferencia con Limarí Inferior que 

sobrepasa el ámbito iconográfico, pues se requiere la utilización de minerales 

específicos para obtener cada color. 

 

8. Comparación entre pinturas y petroglifos de la cuenca hidrográfica del 
Limarí 

La comparación entre los diseños realizados en técnica de pintura y de 

petroglifo en primer lugar se centró en las similitudes iconográficas y 

posteriormente se consideraron atributos del panel, soporte y emplazamiento. 

Las similitudes iconográficas se observaron a nivel de la geometría, ya que la 

tipología propuesta abarca un conjunto muy limitado de diseños. 

Respecto a las similitudes iconográficas, consideramos que dentro de 

los diseños de geometría lineal, los conjuntos de motivos lineales simples y 

lineales que forman áreas son muy heterogéneos para ser comparados con los 

petroglifos, pues en muchas ocasiones se trata de diseños únicos. Además, en 

el caso de algunos diseños lineales simples, como una línea recta, la sencillez 

es tal que se trata de motivos cuya eventual similitud consideramos muy poco 

diagnóstica. 
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En cuanto a los motivos Lineales con apéndices resulta relevante la 

existencia de Cruces inscritas en ambas técnicas, se trata tanto de cruces 

inscritas simples como dobles. En técnica de petroglifo, estos motivos se han 

registrado en sitios de la Cuenca Superior del Limarí como Cuesta Pabellón 

(Ballereau y Niemeyer 1999) y en estaciones rupestres ubicadas en el Río 

Grande (Niemeyer y Ballereau 2004: 42) (Figura 20). 

Figura 20: Cruces inscritas en técnica de petroglifo. A la izquierda Cuesta Pabellón, 

valle de Hurtado (Ballereau y Niemeyer 1999:250) y a la derecha Panguesillo Bajo, Río 

Grande (Niemeyer y Ballereau 2004: 42) 

 

No se han registrado similitudes en motivos Lineales compuestos entre 

representaciones de ambas técnicas. Esta característica resulta relevante al 

considerar que los motivos de Rectas en Traslación y Meandro que pertenecen 

a este conjunto, son motivos que más se repiten en las pinturas.   

Respecto a los diseños de geometría circular se observan ciertas 

similitudes entre ambas técnicas, especialmente en aquellos con decoración 

interna de tipo Trazos Perpendiculares (Figura 21) y Círculo concéntrico (Figura 

22). En técnica de grabado, los primeros se han registrado en los sitios Valle El 

Encanto (Troncoso et al. 2008), Panguesillo Alto 2 (Niemeyer y Ballereau: 

2004) y Cuesta Pabellón (Ballereau y Niemeyer 1999), mientras que los 

segundos, en Cuesta Pabellón (Ballereau y Niemeyer 1999), Las Chupallas, 

Mialqui y Panguesillo Alto 1 (Niemeyer y Ballereau 2004). 
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Figura 21: Círculos con decoración interna de trazos perpendiculares en técnica de 

petroglifo. A la izquierda Valle El Encanto, valle de Limarí (Troncoso et al. 2008:20). A 

la derecha Cuesta Pabellon, valle de Hurtado (Bellereau y Niemeyer 1999: 265.) 

 

 

 

 

 

 

Figura 22: Círculos con decoración interna concéntrica en técnica de petroglifo. A la 

izquierda Panguesillo Alto 1 y a la derecha Las Chupallas, Río Grande (Niemeyer y 

Ballereau 2004:69 y 89).  

 

Los diseños de geometría rectangular reconocidos en pinturas también 

tienen un símil en grabado. En ambas técnicas se reconocen diseños con este 

tipo de geometría que además presentan decoración interna de trazos lineales 

rectos (Figura 23). En grabados, se identifican algunos de estos diseños en 

sitios como San Agustín (Ballereau y Niemeyer 1999) y Panguesillo Alto 2 

(Niemeyer y Ballereau 2004). 
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Figura 23: Rectángulos con decoración interna de trazos rectos. A la izquierda 

estación de San Agustín, valle de Hurtado (Niemeyer y Ballereau 1999: 241) y a la 

derecha Panguesillo Alto 2, Río Grande (Niemeyer y Ballereau 2004: 73). 

 

Otro tipo de diseño realizado en pintura que presenta similitudes con 

algunos petroglifos son las Máscaras o Figuras con Marco.  Este tipo de 

representaciones es una de las más características en los petroglifos del área 

de estudio y del Norte Semiárido en general (Mostny y Niemeyer 1983), pero 

en pintura sólo se observan en un sitio (Los Maitenes 1, valle de Mostazal).  

Al menos dos de las cuatro Figuras con Marco identificadas presentan 

similitudes con diseños del Valle El Encanto (Figura 24). En este sitio se han 

registrado Máscaras que presentan contorno circular con segmentación y 

Máscaras de contorno circular con tocado simple (Urzúa 2011), sin embargo no 

se reconocen diseños que presenten ambas características combinadas lo que 

le otorga cierta particularidad a las representaciones en pintura. Los dos 

diseños de máscaras restantes son muy diferentes a lo que se ha publicado al 

respecto en técnica de petroglifo. Uno de los diseños se trata de una máscara 

de contorno cuadrangular cuyos atributos son muy esquemáticos (Anexo 

Figura 2) y el otro, es una máscara de contorno circular y tocado en forma de 

apéndices radiados (Anexo Figura 3). 
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Figura 24: Diseños de máscaras. A la izquierda Los Maitenes 1, valle de Mostazal y a 

la derecha Valle El Encanto, valle de Limarí (Urzúa 2011: 57) 

 

Un aspecto interesante al comparar los atributos iconográficos de las 

pinturas con los grabados es que si bien encontramos similitudes entre 

representaciones hechas en ambas técnicas, a excepción de las máscaras se 

trata de diseños que se encuentran en pintura en la cuenca Inferior del Limarí y 

en grabados en la parte superior. La mayoría de los diseños en técnica de 

pintura presentes en la cuenca superior del Limarí, no se observan en técnica 

de grabado. 

En el caso de los diseños no figurativos, aunque se observan similitudes 

a nivel de geometría, consideramos que esto no debe interpretarse 

necesariamente como la compartición una misma unidad estilística, ya que se 

trata de diseños construidos a partir de figuras geométricas muy básicas cuya 

similitud puede deberse a una convergencia con orígenes independientes. 

Ejemplo de esto es que motivos similares se encuentran en arte rupestre de 

diferentes temporalidades, en distintas partes del mundo (por ejemplo, 

Venezuela, EEUU, Perú, República Dominicana (Sánchez 2008) y diversos 

lugares de Europa (EuroPreArt, European Prehistoric Art Online Database 

(http://europreart.net)). El caso de las representaciones de máscaras resulta 

interesante, pues este tipo de diseño es característico del área de estudio, 

tanto del valle del Limarí como de sectores más australes del Norte Semiárido 

(Cabello 2011) y, hasta el momento, no se habían identificado diseños de este 
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tipo en técnica de pintura. Por la particularidad de este diseño, proponemos 

que estas representaciones sí constituyen un referente iconográfico más 

cercano a los petroglifos, siendo muy diferentes a los otros diseños 

identificados en las pinturas. 

A nivel de panel, soporte y emplazamiento se observan diferencias entre 

petroglifos y pinturas, a pesar de presentar similitudes a nivel iconográfico. 

Como se puede ver en las imágenes anteriores (Figura 20 y Figura 23), en el 

caso de los petroglifos, los paneles se caracterizan por presentar una gran 

cantidad de grabados en él, de modo que pueden ubicarse en toda la superficie 

de una cara de la roca. Dentro de éstos observamos casos en lo que aparecen, 

por ejemplo, varias cruces inscritas en una misma cara (Figura 23). Esta 

situación contrasta con el caso de las pinturas, ya que el uso del panel es muy 

diferente, las pinturas se encuentran sólo en algunas áreas, y a excepción de 

San Pedro Viejo de Pichasca, no se observa ningún panel que tenga tantos 

diseños como los paneles de petroglifos (revisar Resultados, apartado 5). 

A nivel de soporte, como se ha mencionado anteriormente (revisar 

Resultados, apartado 5) los bloques que presentan pinturas, muchas veces 

tienen formas que permiten que una cara quede protegida de la luz solar. En el 

caso de los petroglifos, los bloques presentan múltiples tamaños y formas, 

existiendo incluso bloques de forma relativamente horizontal en los cuales los 

grabados se presentan en la cara superior  de la roca (Ballereau y Niemeyer 

1999), situación que contrasta con lo que se conoce hasta ahora en relación a 

pinturas. Junto con lo anterior, se registran sitios con petroglifos que presentan 

amplias extensiones de, por ejemplo, 3 km² y con cientos de petroglifos en un 

mismo sitio (Ballereau y Niemeyer 1999), de modo que se trata de espacios 

muy densos. Esto es muy distinto al caso de las pinturas, donde muchas veces 

se registra una única pintura por sitio. Caso excepcional es el sitio Valle El 

Encanto, en el que se reconocen múltiples bloques con pintura (revisar 

Resultados, apartado 1). 

El emplazamiento de los petroglifos es relativamente variado. En el caso 

de Cuesta Pabellón se trata de una colina en cuyas pendientes hay numerosos 

bloques, algunos de los cuales llevan grabados (Ballereau y Niemeyer 1999). 
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 Por otra parte, en el caso de Mialqui si bien no se precisa exactamente 

la geoforma en la que se encuentra el sitio, por la descripción que entregan los 

autores, se puede inferir que se trata de una terraza de la quebrada que lleva el 

mismo nombre que el sitio (Niemeyer y Ballereau 2004: 41). En otras 

ocasiones, los sitios arqueológicos se describen como campos inclinados 

(Niemeyer y Ballereau 2004: 43).  

De acuerdo a los ejemplos anteriores inferimos que los bloques de 

petroglifos se encuentran ubicados en terrenos relativamente extensos, los 

cuales carecen de material artefactual que permita interpretar la existencia de 

espacios habitacionales asociados al arte rupestre. Tampoco se menciona la 

presencia de piedras tacitas. 

Tomando en cuenta las características iconográficas antes señaladas 

consideramos que la similitud iconográfica entre pinturas y grabados es muy 

escasa y poco diagnóstica para plantear la existencia de un repertorio común 

de diseños. Por otra parte, en base a las condiciones de paneles, soportes y 

emplazamiento de los repertorios rupestres, observamos grandes diferencias 

en términos espaciales entre pinturas y grabados las cuales evidencian 

diferentes orientaciones en el aprovisionamiento de recursos para la 

elaboración de arte rupestre. Esto se ve reflejado en hecho de que son muy 

pocos los casos en que grabados y pinturas comparten espacio a nivel de 

soporte y sitio, pues en general los sitios de arte rupestre presentan una única 

técnica. 

Por lo anterior es que consideramos que no existe un gran vínculo entre 

un tipo de representación y otra de modo que creemos que ambos tipos de arte 

rupestre no forman parte de un mismo conjunto de representación. Las 

representaciones de máscaras son una excepción y consideramos que este 

tipo de diseño si tiene un mayor vínculo con los grabados. Por ahora no 

podemos precisar si esta relación está dada por factores temporales o 

culturales. 
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VII DISCUSIÓN 

 La realización de este trabajo se basó en la concepción del arte rupestre 

como un tipo de representación visual que requiere la realización de una serie 

de operaciones tecnológicas, las cuales en conjunto representan una “cadena 

operativa” que refleja un particular “modo de hacer”. En éste, están 

involucradas una serie de decisiones y elecciones culturales que en este 

trabajo hemos sintetizado en cinco ámbitos: (1) iconográfico (complejidad, 

geometría, tipología, diseños figurativos/no figurativos) (2) composición, (3) 

panel y soporte, (4) composición físico-química y (5) emplazamiento. A 

continuación, intentaremos responder la pregunta que guió este trabajo: ¿Qué 

variabilidad tecnológica existe entre las pinturas rupestres de la cuenca 

hidrográfica del río Limarí?, discutiendo los cinco ámbitos mencionados. 

 Los trabajos previamente realizados en torno a las pinturas rupestres de 

la zona se habían centrado en el ámbito iconográfico de manera poco 

sistemática, basándose sólo en impresiones generales. A partir de éstas, se 

había tratado a las pinturas rupestres como un registro estático y homogéneo 

adscrito al periodo Alfarero Temprano (Ampuera y Rivera 1971b; Ampuero 

1992) o Arcaico Tardío (Troncoso et al. 2008). 

 A partir de los análisis realizados en este trabajo, a nivel general en el 

área de estudio hemos observado que en lo iconográfico, se aprecia que los 

diseños representados son en su gran mayoría No figurativos y altamente 

heterogéneos a pesar de que la mayoría comparte figuras geométricas básicas 

en su elaboración: líneas, círculos/óvalos, cuadriláteros y puntos. Que los 

diseños compartan figuras geométricas básicas no es de extrañar 

considerando el número limitado de figuras geométricas con las que es posible 

elaborar diseños, y por tratarse de elementos simples, fácilmente reproducibles 

(Wiessner 1983). A pesar de lo anterior, el espectro de diseños reconocidos es 

muy amplio, registrándose escasas repeticiones. Esto se expresa en que una 

minoría del conjunto analizado pudo ser clasificada en tipos, situación que nos 

lleva a descartar la homogeneidad de las pinturas rupestres de la zona, a pesar 

del trato unificador que les habían otorgado las investigaciones previas. Al 
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mismo tiempo, se pudo definir un conjunto muy limitado de tipos dado que la 

mayoría de los motivos son representaciones únicas.  

 Respecto a la composición, observamos una situación también variada 

ya que se aprecia una importante cantidad de diseños que presentan patrones 

simétricos de traslación o reflexión especular, pero al mismo tiempo 

observamos muchos diseños sin simetría. El color, en tanto, también presenta 

algunas variantes, pues si bien la mayoría de los diseños son monocromos y 

rojos, hay una importante cantidad de motivos amarillos y bicromos. Estas 

características diferenciales en la composición podrían estar reflejando 

estructuras distintas en la elaboración de los diseños del arte rupestre. 

 En cuanto a la elaboración de las mezclas de pintura, cabe destacar que 

en toda el área de estudio cada color se elaboró en base al mismo pigmento: 

Rojo-Hematita, Amarillo-Goethita, Negro-Carbón amorfo, Verde-Sulfatos de 

cobre. Esta situación, refleja un conocimiento compartido en pos de la 

obtención y procesamiento de estos materiales. Cabe destacar que a 

excepción de los sulfatos de cobre, la obtención de los pigmentos no es 

particularmente compleja pues es esperable encontrar abundantes fuentes de 

óxidos de hierro en una zona como la cuenca del Limarí y el carbón amorfo se 

puede obtener fácilmente a través de un proceso de combustión, el cual se 

puede llevar a cabo prácticamente en cualquier sitio. Desafortunadamente, no 

podemos acceder a conocer la mayor parte de los materiales orgánicos que 

pudieron haber conformado las mezclas, como aglutinantes, por limitaciones de 

conservación. El hallazgo de colágeno en una mezcla de pintura es 

excepcional y demuestra la utilización de sustancias del reino animal en la 

confección de ésta. 

 Las características de los paneles y soportes de arte rupestre son 

bastante variadas. Desafortunadamente los problemas de conservación 

condicionan fuertemente dónde encontramos pinturas y no podemos descartar 

que hayan existido muchos otros bloques pintados que en la actualidad sean 

irreconocibles. Nos interesa destacar la presencia de pinturas en soportes de 

tipo reparo rocoso como San Pedro Viejo de Pichasca y El Ponio B, donde las 

representaciones están pintadas directamente en estructuras naturales de 
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sitios habitacionales. Esta situación se relaciona con el hecho de que la gran 

mayoría de los sitios que presentan pinturas son, al mismo tiempo, contextos 

habitacionales en los cuales además se pueden encontrar piedras tacitas y/o 

petroglifos. Por lo anterior planteamos que, a nivel general, las pinturas 

rupestres son un tipo de registro visual hecho para marcar y ser observado en 

contextos domésticos a los que, muy probablemente, tienen acceso todos los 

individuos que forman parte del grupo. 

 En síntesis, vemos que a nivel tecnológico se observa una amplia 

variabilidad a nivel de diseño y composición, pero hay características comunes 

en cuanto al uso de determinados pigmentos y al emplazamiento. 

Consideramos que desafortunadamente los datos de atributos métricos, panel 

y soporte están muy afectados por factores de conservación para ser 

considerados de manera fehaciente. 

 Si bien en términos generales se aprecia una amplia heterogeneidad de 

los diseños, a nivel iconográfico, de composición visual y de composición físico-

química de las mezclas, observamos dos escenarios particulares que se 

encuentran segregados espacialmente entre los sectores superior e inferior de 

la cuenca hidrográfica del río Limarí.  

 En Limarí inferior las pinturas rupestres están conformadas por diseños 

exclusivamente No figurativos donde la tipología propuesta tiene gran 

presencia. Esto se ve reflejado en que un alto porcentaje de los diseños pudo 

ser clasificado en tipos y en que se reconoce un variado espectro de los 

mismos. Consideramos que este aspecto es de gran relevancia, pues refleja 

una mayor homogeneidad en la producción de los diseños en esta zona. Esta 

homogeneidad se ve reforzada por la mayor presencia que tiene la simetría, en 

forma de traslación y reflexión especular, las cuales representan principios que 

estructuran el cómo se construyen los diseños. Al mismo tiempo, esta zona 

presenta particularidades en el uso del color, pues absolutamente todos los 

diseños registrados son primordialmente rojos, y los pocos motivos bicromos 

observados presentan negro complementando al rojo. Tanto la simetría como 

el color están reflejando un tipo de composición visual particular de este sector. 

Al mismo tiempo, como se ha mencionado anteriormente, todas las muestras 
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rojas arrojaron como resultado que el pigmento utilizado fue hematita y las 

negras, carbón amorfo. 

 El escenario en Limarí Superior es distinto. Aquí, se registraron los 

pocos diseños Figurativos reconocidos en Limarí (manos y máscaras) junto con 

un preponderante conjunto de diseños No figurativos. Los motivos reconocidos 

en esta zona son ampliamente variados y la tipología no tiene gran relevancia. 

Sólo una minoría de los motivos pudo ser clasificada en un grupo reducido de 

tipos. Sumado a lo anterior, hay un uso minoritario de la simetría, la cual se 

presenta sólo como traslación, mientras que se aprecia un uso más variado del 

color que se refleja en un número mayor de diseños policromos, así como en 

una mayor variedad en los colores utilizados (rojo, amarillo, verde y negro). 

Cabe destacar la gran presencia de representaciones amarillas en este sector, 

color completamente ausente en Limarí Inferior. La existencia de un repertorio 

mayor de colores utilizados implica el uso de diversos pigmentos minerales 

para su obtención. Además de hematita y carbón amorfo, en Limarí Superior se 

usó goethita y sulfatos de cobre.   

 Ante el escenario anteriormente expuesto, donde observamos algunas 

diferencias entre los espacios estudiados surge la siguiente interrogante. Si 

entendemos el estilo como un “paquete” definido por un complejo de 

particulares relaciones entre las actividades tecnológicas (por ejemplo: modos 

de operación técnica, actitudes hacia los materiales, una particular 

organización del trabajo) (Lechtman 1977) ¿Se puede plantear la existencia de 

uno o más estilos tecnológicos de pinturas rupestres en la Cuenca hidrográfica 

del río Limarí? 

 Consideramos que responder a esta interrogante es algo más complejo 

de lo que podíamos suponer al inicio de esta investigación. Esta situación está 

dada porque nos hemos visto enfrentados a un registro muy diverso que fue 

ejecutado en un extenso lapso temporal (2000 años aproximadamente) y que 

por tanto se vio inmerso en variados procesos en los que jugaron una 

multiplicidad de elementos de la vida social de los grupos que lo elaboraron. Es 

así, que coincidimos con Gosselain (2000) quien, en base al registro cerámico, 

ha propuesto que los artefactos, las cadenas operativas, los individuos y los 
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grupos sociales no son unidades monolíticas claramente limitadas, sino 

construcciones complejas, dinámicas, y profundamente mezcladas. Este 

escenario supone descartar una visión fija sobre el estilo, pues en éste se 

mezclan invenciones personales o grupales, elementos prestados de otras 

realidades, y manipulaciones, razón por la cual, sobre el estilo pueden existir 

una serie de redefiniciones a nivel grupal o individual (Gosselain 2000). 

 Los aspectos anteriormente expuestos, en las pinturas rupestres, se ven 

reflejados a nivel material en condiciones muy fragmentarias debido a una 

conservación particularmente compleja del registro, lo que lleva a que su 

estudio e interpretación sean especialmente dificultosas. Aún así, pudimos 

observar una serie de aspectos de la cadena operativa de las pinturas 

rupestres del Limarí. Algunos de estos aspectos son muy variados como los 

diseños, mientras otros son más homogéneos, como los pigmentos utilizados y 

el emplazamiento escogido. En este sentido surgen interrogantes en torno a 

cómo y en base a qué definir grupos discretos que puedan considerarse estilos, 

¿Dónde hacemos el corte entre un estilo y otro?  

 Nuevamente se hace útil tomar en cuenta propuestas realizadas a partir 

del estudio de otras materialidades. En investigaciones etnoarqueológicos 

acerca de los conjuntos cerámicos se ha observado que no todos los aspectos 

de la cadena operativa deben ser considerados por igual en cuanto al estilo, 

pues algunos pueden ser muy estables en el tiempo y espacio, mientras otros 

pueden cambiar ampliamente y no todos entregan el mismo tipo de información 

respecto a los grupos que los ejecutaron (Gosselain 2000). Consideramos que 

este principio puede ser aplicable a las pinturas rupestres, pero en esta 

materialidad particular ¿Qué aspectos pueden ser más estables que otros? 

¿Podemos privilegiar los aspectos iconográficos por sobre los técnicos y/o 

espaciales o viceversa? 

 Consideramos que plantear la existencia de estilos propiamente tales 

supone una dificultad mayor de lo que se ha podido abordar en este trabajo. 

Aún así, podemos pensar la existencia de diferentes “capas de estilo” (layers of 

style), las que pueden reflejar diferentes procesos sociales (Gosselain 1998). 

Es por esto que en lugar de definir estilos, proponemos la existencia de 
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diferentes niveles de variabilidad tecnológica en las pinturas rupestres del área 

de estudio, los cuales se expresan a escala espacial en (1) la cuenca 

hidrográfica del río Limarí, (2) los sectores Superior e Inferior de la misma y en 

los (3) sitios arqueológicos propiamente tales. En cada uno de estos niveles se 

observan prácticas tecnológicas compartidas, al mismo tiempo que existe 

espacio para la variabilidad en otros ámbitos. La definición de niveles de 

variabilidad resulta positiva en torno al registro estudiado, pues nos permite 

abordar el conjunto completo, reconociendo la multiplicidad de expresiones del 

mismo, en contraposición a una visión más fija respecto al estilo.  

 El primer nivel definido, estaría dado por la Cuenca Hidrográfica del 

Limarí. En este nivel, observamos que hay una serie de conocimientos y 

prácticas compartidas a nivel regional que se reflejan en (1) iconografía: La 

mayoría de los diseños son de carácter simple y no figurativos, los que 

comparten figuras geométricas básicas, principalmente la línea; (2) 

emplazamiento: las pinturas se encuentran recurrentemente en terrazas de 

quebradas o laderas de cerros y los contextos que se seleccionan para ser 

pintados remiten al ámbito doméstico o habitacional. A esto se suma el que 

algunos de los bloques que fueron pintados son reparos rocosos; (3) 

composición físico-química: los pigmentos utilizados para la confección de una 

pintura de determinado color son compartidos en el área de estudio, lo que se 

refleja en el uso de hematita para pinturas rojas y carbón amorfo para pinturas 

negras.  

 Es así que a nivel de cuenca existirían ciertos aspectos básicos de la 

elaboración del arte rupestre que serían compartidos y se expresan a nivel 

iconográfico, de emplazamiento  y en la selección de pigmentos. Cabe destacar 

que estos últimos divergen de lo conocido para otras áreas del país (Sepúlveda 

y Laval 2010b; Sepúlveda, Valenzuela et al. 2013; Sepúlveda, Figueroa et al. 

2013) lo que lleva a pensar que existe un desarrollo local relacionado con el 

conocimiento relativo a la obtención, procesamiento y uso de pigmentos para 

este periodo. El uso de los mismos pigmentos refleja un aspecto sumamente 

fijo dentro del arte rupestre de la zona y pareciera ser que no cambió con el 

paso del tiempo. En este contexto también es relevante que en el Limarí se ha 

encontrado un gran número de pinturas rupestres, en oposición a lo que se 
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conoce para otros valles, como el Choapa, a pesar de las investigaciones 

sistemáticas en torno al arte rupestre que allí se han efectuado (por ejemplo 

Jackson et al. 2002). 

 Un segundo nivel de variabilidad se observa a nivel espacial en los dos 

sectores de la cuenca hidrográfica del Limarí anteriormente señalados, Limarí 

Superior y Limarí Inferior. Ambos espacios comparten los principios expuestos 

en el primer nivel de variabilidad, pero al mismo tiempo expresan saberes y 

prácticas tecnológicas divergentes. En estas zonas se observan situaciones 

particulares de cada espacio a nivel, (1) iconografía: los escasos diseños 

Figurativos se concentran en Limarí Superior (manos y máscaras); hay una 

mayor cantidad de tipos y diseños tipologizados en Limarí Inferior, (2) 

composición visual: hay un uso mayor de la simetría en Limarí Inferior, mientras 

que en Limarí Superior hay mayor uso de la policromía y de una mayor 

diversidad de colores, (3) composición físico-química: este ámbito está 

directamente relacionado con el anterior pues se utiliza un componente 

específico para cada color, de modo que en Limarí Superior se utiliza una 

mayor cantidad de pigmentos que en el sector Inferior, (4) asociaciones 

espaciales: Limarí Inferior presenta la particularidad de presentar una 

recurrente asociación entre pinturas rupestres y piedras tacitas. 

  El segundo nivel de variabilidad refleja ciertas particularidades de la 

tecnología de las pinturas rupestres que las hacen diferir de otras 

materialidades. Como vemos, la utilización de un color está directamente 

relacionada con el tipo de componente que se utiliza para conseguirlo, y la 

utilización de un componente particular requiere de pasos específicos para la 

elaboración de la pintura. Así, la elección de un color y un componente y/o 

mineral por sobre otro necesariamente afectan otras etapas de la cadena 

operativa de la producción de pintura porque se requiere el uso de una fuente 

particular de aprovisionamiento, pasos diferentes para el procesamiento del 

pigmento y,  posiblemente, diferentes aglutinantes y/o cargas en su mezcla. 

Esto se debe a que los distintos pigmentos se encuentran en diferentes 

espacios y/o tienen diferentes condiciones de tenacidad9 y solubilidad (Dana y 

                                                           
9
 La resistencia que un mineral opone a ser roto, molido, doblado o desgarrado, en resumen, su 

cohesión (p. 144). 
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Hurbult 1960). La tenacidad diferencial se puede relacionar con la molienda de 

pigmentos y los instrumentos necesarios para lograrla, mientras que la 

solubilidad se puede asociar a los aglutinantes necesarios. Esta característica 

diferencia al arte rupestre de otras materialidades como la cerámica donde un 

cambio en una etapa de la cadena operativa no necesariamente afecta a las 

otras (Gosselain 2000). Por lo anterior proponemos que las pinturas de Limarí 

Superior reflejan conocimientos y prácticas tecnológicas más amplias en torno 

al uso del color que llevan a diferenciar este espacio. 

 Por otra parte, en Limarí Inferior, donde la tipología y la simetría tienen 

mayor presencia, proponemos que existe una restricción más marcada de los 

diseños representados, la cual está reflejando elecciones conscientes o 

inconscientes por parte de los grupos en pos de elaborar expresiones que 

sigan ciertas reglas a nivel visual, que los hagan símiles entre sí y que los 

diferencien de otros grupos. En este sentido coincidimos con Washburn (1995) 

en que se observarían variantes individuales por parte de los pintores en la 

realización de los motivos, pero de igual modo, éstos deben seguir ciertos 

patrones estructurales que están condicionados por el grupo.  

 Cabe destacar la disímil envergadura de la producción de arte rupestre 

entre los dos sectores señalados. Si bien en Limarí Superior se registró un 

número importante de diseños, la mayoría de estos se concentra en San Pedro 

Viejo de Pichasca y observamos solamente cuatro sitios en total en el sector. 

En Limarí Inferior en cambio, en una parte importante de los sitios 

habitacionales conocidos para el AT y el PAT se registra al menos un bloque 

de pinturas rupestres y en muchos de ellos, también se observan piedras 

tacitas (Troncoso et al. 2014b). 

 El último nivel de variabilidad se observaría a nivel de sitio y se 

expresaría fundamentalmente en el ámbito iconográfico, reflejado en la 

multiplicidad de diseños observados. En este nivel se cumplen las reglas de los 

niveles más altos, cuenca hidrográfica del Limarí y sectores de ésta, pero 

también se da lugar a una multiplicidad de expresiones visuales. Esta 

variabilidad en los diseños, como se ha mencionado anteriormente, es mayor 
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en el sector superior que en el inferior. En este último hay más tipos que se 

repiten y mayor simetría. 

 Es así que la confección de diseños es el aspecto más variable en el 

conjunto estudiado. Esta situación se puede relacionar con que es el ámbito 

más visible y por tanto más propenso a modificaciones, manipulaciones, 

imitaciones (Gosselain 1998). En este sentido cabe recalcar el largo lapso 

temporal en el que se insertan las pinturas rupestres. Consideramos que esta 

diversidad en los diseños, es posiblemente el espacio a partir del cual fue 

llevado el cambio en esta expresión visual, es el aspecto estilístico que tuvo 

más dinamismo durante la producción pictórica. Es por esto que consideramos 

que es un gran reflejo de cómo la acción de pintar puede considerarse un 

ejemplo de agencia en la ejecución del arte rupestre (Hegmon y Kulow 2005; 

Dobres 2010) y es, en esta etapa de la cadena operativa de la producción de 

pinturas, donde se reflejarían de mejor manera las elecciones individuales de 

los pintores, dando lugar para la reproducción y la innovación. Cabe destacar 

que estos ejercicios de agencia se insertan en principios tecnológicos mayores 

que les otorgan cierta estructura (Hegmon y Kulow 2005). 

 La variabilidad de los diseños contrasta con la homogeneidad en otros 

aspectos, como el emplazamiento y el uso de pigmentos. Esta condición se 

relaciona con lo observado en otros casos, que lleva a plantear que los 

aspectos no visuales como las recetas de los pigmentos son más difíciles de 

reproducir y por tanto proveen la oportunidad de explorar aspectos más 

estables de las identidades sociales (Gosselain 1992).  

 Los tres niveles de variabilidad anteriormente mencionados, se insertan 

en un contexto particular de la prehistoria local, que condicionaron la aparición 

del arte rupestre. Es de destacar el segundo nivel de variabilidad propuesto, el 

cual se relacionaría con características particulares en la prehistoria durante 

estos periodos en los dos sectores señalados y que refleja dos situaciones 

divergentes en cuanto a conocimientos y prácticas tecnológicas entre ambos, 

los cuales posiblemente se relacionan con algún límite a nivel social y/o cultural 

(Gosselain 1992; 2000). 
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  Sumado a lo anterior consideramos que estas diferencias son relevantes 

al considerar que las tecnologías son sistemas de comunicación, que los 

elementos formales de la tecnología son estilísticos y que estos se convierten 

en la base para un mensaje a escala mayor (Lechtman 1977:13). Si 

entendemos al estilo como un elemento de comunicación (Lechtman 1977) o 

un medio para transmitir información (Wobst 1977; Wiessner 1983, 1984, 1990) 

podemos pensar que las diferencias en ambos espacios se relacionan con los 

procesos sociales particulares en los que las pinturas se insertan y que jugaron 

un rol específico en cada zona. 

 Como se ha mencionado anteriormente, el periodo Arcaico Tardío en el 

área costera, se caracteriza por el surgimiento de una mayor complejización 

social que se asociaría a procesos de territorialización, en los que jugarían un 

importante rol los grandes cementerios que demarcan el espacio costero 

durante este periodo (Iribarren 1956; Schiappacasse y Niemeyer 1964, 1965-

1966; Quevedo et al. 2000; Castelleti et al. 2012). Consideramos que en los 

sitios habitacionales también se manifiesta este fenómeno, en la producción de 

piedras tacitas y en la elaboración de pinturas rupestres, ambos deben ser 

considerados como tipos de registro fijos en el espacio que forman un conjunto 

frecuente en las áreas habitacionales de los grupos del AT y PAT. Es en estos 

contextos donde los diseños elaborados son más uniformes, comparten colores 

y siguen patrones estructurales más fijos. Esta mayor homogeneidad creemos 

se puede entender como una forma de comunicación más cohesionada y 

compartida a nivel grupal, necesaria en el marco del fuerte proceso de 

demarcación territorial.  

 Aunque en Limarí Superior ha habido mucho menos investigación 

arqueológica acerca del Arcaico Tardío, destaca el hecho de que no se han 

encontrado grandes manifestaciones de complejización social como 

cementerios, evidencia de violencia inter grupal o un uso recurrente de 

pigmentos en entierros como en Limarí Inferior. Esta área tampoco representa 

un espacio particularmente rico en recursos como la zona costera. Dado lo 

anterior no se ha planteado la existencia de procesos de territorialización. Las 

pinturas rupestres representan la primera forma de demarcación del espacio 

que se observa en la prehistoria de la zona, pero no entrarían en este tipo de 
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procesos, lo que permitiría la elaboración de diseños más variados que no 

representen necesariamente un conjunto tan cohesionado como en Limarí 

Inferior.  

 Considerando lo anterior, proponemos que a nivel general existirían 

procesos de significación de espacios habitacionales en toda la cuenca del 

Limarí. Estos procesos tendrían escalas muy disímiles en Limarí Superior e 

Inferior. En el primer sector, buscaría marcar espacios muy puntuales, mientras 

que en Limarí Inferior, se pinta una gran cantidad de sitios habitacionales lo 

que posiblemente se relacione con el fuerte proceso de territorialización que es 

particular de este espacio. A nivel de sitio en tanto, estos procesos verían 

expresiones particulares de alta variabilidad iconográfica que comparten las 

características propuestas para cada sector, como lo hemos expresado 

anteriormente.  

 Como hemos visto en este trabajo, el estilo, no debe ser entendido como 

una realidad fija, sino como una construcción dinámica conformada por 

múltiples aspectos y escalas cuyas significaciones se relacionan con diferentes 

procesos y límites sociales y/o identitarios de diverso grado. 

  El registro aquí estudiado refleja cierta unidad de saberes y prácticas a 

nivel regional que puede estar asociado ciertas dinámicas identitarias que 

distinguen a la región de otros espacios. Dentro de esta unidad se observan 

dos formas de expresión diferentes que se segregan espacialmente entre los 

dos sectores de la cuenca. En estos dos sectores, vemos que a nivel de sitio, el 

estilo, es materializado en la práctica con aspectos muy estables y otros 

altamente variables. En estos tres niveles jugaron múltiples factores grupales e 

individuales cuyas elecciones se expresaron en una constantemente 

reproducción e innovación de estas expresiones culturales. Dado lo anterior 

consideramos que el registro aquí estudiado nos invita a pensar la materialidad 

arqueológica y los procesos del pasado de forma amplia y dinámica, dando 

espacio para la comprensión de registros que pueden ser altamente diversos.  
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VIII  CONCLUSIONES 

 

 En este trabajo decidimos abocarnos a una materialidad marginada en la 

prehistoria de la Región de Coquimbo como son las pinturas rupestres. El 

estudio de este registro es relevante por cuanto da inicio a una extensa 

tradición de arte rupestre que caracteriza la prehistoria de la zona. El 

conocimiento que se manejaba en torno a esta materialidad era escaso y poco 

sistemático, situación que intentamos revertir con la elaboración de esta 

memoria. 

 En contraposición al trato unificador que habían tenido las pinturas 

rupestres, utilizando un enfoque tecnológico, hemos dado cuenta de la gran 

heterogeneidad y la relativa abundancia de las mismas en la cuenca 

hidrográfica del río Limarí. Esta variabilidad la hemos expresado en tres niveles 

que creemos dan cuenta de diferentes procesos sociales. La comprensión de 

estos diferentes procesos escapa las posibilidades de esta memoria, pero 

creemos se relacionan con los fenómenos de complejización social y 

demarcación territorial en los que esta materialidad se ve inserta. 

 Si bien intentamos abordar el máximo de aspectos posibles de la cadena 

operativa necesaria para la elaboración de las pinturas, nos hemos enfrentados 

a una serie de condicionantes de conservación que son inherentes a este tipo 

de registro arqueológico en la zona estudiada. Por estos motivos, aspectos 

como los atributos métricos y las sustancias orgánicas que pudieron haber 

formado parte de las mezclas de pintura, se vieron marginados. Ante esta 

realidad, se hace necesario innovar en herramientas teóricas y metodológicas 

que nos ayuden a comprender el registro con sus distintas limitantes. 

 Cabe destacar la importancia que tuvo en este estudio la aplicación de 

análisis computacionales y físico-químicos a través de los cuales tuvimos 

acceso a ámbitos visuales y materiales inabordables de otra manera. Esta 

realidad promueve el trabajo interdisciplinario para conseguir una 

caracterización  global del registro y nos obligó a ampliar el conocimiento en 

áreas que no son de nuestra experticia. Consideramos necesario profundizar 
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este tipo de análisis, de modo que podamos acceder a otros componentes de 

las mezclas de pintura. 

 Por otra parte, en cuanto a los aspectos teóricos y en base a los 

resultados obtenidos, surgió la necesidad de reflexionar en torno a la 

concepción de “estilo” que empleamos. Esto se debe a que la realidad del 

registro estudiado nos obliga a pensar en visionas más amplias y flexibles de 

estilo, o de prácticas estilísticas que den cabida a “modos de hacer” que en sí 

mismos sean variados y dinámicos. Esto es de especial relevancia si nos 

enfrentamos a un registro que fue producido y/o consumido durante miles de 

años. La escala temporal del arte rupestre necesariamente nos lleva a pensar 

en procesos más amplios, de mayor envergadura en los que sin lugar a duda 

existió espacio para el cambio. 

 Al mismo tiempo se hace necesario evaluar qué variables pueden ser 

más importantes que otras en relación a las distintas realidades de los grupos 

humanos que crearon esta materialidad. Es posible que los diferentes ámbitos 

de la tecnología den cuenta de diferentes niveles identitarios, como se ha 

observado en otras materialidades (Gosselain 1992; 2000). Es aquí cuando la 

etnografía y la arqueología experimental se vuelven fundamentales en pos de 

elaborar precisiones teóricas y metodológicas pertinentes para este tipo de 

registro. 

 Los estudios sistemáticos en torno a los periodos Arcaico Tardío y 

Alfarero Temprano en la cuenca hidrográfica del Limarí son muy escasos por lo 

que falta un gran camino por recorrer si se quiere lograr comprender los 

diferentes procesos sociales que sucedieron en este contexto. Es en estos 

periodos que se inserta la aparición de las pinturas rupestres y la desaparición 

de las mismas, para dar paso a la confección de petroglifos. Sin lugar a dudas 

las pinturas rupestres jugaron diferentes roles en múltiples procesos ocurridos 

durante estos periodos. Esperamos que esta investigación sirva de base a 

futuros trabajos que busquen conectar las pinturas rupestres con los múltiples 

fenómenos de la vida social de sus creadores.  
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ANEXOS 

Tabla 1. Número de diseños por panel y soporte.

 
Sitio 

 
 

 
Sector 

 
Valle 

 
Soporte 

 
Número de 
diseños por 

soporte 

 
Panel 

 
Número de 
diseños por 

panel 
Alero La Pintura Inferior Limarí 1 1 A 1 

Altos de La 
Rinconada 

Inferior Limarí 1 7 A 7 

Cárcavas Inferior Limarí 1 1 A 1 

Covacha 
Pintada 

Inferior Limarí 1 10 A 1 

B 1 

C 1 

D 1 

E 3 

F 3 

El Tranque Inferior Limarí 1 1 A 1 

La Placa 1 Inferior Limarí 1 5 A 3 

B 2 

2 1 A 1 

3 2 A 2 

La Placa 5 Inferior Limarí 1 1 A 1 

Melina Inferior Limarí 1 1 A 1 

Pinturas de 
Rumay 

Inferior Limarí 1 12 A 12 

2 4 A 4 

Valle del sol Inferior Limarí 1 2 A 2 

Valle El 
Encanto 

Inferior Limarí 1 3 A 2 

B 1 

2 3 A 3 

3 3 A 1 

B 1 

C 1 

4 6 A 6 

5 2 A 2 

6 4 A 2 

B 1 

C 1 

7 15 A 12 

B 3 

8 1 A 1 

9 2 A 2 

San Pedro Viejo 
de Pichasca 

Superior Hurtado 1 56 A 56 

Los Maitenes 1 Superior Mostazal 1 7 A 6 

B 1 

Ponio B Superior Ponio 1 4 A 1 

B 3 

Las Tinajas Superior Hurtado 1 1 A 1 

Maray Superior Hurtado 1 1 A 1 

Total 
 

- - 27 156 41 156 
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Tabla 2. Características de los soportes

                                                           
10

 La categoría “No medible” refiere a soportes de tamaño muy grandes que no fueron posibles de medir por esta condición. 
11

 La categoría “No determinado” refiere a soportes que no pudieron ser medidos en terreno por diversos motivos ajenos a sus dimensiones. 

Sitio Sector N° Tipo Roca Largo (cm) Ancho (cm) Alto (cm) 

Alero la pintura Limarí inferior 1 granito 560 610 400 

Altos de la rinconada Limarí inferior 1 granito 304 400 255 

Cárcavas Limarí inferior 1 granito 350 300 190 

Covacha pintada Limarí inferior 1 granito No medible 
10

 No medible  No medible  

El tranque Limarí inferior 1 basalto 410 276 116 

La placa 1 Limarí inferior 3 basalto 150 40 129 

La placa 1 Limarí inferior 9 basalto 140 184 260 

La placa 1 Limarí inferior 12 basalto 290 280 290 

La placa 5 Limarí inferior 2 granito 244 230 135 

Maray Limarí superior 11 granito No determinado
11

 No determinado No determinado 

Melina Limarí inferior 2 granito 270 140 140 

Ponio B Limarí superior 1 basalto No medible  No medible  No medible  

Pinturas de Rumay Limarí inferior 1 granito 343 440 215 

Pinturas de Rumay Limarí inferior 2 granito 600 950 400 

San Pedro Viejo de Pichasca Limarí superior 1 otro No medible  No medible  No medible  

Valle del sol Limarí inferior 2 granito No determinado No determinado No determinado 

Valle El Encanto Limarí inferior 9 granito 187 255 204 

Valle El Encanto Limarí inferior 10 granito No medible  No medible  No medible  

Valle El Encanto Limarí inferior 38 granito 414 360 195 

Valle El Encanto Limarí inferior 39 granito 320 100 400 

Valle El Encanto Limarí inferior 41 granito 600 370 370 

Valle El Encanto Limarí inferior 45 granito 600 600 600 

Valle El Encanto Limarí inferior 48 granito 615 260 135 

Valle El Encanto Limarí inferior 61 granito 500 250 250 

Valle El Encanto Limarí inferior 65 granito 200 100 180 

Las Tinajas Limarí superior 1 granito No medible  No medible  No medible  

Los Maitenes Limarí superior 1 granito No determinado No determinado No determinado 
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Tabla 3. Coexistencia de diseños por sitio 

 

 

 

Sitio 

 

 

Rectas en 

Traslación 

Meandros Cruces 

inscritas 

Círculo 

y óvalo 

simple 

Círculo y 

óvalo con 

decoración 

interna 

Círculo 

con 

apéndice 

lineal 

Círculo con 

yuxtaposición 

Rectángulo 

con 

decoración 

interna 

Rombos 

yuxtapuestos 

 

Trapecio 

simple 

Alero La 
Pintura 

- - - - - - - - - - 

Altos de La 
Rinconada 

x x x - - - x - - - 

Cárcavas - - - - - - - x - - 
Covacha 
Pintada 

x - - - x - - x - - 

El Tranque - - - - - x - - - - 
La Placa 1 - x x - - - - - x - 
La Placa 5 - - - - - - - - - - 
Melina - - - - - - - - - - 
Pinturas de 
Rumay 

- - - x - - - - - - 

Valle del sol - - - - - - - - - - 
Valle El 
Encanto 

x x x - x x x x x x 

San Pedro 
Viejo de 
Pichasca 

x x - x x - - x - - 

Los 
Maitenes 1 

- - - x - x - - - - 

Ponio B x x - - - - - - - - 

Las Tinajas - - - - - x - - - - 
Maray - - - - - - - - - - 
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 Figura 1. Soporte del sitio Las Tinajas 

 

 

 

 

 

 

 

     Figura 3. Máscara de marco circular con 

apéndices radiados 

 

Figura 2. Máscara de marco cuadrangular. 

 


