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PRESENTACION

El presente trabajo se centra en la investigacion del arte
rupestre en la zona central de Chile, en particular, en la
cuenca superior del rio Aconcagua desde una perspectiva
que combina los aportes de la Arqueologia del Paisaje y la
semidtica para la caracterizacion e interpretacion de esta
materialidad. Si bien su desafio principal viene dada por la
definicién de estilos de arte rupestre y la interpretacién de
los procesos de construccion social del espacio en el pa-
sado, tras ello se esconde una pretension bastante mayor,
cual es mostrar el potencial que tiene el arte rupestre para
la comprension del pasado prehispanico, por cuanto esta
materialidad ha estado ampliamente ausente en las inves-
tigaciones arqueoldgicas en Chile central desde hace ya
bastantes décadas, rescatando al arte rupestre desde el
segundo, por no decir, tercer plano, en el que se encon-
traba en la arqueologia de esta zona y, porque no suge-
rirlo, en una buena parte del territorio nacional.

Para tales efectos, el volumen se estructura por medio
de una serie de capitulos principales que dividen en muilti-
ples apartados especificos. El primer capitulo pretende ser
una introduccion al area de estudio y la problematica del
arte rupestre en Chile central, tanto para contextualizar
nuestra investigacion, como para que un lector descono-
cedor del tema tenga un panorama general sobre el cual
evaluar y comprender las proposiciones aqui entregadas.
Para tales efectos, se comienza con describir el area de
estudio, caracterizar la prehistoria local, caracterizar la
problemética rupestre y, finalmente, definir el problema de
estudio, objetivos e hipétesis que guian la investigacion y
que se derivan de lo anterior.

En un segundo capitulo se expone el marco tedrico-
metodologico, asi como la caracterizacién de la muestra
de estudio. Se comienza definiendo dos perspectivas béa-
sicas de comprension del arte rupestre que se aplican en
la investigacion, la Semidtica y la Arqueologia del Paisaje.
Se discute su idoneidad, asf como los aportes especificos
que éstas entregan para la resolucion de nuestras proble-
maticas planteadas en el capitulo |.

Posteriormente, se define el marco metodoldgico utili-
zado, representado por la operacionalizacion de los linea-
mientos tedricos esbozados previamente. Para cerrar, se de-
finen y caracteriza la muestra de estudio, tanto en términos
de areas prospectadas, sus dimensiones y la totalidad de
los sitios identificados, sean de arte rupestre o de otro tipo.

El tercer capitulo presenta los resultados de los ana-
lisis efectuados sobre nuestra muestra de estudio, propo-
niendo la definicién de dos estilos de arte rupestre para la
cuenca superior del rio Aconcagua. Posteriormente, se uti-
lizan una serie de criterios, tales como compatibilidad es-
tructural de codigos, asociaciones espaciales, superposi-
ciones, patinas, similitudes iconogréficas, etc, con el fin de

establecer asociaciones entre arte rupestre y otras mate-
rialidades datables por métodos absolutos de forma de
poder sugerir, finalmente, una asociacion cronoldgica-cul-
tural para cada uno de los estilos propuestos. Se finaliza
este capfitulo con una caracterizacion de los espacios de
ocupacioén de cada uno de los Estilos propuestos.

En el cuarto capitulo dejamos de lado, por un mo-
mento, los estilos para acercarnos a la caracterizaciéon de
las formas de estructuracion espacial del arte rupestre. En
particular, se discuten cuatro casos de estudio en busca
del reconocimiento de una estructura espacial que defina
la organizacion de los sitios de arte rupestre. Los resul-
tados alcanzados son interpretados a la luz de las carac-
teristicas de la cultura andina.

Tras este andlisis espacial, en el quinto capitulo abor-
damos la discusion desde una perspectiva temporal, acer-
candonos a las reconstrucciones e interpretaciones del arte
rupestre desde una perspectiva espacial, social y diacré-
nica. Se comienza discutiendo el papel jugado por el primer
estilo de arte rupestre definido en los procesos de cons-
truccién social del espacio y en las dindmicas sociales de
las poblaciones de la cuenca superior del rio Aconcagua.

Luego se desarrolla un abordaje similar para una inter-
pretacion desde la légica del segundo estilo de arte ru-
pestre, explorando tanto las continuidades como las dife-
rencias entre este momento del tiempo y el anterior.

Se finaliza este capitulo con un acercamiento inter-
pretativo al arte rupestre con el anélisis y caracterizacion
de unos grabados asociados al periodo Colonial
Temprano, discutiendo tanto su existencia, asi como
ciertos aspectos relativos a su asociacién con practicas
rupestres previas. Debido a la baja cantidad de evidencia
disponible para este momento del tiempo, este capitulo
es de muy reducida extension.

Tras ello se procede a realizar una evaluacion critica
del trabajo efectuado, sefalando tanto sus fortalezas
como limitaciones, asi como la proyeccion para futuras in-
vestigaciones de las ideas aqui propuestas.

Para terminar, tras la inclusién de la bibliografia se
cuenta con los anexos, en el primero se resumen las ca-
racteristicas de los sitios de arte rupestre de Campos de
Ahumada, necesario para compender parte de las propo-
siciones interpretativas esbozadas sobre ellos, y en el se-
gundo se caracteriza sucintamente los sitios de arte ru-
pestre identificados y estudiados. En particular, junto con
la entrega para cada sitio de las coordenadas GPS en
datum Provincial SouthAmerican 56, se explicita la asigna-
cion estilistica de cada uno de los soportes con grabados
identificados en el sitio.

Esta ordenacion de los capitulos va de la mano con una
organizacién que consiste en que al final de cada capitulo
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se incluye la totalidad de las laminas citadas, de forma tal
de, no sdlo permitir una lectura continua, sino de tener la to-
talidad de las imagenes concentradas en péaginas especi-
ficas, cosa que el lector pueda realizar facilmente compara-
ciones entre éstas. Asimismo, cada una de las imagenes
que hemos incluido ha sido citada como lamina debido a
que como en este volumen la palabra figura tiene un signi-
ficado muy explicito, y es frecuentemente ocupada, prefe-
rimos no llevar a confusiones a los lectores, ni a una sobre-
carga en el uso de esta palabra, dejando el término lamina
para indicar las imagenes expuestas en este trabajo.

Un aspecto que puede llamar la atencién al lector son
los giros lingUisticos de este texto, donde en ocasiones se
entrecruzan inflexiones propias al castellano hablado en la
zona central de Chile y otras del castellano hablado en
Galicia. Hemos considerado interesante dejar y mantener
la coexistencia de tales inflexiones ya que ella en el fondo
refleja el contexto de ejecucion de esta investigacion y
otros aspectos referidos a su realizacion, cual es la de un
chileno que realiza su doctorado en Galicia con trabajos
de campo e informacién de la zona central de su pais, ge-
nerandose una sintesis entre dos tradiciones académicas
bastante diferentes. En cuanto estas inflexiones creemos
que no alteran el proceso de comprension de este texto,
es que optamos por su mantenimiento.

Mientras todo lo anterior se refiere a los aspectos aca-
démicos de esta investigacion, existe otro aspecto que ha
ido de la mano con todo lo que hay tras este trabajo y que
a mi entender es tan importante, e incluso mas; nos refe-
rimos a la experiencia humana nacida del haberme inser-
tado en el Laboratorio de Arqueologia del Paisaje dirigido
por Felipe Criado, un ambiente donde se respira no soélo la
calidad intelectual de sus integrantes, sino también su ca-
lidad humana. Posiblemente abordar los agradecimientos
respectivos es una de las tareas mas dificiles que me toca,
pues sin duda tod@s y cada uno de |@s integrantes del la-
boratorio han aportado, ademas, tengo claro que mis pa-
labras nunca haran justicia a mis sentimientos, pero bueno.

Creo que el primer agradecimiento deberia ser a quién
tras recibir unas cartas desde Chile por el ano 1998 (ay
dios!!!), abri6 las puertas y dio las posibilidades vy facili-
dades para todo esto, Felipe Criado, que a través de su
conocimiento, confianza y apoyo permitié que esta aven-
tura llegase a buen puerto, pero quién también ha posibi-
litado una serie de otras cosas en mi pais, de las cuales
siempre le estaré en deuda. Tanto por su tutoria, amabi-
lidad, ensefianza, como por su calidad humana, le estaré
por siempre agradecido.

Al doutor Lolo Santos, o home dos petroglifos, por sus
conocimientos, ensefianza, amistad y apoyo, que sin
duda fueron pilares esenciales en mi estadia en Santiago
de acé (Compostela) y con quién pude discutir algunos de
estos temas en terreno y en Santiago de alla (Chile). A
Raquel, amiga siempre dispuesta a escuchar problemas
personales e ideas arqueoldgicas, la verdadera rupestro-
loga de Galicia y Chile central.

A Yolanda Seoane, por ayudarme a conocer en teoria
algo de Suecia, asi como por su amistad, apoyo en calcos
y por toda su ayuda en cuestiones préacticas, lo que nunca
dejaré de agradecérselo. A Marco Garcia por su entu-
siasmo, apoyo e interés en el tema.

Al amigo Carloso, companero de hogar y de vida coti-
diana en Laureles 29 durante mi estadia en Santiago, y
que sin duda, hizo todo mas llevadero.

A Soffa Quiroga, maestra de todo y que siempre tuvo
la solucion a todo problema, asi como la buena disposi-
cion para ayudarte. Igual cosa Tere Neo, que si no eran
consultas mias cara-a-cara, eran por email.

Al amigo CésarP, por su amistad, acercamientos al GIS
y sabiduria arqueoldgica. Asi también a YolandaP, por
siempre tener una sonrisa para entregar. Ademas, por ha-
bernos soportado 1 mes y algo en su casa en los mo-
mentos terminales de esta investigacion.

A David Barreiro, companeiro de esos interesantes
fines de semana nocturnos, siempre dispuesto a una
buena conversacion que te hace ocupar la cabeza (por
algo es doutor epistemdlogo). A Barry, Merce, Pili, Chiqui,
Laura, Victoria Villoch y todos esos colegillas de fin de se-
mana que hicieron que el tiempo pasase mejor y mas ra-
pido, culpables también de a morrifia en Chile.

A Cami, companera sudaca que desde un principio
estuvo ahi...

A Pili Prieto e Isa Cobas, por su ayuda en analisis ce-
ramicos y comparaciones con el arte rupestre. Por el
apoyo e impulso dado a través de sus comentarios.

A los Imperialistas, Roberto Aboal, Elena Lima, Patricia
Manana, Juan Carlos, mirad que no todo es estudio y doc-
torado...

A Xurxo, companero de excavacion, de practicas sub-
acuaticas en submarinos gallegos y siempre dispuesto a
una buena conversacion arqueoldgica. Asi a quienes no
he nombrado del equipo de Devesa do Rey, por ese vera-
nito; a Vicky, por su carifo, a Eloy, por esa insercion en el
mundo de la caza y as boas palabras galegas.

A Pastorgis, por su amistad y esa imprescindible
ayuda en los tramos finales con el mundo de los sistemas
de informacion geografica.

A Maria Cacheda, Elena Cabrejas y Rocio Varela, por
esas conversaciones de espaldas y el disfrute de ese pe-
queno espacio en ese salon central. A Paula Ballesteros,
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allegado en su despacho en el veranito del 2002.

A Anxo, por sus lecciones en autocad y paciencia
(més aun cuando tiene la virtud de que el tiempo
siempre estd a su favor). A Suso, por su carifio y
amistad.. A Irujo por la ayuda cibertronica y por los prés-
tamos musicales que permitieron ampliar mi repertorio.
A Mar, Rebeca y Soffa B por su buena disposicién e in-
terés. A Rafa por los buenos momentos.

Presentado este trabajo como tesis doctoral, qui-
siera agradecer a la comision encargada de juzgarlo
(Jestus Adanez Pavon, Almudena Hernando, Mauro
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|. ANTECEDENTES GENERALES

1. CARACTERIZACION DEL AREA DE
ESTUDIO

El valle de Aconcagua se encuentra localizado al norte de
la ciudad de Santiago, a aproximadamente 80 kms, perte-
neciendo administrativamente a la V region de Chile. El
Aconcagua es el mas meridional y extenso valle trans-
versal del pals, caracterizado por el surgimiento de cor-
dones montanosos desde la Cordillera de Los Andes que
caen desde Este a Oeste, sin configurar una depresion in-
termedia que es la caracteristica geografica desde
Santiago hacia el Sur. Asi, el Aconcagua es el valle que
pone término a este tipo de geomorfologia en Chile, mar-
cando también el fin del territorio semiarido del pafs, terri-
torio que se caracteriza por angostos valles y extensos in-
terfluvios aridos (Lamina 1).

El valle de Aconcagua se configura a partir de cuatro
unidades geomorfolégicas basicas: (i) Cordillera de Los
Andes, que alcanza en esta zona alturas entre 5.000 y
6.000 metros, (i) Cordillera de la Costa, cuyas alturas ma-
ximas oscilan cercanas a los 2.000 metros y que organiza
el relieve local en cadenas de cerros separados por valles
fluviales de fondo plano, (iii) valles fluviales delimitados por
los cordones montarosos de las cordilleras antes mencio-
nadas y (iv) planicies costeras que configuran el relieve li-
toral dando origen a cuencas costeras.

Si bien este valle se encuentra alimentado por dife-
rentes recursos hidricos, es el rio Aconcagua la principal
unidad hidrolégica de la zona, conformando una cuenca
de 7.163 km? y alcanzando una extension de 142 km
desde su nacimiento hasta su desembocadura en el li-
toral. Nace este rio en la precordillera andina (1.400 m) de
la confluencia de dos rios altoandinos cuales son Juncal y
Blanca.

Alo largo de su recorrido, el Aconcagua da origen a di-
ferentes tipos de relieves y espacios geogréaficos, por lo
que es posible dividir su cuenca en tres sectores: la
cuenca superior, media e inferior.

La cuenca superior del rio Aconcagua, correspon-
diente a nuestra area de estudio, puede ser subdividida en
dos éreas: uno, la precordillera andina, donde el
Aconcagua escurre por estrechos cajones cordilleranos
de laderas abruptas, pequefios conos de deyeccién y casi
inexistencia de terrazas fluviales y, dos, la cuenca misma,
donde se produce un ensanchamiento de éste dando
origen a un extenso valle con un relleno aluvial de 5 a 100
m de espesor, de fondo relativamente plano, con extensas
terrazas fluviales de gran fertilidad, un cordén montafoso
que delimita la cuenca por sus diferentes sectores y en
cuya base se originan conos de deyeccién que anteceden
a las terrazas fluviales, asi como rinconadas con forma de

U. Ademaés, en la base de la cuenca emergen cerros islas
que corresponden a cordones montanosos transversales
del valle que estan sumergidos y emergen en puntos es-
pecificos del &rea (Lamina 2, 3y 4).

Los estudios de tiempos coloniales tempranos
(Weischet 1976), han sugerido que estas rinconadas y los
conos de deyeccion adyacentes a las terrazas fluviales
fueron los lugares més aptos para la realizacion de activi-
dades agricolas, debido a que, por un lado, presentan un
continuo aporte de recursos hidricos desde las quebradas
que caen por los cordones montafnosos, y por otro, no se
encuentran sujetos a la actividad destructiva del cauce del
rio. Ademas, es en este espacio donde se encuentra una
gran variedad de recursos botanicos, debido principal-
mente a los reservorios de agua que son las mencionadas
quebradas intermitentes.

En su cuenca superior, recibe el rio Aconcagua el aporte
hidrico de diferentes esteros y quebradas, destacando el
que efectlian dos unidades hidrolégicas importantes, pri-
mero, el estero Pocuro y, segundo, el rio Putaendo. El
Putaendo es un rio de orientacién N-S que tiene una cuenca
de 1.192 km2, una extensién de 82 km y que da origen al
valle fluvial de similar nombre, que se caracteriza por ser
una unidad geomorfolégica independiente del Aconcagua,
de menor tamano que ésta, pero con una riqueza similar en
términos de terrazas fluviales y espacios aptos para el asen-
tamiento humano. A su vez, dada su orientacion Norte — Sur,
la existencia de un cordén montafioso bajo y de un inter-
fluvio pequeno, el Putaendo presenta una serie de rutas na-
turales que comunican con tierras mas nortinas, en especi-
fico con los valles de La Ligua, Cabildo y Choapa.

A partir de la configuracién anterior, es posible identi-
ficar dos microcuencas basicas en el area; una, aquella
formada por el rio Putaendo y de orientacion Norte-Sur, y
dos, aquella originada por el mismo rio Aconcagua, de
orientacion preferentemente Este-Oeste y que corres-
ponde a la cuenca de San Felipe-Los Andes, en esta Ul-
tima se ubican las dos principales ciudades del area, fun-
dadas a mediados del siglo XVIII (Los Andes y San Felipe).

Aguas méas abajo de la confluencia de los rios
Putaendo y Aconcagua, en las cercanias de la ciudad de
San Felipe, la cuenca del Aconcagua se comienza a es-
trechar para dar paso a un espacio donde abundan vegas
y pantanales y que conforman la cuenca media del
Aconcagua. Si bien este espacio es de una achura menor
que la cuenca superior y se encuentra disectado por que-
bradas de reducida extension y conos aluviales en la base
de los cerros, hay lugares donde se producen algunos en-
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sanches que dan origen a valles pequefos como los de
Catemu y Quillota y en los que abundan las terrazas flu-
viales cubiertas con suelos aptos para la agricultura.

En este lugar, el Aconcagua vuelve a recibir el aporte
de unidades hidrologicas menores, tales como los esteros
Quilpue, de 12 km de extension, y Catemu, de 14 km.

Finalmente, la cuenca inferior corresponde al sector li-
toral y de desembocadura del Aconcagua, un espacio
donde se disponen escalonadamente terrazas litorales de
20, 50, 100 y 200 m de altura, las que junto a las estriba-
ciones de la Cordillera de la Costa dan origen a pequenas
cuencas costeras con suelos de menor calidad agricola que
los de tierras interiores y con terrazas que adquieren mayor
importancia a medida que nos acercamos hacia la costa.

Es interesante destacar que dentro de esta configura-
cion del relieve local, la zona de estudio se configura como
una unidad claramente diferenciada y separada de la res-
tante area del Aconcagua, por cuanto el estrechamiento
de la cuenca que se da kilémetros antes de la ciudad de
San Felipe se constituye en un verdadero cuello de botella
previo a la entrada a este extenso valle fluvial.

Climaticamente, esta zona presenta un clima del tipo
Templado Mediterraneo (Templado Lluvioso CSB). Si bien,
el Océano Pacifico y la Corriente de Humboldt han sido
factores que determinan las caracteristicas del clima de la
regién, la accion del relieve, en especial de la Cordillera de
la Costa, las estribaciones de la Cordillera de Los Andes y
la conformacién de las cuencas y valles, han permitido
que esta zona presente un clima con una cierta continen-
talidad y una minima influencia marina (Quintanilla 1983).

Se caracteriza este clima por distinguirse claramente
dos estaciones: una seca larga (de 7 a 8 meses) y una
corta himeda (de a lo més 4 a 5 meses), concentrada
entre los meses de Abril y Agosto.

Hidrolégicamente, el Aconcagua es un rio de régimen
mixto, nival y pluvial, sujeto a crecidas tanto por las lluvias
invernales y los deshielos de verano. Un rasgo caracteris-
tico de este curso de agua es su gran variabilidad anual,
por lo que no es extrafo pasar de un afo con un Curso ex-
tremadamente alto y que cubre gran parte de la caja del
rio, a otro en el que el Aconcagua no transporta casi nada
de agua cubriendo tan sélo un 1% de su caja.

Las anteriores caracteristicas, permiten la presencia
de ecosistemas de tipo mesomorfico y definido como eco-
rregion de las estepas de arbustos espinosos. Dos tipos
de ecosistemas se pueden identificar en esta zona: el de
matorral espinoso y el de tipo esclerdfilo arborescente
(Quintanilla 1983).

El primero esta definido por una sabana arbustiva ar-
borescente abierta, compuesta de especies que pueden

soportar un largo periodo de sequia anual. Se encuentran
en este ecosistema arbustos como Espinos (Acacia
caven), Trevo (Trevoa trinervis), Quilo (Muehenbeckia has-
tulata) y &rboles como el chafar (Geoffroea decorticans) y
el algarrobo (Prosopis chilensis).

Asociado a éste, se presenta en lugares mas himedos
como los fondos de quebrada y laderas de umbria, con-
juntos y bosquetes de especies arbdreas de tipo esclerdfilo,
de hojas duras vy brillantes, junto a escasas especies higré-
filas. Entre las primeras se cuenta con el boldo (Peumus
boldus), el quillay (Quillaja saponaria), €l litre (Lithraea caus-
tica), mientrds que entre las segundas estan el peumo
(Crypocarya alba), el belloto (Beilschmedia miersii), el maitén
(Maytenus boaria) y el canelo (Drymis winteri).

La fauna asociada a esta region ecolégica esta com-
puesta por mamiferos, reptiles, batracios y aves. Entre los
primeros estan algunos félidos como el gato de la pampa
chilena (Felis pajeros colo colo) y el colo colo (Felis colo
colo); mustélidos como el chingue comun (Conepatus
chinga); roedores como el coipo (Myocastor coypus), el
degu (Octodon degus), el cururo (Spalacopus cyanus) y la
lauchita de los espinos (Oryzomys longicaudatos). Los
reptiles y batracios son escasos, destacando las culebras
Liolaemus nigraviridis campanae y la Garthia dorbigny y la
rana grande chilena (Calyptocephalella gayi) y el sapo de
secano (Bufo spinolosus arunco). Las especies avicolas
son abundantes, especialmente las granivoras y las insec-
tivoras, junto a algunas rapaces. Entre las mas abun-
dantes se cuentan la tenca comun (Minus thenca), la diuca
comun (D. diuca diuca), el jilguero comun (Spinus bar-
batus), la loica chilena (Pezites militaris militaris), el tordo
argentino o mirlo (Molothrus bonaerensis bonaerensis), el
trile o queltehue (Agelaius thilius thilius), el bailarin (Elamus
lencurus lencurus), el aguila (Geranoaetus melanolencus),
el tiugue comun (Milvago chimango chimango), la tortolita
cuyana (Columbina picui) (Quintanilla 1983).

Cabe destacar que todos los ecosistemas presentes
en la zona se han visto fuertemente impactados por la im-
portante presencia humana reciente. Este impacto no solo
se ha producido sobre las especies animales (drastica
disminucién en ndmero y extincion), sino también sobre
las vegetales. Asi, por ejemplo, la utilizacion como com-
bustible de la madera de é&rboles como el algarrobo,
chanar y quillay, ha llevado a que en la actualidad la es-
tepa de espino haya alcanzado un gran predominio en el
ecosistema local, mostrando una situacion diferente a la
que se habria presentado en tiempos prehispanos
(Quintanilla 1983). Asimismo, el uso de las terrazas flu-
viales como campos de cultivo, basicamente de frutales,
ha llevado a una fuerte modificacion del paisaje local.
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2. SINTESIS DE LA PREHISTORIA DE
LA LOCALIDAD

El valle de Aconcagua, en general, y la cuenca superior del
rio Aconcagua, en especifico, presentan una historia de la
investigacion que se remonta a fines del siglo XIX, pero
que se ha caracterizado por el desarrollo de estudios bas-
tante puntuales relacionados con determinadas areas es-
paciales o tematicas, sin que predominen investigaciones
de largo alcance que intenten traspasar la fase de mono-
grafias dedicadas a sitios arqueolégicos especificos sobre
los que se centro el trabajo.

Es asf como los primeros estudios arqueolégicos efec-
tuados en el valle de Aconcagua, y de preferencia en la
cuenca superior del rio, que datan de fines del siglo XIX e
inicios del XX (Medina 1952 [1882], Fonk 1895, Oyarzun
1979 [1910], 1979 [1912], 1979 [1927], 1979 [1934];
Latcham 1927, 1928a, 1928b, Looser 1931), se orientaron
a la excavacion de cementerios y al estudio de la alfareria
proveniente de estos contextos, para posteriormente, su-
gerir su ubicacion temporal dentro de una secuencia his-
torico-cultural bésica para el &rea y que se construia con-
siderando los datos ya conocidos para el mundo andino
mas septentrional (Latcham 1928a, 1928b).

Este primer impulso de la investigacion en la zona no
solo permitié la construccion de esta secuencia histérico-
cultural, sino que entregd a las futuras generaciones de ar-
queologos una gran bateria de datos provenientes de con-
textos funerarios y que posibilitaron avanzar en las compa-
raciones interareales y en la caracterizacion material de las
poblaciones asentadas en el valle de Aconcagua. Sin em-
bargo, luego de este primer gran avance en el conocimiento
arqueoldgico, se produjo un declive de las investigaciones
hasta mediados de la década de 1960 (Berdichewsky 1964;
NuUnez 1964, Silva 1964), momento en el que nuevas inves-
tigaciones efectuadas principalmente en las costas del
Aconcagua, sumado a la reevaluacion de algunos con-
textos ya conocidos, permitieron entregar un panorama
mas acabado sobre la prehistoria de la localidad.

En especifico, en el afio 1964 se celebrd el Tercer
Congreso Internacional de Arqueologia Chilena centrado
Unicamente en el estudio de la Arqueologia de Chile cen-
tral y areas vecinas, momento en el que se propuso definir
un érea cultural conocida como Chile central, cuyas dos
principales unidades geograficas eran el valle de Acon-
cagua y la cuenca de los rios Maipo-Mapocho', y que se
caracterizaban por un desarrollo prehispanico comudn a
ambas zonas y particular a este macro espacio.

La secuencia histérico-cultural propuesta definia la
existencia de cuatro grandes momentos en la prehistoria
local (Silva 1964, Berdichewsky 1964):

1. Periodo Preceramico, subdividido en dos fases, y aso-
ciado a un momento de grupos cazadores-recolectores.

2. Periodo Formativo, correspondiente a las primeras po-
blaciones con alfareria en la zona que se definen por el
manejo de ceramicas monocromas, decoradas por
medio de la aplicacion de pintura roja, por incisos que
conforman motivos geométricos o por modelado zoo-
morfos o antropomorfos basicamente.

3. Periodo Intermedio, definido por la ceramica denomi-
nada Aconcagua Salmoén consistente en una alfareria
de pasta salmoén que le da el color caracteristico a estas
piezas y donde se aprecian diferentes variedades por la
aplicacion de decoraciones en color negro, negro y rojo
0 negro, rojo y blanco sobre la superficie salmén. Es ca-
racteristica de la decoracion de esta ceramica el motivo
denominado trinacrio. Se define también este periodo
por la existencia de cementerios de timulos.

4. Periodo Incaico, correspondiente al momento final de
la prehistoria local y en el que el valle de Aconcagua se
encontraria bajo el dominio del Imperio Inca, o
Tawantinsuyu. A partir de trabajos etnohistéricos efec-
tuados en el Perl (Rowe 1946), se fecha el inicio de
este periodo en 1.470 d.C. y su fin hacia 1.545 d.C.,
momento del contacto de las poblaciones locales con
los conquistadores Hispanicos.

Los aportes de esta reunion permitieron la construc-
cién de una secuencia histérico-cultural que fue la base
para los trabajos siguientes y futuras proposiciones con
respecto al desarrollo prehispanico en la zona. De hecho,
las pocas investigaciones efectuadas en tiempos poste-
riores, centradas o bien en el estudio de colecciones (p.e.
Massone 1978, 1980; Duran et al. 1991), o bien en exca-
vaciones en sitios costeros (p.e. Planella y Falabella 1987),
entregaron basicamente nuevos datos para fortalecer la
secuencia propuesta, cristalizandose con una nueva pro-
posicion que se formula a fines de 1980 y en la que expli-
citamente se unen los desarrollos prehispanicos de la
cuenca del rio Aconcagua con los del Maipo-Mapocho.

Esta nueva proposicion sugeria la existencia de
cinco perfodos culturales durante la prehistoria de Chile
central (Duran y Planella 1989, Falabella y Stehberg
1989, Nunez 1989):

1. Periodo Paleoindio, correspondiente a las primeras po-
blaciones humanas asentadas en el area; se extiende
cronoldgicamente entre cerca de los 10.000 anos a.C.
hasta el fin del Pleistoceno (ca. 8000 a.C.).

2. Periodo Arcaico, correspondiente a grupos cazadores-
recolectores postpleistocénicos; se extienden entre los
inicios del Holoceno y cerca del comienzo de nuestra
era cristiana.

3. Periodo Alfarero Temprano, correspondiente a las pri-
meras poblaciones con alfareria en la zona; se exten-

I Esen este lugar donde se emplaza la actual ciudad de Santiago, capital politica y administrativa de Chile
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derfa entre los inicios de la era cristiana y el 1.000 d.C.
Se caracterizaria por la presencia de diferentes com-
ponentes ceramicos que tendrian entre ellos diferen-
cias cronolégicas. Un primer grupo corresponderia a las
comunidades iniciales, fechadas entre el 200 a.C. y
100 d.C., las que presentarian fuertes vinculos en su
modo de vida con los grupos Arcaicos (Falabella y
Stehberg 1989, Sanhueza y Falabella 1999-2000). Un
segundo grupo seria la Tradicion Bato, poblaciones
que si bien se remontan hacia el 300 a.C. se proyectan
en el tiempo hasta cerca del 1.000 d.C. en ambientes
cordilleranos, alcanzando su méxima expresion hacia el
400 d.C. Los grupos de Tradicién Bato se diferenciarian
de las comunidades iniciales tanto por caracteristicas
particulares de sus contextos ceramicos como por el
fuerte énfasis costero de los primeros (Falabella y
Stehberg 1989, Sanhueza et al. 2000). Finalmente, un
tercer grupo serfa el Complejo Llolleo, poblaciones que
se extienden desde el 300 d.C. hasta cerca del ano 1.000
d.C., y que presentan particularidades en sus contextos
ceramicos y funerarios que los distingue de las otras po-
blaciones. Ademas, a diferencia de los grupos Bato, los
Llolleo tendrfan un asentamiento més ligado con tierras
interiores y cursos de agua dulce por sobre los de espa-
cios costeros (Falabella y Stehberg 1989).

4. Periodo Intermedio Tardio, definido por la Cultura

Aconcagua que se caracteriza por el ya mencionado
tipo Aconcagua Salmoén en sus diferentes variedades,
con el motivo del trinacrio como disefio embleméatico
(Massone y Sanchez 1995) y el Tipo Aconcagua Rojo
Engobado, correspondiente a pucos engobados de
color rojo que se presentan en dos variedades: deco-
rados y no decorados, donde la variedad decorada
presenta una cruz diametral y una banda de borde en
el interior de la pieza. Ambas pueden presentar protu-
berancias en forma de lébulos en sus bordes y se ca-
racterizan por ser piezas de pastas finas y bien elabo-
radas. Propio a este periodo son también los cemen-
terios de tUmulos. Cronolégicamente, se extenderia
este periodo entre el 1.000y 1.470 d.C.

Por otro lado, a partir de las caracteristicas de las co-
lecciones ceramicas de este periodo y de sus distribu-
ciones espaciales (Massone 1980, Durén y Planella
1989), Duran et al. (1991) propusieron la existencia de
un sistema de organizacion dual para Chile central, ba-
sado en dos mitades, una de ellas la cuenca del Maipo-
Mapocho y la otra el valle de Aconcagua, cada una con
sus patrones decorativos particulares que reflejaria un
principio andino de organizacion de esta gran area.

5. Periodo Incaico, definido por la presencia del

Tawantinsuyu, se caracteriza por el ingreso a Chile cen-
tral de nuevas formas y decoraciones ceramicas, asf
como por la imposicién de una serie de instituciones
estatales que transforman al Aconcagua en una pro-
vincia mas de este Imperio. Sin embargo, y de acuerdo
a lo sugerido por los datos etnohistéricos y arqueolé-

gicos (Silva 1982), el Aconcagua habria sido una im-
portante provincia dentro del Imperio Incaico, con una
significativa organizacion estatal y la presencia de altos
funcionarios del Tawantinsuyu en la localidad.

Como se puede observar, en esta nueva periodizacion
se recoge gran parte de la secuencia formulada en 1964,
agregandose algunas importantes precisiones que le en-
tregan una mayor fineza al esquema esbozado. Lo intere-
sante es que esta construccién se continlia basando en gran
parte de las evidencias recolectadas por los primeros inves-
tigadores en el valle de Aconcagua, agregandose solamente
algunos nuevos datos de la costa y de la cuenca del Maipo-
Mapocho que se dan como similares para toda la region de
Chile central. Sin embargo, al realizar el analisis de las
fuentes de estos datos, nos encontramos con que salvo los
contextos provenientes de cementerios de timulos, no exis-
tian otras fuentes de informacion para la cuenca superior del
rio Aconcagua, desconociéndose por ejemplo las caracte-
risticas de los contextos de sitios habitacionales.

Este marco propositivo para entender la prehistoria del
Aconcagua se mantuvo mas menos invariable hasta hace
unos pocos anos, cuando la ejecucion de un conjunto de
proyectos de investigacion orientados al entendimiento de
los grupos Alfareros (Temprano, Intermedio Tardio e
Incaico), permitid reevaluar las proposiciones clasicamente
aceptadas para esta zona, sugiriendo la construccion de
una secuencia histérico-cultural que, si bien reconoce los
mismos periodos que aquella propuesta en 1989, propone
un conjunto de desarrollos prehispanicos y dinamicas so-
ciales particulares para la cuenca superior del rio
Aconcagua, desarrollos que serfan diferentes de los regis-
trados tanto en la costa del rio epénimo como en la cuenca
del Maipo-Mapocho (Pavlovic 2000, 2001; Pavlovic et al.
1999, 2002; Sanchez 1997, 1998; Sanchez et al. 1999), y
que por tanto alejarfan a la cuenca superior del rio
Aconcagua de lo conocido clasicamente para Chile central.

Por otro lado, trabajos desarrollados en el marco de
Estudios de Impacto Ambiental han permitido también co-
menzar a caracterizar a los grupos Arcaico de la zona, lle-
nando un vacio de conocimiento en la prehistoria de la lo-
calidad, y que permiten dar una primera mirada a las
formas de vida cazadoras recolectoras en este espacio
(Belmar et al. 2003, Rojas et al. 2004).

De esta forma, se podria decir que durante los Ultimos
10 anos, la cuenca superior del rio Aconcagua se ha visto
sujeta a un importante programa de investigaciones ar-
queoldgicas que han permitido comenzar a reevaluar las
caracteristicas de las poblaciones prehispanicas del area,
observandose una serie de variaciones con lo sugerido
anos atras y que estan entregando una identidad particular
al desarrollo indigena local. Sin embargo, es importante se-
Aalar que si bien esta orientacion de la investigacion ha
producido abundante informacién sobre el Periodo
Alfarero, alin son escasos los datos que se manejan para
las poblaciones cazadoras recolectoras incluidas en los
periodos Paleoindio (ca. 10.000 a.C. 2 8.000 a.C.) y Arcaico
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(ca. 8.000 a.C. a 500 a.C.?), situacién que es también pro-
ducto de la dificultad de encontrar asentamientos de estos
tiempos, pues ellos tienden a estar bastante alterados por
los procesos geomorfologicos y de transformacion del re-
gistro arqueolégico, asf como por sus ubicaciones en es-
pacios donde no se han efectuado prospecciones siste-
maticas. A pesar de ello, y con la idea de entregar una idea
general sobre el desarrollo prehispanico en la zona, reali-
zaremos una pequena sintesis que combine las caracteris-
ticas principales de cada periodo, asf como los rasgos par-
ticulares que presentan las sociedades en esta area.

2.1. PERIODO PALEOINDIO
(cA. 10.000 A.C. A 8.000 A.C.)

Se define este periodo por la presencia de las primeras
poblaciones humanas asentadas en América durante
tiempos Pleistocénicos. Se desconoce a ciencia cierta la
fecha de inicio de este periodo, pues es sabida la exis-
tencia de diferentes teorias en competencia sugiriendo di-
ferentes momentos de entrada a América, pero al parecer
esta podria remontarse a antes del 10.000 a.C. (Dillehay
2004, Lavallée 2000).

Las poblaciones paleoindias corresponden a grupos
cazadores recolectores especializados en la caza de
megafauna extinta hoy en dia (p.e. Mastodonte, Paleo-
lama, Caballo Americano, entre otros) y en el uso prefe-
rente de paleoambientes lacustres (NUfez et al. 1994,
Jackson y Méndez 2004).

Para la cuenca superior del rio Aconcagua se desco-
nocen evidencias que se puedan asociar a este momento,
registrandose hasta el dia de hoy Unicamente hallazgos
paleontolégicos de fauna pleistocénica en el cordén mon-
tanoso de Chacabuco (Pavlovic et al. 2002). Esta ausencia
de evidencia no implica necesariamente una inexistencia
de estas ocupaciones, s1no mas bien da cuenta de la falta
de investigaciones especificas orientadas hacia esta te-
matica y hacia la comprension de los fenémenos relacio-
nados con la conformacion geolégica y sedimentologica
del valle que podrian tener depositados estos contextos
bajo varios metros de relleno aluvial, tal cual sucede en
otros sitios paleoindios del pais.

El perfodo Paleoindio llega a su fin a la par con el tér-
mino del Pleistoceno e inicios del Holoceno, momento de
cambio climatico que produjo una extincion de la mega-
fauna cazada por los grupos Paleoindios, quienes debieron
modificar su sistema social y econdmico en respuesta a las
nuevas posibilidades y limitaciones que le entregaba un
ambiente donde los recursos vegetales y la fauna menor vi-
nieron a reemplazar a los antiguos recursos explotados.

2.2. PERIODO ARCAICO
(ca. 8.000 A.C. A 500 A.C))

Se engloba en este periodo un extenso lapso temporal
que se inicia con el comienzo del Holoceno y finaliza con

la aparicién de la ceramica en los contextos arqueolégicos
de la zona. Los grupos Arcaicos son poblaciones caza-
doras recolectoras que surgen a inicios de la era
Holocénica, tras la desaparicién de la megafauna pleisto-
cénica que constituia la base del sistema econémico de
los grupos Paleoindios.

En estos momentos comienza a producirse una mayor
diversificacion de las poblaciones humanas; los grupos
Arcaicos se dispersan por amplios espacios de la zona
central del pais (Nufez 1989), ocupando los diversos am-
bientes que se les presentan. A la par, la economia de
estas poblaciones se reorienta hacia una importante ex-
plotaciéon de los recursos botanicos y la caza de una am-
plia variedad de presas menores, como el Guanaco (Lama
guanicoe), el huemul (Hippocamelus bisulcus), el zorro
(Dusicyon griseus), roedores y aves, entre otros.

Esta nueva situacion habria motivado que en algunos
sectores los grupos redujeran la extension y amplitud de
su nomadismo, centrandose en circuitos de movilidad
cada vez mas reducidos. Por lo general, los sitios perte-
necientes a este periodo se registran en valles cordille-
ranos, zonas de interfluvios y areas costeras.

Como en el caso de los grupos Paleoindios, la infor-
macion que se tiene para los grupos Arcaicos en la
cuenca superior del rio Aconcagua, es escasa, por lo que
no se pueden esbozar mayores lineamientos sobre éstos,
ni sobre sus caracteristicas desde una buena base mate-
rial de evidencias.

El principal sitio Arcaico para nuestra zona de estudio
corresponde a Cueva Piuquenes, abrigo rocoso que pre-
senta cuatro ocupaciones distintas de grupos cazadores re-
colectores que se enmarcan entre los afos ca. 8.000 y
4.000 a.C., lapso temporal en el que el sitio fue utilizado
como campamento para acceder a recursos circundantes,
especialmente aquellos obtenibles en una paleolaguna cer-
cana a la cueva (Belmar et al. 2003, Rojas et al. 2004). Los
estudios iniciales efectuados sobre los materiales arqueold-
gicos (liticos y bioarqueoldgicos) sugieren un proceso de in-
tensificacion en las estrategias de explotaciéon del entorno,
con una ampliacién en los recursos utilizados, asi como en
las materias primas trabajadas a lo largo de las cuatro ocu-
paciones del sitio (Belmar et al. 2003, Rojas et al. 2004).

Otra evidencia de este momento para la zona de es-
tudio es un enterratorio humano identificado en la zona de
Auco, el cual fue datado entre los afios 6.000 y 3.000 a.C.,
periodo de extrema sequedad climética que repercutié en
la economia de estos grupos y que esta atestiguado por
las evidencias de diversas enfermedades derivadas de
una mala nutricién que presenta el individuo estudiado
(Pavlovic et al. 2002).

Finalmente, antecedentes de otras ocupaciones
Arcaicas en la cuenca superior del rio Aconcagua se
pueden atestiguar por medio de las colecciones privadas
existentes, donde es posible identificar puntas de proyectil
que responden a los tipos definidos en otras zonas para el
periodo Arcaico. En los pocos casos que se ha podido re-
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cuperar la ubicaciéon espacial de tales hallazgos se ha
constatado su recurrencia en zonas precordilleranas y cor-
dilleranas (Pavlovic et al. 2002).

Lamentablemente, la escasa cantidad de informacion
que se posee para estas poblaciones impide generar una
caracterizacién mayor de ellas. Sin embargo, y a partir de los
datos disponibles, es posible apurar alguna interpretacion
que intente al menos entregarnos un horizonte de compren-
sion, sin que ella sea muy pretenciosa y la reconozcamos
antes que nada como un ejercicio intelectual que requiere de
mayores datos para ser contrastada y formulada en extenso.

En tal sentido, las caracteristicas de los pocos con-
textos estudiados, asi como la informacion que se maneja
para asentamientos de este mismo periodo en zonas ale-
danas (p.e. Cornejo et al. 1998), muestran la ausencia de
cualquier tipo de actividad monumental entre estos caza-
dores recolectores. Las actividades ejecutadas por estas
poblaciones no se reproducen en una construccion de re-
ferentes materiales monumentales en el espacio que visi-
bilizen en el registro arqueoldgico la accion social.

Este hecho, propio de las sociedades sin estado
(Criado 1989, 1991, 2000), se refuerza al observar la au-
sencia de una clara division entre los contextos de vida y
muerte, donde los enterratorios humanos se caracterizan
por: i) extrema invisibilidad en el registro arqueolégico, ii)
ausencia de grandes cementerios, siendo mas frecuentes
la presencia de enterratorios aislados v iii) disposicion de
las tumbas en sitios de ocupacion de vivienda o en sec-
tores aislados de toda referencia a otros restos arqueolé-
gicos del periodo. Todas estas caracteristicas podrian ser
utilizadas para proponer como hipotesis de trabajo que
nos encontramos ante sociedades indivisas, tal como han
sido definidas por Clastres (1978, 1981, ver también
Criado 1989, 1991, 2000), formaciones donde no se da
una mayor diferenciacion entre las diferentes esferas so-
ciales y en las que el intento de ocultar la muerte, hacerla
invisible y socialmente ausente, responde a un intento de
ocultaciéon del paso del tiempo, de negaciéon de su exis-
tencia (Clastres 1978, 1981; Criado 1991, 1993, 2000).

2.3. PERIODO ALFARERO TEMPRANO
(500 A.C. A 1000 D.C.)

Clasicamente, la definicion de este periodo se ha fundado
en la existencia de dos cambios en los contextos mate-
riales de Chile central: su inicio se encuentra marcado por
la aparicion de la ceramica, mientras que su término se
identifica con la aparicién de la ceramica policroma y pin-
tada del Perfodo Intermedio Tardio. Sin embargo, Ultima-
mente esta conceptualizacidon ha comenzado a modifi-
carse, postulandose la posibilidad que durante los mo-
mentos iniciales de este periodo nos encontremos basica-
mente con grupos cazadores-recolectores que manejan la

ceramica dentro de su repertorio material, y que guardan
una estrecha relacion con las poblaciones de los mo-
mentos finales del Periodo Arcaico (Pavlovic 2001, Cornejo
y Sanhueza 2003).

La ceramica del Alfarero Temprano se caracteriza basi-
camente por la presencia de vasijas de forma restringida,
monocromas y con decoraciones de tipo incisa y/o gra-
bado?, aunque se encuentra también en menor medida la
decoracion en campos por medio de la aplicacion de hierro
oligisto y los engobes rojos (Lamina 5). Pero, a pesar de
esta cierta homogeneidad, este periodo presenta una alta
variabilidad en sus contextos materiales. Pavlovic (2000),
intentando  sistematizar la informacion existente de mo-
mento para la cuenca superior del Aconcagua ha postu-
lado la existencia de al menos dos tipos de contextos.
Primero, uno que presenta fuertes relaciones con los des-
arrollos clasicamente definidos para Chile central y la costa
del rio Aconcagua (Tradicion Bato y Complejo Cultural
Llolleo), y, segundo, otro de tipo mas local, que presenta
elementos que lo diferencian de los desarrollos clasicos de
Chile central y los relacionan méas con tradiciones ceréa-
micas de zonas aledanas, el Norte Semiarido (especial-
mente su extremo meridional) y la vertiente oriental de la
Cordillera de Los Andes (San Juan-Mendoza).

Por otro lado, la industria litica es bastante homogénea
y se caracteriza por la presencia de instrumentos de gran
tamano, orientados basicamente al trabajo sobre madera
(raederas, raspadores), efectuados sobre materias primas
locales (basalto y andesita), y una menor representacion
de artefactos e instrumentos de tamafos mas pequenos,
como cuchillos, puntas de proyectil, lascas con retoques
mono o bifaciales, las que son elaboradas béasicamente
sobre materias primas de tipo siliceo. Alta frecuencia pre-
sentan también los instrumentos relacionados con activi-
dades de molienda (manos de moler y conanas).

El patron de asentamiento de los grupos de este periodo
se orienta preferentemente a la ocupacion de las tierras altas
(Pavlovic 2000, 2001), zonas que actualmente se presentan
bastante aridas, pero que, posiblemente sea resultado de un
proceso de desecamiento que se habria producido en el
mundo andino hacia el 1.000-1.200 d.C., idea que se ve ava-
lada por el mencionado registro de una tecnologia litica fun-
dada en instrumentos de gran tamano orientados bésica-
mente al trabajo de la madera (Pavlovic 2001), situacion que
se ha observado también en otros sectores de Chile central
(Galarce com. pers.). Asimismo, el carécter extensivo, pero
de poca intensidad, de las ocupaciones en estos espacios
sugeriria un patrén de movilidad importante dentro de estas
poblaciones (Paviovic 2001) (Lamina 6).

En este contexto, Pavlovic (2001), postula que las tie-
rras bajas habrian sido utilizadas basicamente como areas
de captacion de recursos, lugares donde los asenta-
mientos arqueoldgicos corresponderian basicamente a

2 Lo diferendia técnica entre una decoracién indisa y otra grabada, hace referencia a la realizacion de los trazos que constituyen la decoracion en momentos

post-coccion o pre-coccion de la pieza respectivomente
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campamentos de tareas que complementarian a las ocu-
paciones de vivienda existentes en las tierras altas.

Las dataciones absolutas obtenidas para este periodo,
permiten enmarcar sus ocupaciones entre los anos 300
a.C. y 900 d.C. La poca informacion existente hasta ahora
no permite discutir en mayor profundidad las caracteris-
ticas de estas poblaciones, pero es factible pensar que en
un periodo de tiempo que tedricamente se presenta tan
extenso, se hayan producido una serie de modificaciones
dentro del contexto social.

Desde otro punto de vista, encontramos que los asen-
tamientos del Alfarero Temprano se caracterizan por una au-
sencia de visibilizacion sobre el espacio. Las ocupaciones
no presentan mayores elementos monumentales v,
ademas, son asentamientos pequenos, de baja intensidad
y sin arquitectura, es decir, ocupaciones poco visibles en el
espacio. Sin embargo, un primer atisbo de monumenta-
lidad, y que podria entenderse dentro de los monumentos
ambiguos (Criado 1991, 1993), es la presencia de las lla-
madas piedras tacitas (Ldmina 7), rocas en cuyas superfi-
cies se han realizado sendas oquedades y que pueden
haber sido utilizados como elementos de molienda y/o ri-
tuales. Su realizacion sobre el soporte de la roca le entrega
un caracter monumental, asegurando su pervivencia en el
tiempo, pero a su vez, su escasa visibilidad zonal le da un
carécter ambiguo y sutil donde la accién social se expresa
en el espacio, pero no marca visualmente el paisaje, siendo
apreciable solamente una vez que se esta junto a ella.

Es asf como el primer hecho que salta a la vista en este
contexto es que el paisaje es un constructo basicamente
ideacional, donde la culturizaciéon del espacio por medios
materiales esta casi ausente. Decimos casi ausentes por
cuanto desconocemos las caracteristicas constructivas de
las viviendas de estas poblaciones, aunque esta claro la au-
sencia de arquitectura monumental o de estructuras de
quincha®. Los monumentos son escasos y consisten Unica-
mente en piedras tacitas, pequenas modificaciones del pai-
saje natural que en su propia ambigledad y poca visibilidad,
se transforman realmente en alteracion en el momento en el
cual existe un ser conocedor de tal punto o, por el contrario,
se esté en las proximidades de tal elemento material.

Espacialmente, el paisaje habitado se localiza de pre-
ferencia en las tierras de cotas altas y/o sobre pequefos
cerros, siendo escasas las ocupaciones en la zona de te-
rrazas fluviales. Se construye el espacio de este momento,
entonces, a partir de una arquitectura inmaterial, es decir
una ordenacion del espacio centrada en lo ideacional, que
podriamos llamar desde las bordes hacia el centro, es
decir, desde conos de deyeccién y rinconadas hacia te-
rrazas fluviales. Es este un paisaje que basa toda su efi-

cacia en lo ideacional y los mapas mentales manejados
por las poblaciones. El paisaje es sélo realidad ideacional
y no manifestacion material.

Un rasgo relevante de este primer momento del paisaje
de nuestro estudio es la ausencia clara de espacios dife-
renciados. Por un lado, encontramos que las practicas
mortuorias de estos grupos se basan en la disposicién de
tumbas en los mismos sitios de vivienda, sin que se cons-
tituyan en este momento cementerios. Por otro, las mismas
caracteristicas de los sitios de este periodo sugieren una
orientacion multifuncional en la que no se ha generado una
jerarquizacioén y diferenciacion de los asentamientos.

Apurando nuevamente una interpretacion sobre el
trasfondo de las caracteristicas de este contexto podemos
hipotetizar la posibilidad que nos encontremos nueva-
mente ante una sociedad indivisa (Clastres 1978, 1981;
Criado 1989, 1991, 2000), una sociedad donde se da una
ausencia de monumentalizacion, inexistencia de claras je-
rarquizaciones y diferenciaciones sociales, y en las que la
muerte como tal no es exhibida y se confunde espacial-
mente con la vida. No obstante esta continuidad de la so-
ciedad indivisa, ella posiblemente ha modificado aspectos
de sus patrones sociales y cognitivos en comparacion con
los grupos Arcaicos de tiempos anteriores.

Finalmente, es posible suponer que dentro de este ex-
tenso periodo de tiempo se hayan producido algun tipo de
alteraciones sociales en el interior de los grupos humanos.
Sin embargo, la falta de estudios detallados al respecto no
permite, de momento, avanzar mayormente en este tema.

2.4. PERIODO INTERMEDIO TARDIO
(1.000 0.C. A1.430 D.C))

Definido como el momento inmediatamente posterior al
Alfarero Temprano, caracterizado por un cambio en los
contextos materiales, corresponde al substrato pobla-
cional que hacia el 1.400 d.C. recibira el impacto de la lle-
gada de los contingentes Incaicos a la zona.

Como ya hemos visto, tradicionalmente, se habfa defi-
nido a la Cultura Aconcagua como el representante po-
blacional para el Periodo Intermedio Tardio de Chile central
(Massone 1978, Duran y Planella 1989, Sanchez vy
Massone 1995). Sin embargo, los recientes estudios efec-
tuados en diferentes sectores de la cuenca superior del rio
Aconcagua sugieren la existencia de un panorama dife-
rente; la Cultura Aconcagua como tal se encontraria au-
sente*, siendo reemplazada por un conjunto de contextos
locales que manejan un repertorio ceramico amplio, por lo
que Sanchez (1997, 1998), ha propuesto definir a esta
zona como un é&rea de interdigitacion cultural. Antes que

3 Lo arquitectura en quincha es la arquitectura tradicional campesina en la zona y consiste en la construccion de viviendas con base de piedra y muros con-
formados por una mezda de ardllo, barro y ramas de arbustos. Las condiciones materiales de las paredes de quincha permiten su conservacion en el reg-

__ istro arqueologico, sin que de momento se hayan logrado recuperar de las excavacionss en sitios del Alfarero Temprano.
4 En términos arqueologicos, se traduce esta afirmacion en la ausencia del conjunto de elementos contextuales que han permitido definir a la Cultura

Aconcagua como una cultura arqueoclogica en la cuenca del Maipo-Mapocho
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un panorama homogéneo, lo que se observa al estudiar
los contextos materiales de esta época es la existencia de
diferentes tipos de contextos ceramicos; por un lado, un
conjunto caracterizado por la presencia de tres tipos ceréa-
micos: (i) alfareria similar a la de la Cultura Diaguita del
Norte Chico (Lamina 8a), (ii) Tipo Putaendo Rojo sobre
Blanco (Lamina 8b) vy (iii) Tipo Putaendo Rojo Engobado
(Lamina 8c) (Pavlovic 2006). La primera de ella es béasica-
mente una ceramica donde priman las formas abiertas y
que, si bien maneja los cédigos decorativos propios de la
alfarerfa méas nortina, su resultado material es una ceréa-
mica mucho més tosca que la Diaguita, tosquedad dada
por la aplicacién de trazos decorativos gruesos, asi como
grosores de paredes y labios de las vasijas mayores a los
del Norte Chico, manteniéndose ajenos al refinamiento
que alcanza la manufactura alfarera en la mencionada
zona. La segunda, serfa basicamente una pieza de tipo
local con un predominio de formas abiertas y definida por
el disefo estrellado, por cuanto se caracteriza por la apli-
cacion de una decoracion policroma o bicroma que forma
un motivo a manera de estrella. La tercera corresponde
basicamente a pucos rojo engobados que no presentan
mayor decoracion en sus superficies. Es interesante ob-
servar que, de momento, en la mayoria de los asenta-
mientos excavados del Intermedio Tardio estos tipos cera-
micos coexisten, mostrando la particular configuracion
material de las poblaciones del area’.

Por otro lado, encontramos contextos ceramicos
donde predominan mas bien tipos cerédmicos relacio-
nados con la Cultura Aconcagua, es decir, los tipos
Aconcagua Salmoén (Lamina 8d) y Aconcagua Rojo
Engobado (Lamina 8e y f) (Massone 1978, Sanchez
1997, 1998). Sin embargo, la frecuencia de estos tipos
dentro del total de la fragmenterfa es muy baja en com-
paracion a lo conocido regularmente para la cuenca del
Maipo-Mapocho, por lo que no constituyen en si con-
textos asimilables a los de la Cultura Aconcagua
(Sanchez 1997, 1998). De hecho, a diferencia de lo que
ocurre en el Maipo-Mapocho, en la cuenca superior del
rfo Aconcagua, es el tipo Aconcagua Rojo Engobado el
que presenta una alta representatividad y en cambio el
Aconcagua Salmoén no alcanza siquiera una frecuencia
de 1% dentro del total de la fragmenteria ceramica
(Sanchez 1997, 1998, Sanchez et al. 1999).

Vemos de esta manera una complejidad en los con-
textos ceramicos de la zona, con variaciones significativas
dentro de los mismos sitios del area, algunos con una er-
gologfa totalmente diferente a la de la Cultura Aconcagua,
y otros con contextos méas cercanos a esta cultura, pero
presentando variaciones significativas con lo que son las

segmento temporal o a tiempos Incaicos

frecuencias clésicas encontradas en otros sectores de
Chile central. Interesante es que las investigaciones preli-
minares efectuadas sugieren una distribucién espacial di-
ferente de estos contextos, concentrandose los primeros
en la zona de la cuenca de Putaendo, y los segundos en
la cuenca de San Felipe-Los Andes.

En comparacion con el Alfarero Temprano, los con-
textos del Intermedio Tardio son extremadamente dife-
rentes. En el ambito cerdamico predominan las vasijas de
formas no restringidas, con decoraciones bicromas o
policromas, ademas de la aplicacion de engobes; el ma-
terial litico se caracteriza por una industria basicamente
de artefactos expeditivos efectuados sobre materias
primas locales (basalto, andesita), con atributos mé-
tricos mucho menores que los del Alfarero Temprano;
los instrumentos formatizados como puntas y cuchillos
se siguen efectuando sobre materias primas siliceas,
pero son de menor tamano que las del momento inme-
diatamente anterior. Asi también se observa un significa-
tivo cambio dentro de las practicas mortuorias, dado por
la aparicion de los cementerios de tumulos, los que pre-
sentan la peculiaridad del registro de tumbas en camara
(Sanchez 1998, Sanchez et al. 1999).

El patrén de asentamiento también muestra notables
diferencias con lo conocido para tiempos anteriores. Las
ocupaciones del Intermedio Tardio se disponen bésica-
mente en las tierras bajas, en terrazas fluviales aptas para
la agricultura y préximas a cursos de agua, siendo los si-
tios mismos de una menor extension que aquellos de
tiempos anteriores. Este tipo de patrén de asentamiento,
sumado a algunos indicadores del material bioantropolé-
gico trabajado (Pavlovic 2003), sugieren que nos encon-
tramos ante una poblacién que desarrolla algun tipo de
agricultura y presenta un patrén de asentamiento mucho
méas sedentario que los grupos anteriores (Lamina 9).

Por otro lado, se da en estos momentos una clara
monumentalizacién del espacio por medio de la cons-
truccion de cementerios de tumulos, referentes espa-
ciales que demarcan un lugar destinado a la muerte, a la
vez que construye en forma diferencial el paisaje al de-
finir areas que manejan un capital simbdlico mayor que
otro. Espacialmente, los tumulos presentan en su dispo-
sicion una regularidad particular, cual es la asociacion
con zonas de rinconadas (Sanchez 1995). Reconociendo
la imposibilidad de alcanzar el significado de este hecho,
si podemos plantear que esta asociacién no es en
ningun caso aleatoria, tal como ya ha sido planteado por
Sanchez (1995), y que este referente geomorfoldgico se
encontré de alguna manera ligado seméanticamente con
la ereccion de cementerios de timulos.

5 Eneste sentido, no consideramos que la cerdmica Dioguita sea un elemento intrusivo en los contextos de la cuenca superior, pues su recurrencia en los sitios
estudiados, asi como la diferencia tecnologica que presenta con las piezas del Norte Chico sugieren que es una cerdmica de tipo local. Asimismo, el estrel-
lado no creemos que sea tampoco el ceramiotico del Intermedio Tardio en el drea, pues como ya dijimos, frecuentemente se encuentra asociada a
ceramica tipo Diaguita, por lo que los datos directos de los sitios excavados no avalan tal hipdtesis. Su alta representacion en las colecciones locales tam-
pOCo pensamos que sustenten tal hipdtesis, pues al desconocerse las dataciones absolutas de esos contextos no se sabe si realmente pertenecen a este
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En contraposicion a esta monumentalidad, la cotida-
neidad del asentamiento continla siendo poco visible?,
pero a diferencia de lo ocurrido en tiempos anteriores, esta
vez, el espacio en vez de ser ocupado desde los sectores
extremos hacia el centro del valle, es ahora ocupado
desde el &rea central hacia sus costados. Las terrazas flu-
viales son los lugares nucleares de estas poblaciones,
mientras que las tierras altas, que posiblemente en esta
época presentan una aridez similar a la actual (Pavlovic
2001), sean espacios utilizados esporadicamente dentro
de actividades complementarias a la reproduccion econo-
mica de la sociedad (caza, recoleccién), y que por ende,
presentan escasa visibilidad en el registro arqueoldgico.

Nos encontramos entonces ante un proceso de signifi-
cativa inflexion en la construccion del paisaje y en la relacion
social hombre-naturaleza, la que puede ser interpretada, si-
guiendo a Clastres (1978, 1981) y Criado (1989, 1991, 2000),
como la materializacién de una sociedad en proceso de di-
vision. La monumentalizacién del espacio, su estratificacion,
la visibilidad de la muerte, denota una sociedad donde la
idea de unidad y homogeneidad, propia del pensamiento
salvaje y de las sociedades indivisas se encuentra en diso-
lucion. La visibilidad de la muerte y del tiempo, son discursos
ajenos al mundo de estas sociedades (sensu Clastres 1978,
1981), la que invierte abundantes recursos en su ocultacion
(Criado 1989, 1991, 1993) y que en estos momentos, por el
contrario se hace visible. Mas aun, siguiendo los postulados
relativos a la visibilidad de la accién social (Criado 1991,
1993, Cobas et al. 1998), el paso de una cerdmica mono-
croma a otra policroma, de una tecnologia fundada en co-
lores de baja visibilidad (negro, café) a otros de amplia visi-
bilidad (rojo y blanco basicamente), indican esta cada vez
mayor materializacion visual de la accion social”. Asimismo,
la estandarizacion que muestra la ceramica de este tiempo
en comparacion con la de tiempos previos, sugiere una ho-
mogeneidad material que es acorde con esta modificacion
hacia una sociedad menos fragmentada. La totalidad del
contexto arqueoldgico, entendido como la materializaciéon
de un pensamiento (Criado 2000), nos sugiere entonces que
nos encontramos ante una sociedad estructuralmente dife-
rente a la de tiempos anteriores, una sociedad que lenta-
mente deja de ser indivisa, donde la monumentalizacion ar-
tificial del espacio se hace presente, el tiempo se hace expli-
cito y en la cual algun tipo de divisién social se produce.

2.5. PERIODO TARDIO O INCA
(cA1.430 D.C. AcA. 1.540D.C))

Los momentos finales de la historia pre-hispanica de la
cuenca superior del Aconcagua se corresponden con la

ol tener una corta duracion
7/ Ver al respecto Cobas (2002)

anexion de la zona dentro del Tawantinsuyu, el Imperio de los
Incas. Aunque generalmente se aceptaba la fecha de 1.470
d.C. (Rowe 1946), como momento méas temprano para su
presencia en Chile central, la bateria de dataciones abso-
lutas obtenidas en diferentes sectores sujetos a la domina-
cién Incaica, permiten retrotraerla a fechas cercanas a 1.430
d.C. (Stehberg 1995). Su fecha terminal coincide con la irrup-
cion de la presencia hispanica a mediados del siglo XVI.

Tradicionalmente, el valle de Aconcagua ha sido defi-
nido como un é&rea importante dentro de la ocupacion
Incaica en Chile central, no obstante, es necesario re-
cordar en este punto que toda la zona central de Chile se
considera un sector periférico del Tawantinsuyu (Hyslop
1986). La cronica de Jerénimo de Bibar (1966[1558]), ex-
plicita en forma clara la presencia de un importante perso-
nero Incaico (gobernador) asentado en la ciudad de
Quillota (curso medio del valle), mientras que los restos ar-
queoldgicos dispersos a lo largo de todo el valle indican
una importante representacion de materialidades de este
tiempo (Coros y Coros 1999, Duran'y Coros 1991, Gajardo
Tobary Silva 1970, Rodriguez et al. 1993, Sanguinetti 1975,
Stehberg 1995, Uribe 1999-2000).

Los sitios arqueoldgicos de este tiempo son multiples y
variados. Nos encontramos con sitios de vivienda, cemente-
rios (tanto de tumulos como simples), restos del camino
Incaico (gapaq fam), fortalezas (Pucaré El Tartaro), tambos
(p.e. Ojos de Agua), sitios de funciones administrativas (El
Castillo) y lugares sagrados (wakas). Encontramos entre
estas Ultimas dos de especial relevancia: (i) el santuario de
altura Aconcagua (Schobinger 1986), correspondiente a un
santuario emplazado en la alta cordillera andina (5.300
msnm aprox.), que registra un conjunto de estructuras ar-
quitectdnicas y donde se efectud el ritual de la Capacocha
(sacrificio humano), ritual de primordial importancia dentro
de la religiosidad Incaica (Duvois 1976, Mc Ewan y Van de
Guchte 1992), y (ii) el complejo arquitectdnico Cerro Mer-
cachas, conjunto arquitectdnico emplazado en una cumbre
de mediana altura en la cuenca superior del Aconcagua y
que por sus caracteristicas intrinsecas ha sido redefinido
como una waka, antes que un pucaré® (Lamina 10).

Si bien el dominio Incaico sobre la zona pudo haber
sido selectivo, y de hecho asi debe haber sido, pues es
una constante dentro de la ocupacion Incaica de las pro-
vincias dominadas (p.e. Adan y Uribe 2005, D’ Altroy 2004
Hyslop 1986, 1990), la presencia de un conjunto de es-
tructuras funcionales, como tambos, red vial, fortalezas y
nuevos asentamientos, necesariamente produjo una mo-
dificacién dentro de las relaciones sociales existentes en
la localidad, asf como en los modos de vida desarrollados,
donde los grupos locales se vieron sujetos a tributacion

6 En excavaciones de sitios de vivienda de esta época se han encontrado restos de quincha, por lo que es posible que ellos hayan sido la materia prima
para la construccion de la arquitectura de este tiempo. Si bien las casas de quincha presentan una dierta visibilidad, ellas no tienen un cardcter monumental

8 El sitio en cuestion no presenta los rasgos arquitectonicos defensivos propios de una fortalezo, a la vez que dada la altura del cerro sobre el que se em-
plaza, su ubicacion resulta poco funcional para lo defensa ante un ataque, fadilitando que el sitio sea rapidamente sitiado
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por medio de la prestacion de mano de obra (mit'a), la que
se traducfa tanto en la construccién de infraestructuras,
como en la obtencién del estado de recursos y materias
primas, como lo ejemplifica la presencia de collcas (dep6-
sitos) en pucaré el Tértaro.

La disposicion espacial de los asentamientos de esta
época, especialmente los tambos, red vial, fortalezas y
asentamientos de funciones administrativas (p.e. El
Castillo), sugieren un uso pautado y estratégico del es-
pacio orientado a la ocupacion de puntos neurales de la
zona dentro de un proceso de utilizacion de una geografia
politica que permitia mantener un eficaz dominio sobre el
area, una eficiente logistica entre los asentamientos y una
red estructural que permitia unir y comunicar a esta pro-
vincia con las restantes areas del Tawantinsuyu.

La presencia de poblaciones aléctonas a la cuenca su-
perior del Aconcagua, representadas por los tipos cera-
micos registrados en el sitio Pucara El Tartaro (Sanchez et
al. 1999), son otra muestra de las modificaciones a las que
se vio sujeta esta zona durante este tiempo, asi como de
la insercién y articulacion de este espacio con los de otras
provincias del Collasuyu. Junto con sugerir un traslado de
poblacién, el ingreso de nuevas formas y decoraciones
cerédmicas, relacionados con la alfareria cuzquefa, indican
a su vez una modificacién en las practicas alfareras de los
grupos locales (Lamina 11).

Todo este conjunto de evidencias hacen ver al Periodo
Tardio, o Incaico, como un momento de la prehistoria local
de extrema importancia, en el cual los grupos locales se
insertan dentro de redes de relaciones socio-econdmicas
interareales de una extrema complejidad y gran alcance,
pero a su vez, estan sujetos a un dominio estatal que
debié haber impuesto algin reordenamiento del espacio y
de las tierras, al tiempo que dispuso de la fuerza de tra-
bajo de los individuos locales. Es posible, sin embargo,
pensar que este dominio no fue parejo en toda el area y
que, debido a sus caracteristicas, nos encontremos con
posibles sectores donde la presencia estatal fue mucho
menor que en otras zonas del area.

3. LA PROBLEMATICA RUPESTRE /
EN LA CUENCA SUPERIOR DEL RIO
ACONCAGUA

3.1. HISTORIA DE LA INVESTIGACION

Dentro de este contexto histérico y arqueoldgico, el tema
del arte rupestre no ha recibido una gran atencién en el Ul-
timo tiempo, concentrandose las investigaciones en el
area hacia mediados los afos 60 y 70 (lgualt 1970,
Iribarren 1973, Niemeyer 1964, 1977, Niemeyer y Montané
1966, Sanguinetti 1968, 1972, 1975), las que fueron efec-
tuadas principalmente por Niemeyer (1964, 1977,
Niemeyer y Montané 1966), y que cristalizaron en la defini-

cién del llamado Estilo Aconcagua (Mostny y Niemeyer
1983). Y dentro de esta definicion, lo que més ha primado
ha sido la caracterizacion de una figura en particular nom-
brada signo escudo.

La primera referencia obligatoria para tratar este tema
es el ya clasico trabajo de Niemeyer (1964), en los sitios
de Vilcuya y Rio Colorado. Marca un hito este trabajo, por
cuanto en él se realiza la primera descripcion sistematica
de sitios rupestres para la zona, ademas el autor acuna el
término de la que para él es la figura que mejor representa
este arte rupestre, el signo escudo, y que dada su pre-
sencia en la casi totalidad de los paneles estudiados, seria
el “signo que mejor relaciona a todas las grabaciones
descritas dandoles un caracter de cotidaneidad”
(Niemeyer 1964: 145) (Lamina 12). Lineas, circulos, figuras
antropomorfas y otras de tipo geométrico serian contem-
poraneas producto de su coexistencia en paneles con la
figura del signo escudo, idea sustentada implicitamente
en la inexistencia de superposiciones.

En esta primera referencia, el autor no avanza mayor-
mente en la adscripcién cronolégica-cultural de estas fi-
guras, indica solamente su semejanza con grabados de
otras zonas del pais (Norte Chico y Norte Grande) y con
areas allende Los Andes (Niemeyer 1964). En pocas pala-
bras, se trata de un trabajo descriptivo que se ve deslum-
brado por la presencia de una figura caracteristica que, de
una u otra forma, marcara el resto de la historia de la in-
vestigacion del arte rupestre en la cuenca superior del rio
Aconcagua, el signo escudo.

Un par de afos después, junto a Montané (Niemeyer y
Montané 1966), presentan una sintesis mas amplia del
arte rupestre en esta zona, mencionando los ya conocidos
sitios de Rio Colorado y Vilcuya, mas La Puntilla de Los
Andes y Jahuel Alto, todos ellos relacionables por la pre-
sencia del signo escudo, asi como por una figura fitomorfa
que comparte espacios con éste, y que la interpreta como
una esquematizacion de un ser antropomorfo. Importante
en este trabajo es la mencion de nuevos bloques de gra-
bados en Vilcuya, donde describe “una especia de cruz
swastica que recuerda la forma del trisqueliéon de la ceréa-
mica Aconcagua Salmén” (Niemeyer y Montané 1966:
428). Asimismo, da cuenta de otros sitios que se ubican
tanto en la Regién Metropolitana, como en la VI region,
que tienen signos escudos y fitomorfos.

Si el primer trabajo de Niemeyer (1964), se centra en la
descripcion sisteméatica del arte rupestre, este segundo in-
forme (Niemeyer y Montané 1966), avanza en sus interpreta-
ciones y sienta las bases para lo que sera la futura formula-
cion del estilo Aconcagua, pues “necesariamente tendra que
tenderse en esta etapa a dilucidar los estilos” (Niemeyer y
Montané 1966: 438). En sus conclusiones, reafirman que el
signo escudo es el referente mas popular en la region, y si
bien se encuentra también en la zona de Petorca, no es tan
profuso como en Aconcagua. Su andlisis distribucional de
este tipo de motivos le hacen concluir que el registro del
signo escudo, fitomorfos y varios otros definen,
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“una franja andina occidental o de precordillera, de aproxi-
madamente 250 km de longitud que va desde el valle de
Petorca por el norte hasta a lo menos el rio Cachapoal por el
sur, y quizé hasta el Tinguiririca, con caracteres de analogias
gréficas y probable cotidaneidad. Coincide dicha franja
aproximadamente con la dispersiéon de la llamada cerdmica
Aconcagua Salmon” (Niemeyer y Montané 1966: 439).

La asociacion esté planteada: signo escudo, fitomorfos
y todo el conjunto de figuras que le acompanan en el panel
se dispersan por el mismo espacio donde se encuentra la
ceramica Aconcagua Salmon. Y a su vez se amplia en el
mismo texto: la presencia del disefio tipo swastica, identifi-
cado en el bloque 22 de Vilcuya, similar al trinacrio, y la ten-
dencia general a la decoracién geométrica confirman la co-
rrelacion planteada, pues son todos rasgos que comparten
con la ceramica Aconcagua. Mas aun, en el mismo estero
Vilcuya encuentra un sitio con ceramica Aconcagua
Salmén, asi como en el sitio Estero Cabeza de Ledn, en el
rio Maipo, donde también se da cuenta de la presencia de
signos escudos (Niemeyer y Montané 1966).

Avanzando en estas correlaciones, y sin darle tanta
fuerza como antes, indica que hay incluso figuras que re-
cuerdan la decoracion de la cerdmica Valdivia (sur de
Chile): clepsidras y motivos lineales. “Es cierto que son
elementos decorativos generalizados y no estrictamente
diagnosticos” (Niemeyer y Montané 1966: 440)°.

Reafirma en este trabajo la asociacion de este arte con
el del Norte Chico a partir de los siguientes rasgos: el ca-
réacter simbdlico-geométrico, su técnica, la tendencia a
llenar toda la cara de la roca y la presencia de signos co-
munes como “la cruz dentro de un contorno cruciforme,
signos escutiformes, aglutinaciones de circulos” (Nie-
meyer y Montané 1966: 440).

Cumpliendo con el objetivo declarado al inicio de las
conclusiones de su trabajo, Niemeyer y Montané (1966),
han sigilosamente sentado las bases para definir un estilo
en la zona: caracterizan sus formas, su distribuciéon geo-
gréfica y su adscripcion crono-cultural, solo falté nom-
brarlo directamente como un estilo.

Por esa misma época, Sanguinetti (1968), describe 13
bloques de arte rupestre en Piguchén, cuenca de
Putaendo. Importante es este trabajo, por cuanto en él se
presenta una perspectiva diferente a la que habfa popula-
rizado Niemeyer. Para la autora,

“el signo que se observa con mayor frecuencia es el circulo,
con punto o sin él. En algunos bloques las Unicas figuras
estan constituidas por conjuntos de circulos o formas circu-
lares” (Sanguinetti 1968: 249).

Junto con los circulos encontramos lineas sinuosas,
una cruz de grueso trazo, un rostro que asemeja una le-
chuza y sélo un signo escudo. En el bloque 2 da cuenta

de superposiciones. Cerca de estos petroglifos identifica
ceramica de tiempo colonial.

En 1970 Igualt da cuenta del sitio El Saino en Jahuel,
donde describe 16 rocas grabadas con figuras geomé-
tricas, antropomorfas y zoomorfas, siguiendo ese orden
de popularidad. Al igual que Niemeyer, dice que

“la caracteristica de estos petroglifos, como ya lo hemos
anunciado, es la representacion del signo escudo el que a
veces esté aislado, unido a otros signos escudos o figuras
diferentes y otras veces forman una figura antropomorfa
(Ilgualt 1970: 195-196).

La alta representacion del signo escudo le permiten
asociar este sitio con las estaciones de Vilcuya, Rio Co-
lorado, Chincolco, El Sobrante, Piguchén, San Esteban y
Paso de los Patos (Igualt 1970).

Junto a los bloques de El Saino se identifica ceramica
burda y algunos fragmentos con pintura iridiscente (Igualt
1970), asociados hoy en dfa al Periodo Alfarero Temprano.

En esta época de constantes publicaciones sobre el
arte rupestre de la zona, Sanguinetti (1972), da nueva-
mente cuenta de petroglifos, esta vez en la zona de
Campos de Ahumada, donde describe 7 bloques gra-
bados. Como en Piguchén, indica una mayor representa-
cion del circulo en todas sus variantes, mientras que el
signo escudo se da solamente en un par de bloques, a
pesar de que esta figura, “sin duda, es caracteristico para
la zona” (Sanguinetti 1972: 281).

Esta misma autora describe posteriormente los petro-
glifos que se encuentran en el sitio Incaico Cerro
Mercachas (Sanguinetti 1975). Ubica 3 rocas en el sector
norte del cerro, una de ellas tiene un conjunto de 9 circulos
con punto central, otra una figura geométrica, circulo reti-
culado, un signo escudo y otros motivos poco claros; un
tercer soporte presenta también dos signos escudos elip-
ticos con rectas que se cruzan diagonalmente. “Aparte de
estos hay dos o tres grabados mas que no revisten mayor
importancia” (Sanguinetti 1975: 133). No hay mayores co-
mentarios sobre el arte rupestre del sitio.

Asi las cosas, para mediados de 1970 tenemos una
serie de sitios de arte rupestre descritos para la zona,
donde se ve una distribucion diferencial de los grabados:
donde predomina el signo escudo hay una baja cantidad
de circulos y viceversa.

Interesante es que algo antes de que se diera la des-
cripcién de Sanguinetti (1975), aparece en escena un
nuevo actor, ajeno a la zona, pero centrado en el estudio
del arte rupestre, Jorge Iribarren. Haciendo una sintesis
del arte rupestre chileno, Iribarren (1973), nombra los ha-
llazgos de Niemeyer e Igualt y correlaciona algunas figuras
cuadrangulares céncavas con demostraciones de posi-
bles identificaciones de caras humanas que aparecen en

9 Nos detenemos en este punto, pues no podemos dejar de expresar nuestra extrafieza a que el autor considere esta asociacion entre decoracion y cerdmica

como no diagndstica, mas aun cuando la depsidra es una figura de reconocida asociacion con la cultura Inca. Surge la pregunta necesaria de por qué si

esta asociacion no es significativa, la anterior asociacion con la Cultura Aconcagua citada por el investigador habrd de serlo también
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el Norte Chico. Otras figuras geométricas tendrian también
concordancia formal con las del Norte Semiarido, mientras
otras serfan propias a Chile central. Comenta que,

“En las provincias de Aconcagua y Santiago existe una cierta
abundancia de petroglifos en la regién precordillerana con
caracteristicas diferenciales locales y otras que resultarfan
como una prolongacion de motivos aparecidos en el Norte
Chico” (Iribarren 1973: 145).

A diferencia de Niemeyer y Montané (1966), no en-
cuentra similitud entre el arte de la cuenca superior del rio
Aconcagua y el de Los Cipreses (VI region).

En 1976, René Ledtn Echaiz (1976) publica su libro
Prehistoria de Chile central en el que describe grabados
rupestres del area, algunos de ellos ya publicados por
Niemeyer (1964), y los asocia al Periodo Incaico, mar-
cando una clara diferencia con los otros investigadores de
la tematica. Desafortunadamente, el autor no entrega ma-
yores argumentos del porque de esta asociacion.

En 1977, tras haber dejado pavimentado el camino,
Niemeyer (1977), utiliza por vez primera el término Estilo
Aconcagua para referirse al arte rupestre que se dispersa
en el curso superior del valle de Aconcagua, entre San
Felipe y Rio Blanco. Se caracterizaria este arte por ser de
representaciones mas abstractas que el de mas al norte,
por la presencia de la figura humana enmascarada vy la
identificacion del signo escudo, figura inmensamente repe-
tida. Serfa este un arte votivo propiciatorio (Niemeyer 1977).

Ha nacido el Estilo Aconcagua como tal. Usando las
proposiciones entregadas en 1966, y sin dar demasiada im-
portancia a los comentarios de Sanguinetti sobre el predo-
minio del circulo, Niemeyer define este concepto anclan-
dose en el signo escudo. Posteriormente, junto a Mostny
(Mostny y Niemeyer 1983), sellan esta idea, en el que sera
el Ultimo trabajo enfocado a la teméatica. Confirmando lo an-
terior, indican que este estilo se da en el curso medio supe-
rior del Aconcagua, entre San Felipe y Rio Blanco, mas al-
gunos tributarios del Rio Colorado; presenta una tematica
variada, motivos abstractos con formas extremadamente
estilizadas y disimuladas de la figura humana. Predomina el
signo escudo, que en su definicion oficial,

“Corresponde en su forma mas simple a un trapecio, a una
elipse 0 a un trazado subrectangular, en el cual se han mar-
cado dos diagonales. El disefo interior suele hacerse méas
complejo con la introduccién de puntos o pequerios circulitos
entre los sectores separados por las diagonales. En otras
ocasiones dos de estos segmentos opuestos por el vértice se
hacen de cuerpo lleno, o un signo escudo va dentro de otro
mas grande” (Mostny y Niemeyer 1983: 66).

Encontramos también cruces de contorno cruciforme,
clepsidra, lineaturas en Vy W.

Por la presencia de ciertos motivos indica que este es-
tilo se difunde hacia el norte hasta el interior del valle de
Petorca (V region), y por el sur, hasta la cordillera andina de
Rancagua (VI regién), “coincidiendo en lineas muy gene-

rales con la difusiéon de la llamada ceramica Aconcagua
Salmdn, con cuya decoracion los signos rupestres guardan
cierto aire de familia” (Mostny y Niemeyer 1985: 67).

Solamente para finalizar con este recorrido, se debe
anadir el trabajos de Coros (et al 2000), donde describe
los petroglifos de Paidahuen, mas conocido como la
Puntilla de Los Andes, indicando la presencia tanto de
signos escudos como circulos.

3.2. DECONSTRUYENDO EL ESTILO ACONCAGUA
Y EL SIGNO ESCUDO: HACIA UNA CRITICA DE SU
SER ARQUEOLOGICO

Como se desprende del apartado anterior, todo lo que es
el desarrollo del Estilo Aconcagua se basa en los trabajos
y descripciones que a lo largo de los afos ha realizado
Niemeyer, basicamente, sin que existan otros enfoques
que aborden de manera critica la propuesta realizada por
este autor. Esta es la perspectiva que deseamos desarro-
llar en las siguientes lineas.

Para entender todo el razonamiento que lleva a
Niemeyer a definir el Estilo Aconcagua, y el signo escudo
como referente propio de este arte, es necesario decons-
truir la légica que guia a este autor, y comentarlo con el fin
de tener una mirada critica sobre el desarrollo de estas
proposiciones, las que con los anos han llegado a ser ya
casi un lugar comin en el discurso arqueolégico de la
zona central de Chile, no obstante las dudas que han sur-
gido entre algunas investigadores sobre la asociacion
entre este arte y la Cultura Aconcagua (Duréan y Planella
1989, Massone y Sanchez 1995).

Si seguimos el razonamiento de Niemeyer encontra-
remos que toda su formulacién se basa en el siguiente
conjunto de inferencias:

1. Existencia del Signo Escudo: desde que Niemeyer
desarrollé su proposicion, el término signo escudo ad-
quirié cada vez mayor notoriedad en el discurso ar-
queolégico por su capacidad para simplificar la rea-
lidad descriptiva de las figuras rupestres. Sin embargo,
si nos atenemos a las laminas que presenta Niemeyer,
asf como a las estrategias constructivas que definen el
signo escudo, encontramos que bajo este rétulo se
agrupan una extensa cantidad de figuras que en mu-
chos casos no tienen mayor relacién l6gico-formal
entre sf (Ldmina 13). Desde circulos bipartitos y cuatri-
partitos, a cuadrados y 6valos con complicadas deco-
raciones interiores, se agrupan todos bajo un con-
cepto que antes que dar cuenta de una sola realidad,
une diferentes elementos bajo un concepto Unico, pro-
duciendo una simplificacion maxima de las diferentes
estrategias de construccién de los motivos rupestres,
agrupando disefios que no estan relacionadas légica-
mente en términos de sus atributos. En su definicion
no encontramos la existencia de procedimientos siste-
maticos y l6gicos que permitan: (i) agrupar todos esos
disenos bajo un mismo concepto, (i) asegurar su coe-
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xistencia cronolégica y (i) aseverar el caracter signifi-
cativo de la agrupacién propuesta, por lo que bajo el
concepto de signo escudo se agrupé una realidad for-
malmente heterogénea y sin necesidad légica de con-
tinuidad. Por ello, y con el actual estado de conoci-
miento que presenta la disciplina arqueologica, pen-
samos que el signo escudo es una construccion artifi-
cial que no agrupa en su interior representaciones sig-
nificativamente relacionadas, por lo cual tiene una
serie de debilidades como herramienta descriptiva del
universo rupestre de la cuenca superior del
Aconcagua, al producir una simplificacion extrema de
la realidad representacional rupestre de la zona, ba-
sando todo su prestigio discursivo en el capital acu-
mulado por la densidad histérica de su ser en la ar-
queologia de Chile central.

2. La Contemporaneidad de todas las expresiones rupes-
fres: la alta representatividad del signo escudo en las
estaciones por él estudiadas, hacen decir a Niemeyer
que junto con ser esta figura la mas popular del estilo,
la presencia del signo escudo en todos los paneles au-
tomaticamente ubica en un mismo rango temporal a la
totalidad de los referentes alli plasmados. Este razona-
miento basico creemos que no tiene mayor funda-
mento logico, por cuanto la coexistencia de figuras en
un panel no da necesariamente cuenta de su contem-
poraneidad. Por ello, no es posible argumentar que
todas las figuras rupestres de la zona son necesaria-
mente contemporaneas.

3. Los grabados del area guardan relacion con la ceramica
Aconcagua Salmdn: postulada una contemporaneidad
de las diferentes expresiones rupestres por la presencia
del signo escudo, idea que ya hemos mostrado débil,
Niemeyer avanza un paso mas al indicar que los gra-
bados rupestres guardan un aire de familia con los de
la ceramica de la hoy llamada Cultura Aconcagua. Tal
similitud es basicamente su caracter geométrico y la
existencia de un motivo parecido al trinacrio en un
bloque de Vilcuya. Por un lado, la supuesta semejanza
entre arte rupestre y cerdmica Aconcagua se basa en
un criterio muy bésico, cual es la presencia de decora-
cién geomeétrica, en tal caso, es posible pensar en una
asociacion también con el Periodo Alfarero Temprano o
el Histérico Temprano, por cuanto la ceramica de esa
época también maneja ese tipo de decoracion. Por otro
lado, un motivo que se asemeje al trinacrio no implica
de por si que todo el arte rupestre de la zona sea asig-
nable a la Cultura Aconcagua. Lamentablemente,
Niemeyer no ilustra esta figura para realizar algin co-
mentario y evaluar su similitud con el motivo ceramico
con el que se compara.

4. Asociacion espacial entre estaciones de arte rupestre y
sitios Aconcagua: Niemeyer da como otro fundamento
para su postulacién, la existencia de ceramica
Aconcagua en las cercanfas de estaciones rupestres
de Vilcuya y Estero Cabeza de Ledn. Este punto tiene

una serie de falencias; por un lado, es sabido que el
criterio de contiguidad (asociacion espacial) en arte ru-
pestre no es un criterio de gran validez para correla-
cionar grabados con depositos (Gallardo 1996). Por
otro, estadisticamente los casos en que se da esta
asociacion son muy bajos, sélo dos, por lo que no es
significativo. Finalmente, encontramos que Sanguinetti
(1968, 1975), e Igualt (1970), indican la asociacion de
petroglifos junto a cerédmica Alfarera Temprana,
Histérica y en sitios de tiempos Incaicos (Complejo
Arquitectdnico Cerro Mercachas). Si hacemos caso de
la asociacion espacial, el arte rupestre de la zona se
presentaria de forma similar desde el Alfarero
Temprano en adelante, siendo el signo escudo una fi-
gura que traspasa a las diferentes culturas.

5. Co-dispersién de ceramica Aconcagua Salmén y arte
rupestre Aconcagua: Niemeyer menciona que en tér-
minos generales por donde se extiende la ceramica
Aconcagua Salmon se da también este tipo de arte ru-
pestre con el disefo del signo escudo, es decir desde
Petorca hasta el Cachapoal. Si esa asociacion es tan
clara no se explica porque “a medida que se avanza
hacia el sur, alejandose del valle del Aconcagua, los
petroglifos son cada vez mas escasos” (Montané y
Niemeyer 1966: 421). ¢Si una misma poblacion crea
arte rupestre, porque este se concentra solamente en
una de sus zonas de dispersion?.

Otra critica es posible de realizar a esta postura. No
esta tan claro que el arte rupestre de esta gran zona sea
muy similar entre si, de hecho el mismo Niemeyer y
Montané, indican que,

“en el valle superior del Petorca (El Sobrante), el signo difer-
encial rectangulo de lados curvos aparece pocas veces rep-
resentado. En el valle de mas al sur, el Aconcagua, el signo
escudo alcanza maxima frecuencia, hasta el punto que casi
no hay bloque grabado que no lo ofrezca, y el rectangulo de
lados curvilineos tiene escasa representacion” (Niemeyer y
Montané 1966: 439).

A lo largo del area definida para el Estilo Aconcagua,
tendriamos entonces una variacion significativa del arte
rupestre, pues al comentario anterior se suma la critica de
Iribarren (1973), a la posible semejanza del arte rupestre
del valle de Aconcagua con el del cajon de Los Cipreses.

Revisando los puntos basicos que fundan la postula-
cién de un Estilo Aconcagua, de su asociacion con la
Cultura Aconcagua y de la primacia del signo escudo,
vemos que ellos presentan una serie de falencias signifi-
cativas que se resumen basicamente en la extrema sim-
plificacion del entendimiento del universo representacional
rupestre y la ausencia de cualquier fundamento real que
permita sostener la contemporaneidad de todos los di-
senos rupestres y su asociacion con una determinada cul-
tura arqueoldgica. Mas aun, al considerar los Ultimos
avances que se han realizado sobre la prehistoria de la
cuenca superior del Aconcagua, vemos que la Cultura
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Aconcagua ya no es el representante poblacional durante el
Intermedio Tardio (Sanchez 1997, 1998). De esta manera,
encontramos que el Estilo Aconcagua se encuentra pre-
sente béasicamente en una zona donde la Cultura
Aconcagua no se registra, por lo que suponer la existencia
de una relacion genética de la segunda con la primera no
tiene ninguin fundamento. Este hecho explicaria porque al
sur del valle de Aconcagua, es decir, en la cuenca del Maipo-
Mapocho, el arte rupestre tiene una frecuencia de represen-
tacion tan exigua: debido a que los grabados son realizados
por una poblacion local y no por grupos Aconcagua, donde
se encuentra claramente la Cultura Aconcagua, o no hay arte
rupestre, 0 es muy bajo en comparacion a lo conocido para
la cuenca superior del Aconcagua, area nuclear de este tipo
de manifestacion arqueologica.

Llegados a este punto, la labor arqueolégica necesa-
riamente se tiene que centrar en dos puntos béasicos: (i)
definiciéon de estilos rupestres para la zona y (i) ubicacién
cronoldgica-cultural de éstos, por cuanto de momento lo
Unico que tenemos para la zona es un conjunto de figuras
grabadas en las piedras, tarea que requiere de un anda-
miaje tedrico-metodolégico claro y explicito que permita
evaluar tanto los supuestos propios a la investigacion, asf
como sus potencialidades y limitaciones.

4. PROBLEMA DE ESTUDIO,
OBJETIVOS E HIPOTESIS

A partir de los puntos resefados anteriormente, este tra-
bajo se define por un problema de estudio general que se
desglosa en una serie de objetivos e hipdtesis que dirigen
la totalidad de la investigacion.

El problema de estudio general es la caracteriza-
cion del arte rupestre en la cuenca superior del rio
Aconcagua desde una perspectiva amplia que aborde
tanto su sistematizacion dentro de estilos, asi como la
interpretacion de su contenido social y cultural.

De tal problemética se definen cuatro objetivos de in-
vestigacion:

1. Definicién de estilos de arte rupestre para la cuenca su-
perior del rio Aconcagua.

Como se desprende de la discusion presentada en el

apartado 1.3, los estudios previos realizados sobre el

arte rupestre de la zona presentan una serie de debili-
dades en la actualidad que impiden seguir soste-
niendo la posibilidad de un Estilo Aconcagua. Dado el
avance de los métodos de estudio y marcos tedricos
en la arqueologia, hoy en dia el conjunto de disefios
que componen el registro rupestre de la cuenca supe-
rior del rio Aconcagua es un universo material que no
es posible de considerar en un solo estilo, descono-
ciéndose tanto el nUmero de éstos como su filiacion
cronolégica-cultural. Por tanto, la labor basica a rea-
lizar previo a cualquier intento de interpretacion del arte
rupestre es su definicion dentro de conjuntos homogé-

neos que permitan identificar y discriminar la presencia
de uno o0 mas estilos.

2. Definicién cronoldgica-cultural para el o los estilos de

arte rupestre propuestos para la zona de estudio.
Si las proposiciones de Niemeyer (1964, Mostny vy
Niemeyer 1983), sobre la existencia de un Unico estilo
en la zona no pueden ser mantenidas en la actualidad,
su hipotesis relativa a la asignacion cronolégica-cul-
tural de éste tampoco es valida, méas aun cuando las
Ultimas investigaciones en la zona indican la ausencia
de la Cultura Aconcagua en el area (Sanchez 1997,
1998; ver apartado 1.2.4). Ante tal situacion, se pro-
pone definir la asignacion cronoldgica cultural del arte
rupestre a partir de una cronologia relativa basado en
los supuestos tedrico-metodoldgicos discutidos en los
apartados 1.1y I.2.

3. Caracterizacién del papel del arte rupestre en los pro-

cesos de construccion social del espacio durante la
época prehispanica local.
Si consideramos que el arte rupestre es un monu-
mento ambiguo inmueble (Criado 1991, 1993), que ad-
quiere parte de su significado y sentido a partir de su
dimensién espacial, y que a su vez el paisaje es cons-
truido a partir de un conjunto de dispositivos mate-
riales e imaginarios (Criado 1991, 1999), se propone
caracterizar el papel que juega el arte rupestre en los
procesos de construccion social del espacio durante
el periodo de estudio, asi como los codigos formales
de organizacién espacial que éste implementa.

4. Caracterizacion del arte rupestre como materialidad ac-
tiva en los procesos sociales prehispanicos locales.
Finalmente, reconocido el papel jugado por el arte ru-
pestre en los procesos de construcciéon social del es-
pacio, se propone abordar el entendimiento de este sis-
tema de representacion visual desde una perspectiva
que permita entenderlo como una materialidad activa en
la configuracion de los procesos sociales prehispanicos
de la cuenca superior del rio Aconcagua. En particular,
a través de este objetivo se establece la posibilidad de
lograr un entendimiento de la prehistoria local desde el
arte rupestre y sus relaciones contextuales con el resto
de la evidencia arqueolédgica disponible.

Estos objetivos de investigacion se despliegan en un
conjunto de hipdtesis de trabajo sobre la temética:

* Hipdtesis 1: A partir de las caracteristicas formales del

arte rupestre de la cuenca superior del rio Aconcagua,
se define para la zona la presencia de mas de un estilo
de arte rupestre.
Como se desprende de la revision historiogréfica reali-
zada en el apartado 1.3, el arte rupestre de nuestra
zona de estudio presenta una alta variabilidad y hete-
rogeneidad en sus atributos formales, lo que permite
senalar que no es posible sostener en la actualidad la
reunion de todas las representaciones en un solo es-
tilo, lo cual abre las puertas a la posibilidad de la exis-
tencia de méas de un estilo de arte rupestre.
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Hipdtesis 2: Cada uno de los estilos definidos se asocia
a momentos diferentes del periodo Alfarero en la
cuenca superior del rio Aconcagua.

Al proponerse la presencia de méas de un estilo de arte
rupestre se define, de acuerdo a nuestros presu-
puestos tedricos expuestos en el 1.1, su asociacion
con diferentes periodos de la prehistoria local, pues se
considera que cada estilo es representativo de un mo-
mento particular.

Especificamente, considerando la escasa evidencia de
poblaciones Arcaicas en la zona, se sugiere una aso-
ciacion genérica del arte rupestre con el periodo
Alfarero, asociacion que pretende ser especificada en
el desarrollo de la investigacion.

Hipotesis 3: Los diferentes estilos de arte rupestre pro-
puestos para la zona presentan distribuciones espa-
ciales particulares.

Al considerar al estilo como una categoria amplia que
abarca en su formulacion los disefos, paneles y el em-
plazamiento de los sitios de arte rupestre (apartado
[1.1.1.2), se hipotetiza que los conjuntos rupestres de
estilos diferentes deben expresarse en diferentes pa-
trones de distribucién a lo largo de la cuenca superior
del rio Aconcagua.

Hipdtesis 4: Las diferencias en la distribucion espacial
de los distintos estilos propuestos para el area se rela-
cionan con estrategias de construccion social del es-
pacio diferenciales para cada momento de la prehis-
toria local.

Tomando como base los postulados de la Arqueologia
del Paisaje (Criado 1989, 1993, 1999, 2000), se pro-
pone que, a partir de su distribucién espacial, el arte

rupestre actlia dentro de un conjunto de tecnologias
materiales orientadas a la construccion social del es-
pacio, concretando un concepto particular de paisaje.

Hipdtesis 5: Las diferencias en la distribucion espacial
de los distintos estilos propuestos para el area se rela-
cionan con procesos sociales y culturales especificos y
particulares a cada momento de la prehistoria local.

Siguiendo las ideas expuestas en el apartado 1.1.2, si
entendemos que el paisaje es producto y productor de
una conjunto de procesos sociales y culturales que se
ejecutan y adquieren validez en tal contexto, las dife-
rencias en las distribuciones de sitios de arte rupestre
no solo darfa cuenta de distintas concepciones espa-
ciales establecidas en el area, sino también de pro-
cesos sociales y culturales particulares a cada uno de
los momentos de la prehistoria local estudiados y ex-
presados, parcialmente, a través del arte rupestre.

Hipdtesis 6: Dentro de cada estilo se da una distribu-
cion espacial diferencial de los soportes de arte ru-
pestre, lo que se relaciona con un proceso de cons-
truccion social del espacio que genera una diferencia-
cién y distincion entre los mdltiples espacios ocupados
por las poblaciones humanas.

Si la distribucién espacial del arte rupestre responde a
un proceso de semantizaciéon y construccion social del
paisaje, proponemos que a partir de un criterio de fre-
cuencia, contenido visual y presencia/ausencia de los
petroglifos, que se expresa en su presencia diferencial
en el entorno, los grabados generan una discontinuidad
material que diferencia, y entrega un contenido distinto,
a los multiples espacios habitados por las poblaciones
prehispénicas en la cuenca superior del rio Aconcagua.
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1. MARCO TEORICO METODOLOGICO

1. MARCO TEORICO

La sistematizacion del conjunto de representaciones ru-
pestres de la zona de estudio, asi como su interpretacion
desde una perspectiva espacial, requiere la proposicion
de un marco tedrico explicito que permita abordar tales
desafios desde enfoques que, por un lado, posibiliten dar
cuenta de la l6gica de produccion de los grabados, siste-
matizandolos en estilos y, por otro, de su espacialidad y
relacion con los procesos sociales, culturales e histéricos
contigentes a su contexto. Para tales efectos, nuestro
marco tedrico descansa en dos lineamientos tedricos ba-
sicos, la semidtica y la Arqueologia del Paisaje. Pensamos
que a partir de estos dos lineamientos no soélo es posible
cumplir los objetivos propuestos en la presente investiga-
cion, sino que también desarrollar un enfoque al arte ru-
pestre que intente paliar parte de las subjetividades que se
dan en estos trabajos, asi como aportar en la discusion te-
orica-metodoldgica propia a este &mbito.

Al respecto, pensamos que la proposicion de enfoques
tedricos, que luego revierten en perspectivas metodolo-
gicas de estudio, es una tarea de vital importancia para la
investigacion del arte rupestre, por cuanto no sélo posibi-
litan salir del empirismo que ha caracterizado a gran parte
de estas investigaciones, sino también el construir un
corpus sélido de acercamiento a esta materialidad que per-
mita insertarla de buena forma en las discusiones tanto de
las prehistorias locales, como de la disciplina arqueoldgica.

1.1. SEMIOTICA

Desde que Sausurre (1983[1972]), definid la semiologia
como la ciencia orientada al estudio de los signos en el
seno de la vida social, un conjunto de otros investigadores
ha delineado un campo de investigacion especifico rela-
cionado con esta problematica (p.e. Barthes 1990 [1985],
Eco 1977, Hjelmslev 1974 [1943]), ampliando su foco de
atencion desde el lenguaje hacia otros ambitos como la ar-
quitectura (p.e. Eco 1972, 1994 [1968], 1997, Ghioca 19883,
Martindis 1986), el sistema de la moda (p.e. Barthes 1978),
las artes visuales (p.e. Greimas 1994, Hernandez 1994) y el
mismo arte rupestre (p.e. Llamazares 1989, Sauvet 1988,
Sauvet y Wlodarczyk 1995). En todos estos campos, la se-
midtica ha constituido un importante aporte, pues al centrar
su interés en los sistemas de signos, sus caracteristicas y
sus formas de comunicacion, ha permitido formular mo-
delos formales e interpretativos que permiten comprender
tanto la légica de las expresiones, materiales e inmate-
riales, de una sociedad, asi como su eficacia social dentro

de un determinado contexto, promoviendo el entendi-
miento de las manifestaciones culturales como lo que son,
conjuntos ordenados de signos producidos que entran en
relaciéon dentro de cadenas de significacion.

La aplicacion especifica de la semidtica al arte ru-
pestre puede ser retrotraida hacia mediados del siglo XX
con los trabajos de Max Raphael (Conkey 1997), pero
quien sin duda avanzé con mayor fuerza en una perspec-
tiva asignable como semidtica fue André Leroi-Gouhran,
quién a partir de sus estudios en el arte paleolitico pro-
puso una serie de principios basicos que organizaban las
representaciones rupestres de este tiempo (p.e. Leroi
Gouhran 1983, 1987). Sin embargo, a pesar del notable
avance teérico que implicaron estos trabajos en su mo-
mento, ellos no fueron de la mano con una sistematizacion
y operacionalizacion de un concepto de estilo que pudiese
ser aplicado al arte rupestre.

Asimismo, el conjunto de criticas desarrolladas poste-
riormente al trabajo de este autor, basicamente a sus in-
terpretaciones, fueron dejando en un lugar apartado los
enfoques semidticos en el arte rupestre, primando pers-
pectivas empiristas o bien, algunas nuevas orientaciones
semidticas que sin embargo se centraban en el tema de la
percepciéon y de la interpretacion de las figuras®™ (p.e.
Bouisac 1993, 1994; Kechagia 1995).

No obstante estos antecedentes, y las criticas esbo-
zadas hacia los enfoques semidticos en general, y de
Leroi-Gouhran en especifico, ya sea desde perspectivas
empiristas que desconocen la posibilidad de la existencia
de un codigo o estructura de produccion en el arte rupestre
(p.e. Bednarik 1995, Chaloupka 1993, Lorblanchet 1993), o
bien desde enfoques posmodernistas que priorizan el rol
del individuo y su libertad en la creacion de los disefos
(p.e. Mathpal 1993), lo cierto es que pensamos que los po-
tenciales tedrico-metodoldgicos de la semiodtica para el
arte rupestre no han sido mayormente explorados, dada la
ausencia de una sistematizacion teérico-metodolégica que
descanse en las proposiciones de este campo de estudio.

La comprension del arte rupestre desde esta perspec-
tiva semidtica se funda en reconocer en primer lugar que
éste es antes que cualquier cosa, una manifestacién cul-
tural y social, es decir, su creacion no es un acto libre e
imaginativo, sino que mas bien, se inserta en lo mas pro-
fundo de la malla cultural, por lo que podemos concebirlo
como una materializacion de una forma de pensamiento
(Criado 2000). En segundo lugar, esta materializaciéon del
pensamiento descansa en una forma visual que tiene

10 Una de las excepciones al respecto o constituyen los trabajos de Sauvet (1988), Sauvet y Wlodarczyk (1977), Layton (2001)
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como uno de sus principales objetivos la de significar, por
lo que tras ella subyace de una u otra manera un afan co-
municativo. Esta proposicién que en principio podria til-
darse de exclusivamente tedrica, adquiere mayor fuerza
cuando revisamos la etnografia referida al arte rupestre y
encontramos que en diferentes lugares del mundo
(Berenguer y Martinez 1986, Espinosa 1996, Layton 1992,
Lewis Williams 1995, 2002; Whitley et al. 1999), por sobre
las multiples caracterizaciones que se han propuesto para
esta materialidad, prima bajo ellas un reconocimiento de
la capacidad de significar del arte rupestre, ya sea a través
de la materializaciéon de una mitologia de origen del
mundo (p.e. Dreaming en Australia), o bien de la plasma-
cion de los viajes y visiones que viven los chamanes en
sus viajes estacticos (p.e. Clottes y Lewis Williams 2001,
Whitley et al. 1999, Dowson 1988, 1994, entre otros).

El reconocimiento de esta realidad del arte rupestre nos
deja ante dos derivaciones béasicas no menores, la primera,
cual es la cercana relacion que existe entre el significado de
estas representaciones y la oralidad de las poblaciones pro-
ductoras, tema que abordaremos mas adelante y, la se-
gunda, el reconocimiento empirico de la naturaleza signifi-
cativa del arte rupestre, piedra angular de nuestra argu-
mentacion, por cuanto, ello nos permite entender a esta ma-
terialidad como un sistema de representacion visual, donde
si bien la aprehension visual juega un papel central para su
comprension, se ve complementada por el accionar de una
serie de otros sentidos que aportan en la produccion de su
significado y en su eficacia simbdlica (Ouzman 2001).

La definicion del arte rupestre como un sistema de re-
presentacion visual implica necesariamente su reconoci-
miento como un sistema semidtico, adquiriendo una natu-
raleza significativa y de comunicacién, pero donde esta
eficacia significativa no es fruto del azar, sino que se funda
en la existencia de un cédigo que lo vuelve inteligible, una
realidad supraindividual que entrega un horizonte comun
sobre el cual es posible efectuar la interpretacién de lo vi-
sual, y este codigo es el sistema semidtico.

Un sistema semidtico presenta dos caracteristicas in-
trinsecas fundamentales (Benveniste 1977). En primer
lugar, se compone de un repertorio finito de elementos,
elementos caracterizados por ser (i) discretos, es decir,
cada elemento es delimitable y diferenciable de los otros,
(i) finitos, sin ser por tanto abundantes en numero, (iii)
combinables, lo que les permite entrar en relacion y (iv) je-
rarquizables, por lo que es posible distinguir entre dife-
rentes unidades, mayores/menores, simples/complejas,
no todas de los cuales son portadoras de significados. La
unidad minima de significado es el signo concebido como
una sefal instituida por un cédigo como significante de su
significado, siendo semidticamente autdbnomo del objeto
al que se refiere (Eco 1976).

La segunda caracteristica de un sistema semidtico es
el estar regido por unas reglas de dispersion que definen
ciertas normativas de transformacién y asociacion de los
elementos del sistema semidtico (Benveniste 1977), que

definen diferentes niveles y entidades significativas y repre-
sentativas. Asimismo, las relaciones signicas pueden divi-
dirse en dos niveles. A nivel horizontal, tenemos las rela-
ciones sintagméticas que dan cuenta de las asociaciones
producidas por diferentes significantes segin un codigo
que produce una totalidad significativa en la produccién de
un texto. A nivel vertical, nos encontramos con las rela-
ciones paradigméticas (o asociativas), correspondientes al
conjunto de significantes o significados que se encuentran
en la misma categoria. Una cadena paradigmatica efectla
una asociacion entre significantes similares sin que se pro-
duzca un cambio de significado mayor en el conjunto.
Mientras la relacion sintagmética es in praesentia, la para-
digmatica lo es in absentia (Saussurre 1983 [1972]).

Estas dos caracteristicas bésicas se conjugan para
dotar a todo sistema semidtico de un codigo que posibi-
lita la formulacién de enunciaciones, un lenguaje basico
que promueve todas las materializaciones del sistema.
Pero no se debe entender el concepto de cddigo en tér-
minos reduccionistas, sino mas bien de forma amplia a
manera de un cédigo enciclopédico, tal y como ha sido
propuesto por Eco (1990 [1984]); una enciclopedia que
entrega las bases para la construccion de sistemas de
significacion dentro de un horizonte comudn de inteligibi-
lidad que asegura el accionar comunicativo del sistema
semioldgico. Un cédigo, en tal sentido, entrafia una con-
vencion, un acuerdo social, y un mecanismo que obedece
a reglas; un codigo no es mas que una matriz capaz de
sufrir infinitas manifestaciones (Eco 1990 [1984]), una ma-
triz sujeta a la regla del empleo de las formas que fija las
condiciones sintacticas en el que las formas pueden apa-
recer (Benveniste 1977). Es la presencia de este cddigo
provisto de un numero finito de elementos lo que para
Hjelmslev (1974 [1943]), posibilita el uso de los sistemas
semidticos por parte de los individuos.

Esta propiedad de estar compuesto de un ndmero fi-
nito de elementos y que de sus combinaciones sea po-
sible producir una cantidad infinita de proposiciones, es lo
que define a gran parte de los sistemas semiéticos como
conjuntos, a lo menos, de doble articulacion. Es por ello,
que todo sistema semidtico se definira por su modo de
operacion, por como significa y no por lo que significa
(Benveniste 1977).

Metodoldgicamente, Hjemslev (1974 [1943]) ha pro-
puesto que el estudio de los elementos de cualquier sis-
tema semidtico (su dimension sintactica) se ha de regir si-
guiendo tres preceptos empiricos béasicos: (i) no ser con-
tradictorio, (ii) ser exhaustivo y (iii) ser simple, los cuales se
reproducen en tres principios genéricos: (i) principio de
simplicidad o economia, por el cual la descripcion se rea-
lizara por medio de un procedimiento, que se ordenara de
modo tal que el resultado sea de la mayor simplicidad po-
sible y se suspendera sino se lleva a una ulterior simplifi-
cacion, (i) principio de uniformidad, que indica que las
partes coordinadas, que proceden del analisis particular
de un todo, dependen de un modo uniforme de ese todo,
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(iii) principio de reduccién, por el que cada operacién de
reduccién se continuara o repetira hasta que se agote la
descripcién, y habra de conducir en cada una de sus
etapas a registrar el menor nimero posible de objetos.

Un sistema semidtico se definiria, por tanto, por las
condiciones bajo las cuales se ejerce la posibilidad de sig-
nificacion, descansando gran parte de su logica en su di-
mension sintactica, cuyo estudio consistira en la realiza-
cion de una tarea de recorte y posterior ensamblaje que
tras descomponer una realidad heterogénea y multiple, la
recompone dentro de una nueva realidad ordenada € in-
teligible (Barthes 1967).

La conformacién de estos principios béasicos a todo
sistema semidtico, independiente de su naturaleza, han
sido adaptados siguiendo estos lineamientos a los sis-
temas de representacion visual por el Groupe U (1993:
94), quienes proponen que una unidad visual se reconoce
por: i) por sus caracteres globales, léase contornos, colo-
racion, textura; ii) por sus relaciones posicionales con las
unidades que la engloba, iii) por sus relaciones posicio-
nales con las unidades en las que se descompone vy iv)
por las unidades que la han precedido en tiempo y/o en la
misma porcion del espacio.

Tales lineamientos muestran una adaptacion de estas
normativas semidticas a las unidades visuales, las que si
bien pueden ser de utilidad para nuestro caso, hemos op-
tado por una reordenacion metodoldgica diferente, por
cuanto, por un lado, algunos aspectos de las formula-
ciones de este grupo no se ajustan a nuestra realidad, tales
como textura y color, ya que nos encontramos Unicamente
con grabados y, por otro, porgue la notable variacién de los
disenos en nuestra muestra de estudio no posibilita, de
momento, lograr una standarizacion de éstos para intentar
establecer una sintaxis de disefio, como si ha sido posible
de efectuar en otros lugares (p.e. Santos 2005). En tal sen-
tido, esta proposicién tedrica, reconoce mas bien la capa-
cidad de una matriz generadora de disefos que se ajustan
a un codigo bésico que la define y la posibilita, tema que a
nuestro entender no es menor para cumplir lo que es la
tarea basica en arte rupestre, la definicion de estilos.

1.1.1. Semidtica, Signo y Arte Rupestre

Al entender el arte rupestre como un sistema semidtico,
debemos proceder a su caracterizacion, por medio del
concepto de estilo, considerando su dimension sintactica,
definiendo el conjunto de elementos que lo componen, sus
reglas de asociacion y transformacion. Como vimos ante-
riormente, en todo sistema semiotico es el signo la unidad
minima de sentido, sin embargo, nace la pregunta sobre la
factibilidad de aplicar este concepto al arte rupestre.
Aunque la definicion de signo ha sido ampliamente
discutida (p.e. Benveniste 1972 [1966], Eco 1976), po-
demos entenderla en su forma mas simple como la unidad
minima dotada de significado en un sistema semiotico
(Eco 1976), definicion que a la luz de nuestra relacion con

el arte rupestre se nos presenta dificil de trabajar. En
cuanto desconocemos el proceso de la semiosis prehis-
péanica relacionada con este sistema de representacion vi-
sual, y por enfrentarnos a representaciones que se nos
presentan como significantes vacios de significados, nos
vemos incapacitados para reconocer las unidades porta-
doras de significado, y por ende, de discriminar y definir
los signos. Pero, un acercamiento es posible de realizar a
partir del estudio sintactico del arte rupestre. Una decodi-
ficacion regida por el principio de reduccion de Hjelmslev
(1974 [1943]), deberia permitir acercarnos a discriminar
dentro del conjunto de unidades aquellas de orden pri-
mario y otras de orden secundario, observando como al-
gunas se encuentran en relaciones de dependencia nece-
saria con otros elementos para poder ingresar al sistema
de significacion, mientras que otras operan en un dominio
de independencia que las faculta para materializarse sin
necesidad de otros elementos, no obstante que puedan
entrar en relaciones asociativas con otras unidades. Este
camino deconstructivo-reconstructivo, nos acerca de
cierta forma a la identificacion de los signos de un con-
junto semidtico rupestre, pero en ninglin caso Nos permite
aproximarnos al entendimiento de su significado, es decir,
al entendimiento de su dimensién semantica.

Sabemos que en todo signo la relacion existente entre
el significante y su referente es arbitraria, oscura, huidiza,
comprensible solamente dentro de un horizonte linguistico
y semidtico compartido por los agentes sociales, pero
donde esta compresion antes que un simple proceso de
decodificacion, es mas bien un fenémeno de interpreta-
ciéon por el cual siempre se produce un desplazamiento
del significado del signo (Eco 1990 [1984]), interpretacion
que a su vez sblo es posible dado el conjunto de instruc-
ciones subyacentes contigentes del proceso semidtico,
asi como la culturalidad del cédigo en cuanto categori-
zador del mundo (Eco 1990 [1984]), que proponen un
principio interpretativo que desde nuestra posicion actual
nos es imposible de conocer y razén que nos imposibilita
para entrar al entendimiento de la dimension seméntica de
este sistema de representacion visual.

Peirce (Eco 1976, Marafioti 2004, Magarifios de
Morentin 1983), propuso una categorizacion del signo divi-
diéndolo en tres tipos diferentes: icono, indice y simbolo,
donde el primero se caracteriza por presentar una relacion
l6gica y directa, iconica, con su referente, facilitando, por
ello, su interpretacion. La relacién icénica para Peirce (Eco
1976, Marafioti 2004, Magarifios de Morentin 1983), es de
tipo esencial basada en una semejanza visual entre lo re-
presentado y el representante. Esta afirmacion que podria
parecer ldgica, y sentar las bases para ciertos proyectos in-
terpretativos en arte rupestre, falla al no reconocer que el
iconismo es siempre producto de su contexto cultural, un
icono funciona por medio de convenciones, no es nunca
un signo que se parece al propio objeto por lo que repro-
duce, sino que es un tipo de signo basado en modalidades
de producciéon por medio de recursos que hacen que se
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capte similar a lo que se ha sentido en presencia de un ob-
jeto determinado (Eco 1990 [1984], Groupe U 1993). Pero
la relacién iconica no es tan simple, un icono siempre con-
tiene mas de lo que muestra, un significante de este tipo no
es mas que la punta de un extenso y complejo sistema de
representacion/conceptualizacion, un icono es el producto,
por tanto, de un proceso de semiosis ilimitado, proceso in-
terpretativo local contingente, por ello, a un tiempo histérico
y a un contexto social. Una representacion que se nos pre-
sente iconica, entonces, no es soélo lo que vemos, sino
mucho mas (y en ocasiones muy distinto), razén por lo que
nuevamente nos encontramos con que nuestra interpreta-
cion se encuentra limitada incluso en estos casos.

Las proposiciones anteriores nos llevan a alejarnos del
entendimiento de la dimensién semantica del arte rupestre,
asi como de entenderlo como un mero acto comunicativo,
perspectiva esta Ultima que nos podria empujar a intentar
interpretar los significantes como un mensaje textual a
nuestra disposicion. El proceso comunicativo se funda en
una semiosis ilimitada por la cual se produce una asocia-
cién interminable de signos dentro del proceso interpreta-
tivo (Eco 1990[1984]), asociacioén interpretativa que puede
ser dotada de un sentido cercano al propuesto por el autor
solamente gracias a una serie de herramientas coopera-
tivas como el ground (Eco 1990 [1984]), el conjunto de
claves insertas en la enunciacion del texto (contextos, co-
nocimientos sobre el emisor, formas de enunciacion) y los
co-textos (Eco 1987 [1971]), que enmarcan el producto
discursivo dentro de un determinado horizonte comunica-
tivo'". El caracter enciclopédico del cédigo permite una di-
versidad de representaciones y semanticas a partir del
mismo conjunto de elementos materializados, y la interpre-
tacion del texto presentado sélo puede efectuarse a partir
de la orientacion decodificadora que entrega el contexto in-
mediato de la formulacién enunciativa y los elementos co-
dificados ya indicados. Intentar la interpretacion intercul-
tural en busca del significado de un sistema de represen-
tacién visual, es por tanto, y a falta de un conocimiento del
horizonte linguistico y mitico del otro, simplemente irreali-
zable dentro del contexto de una arqueologia que pretende
crear un conocimiento lo menos subjetivo del pasado en la
medida de lo posible (Criado 1993).

Este problema se agrava ain mas cuando recogemos
las proposiciones de Sampson (1985), relativa a los sis-
temas de representacion visual. Comenzando, este autor
amplia la nocion de escritura més alla de los canones tra-
dicionales, al entenderla como un acto de comunicar
ideas por medio de marcas visibles y de una manera con-
vencional. A partir de sus formas de funcionamiento divide
entre dos tipos bésicos, los sistemas glotogréficos y los
semasiogréficos. Mientras los primeros descansan en pro-
veer representaciones visuales de elocuciones del len-
guaje hablado, los segundos se basan en que a pesar de
que el mensaje puede ser traducido mas menos exitosa-

11 En este caso, todos ellos descansan posiblemente en lo oralidad

mente al lenguaje hablado, no es posible decir que cada
signo pueda ser traducido uno por uno, sino que muy por
el contrario, descansa en su interaccién con lo oral para la
produccion de su sentido. La eficacia de este sistema des-
cansa en su redundancia, o que permite que los miem-
bros de una sociedad particular tengan un cierto grado de
maestria en dos lenguajes no relacionados.

La aplicabilidad e idoneidad de este reconocimiento par-
ticular de escritura ha sido magistralmente explicitada por
Salomén (2001), quién ha analizado los bastones de mando
de comunidades indigenas peruanas, demostrando, por un
lado, como todo un conjunto de disefios geométricos se
ajustan a un cddigo de produccion que les entrega inteligi-
bilidad y, por otro, como las variaciones en las disposiciones
espaciales de estos disefos se relacionan directamente con
sus contenidos. Aunque no es exactamente un estudio de
arte rupestre, el trabajo de Salomén (2001), demuestra el po-
tencial comunicativo que tiene el arte indigena andinoameri-
cano, su relacién necesaria con una semidtica de produc-
cién y los limites requeridos para la interpretacion, por
cuanto, esta claro, que sin el mundo de la oralidad toda la in-
formacién condensada en tales disefios y estructuras es ar-
queoldgicamente imposible de aprehender.

Asimismo, podemos ver que estos sistemas de repre-
sentacion visual, entre los que se encuentra el arte ru-
pestre, actian dentro de diferentes niveles de comunica-
cién gracias a la utilizacion de cédigos tanto restringidos
como elaborados. La representacion visual se ve dotada
de una polisemia gracias a la ambigliedad que presenta
todo signo, asf como a las manipulaciones del cédigo que
permiten diferentes profundidades interpretativas depen-
dientes de la ubicacion en la cartografia social del pro-
ductor como receptor. Entender por ello la dimension
pragmatica de este sistema de representacion visual es
imposible. Sin embargo, si es posible entender la insercién
de este sistema de representacion visual dentro de los
procesos socio-culturales acaecidos en tiempos prehispéa-
nicos a partir de un estudio de tipo contextual que dé
cuenta de como se plantea la relacion entre arte rupestre,
otros sistemas de representacion visual, formaciones so-
cioculturales y procesos sociales.

1.1.2. Estilo

Definir el estilo en arte rupestre es proponer una semiética
especifica para este sistema de representacion visual,
centrandose basicamente en la caracterizacion de su di-
mensioén sintactica siguiendo los lineamientos entregados
anteriormente. Pero esta definicion debe recordar que el
arte rupestre es antes que nada la materializacion de un
pensamiento (Criado 2000) y de un sistema de saber-
poder (Prieto 1998). Su existencia no es un producto alea-
torio, sino que responde a un ser histérico y cultural que le
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da su posibilidad de existencia, asi como su horizonte de
realidad e inteligibilidad lo que lo convierte en un elemento
culturalmente determinado y determinante. Por ello, y si-
guiendo los lineamientos propuestos por Prieto (1998), de-
finimos el estilo como el conjunto de normas determi-
nadas por un sistema de saber-poder que definen una
forma particular de inscripcion gréafica, transformandose
ésta en la concrecion material de tal sistema.

Entendemos el estilo como un sistema normado am-
plio, normado por cuanto toda la produccién material se
remite a un sistema mayor, amplio porque mas que definir
una normativa estricta el estilo permite una amplitud de
creacion de acuerdo a su codigo enciclopédico, dotando
al arte rupestre de una articulaciéon que permite la genera-
cion de un amplio abanico de disefnos a partir de un nu-
mero finito de unidades. Es esta Ultima caracteristica lo
que hace que el estilo sea siempre una entidad de ca-
racter politético y abierta dentro de su propia légica, en-
tregando al agente social un amplio conjunto de ele-
mentos béasicos que éste combina, ordena y plasma de
acuerdo a sus intenciones y concepciones. El estilo es una
realidad supraindividual materializada individualmente,
respondiendo cada plasmacion rupestre al habitus del
agente social (Bourdieu 1977); por ello incluye en su inte-
rior un conjunto de elementos propios de la estructura cul-
tural global. Es por esta razén, que en el tema del estilo,
siempre predomina lo colectivo sobre lo individual
(Dowson 1988), estando la creatividad del agente domes-
ticada por su horizonte de realidad. Las limitaciones del
estilo, por tanto, no eliminan la creatividad, sino, muy por
el contrario, proveen de un idioma dentro del cual las in-
novaciones son comprensibles (Layton 1992).

Al ser el estilo de realidad supraindividual, que posibi-
lita como limita la produccion visual de una determinada
formacion socio-cultural, reconocemos que ella no es una
categoria empirica y observable, sino como bien indica
Davis (1990), el estilo debe ser descubierto y descrito. El
estilo es una normativa que presenta un orden, una siste-
matica, un método (Boast 1985), que se materializa en una
forma de arte, forma de arte que es el elemento desde el
cual los arquedlogos podemos acceder a la l6gica del es-
tilo. Por ello, y en contra de la opinién de Hodder (1990), el
estudio del estilo como norma de materializacion en si
siempre debera ser en sus inicios una investigacion de
corte descriptiva que dé cuenta de la forma constructiva
en que éste se materializa.

Sin embargo, la normativa de produccién del arte ru-
pestre no descansa solamente en la produccion de una
serie de disefos y el uso de un conjunto de unidades mi-
nimas, sino que se reproduce en otras esferas, nos refe-
rimos en particular a los aspectos tecnologicos y espaciales.

Hace ya un tiempo que los antropdlogos de la técnica
(p.e. Dietler y Herbich 1998, Lemonnier 1986, 1993,
Pfaffenberger 1988, Sigant 1994, Stark 1999, Stark et al.
2000), dieron cuenta de la importancia que presenta la ca-
dena operativa y el estilo tecnolégico en la produccién de

la cultura material. En particular, se apuntd al hecho que
las técnicas de produccion reflejan una serie de elec-
ciones realizadas por una sociedad particular dentro de un
universo de posibilidades, generando una articulacion
entre materiales, secuencias de accién, herramientas y un
conocimiento particular, quedando todas ellas materiali-
zadas en el producto (Lemonnier 1986). Asi, cualquier téc-
nica es siempre el resultado de esquemas mentales
aprendidos a través de la tradicion y relacionados con
como las cosas trabajan, como se realizan y como se
usan, estando este proceso mental imbuido en un sistema
simbolico de categorizaciones (Lemonnier 1993), y que se
relaciona con lo que Mauss (1991[1934]), llamé las téc-
nicas corporales. De esta manera, junto a la l6gica semié-
tica que define la produccion del arte rupestre, podemos
sugerir que el estilo deberfa revertir también en un con-
junto de atributos técnicos que definen su cadena opera-
tiva asi como sus técnicas de produccion.

En complemento con lo anterior, y como lo trataremos
mas adelante, el arte rupestre se define por una caracterfs-
tica basica y particular, cual es ser un monumento de tipo
inmueble, por lo que gran parte de su légica y significado
descansa en su insercién dentro de una geografia subs-
tantiva. En particular, como bien lo ha indicado Gallardo
(2001), siguiendo las proposiciones de Benveniste (1977),
todo sistema semidtico se define por su operacion en un
dominio de validez particular, el que para el caso del arte
rupestre es de naturaleza basicamente espacial.

En esta perspectiva, el estilo en arte rupestre se ex-
presaria en:

1. Un numero finito de formas que articulan y entran en
relaciones sintacticas entre si para la generacion de
una serie de disenos que reproducen los principios del
codigo que definen a tal sistema semidtico.

2. Una(s) determinada(s) técnica(s) de produccion de los
disefios, las cuales no sélo dan cuenta de una deter-
minada cadena operativa, sino también de un estilo
tecnoldgico (Stark 1999)

3. Una(s) determinada(s) forma(s) de utilizacién del so-
porte, definida por una particular forma de articulacion
de los disefios y las figuras al interior del panel, lo que
se traduce tanto en una forma de ordenacion espacial
como en una estrategia de relacion de éstos (Santos
1998), evocando ello una cierta manera de entender la
composicion, asi como el espacio del soporte.

4. Una(s) determinada(s) localizacién(es) espacial(es),
que dan cuenta del dominio de validez de tal sistema
semidtico, asi como de una cierta forma de construc-
cion y sentido del espacio social y cultural.

Esta definicién operativa del concepto de estilo no sélo
permite su aplicacion metodoldgica seglin canones claros
y sisteméticos, sino que a nuestro entender posibilita efec-
tuar un acercamiento al arte rupestre que viene a paliar
ciertos problemas que presentan las conceptualizaciones
tradicionales del concepto, pues ellas han tendido a defi-
nirse como un catalogo de tipos de disefios asociados a
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un tiempo y espacio particular, enfrentandose al problema
que al momento de identificar algin disefio desconocido
previamente, éste no puede ser incluido segun criterios
sistematicos y claros a uno u otro estilo.

En nuestro caso, la definicidon propuesta, centrada en
las normas de produccion que gufan la elaboracion del
arte rupestre, en sus atributos técnicos y espaciales; en-
trega un corpus de antecedentes que posibilita que los di-
senos puedan ser analizados en busca de las reglas que
definen a uno u otro estilo y, por tanto, proceder a su asig-
nacion segun tales propuestas. En tal sentido, esta opera-
cién analitica compara las reglas de produccién que se
expresan en el disefio con el cddigo que define a tal estilo
en busca de compatibilidades y diferencias para poste-
riormente proceder a su definicién y asignacion estilistica
particular. Asi, la conjugacion de multiples atributos sobre
una representacion va formando una armazén de argu-
mentos y evidencias que posibilitan esta construccion y
definicion estilistica, respondiendo al modelo de cable
propuesto por Wylie (2002), para la construccion de la in-
terpretacion y argumentacion en Arqueologia.

Asimismo, el reconocimiento de los codigos de produc-
cion del arte rupestre, es decir, la semidtica especifica de
cada estilo, actia como recurso basico para la posterior
tarea de establecimiento de relaciones entre arte y cultura.
Reconocemos que los diferentes sistemas de representa-
cion visual son todos materializaciones de un pensamiento
(Criado 2000), y de un sistema de saber, por lo que se en-
cuentran relacionados en su origen al responder a un
mismo horizonte de inteligibilidad que los posibilita. Por
cuanto la relacion de la mente con su realidad es siempre
semidtica, esta se produce, reproduce e interpreta de
acuerdo a una malla de referencia, de inteligibilidad propia
de su cddigo semidtico y semantico (Hanson y Hanson
1981). Por esto, todos los hechos sociales y culturales res-
ponden a un cierto conjunto de principios que permiten que
ellos sean inteligibles al no ser mas que elaboraciones que
se producen segun una misma légica (Giobelina 1990). A
través de la compatibilidad estructural entre codigos (Lévi-
Strauss 1994 [1974]), encontramos que el arte rupestre en
especffico, y los sistemas de representacion visual, no son
realidades independientes y auténomas, sino que son pro-
ducciones lbgicamente estructuradas segun los conceptos
y principios que presenta una formacion socio-cultural. No
postulamos ni una homogeneidad total en las producciones
materiales de una sociedad, por cuanto necesariamente
han de existir variaciones representacionales en todos estos
sistemas, ni un papel pasivo para el agente social, por
cuanto reconocemos su participacién en la materializacion
de estos sistemas, pero como ya lo avanzaramos, toda la
realizacion individual se ve supeditada a una realidad su-
praindividual que es en este caso la semidtica general de
una formacién socio-cultural, y la semiotica especifica de
cada uno de sus sistemas de representacion visual.

De esta forma, mientras cada sistema de representa-
cién visual presenta su semidtica especifica, la compara-

cion entre las semidticas especificas de cada uno de
estos posibilitara identificar un conjunto de coédigos ba-
sicos que permiten la compatibilidad entre éstos, posibili-
tando con ello establecer relaciones de cronologfa relativa
para el arte rupestre, entrecruzando los cédigos propios al
arte rupestre con los de otras materialidades posibles de
ser datadas por métodos absolutos.

No quiere decir esto que debamos encontrar la tota-
lidad de los principios en los diferentes sistemas de repre-
sentacion visual, pero si deben compartir algunos de ellos,
y otros tantos deben ser lo suficientemente coherentes
entre sf como para ser compatibles y permitir su inteligibi-
lidad. En otras palabras, debe existir en las profundidades
de los sistemas de representacion visual un compartir, una
compatibilidad de principios que responden en el fondo a
ser expresiones de conceptos culturales y cddigos de en-
tendimiento propios a una forma de entender el mundo, a
una particular formacién socio-cultural.

1.2. ARQUEOLOGIA DEL PaisaJE

Como una derivacion logica y necesaria de la perspec-
tiva semidtica para la comprensién del arte rupestre, el
segundo marco tedrico en el que se basa nuestro tra-
bajo es la Arqueologia del Paisaje, representada en par-
ticular por los lineamientos propuestos por Criado y su
equipo de investigacion (Criado 1989, 1991, 1993, 2000;
Prieto 1998, Santos 1998, Santos y Criado 1998, 2000;
Santos et al. 1997).

La Arqueologia del Paisaje surge como una res-
puesta a los enfoques espaciales propuestos por la
Nueva Arqueologia (p.e. Jochim 1976, Vita Finzi y Higgis
1970, Willey 1953), criticando béasicamente el caracter
uniformista sobre el que descansaba el concepto de es-
pacio defendido por este enfoque, asi como su concep-
tualizacién como un mero receptéaculo de la accién social
(p.e. Criado 1991, Tilley 1994). En contraposicion, la
Argueologfa del Paisaje partfa del reconocimiento del ca-
racter cultural, social e histérico del espacio, asi como de
su importancia como elemento estructurador de los pro-
cesos socio-culturales pasados, asi como presentes
(p.e. Bender 1993, Criado 1991, 1993, Ingold 1993, Tilley
1994). La rentabilidad del proyecto esbozado por la
Argueologfa del Paisaje llevé a su diversificacion en una
serie de ramas y perspectivas, como por ejemplos enfo-
ques fenomenoldgicos (p.e. Thomas 1996, Tilley 1994,
2004), marxistas (p.e. Gallardo 2003, Mrozowski 1991,
Mc Guire 1991) y otros (p.e. Bender 1993, 1998). En
nuestro caso, optamos por recoger los lineamientos de-
finidos por Criado (1991, 1993, 1999, 2000, 2001), pues
los consideramos de la mayor rentabilidad y sistemati-
cidad para nuestro problema de investigacion.

Criado (1999: 5), ha definido el paisaje como “el pro-
ducto socio-cultural creado por la objetivacion, sobre el
medio y en términos espaciales, de la accién social
tanto de caracter material como imaginario”. Uno de los
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atributos principales de esta definicion es el reconoci-
miento de la bidimensionalidad del paisaje (Criado
1991), constituido tanto por una parte material, como
por otra imaginaria, representando simplemente dos
caras de una misma moneda, cual es el pensamiento
(Criado 1991, 2000).

Asimismo, en cuanto produccion social, tres dimen-
siones son posibles de encontrar en ella (Criado 1991,
1999). Primero, la dimension fisica, o matriz medioam-
biental. Segundo, la dimensién social, sobre el cual se
producen y reproducen las relaciones entre individuos y
grupos. Tercero, la dimensién simbdlica, que corres-
ponde al entorno pensado. Estas tres dimensiones van
de la mano con tres perspectivas en la comprensién del
paisaje, la empirista, que lo entiende como una realidad
dada; la sociolégica, que la entiende como un medio y
producto de procesos sociales vy, finalmente, la cultura-
lista, que reconoce la relacion estrecha y necesaria entre
paisaje, cultura y sociedad.

El paisaje es en esta ldgica una construccion cultural e
histérica que esta en directa y préxima relacion con un sis-
tema de saber-poder particular, y en la cual la cultura mate-
rial actia como un dispositivo que materializa un determi-
nado concepto de paisaje a una formacion socio-cultural.

La construcciéon del paisaje responde, por tanto, pri-
meramente a un conjunto de cédigos espaciales, que co-
rresponderian al conjunto de principios estructurales y
normas que operacionalizan un concepto de espacio.
Estos cédigos, se plasmarfan tanto a partir de lo material
como de lo imaginario, constituyéndose en materializa-
ciones del pensamiento de una determinada formacion
socio-cultural (Criado 1999).

En segundo lugar, tal construccion se relacionaria
con los procesos sociales, culturales e histéricos contin-
gentes a cada formacion socio cultural, manteniéndose
en estrecha relacion con los lineamientos de un parti-
cular sistema de saber poder (sensu Foucault
1998[1976]) (Criado 1999).

La espacialidad de la cultura material, por tanto, res-
ponderia a un determinado concepto de paisaje que ésta
operacionaliza y, por otro, guardarfa relacién con la socio-
logia y procesos particulares a cada momento del tiempo.
Inclusive mas, Criado (1999, 2000), siguiendo a Lévi-
Strauss (1994[1974]), reconoce la necesaria compatibi-
lidad estructural de cédigos, por la cual, deberiamos ser
capaces de identificar en diferentes niveles una misma re-
gularidad espacial, unos mismos coédigos que se imple-
mentan en cuanto materializacion de un pensamiento. El
paisaje, en cuanto espacio construido, traspasa por tanto
la mera fisicalidad del entorno para traslaparse con las
mismas organizaciones espaciales que presenta la cultura
material (véase por ejemplo decoracién ceramica).

De esta manera, la Arqueologia del Paisaje se cons-
tituye en una herramienta de analisis tedrico-metodolé-
gica orientada al descubrimiento de racionalidades es-
paciales materializadas en estructura espaciales que se

expresan en diferentes ambitos fenoménicos del registro
arqueoldgico (Criado 1999), lo que posibilita discurrir
por los distintos niveles que componen nuestro registro
en busca de las regularidades espaciales propias a
cada formacion socio-cultural.

La estrategia de investigacion, en esta perspectiva,
descansa en la definicion del patron espacial que define a
un determinado é&mbito o materialidad, tal como puede ser
la alfareria por ejemplo, para posteriormente utilizar tal re-
sultado como hipdtesis a contrastar en otras materiali-
dades y ambitos, tales como por ejemplo, arte rupestre,
arquitectura, cementerios, etc. A la vez que es posible
efectuar el mismo ejercicio en distintas zonas geogréficas
siguiendo la misma légica de razonamiento y trabajo. Este
avanzar sucesivo posibilita aproximarse a la definicion y
caracterizacion de tal estructura espacial, la que posterior-
mente puede ser interpretada desde el horizonte de racio-
nalidad que se le asocia (Criado 1999, 2001).

La construccién del paisaje no descansarfa solamente
en su espacialidad, sino también en las estrategias de vi-
sibilidad implementadas por las formaciones socio-cultu-
rales. Estas estrategias se reproducirian sobre una vo-
luntad, consciente o inconsciente, de visibilizar o invisibi-
lizar la accion social (Criado 1993), pero también implica el
uso de recursos especificos orientados a configurar el ca-
racter y dimensioén de la visibilidad.

Estas condiciones de visibilidad derivan en dos con-
secuencias basicas para la comprension del registro ar-
queoldgico. En primera instancia, y partiendo de la acep-
tacion de las premisas que todo lo visible es simbdlico
(Criado 1993) y que todo lo simbdlico es social
(Giobelina 1990), encontramos que las estrategias y con-
diciones de visibilidad de la cultura material acttan como
un recurso simbdlico que se interrelaciona con el entra-
mado socio-cultural de un grupo humano, actuando
como un elemento activo en los procesos de construc-
cién social de la realidad.

En segundo lugar, las estrategias de visibilidad de la
accion social se relacionan con los patrones de raciona-
lidad de las formaciones socio-culturales. Para Criado
(19983, 1999), las caracteristicas de una determinada vo-
luntad de visibilidad no se dan de forma aleatoria, sino
que muy por el contrario, se relacionan con el patrén de
racionalidad de una determinada formacién socio-cul-
tural, por cuanto ella se expresa como una materializa-
cion de ésta. Tal nocion, que fusiona aspectos de las
proposiciones relativas al pensamiento salvaje por Lévi-
Strauss (1964), asi como a la diferencia entre las socie-
dades con estado y sin estado (Clastres 1978, 1981), se
torna piedra angular de un programa de trabajo que
traspasa las estrategias de construccion social del pai-
saje para orientarse a una sociologia de la prehistoria y
la busqueda de horizontes de inteligibilidad para la in-
terpretacion del registro arqueoldgico, labor que tras los
trabajos de Criado (1991, 1999, 2000), ha sido ampliada
por Hernando (2002).
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El lineamiento de las caracteristicas de este programa
de investigacion no sélo se reproduce en un conjunto de
herramientas metodolégicas que se operacionalizan en la
investigacion, sino que también en formas de compren-
sion de la realidad de estudio y las materialidades que
componen el registro arqueologico. En el caso particular
del arte rupestre, la aplicacion de perspectivas nacidas de
la Arqueologia del Paisaje, han sido amplias, destacando
notablemente los trabajos de Santos (p.e. 1998, 2005;
Santos y Criado 2000), referidos a la Edad del Bronce y
Hierro en Galicia, asf como ciertos aportes que ha des-
arrollado Bradley (1991, 1992, 1997, Bradley et al. 1994a,
1994b) y una serie de otros autores (p.e. trabajos en Nash
2000, Chippindale y Nash 2004), aunque estos Ultimos
desde otras lineas de la Arqueologia del Paisaje.

La conceptualizacion del arte rupestre desde esta
perspectiva particular de la Arqueologia del Paisaje, asf
como los lineamientos definidos para el concepto de es-
tilo, nos permite entender que el conjunto de codigos y
materializaciones expresadas en este sistema de repre-
sentacion visual responden necesariamente a su horizonte
de inteligibilidad y de realidad social, por lo cual es espe-
rable que bajo su imagen se resuman un conjunto de con-
ceptos culturales referentes a lo expresado y que se nos
presentan como anclas para comprender el estilo como
materializacion del pensamiento (Criado 2000). Inserto
dentro de su propia realidad, producto del ser social his-
toérico que lo define, esta expresion rupestre expresara a
través de sus formas una serie de contenidos culturales
propios a ella, lo que Gallardo (2001) ha definido como
contenido cultural de la forma. A partir del conocimiento
de estas realidades estructuradas que vuelven inteligibles
a lo rupestre en su contexto, podemos entender al arte
como objeto, es decir, como una materializacion del pen-
samiento y de una determinada formacién socio-cultural,
materializacion representacional que en sus normas y l6-
gicas incluye una serie de conceptos culturales que es-
tructuran la realidad de estas poblaciones y que nos dan
acceso al entendimientos de los elementos propios al
orden de racionalidad (Criado 2000), y tipo de pensa-
miento (Criado 2000), que definen la expresiéon fenomé-
nica de tal formacion socio-cultural (p.e. Bradley 2001,
Criado y Penedo 1993, Ingold 2000 [1998], Layton 1985)

El arte rupestre es por ello un discurso significativo, pro-
fundo y denso por el cual se evoca, de una u otra manera,
la forma de estar-en-el-mundo de las formaciones socio-
culturales, y es esa propiedad la que nos da acceso a in-
tentar abordar la identificacion de los elementos culturales
y sociales que en él estan presentes. Sean elementos es-
quematicos, o bien escenas figurativas, ambas, en sus
propiedades formales, y dentro de su logica cultural e in-
sercion en su contexto histérico-social, nos dan claves
sobre la sociologia de las sociedades prehispanicas.

Pero, a la vez que objeto, el arte, asi como el estilo, es
también proceso socio-cultural. Las representaciones ru-
pestres se nos presentan como sistemas semiolégicos in-

completos si no consideramos su materializacion dentro
de un dominio de validez espacial particular y necesario
para ser simbodlicamente eficaces (Gallardo 2001). Y este
dominio de validez es su inclusion dentro de una geografia
cultural, un espacio pensado y construido material e in-
materialmente (Godelier 1991). A partir de la espacialidad
de lo rupestre, y su insercion en un contexto socio-histé-
rico particular y contingente, lo rupestre pasa a ser un ele-
mento activo en los procesos sociales (p.e. Dowson 1994,
Ouzman 1995, Solomon 1992, Whitley 1994). Si sumamos
a ello las premisas ya sefnaladas que todo lo visible es sim-
bdlico (Criado 1993), y que todo lo simbdlico es social
(Giobelina Brumana 1990), podemos adentrarnos en el
entendimiento de lo rupestre desde una perspectiva que
privilegie un desvio en la investigacion desde los signifi-
cados, hacia el papel y los efectos del arte rupestre en los
procesos de construccion social de la realidad.

Este activo rol del arte rupestre en los procesos de
construcciéon social de la realidad no se da Unicamente
una vez que el panel rupestre se ha materializado, sino
que también en su proceso de creacién. Durante el pro-
ceso de producciéon y consumo del arte rupestre (Lewis
Williams 1995) se articulan una serie de instancias so-
ciales, discursos y actividades que transforman al arte ru-
pestre en un hecho social; la materializacion del arte ru-
pestre no soélo hace referencia a ciertos recursos de ma-
nufactura y estilisticos, sino también a todo ese corpus so-
cial, cargado de simbolismos y discursos sociales, que se
estructuran a su alrededor. La preparacion del grabado, o
pintura, la manufactura de los disefios, las actividades alli
realizadas, los encuentros con las escenas en la cotida-
neidad, la creacion de nuevas imagenes, sus retoques, la
creacion de superposiciones posteriores, no se dan como
actividades aisladas, descontextualizadas, frias social-
mente, sino que combinan en su interior diferentes as-
pectos de lo social y cultural de las poblaciones, mo-
mentos de dinamismo en la sociologia de una formacién
socio-cultural.

Su insercién como hecho social, hace que el arte ru-
pestre sea en si también una expresién de poder, un dis-
curso ideologico relacionado con las estrategias de
poder de los grupos humanos. Su capacidad para tras-
cender el tiempo, en cuanto monumento, su eficacia vi-
sual y dramatismo representacional, y el posible capital
simbdlico que pudo haber tenido en las sociedades pre-
hipanicas, debido a su probable realizacién solamente
por especialistas (véase por ejemplo Lewis Williams
2002), transforman al arte en una herramienta activa y
manipulable dentro de los discursos de poder, enrai-
zando conceptos y discursos orientados a construir una
realidad dirigida, en ningln caso inocente, y siempre
contingente. En cuanto praxis, el arte se relaciona con
estrategias de legitimacion de situaciones y clasifica-
ciones sociales, negociando roles y estatus de individuos
o grupos de individuos, asi como explotando su capa-
cidad simbdlica para basar en él su poder y justificar sus
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posiciones dentro de la cartografia social del momento
(p.e. Solomon 1992, Whitley 1994).

Pero a la vez, abre las posibilidades para manipular el
arte dentro de estrategias subversivas, de discursos orien-
tados a modificar la realidad social del momento, o a re-
presentarla desde otras aristas de los discursos, inten-
tando en cierta manera romper el orden de lo dado (p.e.
Gallardo et al. 1999).

Esta dinamica no se da solamente al nivel de la distri-
bucién espacial del arte rupestre, sino que la encontramos
también a nivel del panel. El registro de copresencias, su-
perposiciones, yuxtaposiciones de figuras de tiempos di-
ferentes son en sf estrategias que nos dan cuenta de una
cierta forma de relacionarse con la alteridad material del
ayer, de los procesos interpretativos relacionados con la
apropiacion de esos discursos materiales previos y su in-
sercion dentro de nuevos campos discursivos. Es en sf, en
cierta medida, una evocacion del concepto politico del
tiempo, en cuanto refleja una manera de relacionarse con
el ayer e incluirlo en el hoy. Incluso, la ausencia de coexis-
tencia de figuras de tiempos diferentes en un mismo panel
es resultado del mismo proceso y que da cuenta de otra
manera de relacionarse con ese pasado.

Mas aun, el arte rupestre es una incitacion a mirar, un
recurso persuasivo visual que propone e impone una ma-
nera de observar, una forma de entender para que el
agente explore la representacion en busca de lo represen-
tado, siendo por ello un dispositivo de domesticacion de
la mirada y de la experiencia humana.

Es por tanto el arte rupestre un fenébmeno complejo,
polisémico y con diferentes niveles de significacion en su
interior. Un sistema de representacion visual que puede ser
abordado a partir del estudio combinado de sus caracte-
risticas intrinsecas, su configuracion interna, y de su rela-
cion e insercion dentro de un contexto social especifico.

El modelo aqui propuesto para entender el arte ru-
pestre como objeto y proceso, pensamos puede ser resu-
mido adaptando una descripcion de la naturaleza de los
sistemas semidticos propuesta por Hjelmslev (1974
[1943]). Segun el autor, podemos encontrar en todo sis-
tema dos planos diferentes: el contenido y la expresion,
cada uno con una sustancia y una forma particular. Para el
caso del arte rupestre, el contenido haria referencia al es-
tilo, la forma del contenido a las normas que constituyen el
estilo, y la sustancia del contenido, a los conceptos cultu-
rales que se incluyen bajo las normas y que hacen al estilo
un producto cultural. La expresion, por su lado, haria refe-
rencia a la materializacién del estilo, su forma, al conjunto
de imagenes y escenas que pueden ser plasmadas de
acuerdo a la forma del contenido, y la sustancia de la ex-
presion a todas las ideas y mensajes que se transmiten por
el arte rupestre y que hacen referencia a su ingreso en o
social en cuanto agente material.

2. MARCO METODOLOGICO

2.1. IDENTIFICACION Y REGISTRO DE ARTE
RUPESTRE

Los trabajos relativos al estudio del arte rupestre se reali-
zaron en el contexto de diferentes proyectos Fondecyt®,
orientados a la caracterizacion del periodo Alfarero en la
cuenca superior del rio Aconcagua, a excepcion del Ultimo
de éstos, el cual se centrd exclusivamente en el estudio del
arte rupestre. Por tal razén, gran parte de estas investiga-
ciones se dieron en un marco de estudio que superaba al
arte rupestre, intentando abarcar la totalidad del registro ar-
queoldgico disponible para la zona, trabajandose sitios de
vivienda, cementerios y fortalezas ademaés de los grabados
rupestres. La aplicacion de esta estrategia de investigacion
fue muy productiva para lograr comprender el arte rupestre
dentro de su contexto social, cultural e historico.

Metodoldgicamente, los trabajos se centraron en dife-
rentes sectores de la cuenca superior del rio Aconcagua
con el fin de tener una muestra representativa del registro
arqueoldgico regional. Para tales efectos se procedié a se-
leccionar diferentes &reas que serian sujetas a trabajo ar-
queoldgico. Las estrategias de seleccion de estas areas
no se fundaron en muestreos estadisticos, sino mas bien
en la conjugacion de una serie de criterios definidos por
los investigadores, entre los que se contaba: (i) conoci-
miento de antecedentes arqueolégicos para el area, (ii)
posibilidades reales de realizar investigaciones en el
sector, (i) presencia de buenas condiciones de visibilidad
para efectuar prospecciones superficiales y (iv) factibilidad
del &rea para responder los problemas de investigacion.

Las razones que se siguieron para optar por esta al-
ternativa fueron basicamente que gran parte de la region
se encuentra fuertemente alterada por las labores agri-
colas y el asentamiento actual, asf como por otra parte la
concentraciéon parcelaria prohibe en algunos sectores la
entrada a sus terrenos. Debido a estas circunstancias, se
procedié a barajar los criterios reales sobre las factibili-
dades de la investigacion en ciertos sectores. Ademas, y
como es esperable, el tipo de registro arqueolédgico es
bastante variable, dependiendo del emplazamiento y al-
titud en el que se encuentre. Asi, por ejemplo, trabajar las
extensas terrazas fluviales adyacentes al rio Aconcagua en
busca de arte rupestre es una tarea inutil, por cuanto,
como lo sugieren investigaciones previas, asi como la
misma geomorfologia del lugar, no se encuentra arte ru-
pestre en el lugar, méas aun, los soportes rocosos aptos
para la realizacion de grabados son pocos.

Seleccionada cada una de las areas se procedié a la
realizacion de prospecciones sistematicas en cada sector.
Las prospecciones se definieron a partir de una estratifi-

12 Fondecyt, Fondo de desarrollo de la ciencia y tecnologia, es un concurso de proyectos de investigacion financiado por Conicyt, Consejo Nacional de Ciencia
y Tecnologia. Estos trabajos se realizaron en el marco de los proyectos 1970531, 1000172 y 1040153
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cacion del terreno a revisar seguin sus caracteristicas geo-
morfologicas (terraza fluvial, cono de deyeccién, cerro,
etc.), para posteriormente definir en cada una de estas
unidades una serie de transectas lineales que cubrian la
totalidad del espacio y que eran recorridas a pie en busca
de evidencias arqueolégicas superficiales.

Al momento de identificarse un sitio arqueoldgico se pro-
cedia a su registro a partir de una ficha pro forma realizada
por los investigadores y en el que se relevaba informacion
significativa sobre el tipo de registro material, su emplaza-
miento, sus coordenadas geograficas, dimensiones, estado
de conservacion y otros. En caso de identificarse sitios de
arte rupestre se procedia a su relevamiento segin una es-
trategia particular y especifica a este tipo de registro.

Siguiendo los lineamientos que se presentaron en el
marco tedrico, la metodologia de trabajo en arte rupestre
se orientd a relevar un conjunto de informacion significa-
tiva que diese cuenta de las formas de produccién y es-
pacialidad de este sistema de representacion visual, si-
guiendo una serie de parametros formales que permi-
tiesen la comparacién de informacién entre los elementos,
asi como su sintesis, y con ello posibilitase llegar a dar
cuenta de la légica que gufa la elaboracion del arte ru-
pestre. Para tales efectos, se procedio a la elaboracion de
diferentes fichas de relevamiento de los grabados que re-
cuperaban informacioén en tres niveles diferentes, una, re-
lativa al emplazamiento de los sitios y sus caracteristicas
intrinsecas, otra referente a las caracteristicas del soporte
rocoso Y, finalmente, una tercera, relativa a las propie-
dades y atributos particulares de las representaciones.

Para el primer caso, sitio, la ficha se orient6 a la recu-
peracion de datos referidos a:

a) La ubicacion del sitio, considerando las coordenadas
UTM tomadas con GPS, asi como su ubicacion en la
cartografia del Instituto Geogréfico Militar Chileno es-
cala 1:25.000.

b) El emplazamiento del sitio, considerando las geo-
formas en las que se ubica éste asi como su altitud.

¢) Asociacion a recursos hidricos, considerando el tipo de
recursos hidricos que se encontraban en su proxi-
midad y la distancia a ellos.

d) Asociacion a restos materiales y/o sitios arqueolégicos
no rupestres, senalando si el sitio de arte rupestre se
encontraba asociado espacialmente con algun tipo de
sitio arqueoldgico (habitacional, cementerio, con arqui-
tectura, etc.) o bien con algun tipo de cultura material
mueble o inmueble.

e) Asociacion a rutas de movimiento, indicando si el sitio se
encuentra en proximidad a actuales huellas que usan
los campesinos para moverse por estos espacios.

f) Identificacion del nimero de soportes rocosos gra-
bados, sefalando la cantidad de rocas con grabados
que componian el sitio. En este punto se considerd
como limite del sitio cuando desde el Ultimo soporte
rocoso con grabados se encontraba “suelo estéril”
(sensu Berenguer 1987), dado en este caso por la au-

sencia de bloques grabados, a una distancia no menor
de 100 m, o en su defecto se asociaban a una geo-
forma especifica y particular, tal como un cerro isla.

g) Condiciones de visibilizacién y visibilidad, referido a la
capacidad de ser el sitio observado desde otros lu-
gares (visibilizacién), como al campo visual que se
abarca desde el sitio (visibilidad). Se consider6 en este
punto, por tanto, el tipo de campos observables desde
cada estacion (abierto, cerrado), asi como que sitios
arqueoldgicos eran visibles desde tal punto.

La informacion recuperada en este nivel permite ca-
racterizar el patron de emplazamiento de los sitios rupes-
tres, asi como sus asociaciones con otros tipos de con-
texto, asociaciones tanto directas como indirectas. En tal
sentido, si bien la asociacién con cultura material mueble
prehispanica o con sitios arqueoldgicos no fue conside-
rada como un indicador de cronologia, sf se pensoé en la
importancia de la recuperacion de esta informacion para
posteriormente discutir ciertos aspectos de la configura-
cion espacial prehispanica que fuesen pertinentes.

De la misma manera, la asociacién con rutas de movi-
miento actual no hace referencia necesaria a la disposi-
cion del sitio con relacion a rutas de transito prehispéa-
nicas, pero si puede dar pistas sobre lo que son las vias
de circulacion en tal espacio, por cuanto si bien la cuenca
superior del Aconcagua ha estado sujeta a un fuerte pro-
ceso de parcelacién, es verdad también que en los espa-
cios donde se emplaza el arte rupestre nos encontramos
ante tierras comunales donde los deslindes de propie-
dades son inexistentes, por lo que no hay barreras mate-
riales para la circulacion.

Asi, a través de la distribucion espacial de los sitios es
posible definir una de las dimensiones significativas de
cualquier estilo de arte rupestre, su espacio de inserciéon y
validez; o que sumado a sus condiciones de visibilidad y
visibilizacion, asf como sus asociaciones con sitios ar-
queolodgicos, recursos hidricos y rutas de movimiento,
sienta las bases para el entendimiento del arte como pro-
ceso, en cuanto elemento activo en los procesos de cons-
truccion social de la realidad pretérita.

Para el segundo nivel, soporte, la ficha se orient6 a la
recuperacion de datos referidos a:

a) Tipo de soporte, senalando la materia prima de la roca
grabada, sus caracteristicas estructurales (roca ais-
lada, afloramiento rocoso), las caracteristicas de su
superficie (color, presencia de clibajes, etc.) y sus atri-
butos métricos.

b) Identificacién de superficies grabadas, indicando
cuantas superficies (caras) de la roca se encuentran
con grabados rupestres y cuéal es la orientacion de
cada una de ellas.

c) Configuracion de las representaciones, sefalando el
numero de figuras que se encuentran presentes en el
soporte, identificando en que cara se encuentra si co-
rresponde; definiendo el tipo de disefios alli grabados,
su nUmero, la existencia de superposiciones, yuxtapo-
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siciones, el tipo de ordenamiento de los disenos al in-
terior del soporte y sus orientaciones.

La informacion recuperada en este nivel permitio en-
tregar una caracterizacion general de cada uno de los so-
portes rocosos grabados y la forma de utilizacién de
éstos, siendo de importancia en este punto el tipo de or-
denacion al cual se remitian las figuras dentro del espacio
rocoso. Para tales efectos, se considero la ordenacion de
acuerdo a las propuestas formuladas por Santos (1998).

Se decidi6 en este nivel trabajar a escala del soporte
en vez del panel, por cuanto la categoria soporte rocoso
es una unidad facilmente delimitable, mientras que panel
es una categoria de delimitacion menos clara, por cuanto
se considera que un panel incluye en su interior una serie
de disenos relacionados espacial y significativamente
entre si, ocupandose como criterio de delimitacion su cir-
cunscripcion a una cara del soporte rocoso. Pero, la defi-
niciéon interna de una unidad significativa es bastante sub-
jetiva, méas aun cuando los disefios se encuentran distan-
ciados entre ellos dentro de una cara del soporte rocoso,
y ademas, en muchos casos se da que una serie de re-
presentaciones traspasa los umbrales de una de las su-
perficies de la roca para abarcar otras caras. En tal sen-
tido, en cierta medida el concepto de panel es una remi-
niscencia de la concepcion del arte rupestre a manera de
un cuadro occidental, con un claro enmarque que Cir-
cunscribe la vision a un espacio Unico.

Operacionalmente, lo anterior no llevd a mayores pro-
blemas, pues las practicas representacionales del arte ru-
pestre tienden a generar representaciones por sélo una de
las superficies de la roca. En los pocos casos en que se
dieron grabados en diferentes caras del soporte, claramente
aisladas, su relevamiento fue realizado en forma diferencial,
sefalando las caracteristicas particulares a cada una de
ellas, pero incluyéndolas dentro de un mismo soporte.

Finalmente, en el tercer nivel, la figura, se procedi6 a
elaborar tres fichas diferentes, una, referida Unicamente
a disefios esquematicos, otra, relativa a motivos antro-
pomorfos y, una tercer, relativa a motivos zoomorfos.
Cabe senalar que en este punto se definieron operativa-
mente tres términos que aluden a diferentes cosas.
Primero, la figura, entendida como la unidad geométrica
minima de construccion de la representacion. Segundo,
el disefo, entendido como la reunion de una o mas fi-
guras geométricas para la producciéon de imagenes, un
claro ejemplo de un disefo es el signo escudo, por
ejemplo (Lamina 14). Tercero, el motivo, definido para re-
presentaciones que pueden ser interpretables y encasi-
llables en una categoria que les entrega contenido, tal
como antropomorfo y zoomorfo.

Tal clasificacion produjo una jerarquia de dos niveles,
la mas simple, la figura, y la mas compleja el disefio. Los
motivos, por su parte, se trataron independientemente,
producto de sus particularidades.

Para el caso de las figuras geométricas, la ficha se
oriento al relevamiento de datos referidos a:

a) Geometria de la forma, sefalando el tipo geométrico
que daba forma a la representacion: circulo, 6valo,
cuadrado, rectangulo, triangulo. En caso de no corres-
ponder a ninguno de los anteriores se procedia a in-
cluirlos en la categoria lineal u otro, especificando su
descripcién en el Ultimo caso.

b) Presencia de apéndices, indicando si desde la forma
geométrica definida se desarrollaban apéndices hacia
el exterior y a que tipo geométrico correspondian. En
este punto se utilizaban nuevamente las categorias ge-
ométricas especificadas anteriormente.

c) Presencia de decoracion interior, sefialando si en el in-
terior de la unidad geométrica se encontraba algun
tipo de representacion y su tipo. Para la definicién de
su tipo se usd nuevamente los criterios geométricos
senalados en un principio.

d) Descripcién del diserio, junto con la descripcion formal
de la geometria de la construccion de la figura, se pro-
cedid a su descripcion laxa con el fin de no perder de
vista la representacion visual misma elaborada.

En el caso de los motivos antropomorfos, se conside-
raron los siguientes aspectos:

a) Geometria de la representacion, sefalando si la figura
humana se construye a partir de elementos circulares,
ovalados, lineales, etc.

b) Representacién del cuerpo, indicando que atributos
corporales presentaba la figura (cabeza, ojos, cejas,
boca, nariz, manos, dedos, etc.), que geometria se uti-
lizaba en su representacion (lineas, circulos, évalos,
cuadrados, etc.),su forma de disposicién y la angula-
ridad de las intersecciones (tronco-brazos, tronco
piernas, piernas-pies, etc.).

c) Presencia de rasgos de accién/expresion, sefialando si
a través de la disposicién del motivo, o sus partes, se
presentaba algun tipo de accidon o movimiento, enten-
dida como un cambio en la angulacion de sus extremi-
dades o tronco, rompiendo un eje de simetria vertical.

d) Postura del individuo, indicando si la figura se encuentra
de frente o de perfil, de pie, inclinado, sentado, etc.

e) Presencia de elementos asociados, sefalando si la fi-
gura humana presenta directamente asociado otros
elementos representacionalres relacionados con su
cuerpo, tales como faldellines, tocados, penachos,
etc. En caso de encontrarse, se procede a su descrip-
cién formal, indicando su lugar de disposiciéon en el
cuerpo humano.

Para el caso de los motivos zoomorfos, se utilizd una
ficha de registro bastante similar a la de los antropo-
morfos, considerando como un criterio muy importante la
identificacion y descripcion de su asociacion espacial con
antropomorfos o la constitucion de escenas.

Para todas las figuras, y con independencia de su tipo,
se relevo también informacion métrica que comprendia las
dimensiones de la figura y el grosor de los surcos. En el
caso de los motivos antropomorfos y zoomorfos se mi-
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dieron las diferentes partes del cuerpo. Se registr¢ infor-
macién sobre el estado de conservacion y destruccion de
la figura y finalmente, se registré la presencia de yuxtaposi-
ciones y/o superposiciones para cada una de éstas. Por
yuxtaposicion se entendi¢ a un modo de representacién
por el cual dos figuras o disefos compartian parte del
surco del grabado. Superposicion hace referencia a la
obliteraciéon de una figura o disefo por la disposicién sobre
ella de otro grabado. En cuanto tales, la yuxtaposicion
puede ser entendida como un registro estratigrafico hori-
zontal, mientras que la superposicién como uno vertical.

A partir de la aplicacion de esta estrategia de releva-
miento de las figuras pensamos que era posible evadir uno
de los principales problemas de la investigacion en terreno
referida al arte rupestre: la descripcion de los disefos.
Mientras una descripcion informal presenta el gran pro-
blema que dos observadores diferentes no entregan nece-
sariamente la misma descripcién de un mismo disefo, difi-
cultando la comparacion sisteméatica de los datos que com-
ponen la muestra de estudio, una descripcion formal como
la aqui ensayada posibilita, primero, que investigadores di-
ferentes produzcan una descripcion similar de una misma
figura, por cuanto ella viene pautada por los requerimientos
formales de la ficha utilizada y, segundo, que la muestra de
estudio sea facilmente comparable a través de una base de
datos que contiene los diferentes elementos que componen
el disefio, asf como sus disposicion espaciales.

No obstante lo anterior, la descripcién informal realizada
al final de cada ficha permite mantener en mente la imagen
producida a partir de la combinacion de la geometria de las
figuras, sin perder de vista el resultado representacional de
la aplicacion de las normativas de produccién de este arte.
Pero esta descripcion informal mas que herramienta com-
parativa es un recurso comunicativo para dar cuenta de la
configuracion de las representaciones y que adolece de
todos los problemas de una semantica transcultural.

Un aspecto importante en este trabajo fue la identifica-
cién del minimo ndmero de figuras (MNF), unidad de ané-
lisis que se basaba en el reconocimiento de la cantidad
minima de figuras grabadas en el soporte y panel y que
permitia una primera cuantificacion de la intensidad de
grabados realizados en el bloque. Asimismo, también se
trabajé con el minimo nimero de soporte (MNS) para
cada sitio, por cuanto siempre es factible la posibilidad de
la identificacion de nuevos bloques grabados en un sitio,
no obstante que las prospecciones intensivas permiten
confiar en la resoluciéon de los resultados alcanzados.

Otro atributo trabajado a este nivel hizo referencia a los
atributos métricos de la figura y disefios, asi como sus téc-
nicas de produccién. Para el primer caso se procedié a
medir largos y anchos de figuras y disefos, asi como el
grosor de sus surcos, indicando su homogeneidad o hete-
rogeneidad. Para el segundo caso, se definieron tres téc-
nicas béasicas de produccion: piqueteado lineal continuo,
definido por una continuidad en el piqueteado que produce
el surco y que no deja intersticios entre piqueteado y pique-

teado; piqueteado lineal discontinuo, que en contraposi-
cion al anterior, se define por una ausencia de continuidad
en el piqueteado que produce el surco, dejando intersticios
y piqueteado areal, definido por una técnica que no pro-
duce un surco como si, Sino que un piqueteado continuo en
todo el espacio que da origen al disefio (Lamina 15).

Junto con el relevamiento formal del arte rupestre a
través de las fichas de registro, se realizaron calcos de al-
gunos paneles y fotografia de todos ellos. Para el caso de
los calcos se utilizd plastico transparente que era dis-
puesto sobre la superficie del soporte grabado para luego
dibujar sobre él los petroglifos por medio de la aplicacion
de un plumoén de tinta indeleble. Se usaron lapices de di-
ferentes colores para identificar clibajes de la roca o zonas
de los grabados muy erosionados, siguiendo los plantea-
mientos de Seoane (2004). La naturaleza del papel y de la
tinta del plumon impedia que los pigmentos de este Ultimo
se traspasaran al surco del grabado.

Tres tipos de fotograffas se usaron para el registro vi-
sual de los soportes. Primero, fotografia color de papel,
utilizada para el registro de las &reas grabadas del soporte
rocoso. Segundo, diapositivas color usadas de igual
forma que el caso anterior. Tercero, fotografia digital, la
que se utilizé tanto para el registro visual de las areas gra-
badas del soporte rocoso, y en varios casos, para la reali-
zacion de fotos de detalle de parte de las areas grabadas,
0, de disefos especificos.

En general, el buen estado de conservacién de los gra-
bados no conllevé un gran problema con el registro foto-
grafico, por lo que en el caso de las fotografias en papel y
diapositivas no se requirié del uso de estrategias espe-
ciales de fotografia. La utilizacion de fotografia digital per-
mitié la manipulacion de las imagenes en el programa
Adobe Photoshop 7.0 con el fin de recuperar algunos de-
talles y permitir una mejor visualizacion de ciertos as-
pectos de los grabados.

Posteriormente en laboratorio, la metodologia de es-
tudio se centro en la caracterizacion de las formas y estra-
tegias de produccién de los disefios. A partir de su trabajo
en bases de datos producidas en Microsoft Excel 2000, se
procedi6 a identificar las asociaciones existentes entre
formas geométricas y atributos como apéndices y decora-
ciones interiores, observando las recurrencias y las ausen-
cias que se daban dentro de cada una de las formas re-
gistradas (cuadrados, 6valos, circulos, etc.), con el fin de
identificar las normas de produccién de los grabados.
Asimismo, se procedié a cuantificar los aspectos métricos
de las figuras, calculando las medias, modas y desvia-
ciones standards en busca de regularidades técnicas.
Este primer conjunto de analisis posibilitd entregar una pri-
mera caracterizacion de los estilos basada en la forma y
sintaxis de las representaciones

El anterior analisis se unié al estudio de las formas de
ordenacién espacial de las figuras dentro del soporte ro-
€oso, intentando dar cuenta tanto de la forma de ordena-
miento como del uso del espacio que presentaban los di-
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senos en el soporte rocoso. Para el primer caso se consi-
der6 la direccionalidad que manejaban las representa-
ciones dentro del soporte rocoso (vertical, horizontal,
oblicuo, aleatorio) y para el segundo, la forma de su agru-
pacién en el soporte (aglutinado, extendido). Los resul-
tados obtenidos de este segundo nivel de anélisis vienen a
complementar lo visto en el primero, observando la pre-
sencia de recurrencias entre geometrias y sintaxis de los di-
sefnos y formas de ordenacién espacial dentro del soporte,
permitiendo adentrarse en la caracterizacion de la légica
del arte rupestre en cuanto sistema de representacion vi-
sual ajustado a un coédigo de produccion de lo visual.

Tras la definicion de conjuntos de disefos producidos
con légicas representacionales diferentes y que se ajustan
a patrones de ordenacion diferencial en el soporte, se pro-
cedid a una tercera etapa de andlisis en la que se defi-
nieron las caracteristicas del emplazamiento de cada uno
de estos conjuntos. Para ello, se cruzé la informacion rele-
vada en la ficha de sitio con los resultados obtenidos de los
andlisis anteriores con el objetivo de definir el dominio de
validez de cada uno de los estilos propuestos, caracteri-
zando su emplazamiento, condiciones de visibilidad y visi-
bilizacion, asociacion a ciertos recursos, etc. A su vez, se
cuantificd la presencia de soportes con figuras de estilos
diferentes en los sitios de arte rupestre, asi como la distri-
bucién espacial de los diferentes estilos en la cuenca su-
perior del rio Aconcagua, considerando la cantidad de so-
portes rocosos de cada estilo existente en cada localidad.

En este nivel se trabaj¢ dando prioridad al soporte
como unidad minima de estudio, por cuanto a nuestro en-
tender ella daba cuenta de la unidad bésica de produc-
cion de arte rupestre, asi como de inscripcion espacial.
Por tal razén, las comparaciones a efectuar se conside-
raron a partir de la cuantificacion del nUmero de soportes
grabados por estilo, a su vez que se procedi¢ también a
cuantificar un indice de densidad de soportes grabados, el
cual consideraba la representacion de soportes alterados
por kilémetro cuadrado, permitiendo comparar la den-
sidad de arte rupestre en dos sectores diferentes.
Obviamente, tal comparacion se centraba basicamente en
espacios similares que tuviesen condiciones parecidas en
términos de disponibilidad de rocas para ser grabadas.

Las tres etapas anteriores posibilitaron desarrollar una
caracterizacion amplia de los estilos de arte rupestre pro-
puestos para la zona. Comenzando con la légica de las
imagenes y su ordenacion en el panel, se logré comprender
las normas que definen la construccion representacional de
cada uno de los estilos, comprendiendo la que es sin duda
la principal dimensién de significacion en este tipo de ma-
terialidad, sus disefios. Sélo una vez definida estas caracte-
risticas se recurri¢ a la informacion espacial sobre el asen-
tamiento con el fin de complementar lo anterior, desarro-
llando una perspectiva tipo zoom que podriamos llamar in-
vertida, que va de lo mas especifico hacia lo mas general.

Una vez definido los estilos de arte rupestre para la
cuenca superior del Aconcagua, dando cuenta con ello

de la semidtica especifica de este sistema de representa-
cién visual, se procedié al andlisis de otros sistemas de
representacion visual disponible para la prehistoria de la
localidad en busca de patrones semejantes, o compati-
bles, con aquellos encontrados en el arte rupestre, de
forma de proponer una datacion relativa para los gra-
bados. Estos analisis se orientaron a definir las formas uti-
lizadas, sus sintaxis, y las ordenaciones espaciales pre-
sentes en estos otros sistemas, entregando una aproxi-
macion inicial a la légica de su produccion.

En tal sentido, es necesario aclarar dos puntos al res-
pecto. Primero, debido a que el objetivo de este trabajo es
dar cuenta del arte rupestre, los andlisis centrados en la de-
codificacion de la logica de produccion de los otros sis-
temas de representacion visual en la localidad no se reali-
zaron a una escala tan detallada como la de los grabados
rupestres, sino que se establecieron los lineamientos ba-
sicos que permitiesen efectuar la comparacion con nuestro
objeto de estudio. Segundo, debido a las diferencias noto-
rias que se dan en la conservacion y tipo de registro ar-
queolégico de los distintos momentos de la prehistoria local,
no fue posible realizar las comparaciones entre muestras ho-
mogeéneas, existiendo para un caso un nudmero bastante
mas alto de materialidades a comparar que en otro. No obs-
tante estos problemas, y lo deseable que seria el poseer la
mayor cantidad de fuentes de comparacion, ello no entrega
mayores problemas, por cuanto, como se desprende del
marco tedrico, ya en dos producciones semidticas material-
mente distintas deberfa observarse la presencia de un cé-
digo minimo de produccién que condensa una serie de prin-
cipios culturales a cada formacion socio-cultural.

La comparacion entre estos codigos se baso en la
busqueda de regularidades exclusivas a uno y otro mo-
mento a partir de un analisis de presencia / ausencia. As,
se definieron aspectos béasicos a la produccion del arte de
los distintos periodos, el cual fue entrecruzado con la in-
formacién proveniente del arte rupestre y, posterior a ello,
se procedid a proponer la asignacion cronolégica-cultural
de cada uno de los estilos. En este punto tan sélo se uti-
liz6 como criterio vélido la presencia de atributos que
fuesen excluyente a un momento u otro, descartandose
aquellos atributos que podian ser asignados a dos mo-
mentos distintos. Podemos ejemplificar lo anterior a partir
de no considerar como significativa la presencia del di-
sefo circulo cuatripartito en el arte rupestre y la decora-
cién ceramica, por cuanto éste se asocia tanto a los peri-
odos Intermedio Tardio y Tardio en la zona, no teniendo,
por tanto un caracter excluyente.

Esta relacién por medio de los codigos se reprodujo
en un segundo nivel, intentando buscar homologias ico-
nograficas entre diferentes soportes, con el fin de identi-
ficar regularidades en la produccion visual de un determi-
nado momento y que se constituyesen como otro recurso
de apoyo a la asociacion entre arte rupestre y cultura.

Propuesta una asignacion histérico-cultural para cada
uno de los estilos de arte rupestre definidos para el area
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de estudio se procedid a entrecruzar la informacion de los
sitios con grabados con la informacion espacial y contextual
disponible para los sitios arqueolégicos contemporaneos.
De esta manera, se procedié a relacionar los sitios rupes-
tres con los asentamientos arqueolégicos y sus contextos,
lo que sumado a la informacion interpretativa que se des-
prendia de estos Ultimos, y que permitia acercarse a las ca-
racteristicas sociales, culturales e histéricas de cada forma-
cién, permitié aproximarse a la comprension social del arte
rupestre. Los aportes de la Arqueologia del Paisaje fueron
fundamentales en esta etapa del andlisis interpretativo, po-
sibilitando realizar un enfoque estratigréfico que analizase
las configuraciones propias a cada momento, identificando
las continuidades y las rupturas en este proceso.

A partir de la aplicacion de este conjunto de herra-
mientas metodolégicas y métodos de andlisis se des-
arrollé un estudio integral del arte rupestre, el que par-
tiendo desde las dimensiones menores, los disenos, fue
ampliando su andlisis hacia otras esferas con el fin de lo-
grar una comprension global del arte rupestre que diese
cuenta tanto de su realidad en cuanto objeto y proceso
durante la prehistoria de la zona, descansando en la apli-
cacion de un enfoque contextual que posibilité com-
prender el arte rupestre local a partir de la inclusion de
éste en sus contextos socio-culturales particulares.

Finalmente, se procedid a la revisién de la bibliografia
existente sobre arte rupestre en el &rea de estudio, con el
fin de incluir tanto las ilustraciones de grabados publi-
cados dentro de los analisis estilisticos, como los datos
sobre su emplazamiento en los analisis espaciales.
Asimismo, se consultaron informes arqueoldgicos de otros
investigadores donde daban cuenta de las investiga-
ciones, en especifico, prospecciones efectuadas en al-
gunos sectores del area.

2.2. EL PROBLEMA DE LA DATACION

Uno de los problemas més agudos que ha enfrentado a lo
largo de la historia de la investigacion el arte rupestre es
su datacién por medios confiables que posibiliten definir
una clara asociacion cronolégica-cultural, problema cru-
cial que ha abierto toda una linea de discusion en el Ultimo
tiempo, a partir de la implementacién de métodos abso-
lutos de fechamiento para los grabados y pinturas (ver p.e.
trabajos reunidos en Lorblanchet y Bahn 1993 y en
Steinbring, Watchman, Faulstich y Tacon 1993).

En este caso, y pese a todas las criticas efectuadas
por un conjunto de investigadores, hemos optado en el
presente trabajo por un uso exclusivo de métodos de da-
tacion relativa; ello sin embargo tiene una razédn clara y 16-
gica, cual es que a nuestro entender este método es, de
momento, una buena estrategia para lograr cumplir a ca-
balidad la proposicién sistemética de relacién entre arte y
formacion socio-cultural.

Gallardo (1996), ha definido tres lineas argumentativas
bésicas usadas en la resolucién del anterior problema

dentro de los trabajos de arte rupestre, y que se refrendan
en tres criterios basicos de razonamiento, el de seme-
janza, contraste y contigtidad.

El criterio de semejanza y el de contraste intentan acer-
carse al arte rupestre a partir de sus caracteristicas repre-
sentacionales. El primero de ellos sugiere que la homologia
formal de ciertas representaciones encontradas en arte ru-
pestre y otros soportes materiales darian cuenta de la con-
temporaneidad de ambas expresiones culturales, atribu-
yéndose “a un objeto que se investiga las propiedades de
otro similar ya conocido” (Gallardo 1996: 32). El segundo,
en cambio, se orientaria a la comprensién “del arte rupestre
en si mismo, de sus relaciones, de su variabilidad y estruc-
tura e intenta discernir patrones de organizacién cultural a
nivel de los disefios y asociaciones” (Gallardo 1996: 32).

Dentro de nuestra linea metodolégica de trabajo, han
sido estos dos criterios los puntales basicos a la hora de
proponer una datacion relativa al arte rupestre. Sin em-
bargo, como se desprende de nuestro marco tedrico, su
aplicacion no se ha remitido Unicamente al criterio icono-
gréfico, del disefio, sino también al nivel estructural, si-
guiendo los planteamientos de Criado (1999). La combina-
cién de ambos niveles de resolucion ha permitido, por un
lado, comparar los codigos y formas del arte rupestre con
los de otras materialidades, o sistemas de representacion
visual prehispanicos en la zona, datados por métodos de
fechamiento absolutos, obteniendo por tanto un cruza-
miento de fecha entre materialidades. Por otro, esta siste-
matizacion ha posibilitado definir conjuntos diferenciales
entre sf, basados en légicas y cédigos completamente dis-
tintos, correspondiendo, por ende, a estilos diferentes.

El criterio de contiglidad, que es sin duda uno de los
mas usados en arqueologia, propone que dada la relacion
espacial directa entre soportes de arte rupestre y depositos
de cultura material, ambos son contemporaneos. Perso-
nalmente, no consideramos significativo este criterio de da-
tacion relativa por cuanto creemos que el supuesto del que
parte es demasiado simplista y se encuentra errado.

Primero, porque no se enfoca en el estudio mismo de
importantes variables en arte rupestre, las representaciones
y el soporte; segundo, porque desconoce la importancia de
los procesos de formacién espacial del registro arqueolod-
gico que permiten que producciones materiales de dife-
rentes periodos crono-culturales compartan espacio sin que
estén relacionados en su origen, trasponiendo en el registro
arqueolégico un concepto espacial simplista que sugiere
que la cercania fisica de los elementos les entrega unidad,
sin considerar que la diacronia de la accién humana sobre el
espacio posibilita, y frecuentemente produce, reocupa-
ciones de estos lugares, asi como que las mismas con-
ductas de producir arte rupestre no implican necesariamente
la produccion de otro tipo de registro arqueoldgico, salvo
desechos liticos producidos por la accion de grabar el so-
porte rocoso en el que se encuentran las representaciones.

En tal sentido, un argumento de asociacion espacial
deberia plantearse como tarea primera mostrar que la
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asociacion planteada es significativa en términos estadis-
ticos cogiendo un amplio universo muestral, pero avan-
zado este punto, no podrfa seguir mas alla por cuanto la
hipotesis de trabajo utilizada para analizar los datos no ha
sido contrastada: que las sociedades dejan depdsitos de
materiales en asociacion con sus grabados de arte ru-
pestre, debiendo refutar antes la hipdtesis que abre las
posibilidades a una coexistencia espacial no determinada
genéticamente entre ambas variables.

De hecho, la inserciéon de la espacialidad dentro de
una narrativa interpretativa presenta un problema algo si-
milar que merecerfa ser explorado mayormente, por
cuanto la posibilidad que un mismo conjunto de datos
pueda ser interpretado de forma coherente y légica para
diferentes momentos de la prehistoria (p.e. Romero 1998),
indica que la capacidad acomodativa de los argumentos
argueoldgicos no posibilitan pensar en la factibilidad de
este método interpretativo para asociar arte con cultura.

En esta misma linea, otros dos argumentos empiricos
han sido propuestos para identificar cronologia en arte ru-
pestre: (i) patinacion y (i) superposicion.

La patinacién hace referencia al proceso de erosion
que afecta al arte rupestre, y por el cual se deduce que si
tenemos dos representaciones con patinas diferentes, una
sera mas antigua que otra; pero esta idea se desvirtla to-
talmente al intentar dar a esta diferencia de patina un
rango temporal, cayendo en dos graves errores. Primero,
aceptando que la diferencia de pétina puede indicar dis-
tancia cronolégica, no podemos saber a que rango tem-
poral hace referencia tal diferencia, por lo que en principio,
ella siempre indicaréa una distancia en tiempo cronolégico,
pero no su extension. Segundo, y aqui esta el meollo del
problema, los estudios sobre el tema indican que la patina
no es un buen indicador, por cuanto se ve afectada por
una serie de agentes ambientales (temperatura, humedad,
radiacién solar, evaporacion) y naturales (deposicion de
fecas de aves, ocultamiento por flora arbustiva), que
pueden llevar a que grabados realizados en un mismo
momento en diferentes rocas presenten patinas muy dife-
rentes por la accién diferencial de estos agentes erosivos
(Goodwin 1960). Por ello, apelar solamente a la patina,
cuando desconocemos las condiciones de exposicion de
los grabados a agentes erosivos, asi como la tasa de ero-
sién anual del grabado, es simplemente un argumento in-
consistente que no aporta mayormente al problema de la
datacién del arte rupestre, mas aun cuando en ningun
lado este método permite unir arte con cultura.

La superposicion es otro argumento usualmente utili-
zado que conlleva al engafio y la confusién, pues en
cuanto registro estratigréafico, indica que una figura fue re-
alizada posterior 0 anteriormente a otra, pero ella no indica
nada mas. Las superposiciones en ningln caso nos in-
dican que esas dos figuras fueron efectuadas en periodos
cronolégico-culturales diferentes, solo nos dice que una
es anterior (o posterior) que otra, pero esa distancia cro-
nolégica la desconocemos. Las superposiciones pueden

darse tanto al interior de un mismo estilo, por ejemplo en
el caso del Estilo Confluencia en el Norte Grande de Chile
(Gallardo 2001), respondiendo por ello a la l6gica y posi-
bilidades discursivas que entrega tal estilo, o bien, puede
indicar, como se supone, diferencias crono-culturales,
pero ello no lo podemos saber a priori.

Por tal razdn, hemos considerado que a partir de los
criterios de semejanza y contraste, reproducidos en el en-
tecruzamiento de codigos de produccion e iconografia
entre diferentes materialidades, podemos acceder a un
método de datacién relativa que cumple de buena forma
los objetivos propuestos en este trabajo. Esta proposicion
metodoldgica, por ende, ubica en una posicion privile-
giada al concepto de estilo, concepto que ha sido discu-
tido en el apartado 11.1.1.2.

Sin embargo, no podemos desconocer que patinas y
superposiciones son criterios secundarios que pueden
venir a complementar las proposiciones estilisticas y cro-
noldgicas entregadas, y es por ello que las utilizamos
€como recursos secundarios en la resolucion de nuestro
problema, el que descansa més bien en los aspectos es-
tructurales de la produccion del arte. Al respecto, el ya
mencionado modelo de cable planteado por Wylie (2002),
es una buena metéfora para llegar a la produccion de un
conocimiento sistemético en arte rupestre, descansando
en un conjunto de argumentos complementarios y que se
apoyan entre si para dar fuerza a nuestra hipotesis.

Posiblemente extrafiaré el uso de un método y un con-
cepto que ha sido tan criticado Ultimamente, sin embargo,
creemos que esas criticas no se ajustan de manera alguna
a sus posibilidades y presentan mas bien una discusion
muy parcial sobre la factibilidad de este acercamiento al
problema cronoldgico.

Las mayores criticas a esta postura han venido de todo
un conjunto de investigadores que tratan el tema del arte
rupestre paleolitico (p.e. Bahn 1993, Lorblanchet 1993),
quiénes viendo la imperfectibilidad del método han pro-
puesto una reevaluaciéon de su capacidad y sugerido que
la Unica posibilidad de definir de manera correcta la crono-
logia del arte rupestre es a partir de las dataciones abso-
lutas (Bednarik 1993, 1994a, 1995), llegandose inclusive a
sugerir que soélo a través de este método es factible realizar
un verdadero estudio cientifico del tema (Bednarik 1994a).

A manera de ejemplo, Franklin (1993), discute el uso
de las analogias establecidas entre arte parietal y arte
mueble, definiendo cuatro problemas basicos que nacen,
0 pueden nacer, de su uso:

1. Una gran cantidad de arte portable ha sido hallado
hace ya varias décadas, por lo que se desconoce su
ubicacion estratigrafica y espacial exacta, siendo su
datacion exacta problematica.

2. La capa en la que los objetos se encuentran mera-
mente indican cuando ellos fueron descartados o per-
didos, y no necesariamente cuando fueron hechos.

3. Algunos sitios de arte parietal europeo no necesaria-
mente contienen arte movil.
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4. La suposicion que las mismas convenciones y motivos
se deben encontrar tanto en los soportes rocosos
como en objetos portétiles del mismo periodo es una
suposicion que esta lejos de ser demostrada.

Si revisamos criticamente las afirmaciones propuestas
por el autor, y que en cierta medida sintetizan gran parte de
las criticas al método de datacion relativa aqui defendido,
vemos que gran parte de ellas no son mayormente soste-
nibles a partir de los planteamientos aqui propuestos.

En primer lugar, y con relacién a las dos primeras cri-
ticas, ellas pueden ser solucionadas a partir de la datacién
absoluta de los restos muebles estudiados, entregando
con ello una fecha exacta para conocer el periodo crono-
lbgico, y por ende cultural, en el que se enmarca la pro-
duccién de tal materialidad para, posteriormente, realizar
la asociacion entre tal materialidad y el arte rupestre.
Independiente de su momento de produccién, en prin-
cipio, lo que interesa es ser capaces de lograr identificar
de manera clara y precisa la asignacion crono-cultural del
elemento material con el que se compara el arte rupestre.

En segundo lugar, la ausencia de asociacion directa
entre arte rupestre y depdsitos arqueologicos con cultura
material mueble no imposibilita la comparacion entre
estos dos tipos de registro material, por cuanto, la com-
paracion entre grabados (pinturas) y cultura material
mueble no debe restringirse a un sitio exclusivo, sino a la
regiéon arqueoldgica en la que se inserta el arte rupestre.

De la misma manera, ya hemos sefalado que la apli-
cacion del concepto de contigliidad espacial debe ser ma-
tizado, pues no se requiere que exista una directa asocia-
cién entre los materiales culturales depositados y el arte
rupestre que colinda con éste, por lo que la presencia de
material arqueolégico fechable junto a soportes rocosos
no es un indicador claro de la cronologia del arte rupestre.

En tercer lugar, y aunque es quizés el argumento mas
débil usado por el autor, y se ha repetido por otros inves-
tigadores (p.e. Francis 2001), senala que la sugerencia de
una similitud necesaria entre producciones materiales de
una misma cultura es una suposicion no demostrada, idea
que puede ser rechazada de plano a partir de las formula-
ciones que hemos efectuado en el apartado Il.1, donde in-
dicamos claramente que tal similitud, desde una perspec-
tiva semidtica y estructural, es necesario que exista; lo que
ocurre es que ella no se remite necesariamente al plano
iconografico, sino que radica en la compatibilidad estruc-
tural de los cédigos que articulan a los distintos sistemas
de representacion visual.

Pero los argumentos esbozados por el conjunto de in-
vestigadores que siguen este tipo de linea pueden ser cri-
ticados aun en mayor profundidad tras una evaluacion cri-

tica de sus ideas, supuestos y proposiciones. Es asi como
un primer aspecto que llama notablemente la atencion es
que gran parte de las criticas al concepto de estilo y el mé-
todo de dataciéon aqui propuesto, proviene desde investi-
gadores que trabajan especificamente el arte rupestre pa-
leolitico. Este dato no es menor, por cuanto, si hay un con-
texto en el que se dan restricciones a este tipo de razona-
miento es en el Paleolitico, no porque el método sea
errado, sino que, por el contrario, el tipo y cantidad de re-
gistro de cultura mueble es restringido y, por tanto, no en-
trega tantas posibilidades para el entrecruzamiento de cé-
digos entre diferentes conjuntos materiales.

Si a lo anterior sumamos la larga extension cronoldgica
de este periodo, claro que vemos una importante cantidad
de problemas a este tipo de método en contextos
Paleoliticos. De hecho, Lorblanchet (1993), discute el hecho
que en un contexto cronolégico tan amplio deberiamos en-
contrar multiplicidad de estilos y figuras, dado el carécter
siempre cambiante del arte. Sin embargo, ese argumento,
pensamos debe ser rechazado, por cuanto, primero que
nada aplica un concepto occidental de arte al mundo pale-
olitico, sugiriendo rapidas modificaciones en el tiempo vy,
segundo, como bien lo indican algunos autores (Clastres
1978, 1981; Criado 1989, 2000; Hernando 2002, Shanin
1971, Wolf 1982), estas sociedades son grupos donde los
ritmos de cambio social y cultural, por ende también artis-
tico, son de lento desarrollo, son ellas mas bien sociedades
conservadoras donde la innovacién como tal no es una pre-
rrogativa social importante, sino, inclusive, se intenta negar.

De hecho, en contextos posteriores, como es el caso del
periodo Formativo en adelante en Los Andes (Berenguer
2005a, Berenguer 2005b, Gallardo 2001), el método ha sido
ampliamente utilizado y ha otorgado resultado positivo dado
la posibilidad de comparacién entre diferentes tipos de so-
portes. En tal sentido, las limitaciones existentes en el caso
Paleolitico no desacreditan necesariamente la utilidad y fac-
tibilidad de este método en otros contextos'.

Pero incluso més. Gran parte de las criticas contra el
método de datacion estilistico por esta corriente arqueolo-
gica, se orientan a las tradiciones proposiciones elaboradas
por Breuil y Leroi Gouhran. En el primer caso, creemos que
las criticas no son ajustadas, por cuanto, claramente los
desarrollos tedricos y metodoldgicos de tal época no en-
tregan un corpus de herramientas demasiado elaborado
para trabajar estas representaciones. En el segundo caso,
la situacion es mas compleja, pero si observamos bien las
criticas al trabajo de Leroi-Gouhran, ellas se han centrado
basicamente en las proposiciones interpretativas, cuestion
que no viene al caso aqui, o bien en la profundidad crono-
l6gica que entregd el autor para sus estilos, aspecto que ya

13 No podemos dejar pasar en este punto un hecho que ha sido también identificado por Conkey (1997), cual es el rol hegemonico que ha tenido el estudio
del arte rupestre Paleolitico en los métodos e interpretaciones usadas en las investigaciones sobre arte rupestre en todo el mundo. Posiblemente este rol

hegemonico proviene, entre otros aspectos, tanto de la extensa historia de su investigacion, asi como de la notable influencia que tuvo A. Leroi-Gouhran

en la reformulacion de esta drea de estudio. No obstante ello, y tras la desoparicion de Leori-Gouhran, no creemos que los desarrollos en este ambito

sean el paradigma que deba regir todos los trabajos sobre la tematica en el mundo, mas aun cuando vemos que una serie de investigaciones presentan

notables falencias tedrico-metodologicas que antes de ampliar los limites de trabojo en arte rupestre, las restringen notablemente
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vimos anteriormente las dificultades con las que se enfrenta
en los contextos Paleoliticos, pero que no son comparables
con todos los contextos arqueoldgicos posteriores.

Sin embargo, a nuestro entender el mayor problema
que se ha sostenido para la datacion estilistica es el hecho
que las definiciones de estilo que se han propuesto en arte
rupestre no han sido Utiles, ni precisas. Este problema que
es real no radica en las definiciones propuestas por los au-
tores, sino mas bien en un problema tedrico-metodoldgico
de fondo, cual es la ausencia de una teorizacion sisteméa-
tica y clara de lo que hace referencia este concepto y su
posterior operacionalizacion metodoldgica en una serfa de
métodos y técnicas apropiados para la definicion de es-
tilos en arte rupestre desde enfoques que exploren las ne-
cesarias compatibilidades estructurales que deben encon-
trarse entre los diferentes sistemas de representacion vi-
sual de las sociedades pasadas.

Por ello, los problemas en la aplicacion del método de
datacion estilistica y datacién cruzada no son inherentes a
ellos, sino que resultan de aplicaciones poco sistematicas
del concepto. Un ejemplo de lo anterior es el trabajo de
Lorblanchet (1993), quién propone que un mismo estilo
puede reaparecer en el curso del tiempo en diferentes mo-
mentos, siendo que realmente, y de acuerdo a los presu-
puestos tratados en nuestro apartado 11.1.1, lo que real-
mente puede reaparecer son algunos disefios (situacion
que es esperable), pero un estilo en su sentido estructural
no es factible que se repita en el tiempo.

En toda esta discusiéon sobre la datacion en arte ru-
pestre, no es posible dejar de lado el tema de los fecha-
mientos absolutos, campo que ha visto un rapido des-
arrollo en el Ultimo tiempo y que para muchos ha venido a
ser una solucién al problema de la datacion rupestre
(Bednarik 1994b, Lorblanchet 1993).

Si bien en la actualidad contamos con un amplio nu-
mero de datacién de arte rupestre, vemos que gran parte
de ellos se restringen a las pinturas, siendo muy pocos los
métodos disponibles para fechar petroglifos, resumidos
todos ellos en el trabajo de Dorn (2001).

Personalmente, a pesar de que todo avance en nuevos
métodos de trabajo debe ser visto de manera positiva,
hemos optado por no utilizar este tipo de herramientas,
pues creemos que ellos no son la panacea que se propone.

En primer lugar, si revisamos la exposicion critica de
métodos que propone Dorn (2001), asi como bibliografia
complementaria sobre el tema encontramos, primera-
mente, que muchos de ellos se encuentran en estado de
experimentacion. “Despite the burgeoning number of dif-
ferent techniques, great uncertainty still surrounds these
methods. All petroglyph dating techniques are experi-

mental” (Dorn 2001: 182), y ello basicamente, por que
“there are simply too many systematic uncertainties in the
behavior of material on the surfaces of rocks to always ex-
tract a clear, unequivocal time signal” (Dorn 2001: 182)*.

Lo anterior ha llevado a que en la literatura se encuen-
tren casos de dataciones absolutas exitosas (p.e.
Loendorf 1991), asi como estrepitosos errores, siendo el
méas sonado de todos Foz Coa (p.e. Bednarik 1995). Es in-
teresante sefalar que en el primer caso, el éxito de los re-
sultados obtenidos se debe a la concordancia entre es-
tilos y fechamiento absoluto, mientras que en el segundo,
fue la datacion estilistica la que desechd las dataciones
absolutas. En otras palabras, esencial en ambos casos
fue la cronologia relativa propuesta a partir del estilo.

En segundo lugar, podemos decir que la datacion ab-
soluta sin los estilos no es nada. Un fechado entrega la data
de elaboracion solamente de un disefo, por lo que técnica-
mente, para conocer la cronologia general de las represen-
taciones rupestres que estudiamos requeriiamos datar la
totalidad de los petroglifos, situacién que es al menos, poco
rentable economicamente®™. Proponemos por lo anterior,
que la datacion absoluta viene a ser un complemento y una
ayuda a la definicion estilistica, pues para su operatividad
real requiere descansar en la definicion de estilos.

Resumiendo los argumentos entregados, a nuestro
entender, en la actualidad los métodos de datacion abso-
luta no solucionan de buena forma el problema de la cro-
nologifa en arte rupestre, ya que su estado experimental
no posibilita de momento confiar a ciencia cierta de sus
resultados. Asimismo, el cumplimiento estricto de los re-
querimientos béasicos de datacién absoluta, cuales son
varias fechas de un mismo disefio, la vuelve una tarea
costosa que, en el marco de este trabajo, no conside-
ramos apropiada, por la incertidumbre de sus resultados.
Lo anterior, no implica un rechazo a este método, sino
mas bien el reconocer que la inversion sobre el tema
debe realizarse de preferencia en contextos de investiga-
cion centrados mayormente en el problema de la data-
cién absoluta, con el fin de lograr abordar todas las varia-
bles, pros y contra del método para su mejoramiento y
asi, lograr obtener confiables fechados absolutos.

En este contexto, no podemos dejar pasar los comen-
tarios de ciertos investigadores (Bednarik 1994b), que pro-
ponen que es sélo a través de la datacién absoluta del arte
rupestre que se podra realizar un verdadero estudio cien-
tifico en este &mbito arqueoldgico. En primer lugar, la his-
toria reciente a dado la espalda a estos enunciados, por
cuanto se ha mostrado como estos supuestos métodos
infalibles de trabajo presentan una serie de fallas que no
los hacen confiables.

14 Recientemente, este autor ha sefialado que los premisas sobre las basaba sus métodos de datacion absoluta estaban erradas, pues consideraba la su-
pefficies de las rocas como sistemas cerrados, siendo que realmente corresponden a sistemas abiertos que recepcionan nuevos aportes a través del tiempo

__ Por lo anterior, Dorn ha seficlado que todos los resultados obtenidos de sus trabojos no son correctos (ver al respecto http://www.cesmap.it/ifrao/res.html)

15 Se podria pensar que datando un grabado se podria fechar la totalidad de las representaciones que comparten soporte, sin embargo, este razonamiento
es simplista y olvida las posibilidodes de reocupacion de la roca para la realizacion de nuevos grabados
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En segundo lugar, se esconde en este razonamiento un
argumento politico bastante fuerte que genera una fuerte
brecha entre la investigacion del Norte y la del Sur, ya que
es sabido que estas dataciones son bastante costosas y
mientras en Europa y Norteamérica existe el dinero para
desarrollar baterias de dataciones de este tipo, en
Sudamérica la precariedad de los fondos impide efectuar
este conjunto de fechados, por lo que en la préactica este
argumento generarfa una dicotomfa que reproduciria el sis-
tema de dependencia cientifica del Sur, distinguiendo entre
una buena ciencia con abundantes fechados factibles de
realizar en Europa y Norteamérica, y una ciencia de menor
calidad con escasez de fechados en Latinoamérica.

En tercer lugar, tal postura responde a un razona-
miento simple y pobre que da validez e importancia en la
tarea cientifica al dato por el dato, pues todo el problema
cronoldgico y estilistico en arte rupestre se solucionaria a
través del fechado absoluto. Ya vimos como tal razona-
miento es errdneo y falso, pero ademéas de ello, demuestra
una pobreza tedrica y metodoldgica que olvida la natura-
leza formal y cultural del arte rupestre, y por tanto su posi-
bilidad de ser aprehendido por otros medios también. La
datacion absoluta, por tanto, no es la gran solucién para el
trabajo en este ambito y en nuestro caso hemos optado
por el uso sistemético y metddico de los criterios de se-
mejanza y contraste antes definidos.

2.3. MUESTRA DE ESTUDIO

Los trabajos realizados en la cuenca superior del rio
Aconcagua abarcaron diferentes sectores de la region,
prospectandose un total de 7 zonas: i) curso medio su-
perior del valle de Putaendo, ii) Campos de Ahumada, iii)
Estero El Cobre, iv) La Florida, v) Estero Pocuro, vi) El
Zaino-Laguna Copin y vii) Ventisquero Juncal. Mientras la
primera area se ubica en la cuenca de Putaendo, las res-
tantes se encuentran en la cuenca de San Felipe-Los
Andes (Lamina 16).

La prospeccién de todas estas zonas permitio
abarcar una diversidad de é&reas, pisos altitudinales y
sectores geogréficos que incluyen gran parte de la diver-
sidad ambiental y geomorfoldgica de la cuenca superior
del rio Aconcagua.

En el caso del valle de Putaendo, éste corresponde a
un valle fluvial de amplias terrazas que forman una cuenca
cerrada y donde los trabajos se centraron en los espacios
de terrazas fluviales, conos de deyeccion y cordén monta-
fioso aledafio. La literatura arqueoldgica mencionaba para
la zona la presencia de cementerios de tUmulos (Fonck
1895) y sitios de arte rupestre (Sanguinetti 1968).

Campos de Ahumada, por su parte, es un espacio de
tierras altas caracterizado por la presencia de extensos
conos de deyeccion cortados por las quebradas cordille-
ranas que disectan el espacio. Los trabajos arqueolégicos
comprendieron en este espacio los conos de deyeccion,
algunos cerros y la quebrada precordillerana de El Arpa.

Sanguinetti (1972), habia descrito para la zona sitios de
arte rupestre y habitacionales.

Estero ElI Cobre es un sector de amplias terrazas flu-
viales adyacentes a este estero que baja desde la zona de
Campos de Ahumada hacia las tierras bajas de la cuenca
superior del rio Aconcagua. Los estudios abarcaron en este
espacio terrazas fluviales, conos de deyeccion aledanos a
los cerros de la zona y algunas cimas de cerros de pequena
magnitud. Duran y Coros (1991), describen la presencia de
un cementerio de tiempos Tardios para el sector.

La Florida es, por su parte, un sector de valle de am-
plias terrazas fluviales aledafias al rio Aconcagua donde
destaca el cerro isla de Paidahuen. Los trabajos se cen-
traron en ambos puntos. Antecedentes arqueoldgicos
para la zona lo entregan Latcham (1928a y b), quién des-
cribe una pieza alfarera de tiempos Tardios, Niemeyer
(1964) y Coros et al. (2000), quienes mencionan, y en el Ul-
timo caso describen, los petroglifos del sitio Paidahuen.

El sector del Estero Pocuro es otra area de valle donde
se conjugan en la adyacencia del estero terrazas fluviales
de pequefia magnitud, conos de deyeccién y un alto
cordén montanoso, todos espacios prospectados en el
marco del presente proyecto. Dos antecedentes arqueolo-
gicos se tenfan para esta area, primero, la descripcion de
Sanguinetti (1975), de las estructuras arquitecténicas in-
caicas en Complejo Arquitectonico Cerro Mercachas y sus
petroglifos asociados y los trabajos de Ramirez (1990) en
los cementerios de timulos El Guindo y de profesores del
Departamento de Antropologia de la Universidad de Chile
en Santa Rosa durante la década de 1970.

El Zaino-Laguna Copin es un area representada por
la cuenca del estero El Zaino, caracterizado por un pro-
nunciado encajonamiento definido por altas cumbres y
un escaso desarrollo de terrazas fluviales. A medida que
se asciende en direcciéon a las vegas de la Laguna
Copin, el entorno se transforma, dando paso a grandes
planicies y zonas de colinas con grandes afloramientos
rocosos, hasta llegar a la mencionada laguna, un es-
pacio de precordillera andina.

Referencias arqueoldgicas para este sector vienen
dadas béasicamente por la descripcion del arte rupestre
por parte de Igualt (1970).

Finalmente, el Ultimo sector es el ventisquero Juncal,
valle glacial ubicado en la cordillera andina por sobre los
2500 msnm. Ninguna referencia arqueolégica existe para
este sector.

2.3.1. Putaendo

Los trabajos desarrollados en el valle de Putaendo se
concentraron en la cuenca medio-superior del valle, con-
sistiendo en prospecciones sisteméaticas, relevamiento y
registro de arte rupestre y, finalmente, excavaciones de si-
tios arqueoldgicos de caracter habitacional y funerario.

La prospeccion efectuada comprendié las tres uni-
dades geomorfologicas bésicas de este espacio: terrazas



>> Andrés Troncoso Meléndez

fluviales, conos de deyeccion y cordén montafoso, asf
como las riberas Este y Oeste del rio (Lamina 17). En total
se prospecté un area de 30 km?, en los que se registraron
99 sitios arqueologicos, de los cuales 39 corresponden a
sitios de arte rupestre (39,3%). Lo anterior entrega un in-
dice de densidad de 3,3 sitios arqueolégicos por km?y de
1,3 sitios de arte rupestre por km?.

En los 39 sitios de artes rupestres registrados vy rele-
vados fotogréaficamente (Cuadro 1), se identificd un nimero
minimo de soportes de 163, todos los que fueron relevados
de manera genérica segun la ficha de sitio y soporte
(Ldmina 18). Trabajos méas especificos se realizaron en 19
sitios de arte rupestre (48,7%), correspondientes a 128 so-

portes (78,5%), donde se trabajo al nivel de la figura, regis-
trandose un total de 658, 629 (95,6%) de ellas de carécter
esquematico y 29 (4,4%) de tipo antropomorfo y zoomorfo.

El nimero de soportes identificados entrega un indice
de densidad de 5,4 soportes por km?,

Espacialmente, el arte rupestre se distribuye por gran
parte del érea investigada, cubriendo con su presencia
tanto ambas riberas del rio, como las diferentes locali-
dades definidas para el sector: El Tartaro, Casa Blanca,
Ramadillas y Piguchén (Gréfico 1). Sin embargo, en su
distribucion no adquiere valores homogéneos, observan-
dose zonas de mayor densidad de soportes rocosos
(Cuadro 2y Grafico 2)

CUADRO 1. Sitios de arte rupestre en el valle de Putaendo

Sitios NMS Registro Sitios NMS Registro
Tértaro 1 1 General Casa Blanca 37 2 General
Tértaro 2 2 General Ramadillas 5 2 Especifico
Tértaro 3 1 General Ramadillas 6 11 Especifico
Tartaro 4 2 General Ramadillas 7 2 General
Tértaro 5 1 General Ramadillas 11 5 General
Tartaro 7 1 General Ramadillas 12 1 General
Tértaro 15 2 General Ramadillas 14 1 General
Casa Blanca 2 6 Especifico Ramadillas 15 1 General
Casa Blanca 3 15 Especifico Ramadillas 16 3 General
Casa Blanca 6 13 Especifico Ramadillas 18 1 General
Casa Blanca 8 1 Especifico Ramadillas 19 1 General
Casa Blanca 13 27 Especifico Ramadillas 24 3 General
Casa Blanca 14 2 Especifico Ramadillas 25 1 General
Casa Blanca 24 3 Especifico Ramadillas 26 1 General
Casa Blanca 26 6 Especifico Piguchén 1 1 Especifico
Casa Blanca 32 3 Especifico Piguchén 2 6 Especifico
Casa Blanca 33 1 Especifico Piguchén 3 1 General
Casa Blanca 34 6 Especifico Piguchén 5 1 Especifico
Casa Blanca 35 16 Especifico Piguchén 6 8 Especifico
Casa Blanca 36 2 General
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GRAFICO 1. Numero Minimo de Soportes por localidad en el valle de Putaendo
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CUADRO 2. Distribucion de Soportes por localidad en el valle de Putaendo

Localidad Area prospectada (km?) NMS indice densidad
El Tartaro 3 3 10 3,3
Casa Blanca 10 103 10,3
Ramadillas 9 33 3,6
Piguchén 8 17 2,1

GRAFICO 2. indice de densidad de soportes por localidad en el valle de Putaendo
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Con respecto a los restantes sitios arqueoldgicos,
éstos son de una gran variabilidad, consistiendo béasica-
mente en sitios prehispanicos de caracter habitacional
sin arquitectura. Las excepciones son dos cementerios,
una fortaleza incaica con arquitectura (pucard) y un
sector del trazado del camino del Inca (Cuadro 3). Los

Ramadillas Piguchén

sitios post-hispanicos son frecuentes en el &rea 'y en su
mayoria tienen arquitectura. En el cuadro que a conti-
nuacion se presenta, se resume la informacion de los si-
tios arqueolégicos no rupestres, indicando sus nom-
bres, funcionalidad sugerida y adscripcién cronolégica-
cultural.
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CUADRO 3. Sitios arqueologicos identificados en el area de Putaendo

Sitio Tipo Adscripcion
Casa Blanca 1 Cementerio Intermedio Tardio
Casa Blanca 4 Habitacional Prehispanico no determinado
Casa Blanca 5 Habitacional Prehispanico no determinado

Casa Blanca 8

Habitacional (Alero)

Prehispanico no determinado

Casa Blanca 9

Habitacional

Prehispanico no determinado e Histérico

Casa Blanca 10

Habitacional

Alfarero Temprano, Intermedio Tardio e
Histdrico

Casa Blanca 11

Habitacional (Alero)

Alfarero Temprano, Intermedio Tardio e
Historico

Casa Blanca 12 Habitacional Prehispanico no determinado e Histérico
Casa Blanca 15 Habitacional Historico

Casa Blanca 16 Habitacional Prehispanico no determinado e Histérico
Casa Blanca 17 Habitacional Tardio e Histérico

Casa Blanca 18 Habitacional Historico

Casa Blanca 19 Habitacional Alfarero Temprano

Casa Blanca 20 Habitacional Historico

Casa Blanca 21 Habitacional Historico

Casa Blanca 22 Habitacional Histérico

Casa Blanca 25 Habitacional Tardio

Casa Blanca 27 Habitacional Tardio

Casa Blanca 28 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico

Casa Blanca 30 Habitacional Alfarero Temprano, Tardio e Histérico
Casa Blanca 31 Cementerio Prehispanico no determinado

Casa Blanca 38 Habitacional Alfarero Temprano

Casa Blanca 39 Habitacional Intermedio Tardio, Tardio e Historico

Los Patos 1 Habitacional Prehispénico no determinado e Histérico
Los Patos 2 Habitacional Prehispénico no determinado e Histdrico
Los Patos 3 Piedra Tacita Historico

Los Patos 4 Habitacional Prehispanico no determinado e Histérico
Los Patos 5 Habitacional (Alero) Prehispanico no determinado e Histérico
Los Patos 6 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico

Los Patos 7 Habitacional Historico

Ramadillas 1 Habitacional Alfarero Temprano, Tardio e Histérico
Ramadillas 2 Habitacional Prehispanico no determinado e Histérico
Ramadillas 3 Habitacional (Alero) Prehispanico no determinado e Histérico
Ramadillas 4 Taller Prehispanico no determinado
Ramadillas 8 Habitacional Alfarero Temprano

Ramadillas 9 Habitacional Aceramico e Histérico

Ramadillas 10 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
Ramadillas 12 Habitacional Intermedio Tardio

Ramadillas 13 Habitacional Alfarero Temprano, Intermedio Tardio e

Histdrico

Ramadillas 17

Hallazgo Aislado

Prehispénico no determinado

Ramadillas 20

Habitacional

Aceramico

Ramadillas 21

Habitacional

Prehispanico no determinado e Histérico
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Sitio Tipo Adscripcion
Ramadillas 22 Habitacional Histdrico
Ramadillas 23 Habitacional No determinado
Ramadillas 27 Habitacional Histdrico
Ramadillas 28 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
Ramadillas 29 Habitacional Intermedio Tardio e Histérico
Ramadillas 30 Habitacional Intermedio Tardio e Histérico
Tartaro 1 Pucara Tardio
Tartaro 6 Habitacional Histdrico
Tértaro 8 Habitacional Alfarero Temprano y Tardio
Tértaro 9 Habitacional Alfarero Temprano y Tardio
Tartaro 10 Habitacional Histdrico
Tértaro 11 Habitacional Alfarero Temprano
Tértaro 12 Habitacional Alfarero Temprano, Tardio e Histérico
Téartaro 13 Habitacional Alfarero Temprano e Intermedio Tardio
Téartaro 14 Habitacional Prehispanico no determinado
Piguchén 2 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
Piguchén 4 Habitacional Prehispanico no determinado e Histérico
Piguchén 5 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
Piguchén 7 Habitacional Prehispanico no determinado
Piguchén 8 Camino Tardio

2.3.2. Campos de Ahumada

Los trabajos en el sector de Campos de Ahumada se cen-
traron en la totalidad de este espacio, abarcando a su vez
la quebrada El Arpa hasta las cumbres del cerro Altos del
Cobre, cubriéndose una variedad de pisos altitudinales
que comprenden tanto tierras altas, quebrada precordille-
rana y cordillera andina.

Los trabajos se orientaron a la prospeccion sistema-
ticay relevamiento del arte rupestre local. En total, se pros-
pecté un area de 25 km? (Lamina 19), identificandose 36
sitios arqueoldgicos, 23 de los cuales corresponden a arte
rupestre (63,8%) (Lamina 20). Lo anterior entrega un indice
de densidad de 1,4 sitios arqueoldgicos por km? y de 0,9
sitios de arte rupestre por km?®.

En los 23 sitios de arte rupestre registrados y relevados
fotograficamente, se identificd un nimero minimo de so-
portes de 47 y un total de 381 figuras. Todos los soportes
fueron relevados de manera genérica segun la ficha de
sitio y soporte. Trabajos mas especificos se realizaron en
9 sitios de arte rupestre (39,1%), correspondientes a 24
soportes (51%), donde se trabajo al nivel de la figura, re-
gistrandose un total de 158 figuras (38,8%), 152 (96,2%)
de caracter geométrico y 6 (3,8%) motivos antropomorfo y
zoomorfo (Cuadro 4).

El nimero de soportes identificados entrega un indice
de densidad de 2,2 soportes por km?.

La distribucién espacial del arte rupestre es diferencial a
lo largo de esta area de estudio, pues se concentra mayori-

CUADRO 4. Sitios de arte rupestre localidad
de Campos de Ahumada

Sitios NMS Registro
Campos de Ahumada 1 1 General
Campos de Ahumada 2 1 General
Campos de Ahumada 3 1 General
Campos de Ahumada 4 2 General
Campos de Ahumada 5 1 General
Quebrada Honda 1 5 General
Quebrada Honda 3 4 Especifico
Quebrada Honda 4 4 Especifico
Quebrada Honda 6 2 Especifico
Viznagal 1 4 Especifico
Viznagal 2 1 Especifico
Viznagal 3 3 Especifico
Viznagal 4 1 General
Viznagal 6 1 General
Viznagal 7 1 General
Quebrada Arpa 4 4 Especifico
Quebrada Arpa 5 1 General
Quebrada Arpa 6 2 Especifico
Quebrada Arpa 8 1 General
Quebrada Arpa 9 1 General
Quebrada Arpa 10 4 Especifico
Quebrada Arpa 11 1 General
Altos del Cobre 1 1 General
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tariamente en la cuenca de Campos de Ahumada, estando
casi totalmente ausente en el sector precordillerano y cordi-
llerano, siendo la Unica excepcion el sitio Altos del Cobre 1.
Con respecto al resto de los sitios arqueoldgicos en-
contrados, ellos corresponden casi exclusivamente a si-
tios de caracter no funerario, especificamente con alguna
funcién habitacional que no puede ser especificada ma-
yormente, con la Unica excepcion del registro del camino
del Inca al interior de la quebrada El Arpa.
Cronoldgicamente, el andlisis de los materiales recupe-
rados a partir de la recoleccién superficial, sugieren una alta
presencia de ocupaciones de los periodos Alfarero
Temprano e Histdrico, una ausencia de sitios del periodo
Intermedio Tardio y un escaso registro del periodo Tardio. En
el cuadro 5, se presentan los sitios arqueoldgicos no rupes-
tres, con su funcionalidad y adscripcion cronolégico-cultural

CUADRO 5. Sitios Argueoldgicos Campos
de Ahumada

de manera genérica aplicando la ficha de sitio y soporte. El
soporte presentaba un nimero minimo de figuras de 1.

El nimero de soportes identificados entrega un indice
de densidad de 0,07 soportes por km?.

Con respecto a los sitios de tipo no rupestre, ellos co-
rresponden en su totalidad a sitios de caracter habitacional,
asignables en su gran mayoria al perfiodo Alfarero Tem-
prano, aunque también se registran ocupaciones de los pe-
riodos Intermedio Tardio, Tardio e Histérico (Cuadro 6).

CUADRO 6. Sitios Arqueologicos Estero El Cobre

Sitio Tipo Adscripcion

Prehispénico no de-

Campos de Ahumada 6 |Habitacional .
terminado

Alfarero Temprano e

Sitio Tipo Adscripcion

El Monte 1 Habitacional Intermedio Tardio e Histérico

El Barro 1 Habitacional Intermedio Tardio e Histdrico
Habitacional y ce- | Alfarero Temprano,

El Barro 2 menterio Intermedio Tardio y Tardio

El Calvo 1 Habitacional Alfarero Temprapo e

Intermedio Tardio
El Cobre 1 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
El Cobre 2 Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
. Alfarero Temprano,

Bl Barro 3 Habitacional Intermedio Tardio e Histdrico

El Barro 4 Habitacional Alfarero Temprano

El Barro 5 Habitacional Alfarero Temprano

El Barro 6 Habitacional Alfarero Temprano

El Barro 7 Habitacional Alfarero Temprano

Quebrada El Arpa 1 Habitacional L

Historico

o Alfarero Temprano e

Quebrada El Arpa 2 Habitacional o

Historico
Quebrada El Arpa 3 Habitacional Alfarero Temprano

. Alfarero Temprano e
Quebrada El Arpa 10 Habitacional Intermedio Tardio
Quebrada L
El Arpa 12 Habitacional Alfarero Temprano
Quebrada El Arpa 13 | Histérico (pircas) |Histérico
Quebrada El Arpa 14 | Camino Tardio
Alto del Cobre 2 Dlespejes de Historico
piedras

Quebrada Honda 2 Habitacional Prehispanico no de-

terminado
Quebrada Honda 3 Habitacional AIlfarlero Temprano e

Historico
Quebrada Honda 4 Habitacional Alfarero Temprano
Viznagal 8 Habitacional Prehispanico no de-

terminado

2.3.3. Estero El Cobre

Estero El Cobre corresponde a la continuacion de las dife-
rentes quebradas que alimentan la zona de Campos de
Ahumada, pero emplazado en un espacio de tierras bajas,
terrazas fluviales ubicadas en el valle de la cuenca de San
Felipe-Los Andes.

En este sector se realizaron basicamente prospecciones
sistematicas que abarcaron un area total de 14 km2, identi-
ficandose un total de 12 sitios arqueolégicos, entregando un
indice de densidad de 0,8 sitios por km? (LAmina 19). De
este conjunto, tan solo 1 de ellos corresponde a un sitio de
arte rupestre (7,1%), sitio La Mesilla 1, el que fue registrado

2.3.4. La Florida

Prospecciones sisteméaticas se efectuaron en el sector de La
Florida, préximo a la ciudad de Los Andes, en la ribera Norte
del rio Aconcagua, un espacio ampliamente alterado tanto
por la cercania a una de las principales ciudades de la
cuenca superior del rio Aconcagua, como por la presencia
de importantes establecimientos agricolas en el lugar.

El &rea total prospectada en este espacio fue bastante
baja, sélo 2 km? (Lamina 21). Ello se debio a las dificul-
tades que implicaba la realizacién de este trabajo en un
area préxima a asentamientos actuales, pero también, al
hecho de estar la prospeccién orientada al conocimiento
del contexto espacial adyacente al sitio Cerro Paidahuen,
uno de los sitios de arte rupestre mas conocidos en la
zona (Niemeyer 1964, Coros et al. 2000).

Los resultados permitieron identificar 16 sitios arqueo-
l6gicos, de los cuales tan s6lo uno es de arte rupestre
(6,3%), La Florida 16-Cerro Paidahuen (Lamina 22).

En este sitio se identificaron un total de 210 soportes,
1294 figuras, 1209 (93,4%) de tipo geométrico y 85 (6,6%)
motivos antropomorfas/zoomorfas, relevandose el total de
ellas con las fichas de soporte, panel y figura.
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Con respecto a los restantes sitios arqueoldgicos,
éstos tienden a ser de pequefno tamano y con una muy
baja cantidad de material cultural, especificamente frag-
menterfa cerdmica y artefactos liticos. Tal razon pensamos
se debe a que el sector en cuestién estudiado estd am-
pliamente alterado tanto por un uso intensivo del suelo
con fines agricolas que se remonta a tiempos coloniales,
como por que en la actualidad tal terreno ha sido traba-
jado con vistas a la produccion vitivinicola de la zona,
afectandose tanto por las intensivas plantaciones de pa-
rras, como por la constante remocion de sedimentos.

Lo anterior explicaria la alta cantidad de sitios arqueolé-
gicos en un espacio tan pequeno, muchos de los cuales
aparecen mas como locus de presencia de material cultural
que otra cosa. En tal perspectiva, es factible pensar que si
bien arqueoldgicamente ellos se presentan como unidades
discretas, en tiempos previos muchos de ellos hayan for-
mado un solo conjunto a manera de totalidad y que, por pro-
cesos post-depositacionales, se hayan producido lentes de
materiales mas visibles que otros.

La Unica excepcion a tal situacion es el sitio La Florida
1-Génesis, correspondiente a un cementerio con tumbas
de fosa y camara que se encuentra actualmente bajo la
villa Génesis, asociado al periodo Tardio y en el que se han
identificado la presencia de a lo menos 3 tumbas. Es fac-
tible que este sitio se corresponda con el cementerio que
Latcham (1928), describe para el sector.

Cronoldgicamente, las ocupaciones registradas a través
de la cultura material se asocian preferentemente a los peri-
odos Alfarero Temprano e Histérico. En el cuadro 7, se nom-
bran los sitios arqueoldgicos no rupestre identificados, su
asociacion funcional y su adscripcion cronolégica-cultural.

CUADRO 7. Sitios Argueoldgicos sector La Florida

Sitio Tipo Adscripcion
La Florida 1 | Cementerio Alfarero Tardio
La Florida 2 | Habitacional Alfarero Indeterminado
La Florida 3 | abitacional'y ce- s

menterio

La Florida 4 | Habitacional Indeterminado
La Florida 5 | Habitacional Indeterminado
La Florida 6 |Habitacional Intermedio Tardio e Histérico
La Florida 7  |Habitacional Alfarero Temprano
La Florida 8 | Habitacional Alfarero Temprano e Histérico
La Florida 9 | Habitacional Indeterminado

Alfarero Temprano,

La Florida 10 | Habitacional Intermedio Tardio e Histérico

Prehispanico Indeterminado

La Florida 11 | Habitacional o
e Historico

La Florida 12 | Habitacional Intermedio Tardio e Histérico

La Florida 13 | Habitacional Alfarero Temprano e Histérico

La Florida 14 | Habitacional Historico

La Florida 15 | Habitacional Histérico

2.3.5. Estero Pocuro

Las prospecciones sisteméticas en el sector del Estero
Pocuro abarcaron un area total de 4 km? (Ldmina 21), iden-
tificandose un total de 9 sitios arqueoldgicos, ninguno de
los cuales corresponde a un sitio exclusivo de arte ru-
pestre, identificandose grabados al interior del sitio
Complejo Arquitecténico Cerro Mercachas (Lamina 22).
Los resultados obtenidos arrojan una densidad de 2,25 si-
tios arqueolégicos por kmz,

Como se desprende del cuadro 8, los sitios arqueolé-
gicos se asocian basicamente a ocupaciones de los peri-
odos Intermedio Tardio y Tardio, con una baja representa-
tividad del Alfarero Temprano

En el Complejo Arquitecténico Cerro Mercachas se
identificd un total de 8 bloques de arte rupestre, los que
fueron trabajados de forma genérica.

CUADRQO 8. Sitios Arqueoldgicos Estero Pocuro

Sitio Tipo Adscripcion
Pocuro 1 Cementerio Intermedio Tardio
Pocuro 2 Habitacional Alfarero T.empra/no e
Intermedio Tardio
Pocuro 3 Habitacional Alfarero Temprano y Tardio

Habitacional con

Pocuro 4 . Intermedio Tardio
enterratorio

Pocuro 5 Habitacional Indeterminado e Histérico

Pocuro 6 Cementerio Intermedio Tardio y Tardio

Pocuro 7 Habitacional Indeterminado

Pocuro 8 Habitacional Tardio

Pocuro 9 — | Habitacional con Tardio

CACM arquitectura

2.3.6. El Zaino-Laguna Copin

Las prospecciones sistematicas en el sector de Laguna
Copin abarcaron desde el curso alto del Estero El Zaino
hasta las inmediaciones de la Laguna Copin, cubriendo un
area total de 10 km? (Lamina 23).

Un total de 17 sitios arqueoldgicos fueron identifi-
cados, dos de ellos corresponden a arte rupestre (LAmina
24). Considerando la totalidad de espacio prospectado, la
densidad de sitio arqueologico por km? es de 1,7. Para el
caso del arte rupestre, la densidad de sitios de arte ru-
pestre es de 0,2 por km?.

En los dos sitios de arte rupestre identificados, previa-
mente descritos por Igualt (1970), se reconocié un total de
19 soportes de arte rupestre. Lo anterior entregd un indice
de densidad de soportes de 1,9 por kme.

Como se refleja en el cuadro 9, los trabajos de releva-
miento del arte rupestre en estos sitios fueron de caracter
genérico.

Con respecto a los restantes sitios arqueolégicos
(Cuadro 10), en su gran parte corresponden a sitios habita-
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CUADRO 9. Sitios de Arte Rupestre sector El
Zaino-Laguna Copin

Sitios NMS Registro
El Zairo 1 14 General
El Zairo 2 5 General

cionales de tiempos Histéricos. Las ocupaciones prehispéa-
nicas registradas se asignan basicamente a los periodos
Arcaico y Alfarero Temprano. En este punto, es importante
hacer notar que este sector es el primero en el que se regis-
tran de manera clara ocupaciones Arcaicas, destacando el
registro de un sitio del periodo Arcaico Temprano (Copin 5)

CUADRO 10. Sitios Argueoldgicos sector Laguna
Copin

2.3.7. Ventisquero Juncal

En este sector se prospecto un total de 5 km? (Lamina 25),
identificandose un total de 4 sitios arqueoldgicos, ninguno
de los cuales corresponde a arte rupestre. Se obtuvo un
indice de densidad de 1,25 sitios por km?.

De los cinco sitios, cuatro (75%) se asocian al periodo
Histdrico, mientras que el restante se asigna al periodo
prehispanico de manera genérica, desconociéndose ma-
yores antecedentes sobre su filiacion cronolégico-cultural
especifica. Esta ausencia de ocupaciones guarda relacion
con la baja densidad de sitios arqueoldgicos prehispa-
nicos en areas cordilleranas de la cuenca superior del rio
Aconcagua. En el cuadro 11, que se presenta a continua-
cion, se resume la informacion bésica sobre los sitios ar-
queoldgicos identificados.

CUADRO 11. Sitios Arqueoldgicos sector

Sitio Tipo Adscripcion :
o , o Ventisquero Juncal
La Luz 1 Habitacional Indeterminado e Histdrico
La Laja 1 Habitacional Historico Sitio Tipo Adscripcion
LaLaja2 Laboreo Minero | Histdrico Juncal 1 Habitacional Histérico
La Laja 3 Habitacional Alfarero Temprano (Aero)
E| Zaino 3 Corrales Indeterminado e Histérico Los Nacimientos 1 | Habitacional Indeterminado e Histdrico
El Zaino 4 Hallazgo Aislado | Indeterminado Los Nacimientos 2 | Habitacional | Histérico
El Zaino 5 Hallazgo Aislado | Indeterminado Los Nacimientos 3 |Habitacional | Histérico
El Zaino 6 Corrales Indeterminado e Histérico
) Habitacional Arcaico, Alfarero Temprano e ) .,
El Zaino 7 (Alero) Indeterminado 2.3.8. RecapltU|aC|on
El Zaino 8 '&Tsr'éa;c'onal Alfarero Temprano e Histérico Los trabajos efectuados en cada una de las areas men-
Habitacional cionadas previamente, permitieron construir una muestra
. apltaciona ) . . .y
El Zaino 9 (Alero) Alfarero Temprano e Historico de estudio amplia que nace de la prospeccion de 90 km?,
Vegas del 30 realizados en la cuenca de Putaendo y 60 km2 en la
Co%in 1 Habitacional Arcaico y Alfarero Temprano cuenca de San Fe|ipe_|_os Andes.
S Se identificaron un total de 193 sitios arqueologicos,
Copi Habitacional . »
opin 1 (Alero) Historico de los cuales 67 (34,7%) corresponden a sitios de arte ru-
Copin 2 Corrales Historico pestre, comprendpndo un tptal de 448 soporteg rocosos
Cooin 3 Habiacional Histor que fueron estudiados. De éstos, en 362 se realizaron la-
Op{n a ftacfona fStcl’rfco bores de relevamiento especifico (79,2%), conformando
Copin 4 Habitacional Historico una muestra de 1990 figuras esquemaéticas y 120 motivos
Copin 5 Tallery Arcaico Temprano y Alfarero antropomorfos/zoomorfos. En el cuadro 12 se resume
Habitacional Temprano esta informacion por area de trabajo.

CUADRO 12. Resumen relevamiento de arte rupestre en la cuenca superior del rio Aconcagua

. : Relevamiento
Relevamiento Relevamiento
Soportes p ) " Antropomorfos y
Especifico de Soporte Fig. Esquematicas
Zoomorfos
Putaendo 163 128 629 29
Campos de Ahumada 47 24 152
El Cobre 1 0 0
La Florida 211 211 1209 85
El Zaino 19 0 0
Pocuro 8 0 0
TOTAL 448 362 1990 120
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La conformacion de esta muestra de estudio se vio
complementada al momento de efectuar los analisis con
el trabajo de revision de las fichas genéricas y fotograffas
digitales tomadas de los restantes sitios de arte rupestre
que no fueron trabajados de forma especifica, por cuanto
se consideré que con la muestra trabajada se podia
avanzar en la definicion de estilos y, posteriormente,
aplicar tal definicion a los otros bloques de arte rupestre
identificados en la localidad. Asimismo, en un momento

final del andlisis se incluyod el recientemente descubierto
sitio Cerro Almendral, correspondiente a un cerro isla en el
cual se registraron 4 soportes de arte rupestre, pero que a
diferencia de los otros casos de estudios, no se baso en
una prospeccion areal, sino en una visita puntual a un
lugar donde se indicé a los autores que habian evidencias
de arte rupestre. Se decidio incluir este sitio, pues entre-
gaba informacion importante para contrastar algunas de
las hipotesis interpretativas aqui propuestas.



lIl. ESTILOS DE ARTE RUPESTRE EN LA
CUENCA SUPERIOR DEL RiO ACONCAGUA

El andlisis de la totalidad de los datos expuestos, si-
guiendo los lineamientos tedricos y metodoldgicos pre-
sentados en capitulos previos, han permitido proponer la
existencia de dos estilos de arte rupestre para la cuenca
superior del rio Aconcagua y lo que hemos definido como
una forma de arte. De las 2.110 figuras, 967 (45,9%) fueron
asignadas al Estilo |, 888 (42,1%) al Estilo Il y 255 (12%)
fueron definidas como indeterminadas, debido a la baja
cantidad de rasgos diagndsticos que presentaron.
Asimismo, la revision genérica de una serie de soportes
rupestres, permitié incluir nuevos antecedetens para esta
definicién, asf como identificar una forma de arte particular.
Todos estos resultados se pasan a detallar en las paginas
gue a continuacion siguen.

1. FORMAS Y SINTAXIS EN EL ARTE
RUPESTRE DE LA CUENCA
SUPERIOR DEL RIO ACONCAGUA

1.1. ESTILO | DE ARTE RUPESTRE DE LA CUENCA
SUPERIOR DEL RiO ACONCAGUA

El primer estilo de arte rupestre, denominado Estilo | de arte
rupestre de la cuenca superior del rio Aconcagua, se en-
cuentra representado por un total de 967 figuras, 934
(96,6%) de tipo esquematico y 33 (3,4%) antropomorfas o
zoomorfas. La totalidad de las representaciones de este es-
tilo corresponden a grabados realizados por medio de la téc-
nica de picoteado, sin que se registren pinturas o pictogra-
bados. La ausencia de estas dos Ultimas técnicas de pro-
duccién de arte rupestre no es una evidencia definitiva, pues
es factible pensar que su ausencia sea producto de su des-

GRAFICO 3. Formas geométricas basicas Estilo |

truccion por agente naturales que han producido una ero-
sion de los pigmentos de la superficie rocosa. Al respecto, la
inspeccion macroscopica de los surcos de los grabados es-
tudiados no ha permitido identificar, ni recuperar, restos de
pigmentos que hayan sido posiblemente aplicados.

La produccioén de los disefios dentro de este estilo se
puede definir por la presencia de representaciones vi-
suales basadas en la aplicacién de cuatro unidades geo-
métricas para su construccién. En primer lugar, corres-
pondiendo a la geometria de mayor uso, se encuentra el
circulo con una frecuencia de 94,7% (884 casos), seguido
lejanamente por la linea con una frecuencia de 3,9% (37
casos), el dvalo con un 1,2% (11 casos) y el espiral con un
0,1% (1 caso). Una figura geométrica de este estilo no
pudo ser adjudicada de manera clara a una geometria
dado su mal estado de conservacion, representado el res-
tante 0,1%. En el gréfico 3 se resume la frecuencia de re-
presentacion de cada una de estas figuras en el Estilo |.

La construccion de las representaciones geométricas
se define por el uso de dos estrategias béasicas en su sin-
taxis productiva de disenos, las decoraciones interiores y
los apéndices. En el caso de las decoraciones interiores,
ésta se registra en un 37,5% de los casos (N=350), mien-
tras que alcanza una ausencia de un 62,5% (N=584). La
situacién de los apéndices es algo similar, pues su fre-
cuencia de representacion es de 31,9% (N=298), mientras
que su ausencia alcanza a un 68,1% (N=636) (Grafico 4).

Al relacionar la presencia/ausencia de decoraciones y
apéndices dentro del total de las figuras de este estilo, se
observa una tendencia a una gran heterogeneidad, con
una leve primacia de figuras simples, sin decoraciones, ni
apéndices (38,7%), pero seguida muy cercanamente por
disefios con decoraciéon y sin apéndices (28,5%) y de
otros con apéndices y sin decoraciones (21,9%).
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GRAFICO 4. Presencia/ausencia de decoraciones y apéndices figuras geométricas Estilo |
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Como se sefald previamente, la geometria de mayor
utilizacion dentro de este estilo corresponde al circulo, de-
finiéndose sus representaciones a partir de la presencia y
ausencia de decoraciones y apéndices. (Lamina 26)

Para el primer caso, las decoraciones interiores, en-
contramos que en un 60,6% de los casos, correspon-
dientes a 536 figuras, no se registra el uso de esta estra-
tegias constructiva, mientras que en las decoraciones se
dan en un 39,4% de ejemplos, correspondientes a 348 fi-
guras, lo que sugiere una tendencia a una mayor ausencia
que presencia de estas estrategias constructivas.

Para los apéndices lineales encontramos una situacion
donde se da una clara tendencia a la ausencia de apén-
dices lineales, con una frecuencia de 67,2% correspon-
diente a 594 casos, por sobre su presencia, registrada en
un 32,8% que son 290 casos.

El entrecruzamiento de estas dos estrategias cons-
tructivas, se resume en el cuadro 13y gréfico 5

CUADRO 13. Relacion frecuencia decoraciones
interiores y apéndices figuras circulares Estilo |

I?::g;gfgg:/ Presencia Ausencia Total
Presencia 96 (10,9%) | 194 (21,9%) | 293 (32,8%)
Ausencia 252 (28,5%) | 342 (38,7%) | 599 (67,2%)
Total 348 (39,4%) | 536 (60,6%) | 884 (100%)

Como se desprende de los datos recién presentados,
las estrategias constructivas de las representaciones ge-
omeétricas basadas en el circulo se definirfan por una
clara tendencia a la produccion de circulos simples
(Ldmina 26a, c y d), es decir, circulos sin apéndices ex-
teriores, ni decoraciones interiores (38,7%). Le seguiria la
presencia de decoraciones interiores sin apéndices exte-
riores (28,5%) (Lamina 27b) y luego la presencia de
apéndices exteriores y ausencia de decoracién interior

GRAFICO 5. Relacion entre apéndices y decoraciones interiores figuras circulares Estilo |
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(21,9%) (Lamina 27 c y d). Estos antecedentes permiten
sugerir que la aplicaciéon de estas dos estrategias cons-
tructivas no serian complementarias, sino que muy por el
contrario, casi totalmente excluyentes, por cuanto, tan
solo en un 10,9% de los casos se combinan ambos re-
cursos para la produccion de disefios, definiendo una
clara normativa en sus sintaxis.

Al considerar las decoraciones interiores de las figuras
circulares, encontramos una amplia variedad de posibili-
dades constructivas (Grafico 6). Una primer conjunto de
opciones constructivas hacen referencia a la creacion de
circulos simples con decoraciones consistentes en
puntos, sean centrales o laterales (62,1%, 216 casos), li-
neas (5,4%, 19 casos) o cuerpo relleno por medio de la
técnica areal (0,3%, 1 caso) (Lamina 26b y 27b).

Una segunda serie de opciones productivas se define
por la realizacion de circulos concéntricos simples, es
decir, una figura circular mayor con un circulo inscrito en
su interior. Esta variante tiene diferentes realizaciones
(Lamina 27 a'y d). Uno, circulo concéntrico simple (20,7%,
72 casos); dos, circulo concéntrico simple con punto inte-
rior (3,7%, 13 casos); tres, circulo concéntrico simple con
linea interior dispuesta entre los dos circulos (1,4%, 5
casos) y cuatro, circulo concéntrico simple con linea y
punto interior (0,3%, 1 caso).

Un tercer conjunto de posibilidades se basa en la
construccion de circulos concéntricos compuestos, es
decir, una figura circular mayor con dos o més circulos ins-
critos en su interior (LAmina 28b). Esta variante se define

GRAFICO 6. Decoraciones figuras circulares Estilo |

por distintas realizaciones. Uno, circulo concéntrico com-
puesto con punto interior (2,9%, 10 casos), circulo con-
céntrico compuesto (2,6%, 9 casos) y circulo concéntrico
compuesto con punto vy linea interior (0,3%, 1 caso)'.

La sintaxis del circulo se remitiria a una amplia va-
riedad de estrategias representacionales generadas a
partir de la combinacion del punto, linea y otros circulos.
Su mayor frecuencia de representacion estaria dada por la
construccion de circulos simples, sin decoraciones, ni
apeéndices, seguidos por los circulos con punto interior y
los circulos concéntricos simples, pero con un claro pre-
dominio de los dos primeros sobre el tercero y restantes
(Laminas 26, 27 y 28). Tras este conjunto basico de pro-
ducciones se reproducirian otras tantas combinaciones,
pero de mucha menor frecuencia e intensidad dentro del
registro de arte rupestre de este estilo (Gréfico 6).

Con relacion a las estrategias de los circulos concén-
tricos, se derivaria de lo anterior, un claro predominio en la
realizacion de circulos concéntricos simples (20,7%) por
sobre compuestos (2,6%). Sin embargo, en el primer
caso, la inclusion de otros elementos geométricos, tales
como puntos y lineas no seria un recurso muy utilizado
(solo un 20,9% de los casos). En contraposicion, entre los
circulos concéntricos compuestos, la inclusién de puntos
interiores con o sin lineas seria bastante popular, alcan-
zando una representacion del 50%. Sin embargo, mientras
los puntos tenderian a ubicarse en el interior del circulo
mas pequeno, las inclusiones lineales lo harian entre los
radios de los diferentes circulos.
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16 En un caso no se puedo discriminar de buena manera la decoracion interior, correspondiendo a un 0,3% del total de la muestra de estudio
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La sintaxis entre la construccion de estos diferentes cir-
culos y los apéndices lineales indica también algunas dife-
rencias en sus logicas. Todos los circulos que manejan
algun tipo de decoracion interior alcanzan una presencia
de apéndices que se ubica entre un 20 y 30% de la muestra
de estudio, mientras que en el caso del circulo simple, un
56% de los casos se asocia con apéndices (Grafico 7).
Este hecho sugerirfa una intencién por apoyar la construc-
cién visual del circulo simple a partir de la realizacion de
estos apéndices, paliando su ausencia de geometrias en el
interior por esta construccion hacia el exterior, la que es
ocupada también como estrategia de unién hacia otras fi-
guras (62,4% de los casos) (Lamina 27ay c).

culos una tendencia al caracter excluyente de ambas ma-
nifestaciones en conjunto

CUADRO 14. Relacion frecuencia decoraciones
interiores y apéndices figuras ovaladas Estilo |

Decoracion/

Apéndices 1zl

Presencia Ausencia

Presencia 0 (0%) 1(9,1%) 1(9,1%)

Ausencia 2 (18,2%) 8 (72,7%) 10 (90,9%)

Total 2 (18,2%) 9 (81,8%) 11 (100%)

GRAFICO 7. Presencia de apéndices en figuras circulares Estilo |
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( CCS= circulo concéntrico simple, L= linea, P= punto, CCC= circulo concéntrico compuesto, Cs= circulo simple).

La segunda unidad geométrica que se encuentra en
este estilo corresponde a la linea con una muy menor fre-
cuencia de presencia en comparacion al circulo (3,9%),
definiéndose su construccién por su carécter efimero, ten-
diente a generar lineas semicurvas o algunas lineas me-
andricas sin tener una gran definicién en su construccion.

La tercera unidad geométrica es el dvalo (1,2%), defi-
nido béasicamente por una baja presencia de decora-
ciones interiores y una casi total ausencia de apéndices
exteriores. Para las decoraciones, se registran tan sélo 2
casos (18,2%), donde su sintaxis decorativa se basa en la
aplicacion de lineas interiores o puntos. Los apéndices se
registran sélo en un caso (9,1%), todos ellos de tipo lineal,
con un ejemplo donde el apéndice une a otra figura.
Predominaria por tanto dentro de los évalos las figuras
simples, sin mayores decoraciones, ni apéndices.

La combinacién de ambas estrategias se resume en el
cuadro 14, sugiriéndose tal como en el caso de los cir-

La cuarta unidad geométrica definida para este estilo
corresponde a la espiral con una muy minima representa-
cion (0,1%), y que bien podria ser considerada una va-
riante de las figuras circulares. El Unico caso conocido no
presentaba apéndices ni decoraciones (Lamina 28a).

Una herramienta sintactica utilizada en la construccion
de las representaciones de este estilo corresponde a la
yuxtaposicién entre figuras geométricas (Lamina 29).
Dentro del total de figuras analizadas de este estilo, 212
(22,7%) se encontraron sujetas a esta estrategia de cons-
truccioén y relacion entre las geometrias.

Esta importante frecuencia de la yuxtaposicién en-
tronca con lo que creemos gue es una de las caracteris-
ticas de este estilo, la relacion solidaria entre las geome-
trias, orientadas a la construccién de figuras compuestas
que tienden a la aplicacién de circulos yuxtapuestos junto
a otros circulos, o bien de circulos con apéndices lineales
que unen a otros circulos.
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De hecho, al considerar la frecuencia de los apén-
dices, encontramos que éstos se presentan en 298 casos
(831,9%), correspondiendo especificamente 169 ejemplos
(18,1%) a apéndices lineales que unen a otras figuras, per-
mitiendo esta solidaridad de las unidades geométricas
para la construccion de figuras compuestas.

La combinacion en el uso de ambas estrategias se re-
sume en el cuadro 15

Junto con esta caracterizacion formal de las geome-
trias del Estilo | de arte rupestre, es posible también rea-
lizar una descripcién tecnolégica de este estilo conside-
rando los atributos técnicos del piqueteado y los atributos
métricos de las figuras.

CUADRO 15. Yuxtaposiciones y apéndices fi-
guras geomeétricas Estilo |

Yﬁz;:&s;i::gn/ Presencia Ausencia Total

Presencia 100 (10,7%) | 198 (21,2%) | 298 (31,9%)
Ausencia 112 (12%) | 524 (56,1%) | 636 (68,1%)
Total 202 (22,7%) | 722 (77,3%) | 934 (100%)

Con relacion a los atributos métricos, el analisis esta-
distico de sus valores, permiti6 observar que los largos
promedios de los disefios geométricos de este estilo es
de 9,66 cm, con una desviacion estandar de 6,46 cm, una
moda de 7 cm y una mediana de 8 cm. En el caso de los
anchos, su valor promedio alcanzé los 8,76 cm, con una
desviacion estandar de 5,27 cm, una moda de 6 cm y una
mediana de 7,4 cm (Gréfico 8).

Al analizar los grosores de los surcos encontramos, en
primer lugar, que 53,3% de éstos son bastante homogé-
neos, sin producirse grandes variaciones en los anchos
del surco del grabado (variacién entre 0,1y 0,2 cm); el res-

tante 46,7% si presenta importantes variaciones en los
atributos métricos de sus surcos. No obstante estas varia-
ciones, si consideramos los anchos promedios que pre-
senta cada grabado, encontramos una media de surcos
de 1,21 cm, con una desviacion estandar de 0,48 cm, una
moda de 1 cm y una mediana de 1,1 cm.

Por otro lado, al considerar las técnicas del piqueteado
en un total de 546 casos estudiados, encontramos la pre-
sencia de tres técnicas diferentes para las figuras geomé-
tricas, con una clara preferencia por una de ella. Un 90,5%
de las figuras se construyd a partir de la técnica lineal dis-
continua, un 7,7% segun la técnica lineal continua, un
1,6% no pudo ser asignado a una u otra técnica por sus
condiciones de conservacion vy, finalmente, 0,2% se define
por la presencia de una técnica areal.

A manera de sintesis, encontramos que las figuras ge-
ométricas de este estilo se definen por un uso intensivo
del circulo, el cual puede construirse en diferentes varie-
dades, simple o en combinacién con lineas, circulos y/o
puntos, las dos primeras dispuestas tanto en el interior
como en el exterior, ya sea por medio de apéndices o
yuxtaposiciones. Los puntos se ubican exclusivamente
en el interior de la figura circular actuando a manera de
decoraciones. Las yuxtaposiciones serian una herra-
mienta sintactica, que junto con los apéndices, formarian
lo que hemos denominado figuras compuestas orien-
tadas hacia el exterior, es decir, circulos a los que se le
agregan mas circulos en su exterior por medio de yuxta-
posiciones, o bien apéndices.

Todos estos antecedentes permiten sostener que el
circulo es un elemento mayor en la constitucion de este
sistema, una unidad signica que esté posibilitada para re-
presentarse en forma simple y aislada, siendo el puntoy la
linea elementos menores que, basicamente adquiririan
significacion a partir de su articulaciéon con la figura geo-
meétrica ya mencionada, no obstante que en el caso de la

GRAFICO 8. Largos y Anchos figuras geométricas Estilo |
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linea ella puede representarse también como unidad mi-
nima dentro de este estilo.

La importancia que tiene el circulo en la construccion
gréfica de las representaciones de este estilo se refrenda
al observar que ella es la unidad minima para la construc-
cion de las figuras humanas. Puede objetarse que es na-
tural su presencia en los motivos antropomorfos por
cuanto es un elemento légico de representacion de la ca-
beza; dejando al margen que eso no es siempre asi, lo
que distingue este caso es que el circulo no sélo repre-
senta cabezas, sino también cuerpos y pelvis por medio
de circulos concéntricos simples (Lamina 30).

Los motivos antropomorfos carecen de mayores atri-
butos musculares; el tronco y las extremidades se dibujan
por medio de elementos lineales, explicititndose en oca-
siones la pelvis por medio de un circulo concéntrico simple.
Las extremidades guardan una cierta proporcionalidad en
sus dimensiones, a excepcion de las superiores que en la
mayoria de los casos son extremadamente largas en com-
paracion con el cuerpo. Piernas y brazos se representan ge-
neralmente de acuerdo a su nimero real, con algin grado de
angulacion, evitando el paralelismo en las piernas, sugiriendo
una idea de accién-expresion. Frecuente es entre los brazos
su disposicién a manera de letra U invertida (Lamina 30).

Junto con la representacion del tronco y extremidades,
siempre se representa la cabeza, la cual puede corres-
ponder a un circulo simple, con o sin punto interior, un cir-
culo concéntrico simple o un simple punto.

Los elementos menores del cuerpo, como 0jos,
dedos, orejas, bocas, etc., nunca se explicitan.

La representacién antropomorfa siempre se realiza de
frente y mayoritariamente en una posicién erguida. Las fi-
guras presentan una animacion nula, basicamente del tipo
oblicua, no obstante la presencia del gesto de accién-ex-
presién ya mencionado.

La explicitacion del sexo es minima y consiste en los
pocos casos observados en una prolongacion hacia abajo
del eje del tronco sugiriendo un pene.

La representacion de antropomorfos en asociacion a
instrumentos decorativos o funcionales se da exclusiva-
mente a nivel de la cabeza, porcidn del cuerpo humano en
la que se representan tocados basicamente a partir de su
delineamiento por medio de la aplicacién de trazos line-
ales (Lamina 31a).

En relacion a sus aspectos métricos, los antropo-
morfos comparten un rango de tamano y proporciones
bastante estandar, definiéndose un largo medio de 12,8
cmy un ancho medio de 11,6 cm sin grandes variaciones.
Los grosores de sus surcos son similares a la de las fi-
guras geomeétricas.

Como en el caso de las circunferencias, entre las re-
presentaciones antropomorfas se encuentra también pre-
sente la yuxtaposicion, la cual puede darse entre motivos
de este tipo, o bien entre antropomorfos y circulos.

Los motivos zoomorfos estan escasamente represen-
tados en este estilo, contdndose de momento con sélo 4

casos, todos correspondientes a mamiferos cuadripedos
que con seguridad corresponden a camélidos. Se repre-
sentan estos camélidos por una linea horizontal que actta
a manera de tronco y de la cual surgen entre 2 y 4 lineas
vertical hacia abajo que representan las extremidades del
mamifero. Luego de la Ultima extremidad inferior la linea ho-
rizontal que representa el cuerpo se contintia en forma hori-
zontal sugiriendo la idea de la cola del animal. También ella
puede quebrarse hacia abajo formando un angulo recto.

El cuello se representa a través de una linea oblicua
ascendente al tronco que conecta con la cabeza que esté
representada por otra linea recta perpendicular al cuello.
De la cabeza pueden surgir dos trazos lineales oblicuos a
manera de orejas (Lamina 31).

En las laminas del trabajo de Niemeyer (1964), se vi-
sualiza la presencia de otros seis zoomorfos que en tér-
minos genéricos se ajustan a los pardmetros antes sefa-
lados, diferenciandose algunos casos por el nimero de ex-
tremidades, las que varian entre 3 y 10. Se incluye en un
caso también la presencia de trazos lineales verticales en
el sector delantero del camélido en un nimero de 5. Vemos
por tanto, que lo que entrega unidad a las representa-
ciones zoomorfas de este estilo es la exclusividad, hasta el
momento, de los camélidos y su construccion a partir de
trazos lineales que generan figuras esquematicas, sin que
necesariamente aspectos como el nimero de sus extremi-
dades tenga que ser exhibida en forma realista.

Las representaciones zoomorfas no tienden a ser exhi-
bida en explicita y directa asociacion con representa-
ciones humanas, por lo que no conforman escenas posi-
bles de interpretar, salvo un caso ilustrado por Niemeyer
(1964), en la zona de Vilcuya, en la que se presenta una fi-
gura humana entre dos camélidos, pero sin indicaciones
interpretables de algun tipo de interaccion entre ellos
(Lamina 31b).

Técnicamente, los motivos antropomorfos y zoomorfos
descansan en patrones técnicos idénticos al de los di-
sefos geomeétricos, correspondiendo su totalidad a una
técnica de piqueteado lineal continuo.

El conjunto de normas presentadas conforman la base
sobre la cual se construyen las representaciones rupestres
del primer estilo de arte rupestre propuesto para la cuenca
superior del rio Aconcagua, estilo en el que la primacia
grafica viene dada por la alta representacion de signifi-
cantes esquematicos, una menor frecuencia de motivos
antropomorfos y una escasa presencia de zoomorfos, las
que corresponden exclusivamente a camélidos.

Estas normas de construccion de las figuras se ven
complementadas por los patrones espaciales que ellas ex-
hiben al interior del panel y donde se observan dos regula-
ridades. Primero, al considerar las formas de ordenacion
de las figuras, encontramos que ellas se disponen si-
guiendo un eje preferentemente oblicuo, ya sea de tipo uni-
direccional o multidireccional (Lamina 32). Dispersas a lo
largo de la superficie del soporte rocoso, los disefnos se es-
tructuran de forma que a partir de su unién proyectan sobre



>> Andrés Troncoso Meléndez

la superficie imaginarias lineas diagonales que pueden ir
en un solo sentido o en varios de ellos, pero siempre man-
teniendo un eje oblicuo que les entrega significatividad.

Segundo, al relacionar la superficie del soporte apta
para grabar, la disposicion de los grabados y su cantidad,
encontramos que este arte se basa en un aprovechamiento
extensivo del espacio del soporte, es decir, independiente
del nimero de figuras grabadas, ellas no se encuentran al-
tamente concentradas en determinados puntos del panel,
sino que se dispersan por toda la superficie disponible, su-
giriendo una ocupacién amplia del espacio disponible.

Con respecto a la materialidad misma sobre la cual se
graban los petroglifos, encontramos un uso exclusivo de
piedras andesfticas y basalticas, sugiriendo una eleccion
consciente por parte del artista, posiblemente debido a las
caracteristicas oscuras de este soporte que permiten un
facil y notorio contraste con el area grabada, lo que se
desprende al ver que otros tipos de rocas en la localidad
no han sido grabadas.

Finalmente, dentro de este estilo no se observa un uso
intensivo de los clibajes de la roca con fines de organizar
el espacio decorativo, con lo que la importancia represen-
tacional se encuentra basicamente en la organizacion arti-
ficial de las figuras dentro del espacio indiferenciado del
soporte rocoso. Asimismo, suele grabarse solamente una
de las caras del soporte, por lo que no se da un completo
aprovechamiento de las rocas utilizadas, las que general-
mente contienen al menos 3 posibles caras aptas para la
produccion gréfica.

Resumiendo, el Estilo | de arte rupestre de la cuenca
superior del rio Aconcagua se caracteriza por una notoria
primacia de figuras geométricas basadas en el circulo, el
cual puede presentarse de forma simple, sin otros ele-
mentos geomeétricos, o bien en sintaxis con circulos, lineas
y puntos. La linea serfa un segundo elemento geométrico
constructor de formas, sin embargo, su presencia es bas-
tante minoritaria y tiende mas a aparecer en relacion con
los circulos, ya sea a manera de decoraciones y/o apén-
dices. Ovalos y espirales serfan geometrias terciarias de
bastante menor frecuencia en esta muestra.

Una caracteristica de este estilo es la tendencia a la
construccion de figuras compuestas, es decir geometrias
circulares que se unen y relacionan entre si conformando
disefios complejos. Tal produccién se originaria por medio
de dos dispositivos basicos, la yuxtaposicion entre cir-
culos y la construccién de apéndices que unen con otras
figuras circulares.

En contraposicién a esta importante frecuencia de fi-
guras geomeétricas, las representaciones antropomorfas y
zoomorfas son bastante escasas, predominando en las pri-
meras la utilizacion del circulo como recurso constructivo,
y en las segundas la linea. Escenas de relacion entre unos
y otros no se identifican de manera clara para este estilo.

Este conjunto de disefos se relacionaria tanto por
ciertos atributos métricos, que le entregan unidad, asf
como por un predominio de la técnica de piqueteado y ras-

pado de tipo lineal discontinua, como por sus estrategias
de ordenacioén en el soporte centradas en su oblicuidad y
en su uso extensivo. Las representaciones de este estilo se
efectlan en soportes béasicamente andesiticos y basal-
ticos, utilizando de preferencia una de las caras de la roca.

1.2. ESTILO || DE ARTE RUPESTRE DE LA CUENCA
SUPERIOR DEL RiO ACONCAGUA

El segundo estilo de arte rupestre, denominado Estilo Il de
arte rupestre de la cuenca superior del rio Aconcagua, se
define por una serie de atributos formales que lo diferen-
cian del anterior, tanto en sus aspectos de sintaxis de ge-
ometrias, ordenacién del panel, como atributos técnicos.
El total de figuras registradas para este estilo es de 888,
812 (91,4%) de tipo esquematico y 76 (8,6%) antropo-
morfas 0 zoomorfas. La totalidad de las representaciones
registradas de este estilo corresponden a grabados reali-
zados por medio de la técnica de picoteado, y en oca-
siones raspado, sin que se registren pinturas o pictogra-
bados. Sin embargo esto, Stehberg (1976), menciona la
presencia de unas pinturas en un abrigo rocoso para el
area de estudio, las que por sus caracteristicas formales
se asocian a este estilo. Ello indicaria tanto la presencia de
esta técnica dentro del registro rupestre de la zona, asf
como la posibilidad que su ausencia sea mas bien fruto de
un problema de conservacion.

Las representaciones geométricas de este estilo se
caracterizan por la utilizacién de cinco elementos bé-
sicos. En primer lugar, el circulo que alcanza una repre-
sentacion de 57,6% (467 casos), luego el cuadrado con
un 19% (155 casos), la linea con un 12,8% (104 casos),
el 6valo con un 7,9% (64 casos) y, finalmente, el triangulo
con un 2,6% (21 casos). Debido a su mal estado de con-
servacién, en un caso (0,1%) no se pudo determinar la
geometria basica de la figura. En el grafico 9 se resume
la frecuencia de representacion de cada una de estas
geometrias en el Estilo | (Grafico 9).

Como en el caso del estilo anterior, las decoraciones
interiores y los apéndices se encuentran también pre-
sentes aunque con ciertas diferencias. Las decoraciones
interiores se registran en un 58,4% de los casos
(N=474), mientras que su ausencia es de un 41,6%
(N=338). Los apéndices se identifican tan soélo en un
27% de los casos (N=219), alcanzando una ausencia de
un 73% (N=593) (Gréfico 10).

Al relacionar la presencia/ausencia de decoraciones
y apéndices dentro del total de las figuras de este estilo,
se observa una clara tendencia a un predominio en la
construccién de figuras con decoraciones y sin apén-
dices (44%), seguido por figuras simples donde no se
presentan ninguna de las dos soluciones visuales antes
mencionadas (29%). En el cuadro 16 y gréfico 11 se re-
sumen los resultados y frecuencias del entrecruza-
miento de estos dos atributos
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GRAFICO 9. Geometrias Estilo I
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GRAFICO 10. Presencia/ausencia de decoraciones y apéndices figuras geométricas Estilo ||
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CUADRO 16. Relacion frecuencia decoraciones
interiores y apéndices figuras geomeétricas Estilo |l

[?:;Zf‘izg/ Presencia Ausencia Total
Presencia 117 (14,4%) | 102 (12,6%) 219 (27%)
Ausencia 357 (44%) 236 (29%) 593 (73%)
Total 474 (58,4%) | 338 (41,6%) | 812 (100%)

Como se sefald anteriormente, y tal como sucede en
el caso del Estilo I, el circulo es la geometria més utilizada
para la construccion de las figuras dentro del Estilo I, con-
tinuando con algunos de los patrones del estilo anterior,
pero en gran medida definiéndose por una nueva sintaxis
constructiva (Lamina 33).

Las distribuciones de frecuencia de decoraciones
y apéndices en los circulos se definen por que en
un 60,6% de los casos se registran decoraciones inte-
riores (Lamina 33), mientras que los apéndices Unica-
mente en un 29,4%. En el grafico 12 se representa el

numero de casos con cada uno de estos atributos
(Gréficos 11y 12).

Al considerar la combinacidon de ambos atributos,
observamos que la variedad de construccion del circulo
mas frecuente es con decoracién interna y sin apén-
dices (44,1%), seguida por la representacion simple del
circulo (26,6%), sin decoraciones, ni apéndices (Lamina
33). En el cuadro 17 se presenta el nimero de casos
para la combinacion de estos atributos y se representa
en el grafico 13.
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GRAFICO 11. Relacién frecuencia decoraciones interiores y apéndices figuras geométricas Estilo |l
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GRAFICO 12. Decoraciones y apéndices en figuras circulares Estilo |l
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GRAFICO 13. Decoraciones y apéndices figuras circulares Estilo ||
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CUADRO 17. Decoraciones y apéndices figuras
circulares Estilo |l

%:g;gf;g:/ Presencia Ausencia Total
Presencia 77 (16,5%) 60 (12,8%) 137 (29,3%)
Ausencia 206 (44,1%) 124 (26,6%) 330 (70,7%)
Total 283 (60,6%) 184 (39,4%) 437 (100%)

Con relacion a las estrategias decorativas de los cir-
culos, éstas se basan en la aplicacion y sintaxis de seis
elementos basicos: el circulo, la linea, el punto, el cua-
drado, el relleno interior y el triangulo. La combinacion de
este conjunto de geometrias permite una amplia variedad
en la construcciéon de disefios, asf como una sintaxis com-
pleja que combina varias de estas unidades a la vez, sin
llegar en ninguin caso a un uso de todos los elementos en
comun (Lamina 33).

Una primera variedad productiva dentro de este con-
junto viene dado por los circulos concéntricos simples, los
que pueden ser construidos sin ningln otro elemento en
su interior (9,8%), o bien con lineas interiores (2,5%), punto
interior (0,7%) o un relleno areal mas triangulo (0,4%). La
construccion de estos circulos mantienen algunas de las
caracteristicas formales del Estilo |, pero también se en-
cuentran elementos nuevos tales como rellenos interiores
con triangulos, la aplicaciéon de mas de un punto en el in-
terior del circulo menor, o la disposicidon de mas de una
linea dispuesta entre los radios de los circulos interiores o
bien en el circulo menor.

Una segunda variedad decorativa se presenta con los
circulos concéntricos compuestos, producidos de manera

GRAFICO 14. Decoraciones figuras circulares Estilo ||

simple, es decir sin ningdn otro elemento interior (1,0%),
con lineas interiores (0,4%) o puntos interiores (0,4%).
Como lo sugieren estos porcentajes, su representacion es
bastante menor que el circulo concéntrico simple, si-
guiendo ciertos lineamientos de lo existente en el Estilo |,
pero también marcando algunas diferencias a partir de la
presencia de mas de un punto en el interior del circulo
menor. Aunque no se encuentra cuantificado dentro de la
muestra de estudio, se han registrado también en sitios
que no han sido trabajados de forma especifica, circulos
concéntricos compuestos con relleno interior.

Una tercera variedad de representacion del circulo de-
corado, es su produccion con lineas, cuadrados, rellenos
y/o tridngulos en su interior, alcanzando frecuencias de re-
presentacion bastante mayor que las dos variedades des-
critas previamente. El mayor registro para estos casos viene
dado por la aplicacion de lineas (41,3%), seguido por el uso
de puntos (30%), la combinacion de puntos y lineas (4,6%),
rellenos (4,2%), y en mucha menor cantidad cuadrados
(0,4%) y triangulos con relleno (0,4%). La presencia y com-
binacion de estas variedades decorativas lleva a la creacion
de circulos con lineas perpendiculares interiores, lineas ho-
rizontales, verticales, paralelas, siendo el disefio mas fre-
cuente utilizado dos lineas perpendiculares oblicuas a ma-
nera de letra x. Se registran también circulos con dos lineas
perpendiculares siguiendo tanto el eje horizontal como ver-
tical de la figura. Se puede incluir una variedad observable
en la publicacién de Niemeyer (1964), donde se encuentra
un circulo con lineas interiores que encierran un semicirculo.

Un 1,8% de las decoraciones interiores no pudieron ser
asignadas a una u otra geometria, producto de problemas
de registro y conservacion de los grabados. En el grafico 14
se resumen las decoraciones de los circulos en este estilo.
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GRrAFIco 15. Decoraciones y apéndices figuras cuadrangulares Estilo |l
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Los cuadrados siguen algunas de las caracteristicas
gue se encuentran entre los circulos, pero a su vez, ma-
nejan algunas variaciones, basicamente en términos de
sus decoraciones interiores.

De las 155 figuras cuadrangulares relevadas, un 76,8%
presenta decoraciones interiores (N=119) y en 23,2% de
los casos (N=36), éstas no se registran. A su vez, un 71%
de los casos (N=110), no tiene apéndices, identificandose
tan s6lo en un 29% (N=45) (Grafico 15).

Al considerar la combinacion de ambos atributos, y tal
como se desprende también del analisis de los circulos,
tenemos que la variedad productiva mas frecuente es la
presencia de decoraciones y ausencia de apéndices con
un 59,4% (N=92) (Lamina 34), seguido lejanamente por la
figura cuadrangular simple, sin apéndices, ni decora-
ciones y la figura cuadrangular con apéndices y sin deco-
raciones, ambos con una frecuencia de 11,6% cada uno
(N=18). En el cuadro 18 y grafico 16, se presentan las fre-
cuencias de combinacién de estos atributos.

CUADRO 18. Decoraciones y apéndices figuras
cuadrangulares Estilo |l

Dec9 raf:ién/ Presencia Ausencia Total
Apéndices
Presencia 27 (17,4%) 18 (11,6%) 45 (29%)
Ausencia 92 (59,4%) 18 (11,6%) 110 (71%)
Total 119 (76,8%) 36 (23,2%) 155 (100%)

Con respecto a las decoraciones interiores de las fi-
guras cuadrangulares, éstas no son tan variadas como en
el caso de los circulos, aunque se remiten casi en su tota-
lidad al uso de los mismos elementos basicos: circulos, li-
neas, puntos, relleno y cuadrados.

Un primer conjunto de figuras cuadrangulares pre-
senta en sus decoraciones interiores circulos en diferentes
variedades, circulos simples (2,5%), circulos con lineas
(1,7%), circulos concéntricos compuestos (0,8%), circulos
concéntricos simples (0,8%), circulos concéntricos com-
puestos con linea y punto (0,8%).

Un segundo conjunto viene dado por cuadrados con
la aplicacion exclusiva de algun elemento geométrico que
no sea el circulo. Nos referimos a la presencia de lineas
(74,8%), rellenos (4,2%), puntos (2,7%) o cuadrados
(0,8%) (Lamina 34).

Las aplicaciones lineales interiores se realizan a partir
de diferentes disposiciones en las que el nimero de trazos
va en relacién con la complejidad del disefio decorativo.
Las producciones mas basicas se dan por la aplicacion de
dos lineas entrecruzadas a manera de letra x al interior del
cuadrado, mientras que las méas complejas incluyen una
variedad representacional que comprende: lineas verti-
cales, horizontales, quebradas paralelas oblicuos u hori-
zontales, con una linea vertical entrecruzada por un con-
junto de trazos horizontales paralelos entre sf, lineas en-
trecruzadas, puntos interiores o algun tipo de relleno por
picoteado. Estos recursos gréaficos pueden aplicarse inde-
pendientemente o en conjunto, conformando decora-
ciones tales como cuadrados reticulados interiormente,
cuatripartitos y cuadriculados entre otros.

La disposicién espacial de los trazos lineales al interior
del cuadrado no necesariamente requiere que éste atra-
viese la forma geométrica de un extremo a otro, sino que
puede darse, o bien entrecortado, cubriendo el alto o ancho
interior del cuadrado por la repeticién de lineas, o bien
puede abarcar esta totalidad con un solo trazo (Ldmina 34).

La aplicacion de lineas verticales interiores ocurre en
relacion con lineas interiores enrejadas, paralelas horizon-
tales o Unicamente horizontales.
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GRAFICO 16. Apéndices y decoraciones figuras cuadradas Estilo ||
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GRAFICO 17. Decoraciones figuras cuadradas Estilo I
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compuesto, CCS= circulo concéntrico simple, Cu= Cuadrado, CCClp= circulo concéntrico compuesto, linea y punto).

Destaca dentro del conjunto de estrategias decorativas
la existencia de un caso de produccion de un cuadrado con-
céntrico compuesto. Otra figura excepcional a esta variedad
decorativa, se encuentra ilustrada por Nieyemer (1964), co-
rresponde a un gran cuadrado con dos trazos lineales en-
trecruzados a manera de x en su interior que contiene en su
cuarto superior una figura similar en miniatura, de forma algo
mas ovalada. Es este el Unico caso conocido hasta ahora de
duplicacién de figuras de esta clase en su interior, sin que
sea posible de momento indicar si ellas son una solucion vi-
sual realizada en sincronia o diacronia.

Otra variedad decorativa, pero no cuantificada, es la
aplicacion de triangulos o cuadrados rellenos.

Un tercer conjunto se da a través de la combinacion de
los elementos descritos en el parrafo anterior, identifican-
dose lineas y puntos (7,6%), asi como lineas y relleno (1,7%).

Un 4,2% de las decoraciones interiores no fue posible de
describir e identificar producto de problemas en el estado de
conservacion de los grabados. En el grafico 17 se resumen
todas las estrategias decorativas registradas en el cuadrado.

Una caracteristica interesante dentro de los cuadrados
es que las angulaciones de sus esquinas no son necesaria-
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mente de 90°, variando entre los 80° y 100° (Laminas 34 y
35), entregando una heterogeneidad visual y constructiva a
la produccién de esta forma. Asimismo, si bien aqui se han
considerado cuadrados que presentan todos sus lados pa-
ralelos, se ha identificado en el area de estudio cuadrados
de lados curvos, que son muy escasos (no mas de 10 ejem-
plos), y casi todos los casos definidos por una ausencia de
decoracion interior, con excepcion de uno que presenta dos
circulos junto a lineas paralelas (Lamina 35).

Una tercera geometria utilizada en este estilo es el
ovalo. Como en los dos casos anteriores, dentro de ésta
predomina la presencia de decoraciones (92,2%, N=59),
por sobre su ausencia (7,8%, N=5). Asimismo, prima la
ausencia de apéndices (81,3%, N=52), por sobre su pre-
sencia (18,7%, N=12) (Gréfico 18).

Al considerar la combinacion de ambos atributos, y tal
como se registrd en las otras geometrias, encontramos un

predominio de la presencia de decoracién y ausencia de
apeéndices (73,4%), seguido lejanamente por la presencia
de ambos atributos (18,8%). Destaca en este caso, la total
ausencia de figuras ovaladas sin decoracién y con apén-
dices. En el cuadro 19 y gréfico 19 se resume la combina-
cién de estos atributos en los 6valos.

CUADRO 19. Decoraciones y apéndices figuras
ovaladas Estilo |l
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Decf) ra?lon/ Presencia Ausencia Total
Apéndices
Presencia 12 (18,8%) 0 (0%) 12 (18,8%)
Ausencia 47 (73,4%) 5 (7,8%) 52 (81,2%)
Total 59 (92,2%) 5 (7,8%) 64 (100%)
GRAFICO 18. Decoraciones y apéndices en figuras ovaladas Estilo |l
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GRAFICO 19. Decoraciones y apéndices en figuras ovaladas Estilo I

5

o
|

4

a
L

0 Apéndice Presencia

B Apéndice Ausencia

10-

SO

Presencia

Decoracion

Ausencia

Decoracién

N
4E ‘OluoWIRDY © DXojoeNbIy 8P SO||oD)| %‘ % ‘




o
@

N
Q
o
=

b€ “OluoWIO4 © DIXo[oenbly Bp SOjOgO)|

Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

GRAFICO 20. Decoraciones figuras ovaladas Estilo I
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(L= linea, PL= punto y linea, P= punto, CCCl= circulo concéntrico compuesto con linea, indet.= indeterminado).

Con relacion a las decoraciones interiores de los
ovalos, éstas no son muy variadas, concentrandose cla-
ramente en una opcion productiva por sobre las demas,
nos referimos a la aplicacion de lineas interiores (91,5%)
(Lamina 36), seguido lejanamente por la combinacion de
linea y punto (3,4%) (Lamina 36¢e), asi como de punto y
circulo concéntrico compuesto con linea, ambas alterna-
tivas con una frecuencia respectiva de 1,7%. En un caso
(1,7%), no fue posible identificar la decoracion de un
ovalo (Grafico 20).

La aplicacion de estas decoraciones interiores reco-
noce variedades tales como lineas paralelas, horizon-
tales y/o verticales, perpendiculares o quebradas; pero la
opcién mas utilizada es la realizacion de lineas perpen-
diculares oblicuas a manera de letra x (Lamina 36). Al ob-
servar estos tipos de decoraciones, sus frecuencias y
compararlas con los cuadrados, encontramos que existe
una gran similitud formal entre los disefos que se pro-
ducen en ambas geometrias, siguiendo una sintaxis de-
corativa exactamente iguales y con muy pocas varia-
ciones. Una de ellas, ilustrada por Niemeyer (1964), es
un ovalo con sus lineas interiores formando una letra x, y
por ende un diseno cuatripartito. En esta figura, se aplica
un relleno alternado entre los campos producidos, gene-
rando un disefio de compleja produccion.

Una tercera geometria de este estilo son las lineas, re-
presentada por 104 casos. Como era esperable, esta geo-
metria casi no presenta decoraciones interiores, identifican-
dose tan soélo 5 casos (4,8%), en todos los cuales una linea
quebrada incluia en su espacio interior alguna otra forma.

De la misma manera, los apéndices son bastante es-
casos (18,3%), todo lo cual indica que la produccion visual
de las lineas remite a patrones Unicos y particulares ba-
sados en la capacidad de esta geometria para la cons-
truccion de disenos. Este hecho se observa claramente en
el cuadro 20, donde se relacionan decoraciones y apéen-
dices, asi como en los graficos 21y 22.

CUADRO 20. Decoraciones y apendices figuras
lineales Estilo Il

T:g;:fég:/ Presencia Ausencia Total
Presencia 0 (00%) 19 (18,3%) 19 (18,3%)
Ausencia 5 (4,8%) 80 (76,9%) 85 (81,7%)
Total 5 (4,8%) 99 (95,2%) 104 (100%)

Con respecto a las decoraciones interiores de las Ii-
neas, en dos casos (40%), encontramos un relleno y con
una frecuencia de un caso (20%), encontramos como de-
coracion tres variedades, lineas, circulo con punto y cir-
culo simple.

En general la construcciéon de las figuras lineales ori-
gina producciones tales como lineas en zigzag paralelas,
lineas paralelas verticales, lineas paralelas horizontales, li-
neas formando letras h, lineas paralelas incluyendo un cir-
culo en su interior y volutas encadenadas. Con la decora-
cion interior de linea encontramos una letra i inscrita,
aunque se han registrado algunos casos no cuantificados
de cruz inscrita o cruz doble (Ldmina 37).
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GRAFICO 21. Presencia de decoraciones y apéndices figuras lineales Estilo |l
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GRAFICO 22.

Relaciones entre decoracion y apéndices figuras lineales Estilo Il
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GRAFICO 23. Presencia de decoraciones y apéndices figuras triangulares Estilo
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Con relacion a las lineas, Niemeyer (1964), ilustra un
disefo bastante complejo dado por la combinacién de Ii-
neas verticales y horizontales.

La ultima geometria corresponde a los triangulos con
21 casos identificados. Esta forma se define por una mayor
frecuencia en la ausencia de decoraciones (85,7%, N=13),
que en su presencia (14,3%, N=8). Asimismo, es notoria-
mente mas frecuente la ausencia de apéndices (71,4%,
N=15), que su presencia (28,6%, N=6) (Gréfico 23).

Al considerar las relaciones entre ambos atributos, y a
diferencia de los casos anteriores, encontramos un predo-
minio de la representacion simple de los triangulos
(88,1%), seguido cercanamente por triangulos con deco-

raciones interiores y sin apéndices (33,3%). En el cuadro
21y gréfico 24 se resume la frecuencia de ocurrencia de
las combinaciones de estos atributos.

CUADRO 21. Decoraciones y apéndices figuras
triangulares Estilo I

Ef:g;zfégg/ Presencia | Ausencia Total
Presencia 1 (4,8%) 5 (23,8%) 6 (28,6%)
Ausencia 7 (33,3%) 8 (38,1%) 15 (71,4%)
Total 8 (38,1%) 13 (61,9%) 21 (100%)

GRAFICO 24. Relacién entre decoraciones y apéndices lineales figuras triangulares Estilo I
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Las decoraciones interiores de los triangulos no son muy
variadas, remitiéndose el registro de tres alternativas dife-
rentes. Uno, siendo la méas frecuente, aplicacién de puntos
interiores (50%, N=4); dos, relleno (37,5%, N=3) y tres, linea
(12,5%, N=1) (Gréfico 25). Entre los disefios producidos
dentro de esta légica, destaca la existencia de dos triangulos
opuestos por el vértice de cuerpo relleno (Lamina 38).

La yuxtaposicion también se encuentra presente en
este estilo a manera de herramienta sintactica, sin em-
bargo, alcanza valores menores que en el Estilo |, regis-
trandose tan sélo 114 casos (14%), primando su ausencia
en 698 ejemplos (86%). De hecho, la combinacién sintac-
tica apéndices-yuxtaposicion es bastante infrecuente, con
tan sélo 39 casos (4,8%) identificados (Cuadro 22).

CUADRO 22. Yuxtaposiciones y apeéndices fi-
guras geomeétricas Estilo |l

le:)aé‘:‘%sifeign/ Presencia Ausencia Total

Presencia 39 (4,8%) 180(22,2%) 219 (27%)
Ausencia 75 (9,2%) 518 (63,8%) 593 (73%)
Total 114 (14%) | 698 (86%) 812 (100%)

Los atributos formales de las representaciones geo-
métricas de este estilo se combinan con un conjunto de
caracteristicas técnicas que diferencian y particularizan a
este conjunto. Los atributos métricos de estos disefios se
definen por largos cuyo promedio es de 12,8 cm, con una
desviacion estandar de 7,66 cm, una mediana de 10,5 cm
y una moda de 8 cm. Sus anchos alcanzan promedios de
9,8 cm, con una desviacion estandar de 4,9 cm, una me-
diana de 9 cm y una moda de 10 cm (Gréafico 26).

Con respecto a los grosores de los surcos, de un total
de 754 casos estudiados, 384 (59%) se presentaron ho-
mogéneos, mientras que 370 (41%), no mantenian una ho-
mogeneidad en sus atributos métricos. Considerando los
grosores promedios de estos surcos, se identificd una
media de 1,22 cm, con una desviacion estandar de 0,58
cm, una mediana de 1 cm y una moda de igual valor.

Las técnicas para la produccion de los surcos se de-
finen a su vez por la existencia de cuatro tipos distintos. El
primero, y de mayor representacion, es el lineal discontinuo
con una frecuencia de 61,2%, seguido por el lineal continuo
que alcanza un valor de 33,3%. La tercera técnica en fre-
cuencia es la areal con un 3,7% del total y, finalmente, la li-
neal indeterminada con un total de un 1,8% (Gréafico 27).

Con relacion a los motivos antropomorfos, éstos tam-
bién presentan una mayor variedad en comparacién con
lo descrito para el Estilo |, observandose una variabilidad
dada por el uso de diferentes geometrias para la cons-
truccion del tronco: linea, circulo o cuadrado.

Las representaciones mas frecuentes hacen referencia
a la construccion del ser antropomorfo a partir de la apli-
cacion de trazos lineales como elemento geométrico bé-
sico para su produccion (Lamina 39a, 40b). Se caracte-
rizan por presentar un tronco lineal y una multitud de ex-
tremidades que va desde un simple par de extremidades
hasta un numero total de ocho. En la representacion de
estas extremidades no se dan diferencias en la produc-
cién de las extremidades superiores e inferiores, siendo el
Unico posible indicador de su pertenencia a una u otra su
ubicacién espacial con relacion al eje vertical que con-
forma el tronco. Obviamente dada las posibilidades de
produccion de trazos lineales, se dan figuras que pre-
sentan las extremidades naturales del ser humano.

GRAFICO 26. Largos y anchos figuras esquematicas Estilo II
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GRAFICO 27. Técnicas Estilo Il
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Las extremidades se presentan en forma de letra U-V
invertida o como una linea horizontal que cruza el eje y que
en sus extremos se quiebra en angulos de 90° hacia arriba
0 abajo, o de 45°. Generalmente, cuando una de estas va-
riedades es elegida, las otras no se aplican a la represen-
tacion, a excepcion de alguna en que se explicitan las ex-
tremidades inferiores a manera de letra U invertida.

Las figuras que dentro de este conjunto presentan
sobre seis extremidades han sido generalmente denomi-
nadas antropomorfas fitomorfizadas (Mostny y Niemeyer
1983), dada su semejanza con las espigas de maiz.

Dentro del universo de las figuras de tronco lineal se
observa la representacion de las manos en las extremi-
dades superiores, representacion que se efectlia general-
mente por medio de tres dedos que corresponden a sim-
ples trazos lineales que nacen desde el extremo distal de
la extremidad (Lamina 39b, 40b).

Con respecto a la cabeza, ella no se presenta en forma
homogénea, ni es claramente explicita en todos los casos,
no obstante que todos los antropomorfos lineales la pre-
sentan. En sus casos més abstractos ella puede corres-
ponder solamente a un punto en el extremo superior del
eje vertical, o bien una linea horizontal perpendicular a
este eje y que cumple el papel de cabeza basicamente por
una sustitucion espacial. Bajo esta linea horizontal en oca-
siones se dan dos puntos a manera de 0jos.

Representaciones menos abstractas de la cabeza co-
rresponden a su produccion por medio de un circulo
simple, un trapecio bipartito o un triangulo invertido, casos
todos en los que dentro de la figura geometria correspon-
diente a la cabeza se ubican puntos a manera de 0jos.

La representacion de este tipo de figuras humanas se
complementa en algunos casos con la explicitacion del
sexo masculino por medio de un alargamiento del eje ver-
tical hacia abajo (Lamina 40b). En ocasiones este mismo
alargamiento atraviesa la cabeza para pasar a conformar

un posible atuendo cefélico con forma de tridente. Es po-
sible también dibujar una linea horizontal sobre la cabeza
con el fin de representar un elemento asociado con la ca-
beza. No obstante lo anterior, son realmente pocos los
casos en este grupo en los que encontramos algun tipo de
figura asociada con la cabeza.

Un segundo grupo de antropomorfos se encuentra
dado por aquellos en los que la representacion del cuerpo
se realiza a través de circulos, identificandose el uso de
circulo bipartito, concéntrico compuesto o simple. En
comparacion al caso anterior, estos motivos son bastante
menos frecuentes (Lamina 39b).

En el caso de la produccion del cuerpo a partir del cir-
culo bipartito encontramos que en ella se da una cabeza que
proyecta la biparticion y un par de brazos angulados con ele-
mentos menores, dedos. En los circulos concéntricos, com-
puestos o simples, se incluyen extremidades superiores e in-
feriores, en cantidades reales o ficticias, asi como una ca-
beza formada por una linea vertical que nace del cuerpo di-
vidiendo la cabeza y luego cortada por una linea horizontal
curva o angulada delimitando una cabeza, incluyendo en su
espacio interior dos puntos a manera de 0jos.

Una derivacion de este segundo grupo podria corres-
ponder a una figura de cuerpo producido por medio de un
o6valo bipartito alargado del cual se desprenden dos pares
de extremidades lineales y una cabeza formada por un cir-
culo concéntrico simple. En un caso de las extremidades
superiores se observan tres apéndices lineales a manera
de dedos. Asimismo, en el sector inferior del évalo se en-
cuentra un pequefno apéndice triangular desde el que
nacen dos trazos lineales evocando la representacion de
un sexo, posiblemente masculino. Es este el Unico caso
en el que nos encontramos con representaciones de
cuerpo circular-ovalado con indicaciéon de sexo.

Un tercer grupo de representaciones antropomorfas se
define por la produccion del cuerpo a través del cuadrado,
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conjunto de expresion aln mas minima que el caso ante-
rior. Se pueden dar en este conjunto representaciones
bastante basicas, cuales son aquellas en las que la ca-
beza misma es también un cuadrado bipartito con dos
puntos interiores como ojos y apéndices lineales supe-
riores a manera de tocado. Sus extremidades no se repre-
sentan necesariamente en nimero real, pero si por medio
de apéndices lineales.

El caso opuesto son los motivos antropomorfos cua-
drados complejos, donde el cuerpo se presenta como un
cuadrado decorado interiormente por trazos lineales entre-
cruzados y se tiende a producciones humanas mas rea-
listas, jugando con el uso del relleno interior para la cons-
truccion de las extremidades superiores e inferiores, no obs-
tante que no sea necesaria la aparicion de las primeras, pero
que en caso de estar se dan en asociacion a tres dedos.

La cabeza tiende a ser representada como un cuadrado
poco rigido con representaciones de ojos y boca y donde el
uso del relleno interior puede actuar como productor de un
efecto de representacion en positivo o negativo.

Un cuarto grupo de motivos antropomorfos, desco-
nocidos anteriormente, son aquellos en las que el cuerpo
se produce a partir de un picoteado y raspado grueso
que genera un cuerpo relleno que puede adquirir una
forma semicircular o simplemente lineal (Lamina 40a).
Extremidades superiores e inferiores se representan en
este grupo en nimeros naturales, nuevamente con indi-
cacion de dedos a partir de 3 trazos lineales. En un caso
hay exhibicion del sexo masculino por medio de la pro-
longacion de un apéndice mas un tocado cefalico lineal
horizontal a la cabeza.

Finalmente, se dan representaciones metonimicas del
ser humano, basicamente a travées de la exhibicion aislada
de cabezas que pueden contener los lineamientos des-
critos para las figuras antropomorfas, o bien pueden ba-
sarse en una nueva normativa, donde si bien la cabeza
continua correspondiendo a un circulo simple con puntos
interiores, en su sector inferior presenta una letra T inver-
tida y sobre la cabeza un trapecio relleno dando la idea de
un tipo de tocado o gorro (Lamina 41).

VVemos de esta manera que la produccion de la repre-
sentacion humana es bastante compleja en este estilo,
combinando una serie de elementos geométricos para su
produccion visual. No obstante ello, encontramos algunos
elementos que las cruzan y le entregan una cierta homo-
geneidad, cual es estar representadas de pie, de frente y
por presentar una animacién nula, no obstante que hay un
juego en la forma en que se disponen las extremidades
con el fin de entregar una cierta idea de accion expresion,
lograda béasicamente a través de la angulacién de los
trazos que corresponden a los brazos.

Representacionalmente, encontramos que hay una im-
portante frecuencia de exhibicion de los elementos me-
nores del cuerpo, donde prima la presencia de los ojos, a
través de dos puntos, y de las manos, tendiente siempre a
visualizarse como tres apéndices lineales.

Con respecto al primero de los anteriores, si bien hay
una amplia variedad de produccién de la cabeza, es inte-
resante que hay una estrategia representacional de ella
que cruza a las distintas figuras antropomorfas, cual es
graficarla por medio de una linea horizontal, en ocasiones
cortada en su centro por otra vertical, bajo la cual dos
puntos se encuentran a manera de 0jos.

Asimismo, los tocados cefélicos se encuentran en este
estilo, en una cantidad no muy alta, pero generalmente
construidos a partir de elementos lineales sin mostrar una
gran complejidad ni elaboracion (Laminas 39a, 40b).

Es interesante observar también que el sexo no esté
siempre claramente explicitado y en los Unicos casos en
los que lo hemos podido identificar este corresponde al
masculino, no obstante que ello responda simplemente a
nuestra incapacidad para reconocer los cédigos de pre-
sentacion del sexo femenino.

Como en el caso del Estilo |, los motivos zoomorfos son
bastante escasos en este estilo, sin que de momento sea
posible declarar a ciencia cierta a un conjunto de represen-
taciones de animales como propia a este estilo a partir de
sus caracteristicas constructivas. Méas bien, los motivos que
a continuacion asignaremos a este estilo lo seran mas que
nada por sus asociaciones espaciales dentro del soporte ro-
C0S0, que por las estrategias constructivas en si mismas.
Sabemos los peligros que este tipo de razonamiento con-
lleva, por lo que las propuestas al respecto las conside-
ramos solo como unas hipdtesis bastante iniciales. Sin em-
bargo, con el fin de evitar un extremado razonamiento sim-
plista de asociacion espacial, los zoomorfos incluidos en
este estilo cumplen dos condiciones minimas: (i) encon-
trarse en soportes donde la totalidad de los otros disenos,
de tipo geométrico, se ajustan a los patrones definidos para
el Estilo Il'y (ii) las representaciones zoomorfas se integran
en soportes rocosos siguiendo los lineamientos que definen
las formas de uso de este espacio en el Estilo Il.

La aplicacion de estos criterios ha posibilitado asociar
tres tipos de representaciones zoomorfas a este estilo.
Primero, representaciones de cuadrUpedos, camélidos,
sin que sea posible identificar su especie a través de la ex-
presion visual del animal (Laminas 40b, 42a, by d). Estas
representaciones poseen las mismas estrategias repre-
sentacionales de los camélidos del Estilo |, lo que hace, de
momento, muy dificil la segregacion entre ambos con-
juntos de imégenes. Son producidas por una linea hori-
zontal a manera de tronco, desde la cual surgen una serie
de trazos rectos hacia abajo a manera de extremidades,
las que al menos en la muestra estudiada, se ajustan
siempre al nimero real de extremidades de estos ani-
males. En sus dos extremos, el trazo horizontal del tronco
se angula hacia arriba, para en un caso dar origen a una
colay en el otro un cuello que termina en cabeza en la que
se expresan dos apéndices a manera de orejas. La ca-
beza se expresa, como en el caso del estilo anterior, por
un trazo lineal perpendicular al trazo del cuello que por las
caracteristicas del picoteado asume una forma triangular.
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Un segundo tipo de motivo, del que se cuenta con sélo
un caso, corresponde a un aracnido (Lamina 42c), cons-
truido a partir de un cuerpo circular, posiblemente con re-
lleno interior, del que surgen al menos cuatro lineas que-
bradas a manera de pies. Desafortunadamente, el gra-
bado se encuentra alterado por un raspado posterior que
impide visibilizar en forma clara la figura.

Finalmente, Niemeyer (1964), ilustra un motivo zoo-
morfo que no hemos podido asignar a una especie en
concreto y que es realizada también con el cuerpo relleno,
cuerpo que en este caso es de tipo ovalado.

Otra clase de motivos zoomorfos que pueden ser asig-
nados a este estilo son las lagartijas (Anolis sp.). Este tipo
de reptiles no se encontraba descrito en la literatura sobre
el arte rupestre de la zona, e inclusive, en multiples oca-
siones se inclufan dentro del conjunto de motivos definidos
como antropomorfos fitomorfizados (Mostny y Niemeyer
1983), sin embargo, el andlisis de un conjunto de repre-
sentaciones permiten sugerir que muchos de ellos corres-
ponden a lagartijas, por cuanto las angulaciones de sus ex-
tremidades inferiores y superiores es similar a la que pre-
sentan las lagartijas desde una vision aérea (Laminas 43 y
44a, by c). La reciente identificacion de estas representa-
ciones no permite avanzar mas alla, sin embargo, es im-
portante sefalar que se recomienda a futuro un analisis
mas especifico de ellas, pues se da un rango de variacion
entre las lagartijas, los llamados antropomorfos fitomorfi-
zados y otros motivos antropomorfos que requiere ser ex-
plorado en profundidad por las posibles derivaciones inter-
pretativas que de alli se puedan desprender.

Las representaciones de animales en este estilo, al
igual que en el anterior, no tienden a estar asociadas con
figuras humanas que permitan constituir escenas interpre-
tables o donde se exprese algun tipo de relacién entre
hombres y animales.

Este conjunto de caracteristicas descritas, conforman
por tanto el sistema basico sobre el cual se construyen las
representaciones rupestres del segundo estilo de arte ru-
pestre propuesto para la cuenca superior del Aconcagua,
entregando una serie de caracteristicas particulares a sus di-
sefios y motivos, asf como una riqueza iconografica que se
basa primariamente en el uso de diferentes geometrias para
la produccién mayoritariamente de significantes esquema-
ticos. Pero, las normas que definen la construccion de las
imagenes rupestres de este estilo no se remiten solamente
a las figuras en sf'y su geometrfa, sino también a la manera
en que ellas se encuentran y ordenan sobre la superficie ro-
cosa gue constituye su contexto inmediato de significacion.

Al estudiar las formas de utilizacion del espacio del so-
porte rocoso por parte de los grabados rupestres de este
estilo, encontramos dos regularidades basicas. Primero,
las formas de ordenacion de los disefos no se remiten a
un patrén oblicuo, sino que combinan dos estrategias de
utilizacion del espacio: un ordenamiento vertical y otro ho-
rizontal (Lamina 45). Tienden a aparecer estas dos estra-
tegias en combinacién dando forma a un ordenamiento

que podriamos denominar reticulado, pero es posible que
en ocasiones se desdoble en la aparicién de sélo uno de
ellos, vertical u horizontal, desdoblamiento en el que se
observa una mayor frecuencia de aparicion de una orde-
nacién vertical por sobre la horizontal. Es interesante hacer
notar que en ocasiones la misma superficie de la roca es
utilizada para la construccion de esta ordenacion espacial,
ocupando las diferentes caras que presenta el soporte
para plasmar el concepto de verticalidad.

Segundo, al considerar el aprovechamiento del es-
pacio del soporte por parte de las figuras de este estilo,
observamos un uso basicamente intensivo de este es-
pacio. Las representaciones se disponen en el espacio de
forma tal que producen una importante concentracion de
éstas y no una dispersion de ellas como en el caso del
Estilo I. La concentraciéon de estos disefios puede ser de
tipo puntual, caso en el que se disponen de forma inten-
siva en puntos especificos de la superficie del soporte, o
bien total, que es cuando todo el plano del soporte rocoso
es utilizado en forma intensiva por estas figuras.

En el proceso de uso del espacio del soporte rocoso,
encontramos por tanto, un par de caracteristicas propias a
este estilo que le entregan una identidad particular en su
disposicién sobre la roca. La eleccion de la roca en si es-
tarfa ajustandose a los mismos parametros que el Estilo |,
cual es el uso de piedras basélticas y andesiticas de pre-
ferencia. Los atributos métricos y su disposicion son simi-
lares al caso anterior, es decir, rocas de no gran tamano
que en los méas de los casos disponen de planos verti-
cales al suelo que son usados para la confeccion del gra-
bado. La Unica diferencia que se ha podido apreciar de
momento la constituye el sitio Tartaro 4, donde se ha op-
tado por dos grandes piedras verticales enfrentadas y gra-
badas por sus caras interiores, generando un espacio ce-
rrado dentro del cual es posible observar las representa-
ciones rupestres. Si bien es un caso solamente, es intere-
sante observar como tras esta construccion del espacio
rupestre subyace una forma bastante diferente de generar
la experiencia de la recepcion visual de los grabados.

Finalmente, el uso de los clibajes no es de gran impor-
tancia dentro de este estilo, no obstante que se den algunos
ejemplos, en los que se aprovechan clibajes o angulaciones
de la piedra para producir composiciones visuales dife-
rentes, originando por tanto producciones en diferentes
caras del soporte rocoso. A pesar de existir esta practica de
grabar diferentes caras del bloque, son escasos los ejem-
plos en que la totalidad de la roca se encuentra trabajada.
Asimismo, y como ya fue avanzado, en ocasiones se apro-
vechan las mismas facetas del soporte rocoso para originar
el ordenamiento vertical de las representaciones.

Resumiendo, el sistema semidtico de este segundo
estilo de arte rupestre se define por un uso de diferentes
formas geométricas, évalo, cuadrado, circulo, triangulo y
linea; la presencia de la figura individual construida hacia
el interior, y una baja frecuencia de yuxtaposiciones.
Espacialmente, estas figuras se disponen siguiendo una
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ordenaciéon que combina un eje vertical y otro horizontal, el
que se puede desdoblar en sélo uno de ellos, de prefe-
rencia el primero; su distribucion espacial se basa también
en un uso intensivo del soporte rocoso, uso que puede ser
puntual o total. Las rocas utilizadas son de preferencia an-
desitas y basaltos, utilizandose tanto una cara de la roca
como varias de ellas, usandose incluso para generar la
idea de verticalidad en su ordenacion.

1.3. UN TERCER ARTE

Ademas del conjunto de representaciones rupestres que
pueden ser incluidas dentro de los dos estilos anteriores,
existen otros pocos grabados que no responden a los pa-
trones estilisticos ya definidos y que agrupamos en una ter-
cera entidad. No hemos denominado a esta tercera iden-
tidad un estilo, pues la baja cantidad de representaciones
que la componen no permiten acceder a las normativas
que definen la produccién de sus imagenes, por lo que nos
encontramos hasta este momento con una totalidad defi-
nida simplemente como una forma de arte y que se en-
cuentra compuesta por unas pocas representaciones bas-
tante especificas, todas correspondientes a grabados.

Primero, una escena de monta donde se representa a
un cuadrUpedo con un individuo sobre él y otro personaje
asociado espacialmente a éstos (Lamina 46). Es intere-
sante que estas tres figuras hayan sido construidas de
forma bastante simple a partir de la disposiciéon Unica-
mente de trazos lineales que originan todos los elementos
de la representacion.

Segundo, grabados de cruces cristianas de surco del-
gado se encuentran en diferentes soportes rocosos con fi-
guras rupestres de los estilos anteriores.

Tercero, grabado de surco delgado de un cuadripedo
que asemeja un burro (Equus Asinus sp.).

Cuarto, grabados de letras, en forma aislada o for-
mando una posible palabra, en soportes rocosos con gra-
bados rupestres de los estilos previos. Estos grabados
son también de surcos delgados.

Las caracteristicas visuales, y en varios casos tecnolé-
gicas, de estas figuras las separan completamente del
universo anteriormente estudiado y sistematizado, sugi-
riendo su pertenencia a una realidad completamente dife-
rente y sobre la que no nos explayaremos en este mo-
mento en pos de no perder el hilo narrativo de la temética
central de este texto.

En relacion al primer caso, el grabado de una escena
de monta, presenta una gran importancia por cuanto es
posible sugerir una filiacién cronoldgica-cultural bastante
especifica y particular. Por un lado, las figuras se encuen-
tran efectuadas segun los canones tecnolégicos del arte
de los dos estilos definidos anteriormente y que se corres-
ponden con el periodo prehispanico en la zona, es decir, es
un grabado de surco lineal continuo que recoge la tradicién
tecnolégica local y el conocimiento asociado con esta
préctica. Pero, por otro, la escena de monta la remite a un

momento posterior a la llegada de las huestes espanolas a
la zona. En efecto, en tiempos prehispanicos la monta de
animales es una practica desconocida en Andinoamérica,
en general, y en Chile central, en especifico; los camélidos
fueron en este tiempo el principal cuadripedo asociado a
la actividad humanas y si bien algunos de ellos fueron
usados como animales de carga, en especifico la Llama
(Lama Glama sp.), ellas nunca fueron montadas. Ni si-
quiera en tiempos actuales en el mundo andino estos ani-
males han sido montados, por lo que la representacion de
esta escena es imposible en tiempos prehispanicos.

Lo anterior, permite sugerir que nos encontrariamos
frente a unos grabados de tiempos Histéricos Tempranos.
De tiempo Histérico, por cuanto la escena de monta ubica
a estos grabados inmediatamente en ese tiempo;
Temprano, porque las caracteristicas tecnoldgicas del gra-
bado muestran una continuacién con las practicas prehis-
panicas, lo que conlleva que su ejecucion debid ser reali-
zada en momentos cercanos a este periodo, en tiempos
en los que este tipo de practicas culturales, y su conoci-
miento, aln no se perdia entre las sociedades indigenas
locales. Dada la rapida desestructuraciéon de la sociedad
indigena en Chile central (Contreras 1998, 1999), se podrfa
senalar que este grabado es necesariamente de un mo-
mento en que se mantenian ciertas practicas tecnolo-
gicas, y su conocimiento asociado, previo a la desestruc-
turacion social indigena en el area.

Interesante es que este tipo de grabados no son sdlo es-
casos en Chile central, sino que en las diferentes regiones
con tradicion rupestre de nuestro pafs, encontrandose al-
gunas excepciones en el Norte Grande en el Salar de
Atacama (Castro y Gallardo 1995-1996, Gallardo et al. 1999).
En el Noroeste Argentino, en la Quebrada de Humahuaca,
hay una representacion que recoge en esencia aspectos si-
milares a los presentes en este grabado: por un lado, una
tradicion tecnoldgica prehispanica de construir grabados
con una imagen propia a época Hispanica, en este caso una
escena de lucha entre un indigena y un espafol montado a
caballo (Hernandez Llosas 2003). Similar caso se da en el
Norte Chico chileno, en la Quebrada de Chanchoquin (Valle
del Rio Transito, Il Region).

Con respecto a las otras representaciones grabadas en
la piedra, ellas sin duda alguna pueden asociarse a tiempos
Historicos bastante mas recientes, insertos en un contexto
social muy diferente al del arte rupestre mencionado ante-
riormente. Los surcos delgados de estos grabados, produ-
cidos posiblemente por medio de cuchillos; su buen estado
de conservacion, el dibujo de cruces cristianas y la pre-
sencia de letras y palabras, nos llevan a pensar que nos en-
contramos ante grabados de no més de dos siglos de anti-
gledad, grabados subactuales que ya no pueden ser con-
siderados como una tradicion de arte rupestre, y menos un
estilo, sino méas bien como simples imagenes grabadas en
la roca que posiblemente recogen la presencia de figuras
previas en la roca para motivar su accion, jugando més a
una imitacién de hacer que una imitacion de ser.
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1.4. EVALUACION DE LOS RESULTADOS OBTENIDOS

Siguiendo los antecedentes tedrico-metodolégicos
que orientan esta investigacion, consideramos que las ca-
racteristicas formales delineadas anteriormente definen
gran parte de la l6gica de produccion del arte rupestre en
la cuenca superior del rio Aconcagua, a la vez que son sig-
nificativas para reconocer que nos encontramos ante dos
sistemas semidticos distintos, dos conjuntos de represen-
taciones que se cifien a légicas y patrones de construc-
cién diferenciales, y que se reproducen tanto en la crea-
cién de disefios diferentes, ordenaciones espaciales dis-
tintas dentro del soporte y atributos técnicos-métricos que
distinguen a los disenos de uno y otro estilo.

Este conjunto de ldgicas diferenciales de construccion
del arte rupestre se resume en el cuadro 23, donde po-
demos observar que a nivel de las formas, las diferencias
van tanto en término de las geometrias utilizadas, sus fre-
cuencias de representacion y las sintaxis que generan los di-
sefios (Grafico 28). Asimismo, las decoraciones varfan entre

A nivel de las ordenaciones espaciales, o sea en la con-
figuracion de los paneles, las diferencias entre uno y otro es-
tilo son bastante claras, reproducidas en patrones de dispo-
sicion divergentes, y donde el Estilo Il juega con la combina-
cién o el uso exclusivo de la horizontalidad y/o verticalidad.

A nivel de los atributos técnicos y métricos, las dife-
rencias son multiples. En sus atributos técnicos, si bien
ambos estilos se remiten a las similares técnicas de pro-
duccién del piqueteado, sus frecuencias de representa-
cion divergen entre uno y otro estilo (Gréafico 30).

Asimismo, los atributos métricos definen también dife-
rencias, por cuanto las figuras del Estilo Il tienden a ser de
un tamano mayor a las del Estilo |, pero encontrandose tam-
bién una mayor amplitud en sus dimensiones (Grafico 31).

Lo anterior, indica que ambos estilos se diferencian en
los dos aspectos basicos en los que deberia darse la va-
riacion entre dos conjuntos rupestres diferentes, por un
lado, la légica y normativa que define la produccion visual,
expresada en sus formas y sintaxis y, por otro, en los atri-
butos técnicos de éstos, cumplimentando ambos as-

Estilo |

Estilo Il

Circulo (94,7%)

Circulo (57,6%)

Linea (3,9%)
Geometria

Cuadrado (19%)

Ovalo (1,2%)

Linea (12,8%)

Espiral (0,1%)

Ovalo (7,9%)

Presencia — (37,5%)

Presencia + (58,4%)

Punto (63,7%)

Linea (57,8%)

Decoraciones Interiores Circulo (29,2%)

Punto (24,5%)

Linea (6,8%)

Circulo (11,9%)

Relleno (0,3%)

Relleno (5%)

Figuras Geométricas

Apéndices

Presencia + (31,9%)

Presencia — (27%)

Atributos Métricos

Largo Promedio: 12,8 cm

Largo Promedio: 9,66 cm

Desv. Est.: 6,46 cm

Desv. Est.: 7,66 cm

Lineal discontinuo (90,5%)

Lineal discontinuo (61,2%)

Técnicas utilizadas

Lineal continuo (7,7%)

Lineal continuo (33,3%)

Areal (0,2%)

Areal (3,7%)

ambos estilos producto de las distintas frecuencias que al-
canzan los elementos geométricos menores que estan al in-
terior de la geometria (Gréfico 29). Estos dos hechos se re-
producen en que el Estilo Il tiene una mayor variedad deco-
rativa que el Estilo |, dada por la mas amplia combinacién de
una serie de elementos geométricos menores. En tal sen-
tido, es interesante ver como a partir de un mismo conjunto
de elementos geométricos menores (circulo, linea y punto),
el Estilo | y Il al regirse por normativas diferentes, origina di-
senos claramente diferenciables entre unos y otros.

Dentro de los motivos antropomorfos se reproduce
esta misma diferenciacion, con representaciones mas va-
riadas en el Estilo Il y un uso mayor de diferentes ele-
mentos para construir las representaciones humanas.

pectos una definicién de estilos que combina tanto el es-
tilo semidtico-formal y el estilo tecnoloégico del arte ru-
pestre en la cuenca superior del rio Aconcagua.

No obstante lo anterior, se observa también una cierta
continuidad en la produccion de ciertos disefios entre uno
y otro estilo, lo que, en principio podria cuestionar los al-
cances de nuestros resultados, pero que a nuestro en-
tender es una fortaleza de los resultados, por cuanto, pri-
mero, si bien dos sistemas semidticos se definen por dos
conjuntos de reglas diferenciales en la construccion de los
disenos, ello no niega la posibilidad de que ciertos princi-
pios de ese total de reglas que definen al sistema se re-
pitan en dos conjuntos diferentes y se produzcan disefios
similares. A nuestro entender, esperar una total oposicion
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GRAFICO 28. Comparacion de porcentajes de representacion de geometrias utilizadas en los Estilos | v |l
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GRAFICO 29. Comparacién de porcentajes de representacion de decoraciones utilizadas en las geo-
metrias de los Estilos | y |I
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GRAFICO 30. Comparacién de técnicas utilizadas en grabados Estilo | y |l
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GRAFICO 31. Comparacién de atributos métricos entre geometrias Estilo |y |l
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de estos dos sistemas es simplemente una ilusion.
Segundo, esta continuidad de algunas figuras y disefos, a
la luz de otros resultados alcanzados en esta investigacion
y que se expondran a continuacion, presentan un impor-
tante potencial interpretativo para comprender el rol del arte
rupestre en los procesos sociales ocurridos en la cuenca
superior del rio Aconcagua durante la época prehispanica.

Una segunda critica podria apuntar al hecho que esta
continuacion de figuras harfa imposible la determinacion
estilistica de cada uno de los disefios particulares que se
pueden estudiar en el area. Este hecho es real, pero re-
quiere una importante matizacion, pues, a nuestro en-
tender, el pensar en la posibilidad de una total asignacion

estilistica de cada una de las figuras presentes en la
cuenca superior del rio Aconcagua no es una alternativa
real, sobrepasando las ambiciones de esta investigacion,
y creo que de muchos trabajos en arte rupestre, pues la
complejidad de las practicas representacionales y la natu-
raleza de la muestra de estudio no lo permite, siendo un
claro ejemplo de ello el 12% de figuras que no fueron aso-
ciadas a uno u otro estilo.

Pero por otro lado, la l6gica semidtica que hemos op-
tado en nuestro trabajo nos lleva mas bien a desarrollar un
enfoque contextual, en el sentido empirico del término,
donde realmente una figura se asigna a uno u otro estilo
por la conjuncion de una serie de atributos, tales como for-
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malidad, aspectos técnicos, ordenaciéon del soporte,
siendo todos ellos complementarios a su definicion estilis-
tica. Inclusive, si vemos los aspectos técnicos, realmente
ellos no generan una diferenciacién taxativa entre uno y
otro estilo, sino que responden mas a un problema de fre-
cuencias. Talvez el indicador mas efectivo en este caso es
la ordenacion de los disefios dentro del soporte, por
cuanto todos los casos de uno u otro estilo se cifien es-
trictamente a los lineamientos descritos previamente, es
decir, sus ordenaciones verticales/horizontales u oblicuas.

El enfrentarse por tal razén a un soporte que presenta
solamente un diseno circular simple grabado en su super-
ficie es, por ahora, una tarea estilistica sin solucién, pues la
conjuncién de antecedentes que se dan para esa represen-
tacién son muy bajos para definir de forma clara su asocia-
cion estilistica a uno u otro estilo. Por el contrario, el método
adquiere mayor rentabilidad al enfrentarse con una figura
cuadrangular con decoracién lineal interior aislada en un so-
porte, y que puede ser faciimente asignable al Estilo |.

Es un problema de resolucién ante lo que nos enfren-
tamos, pero un problema que si bien esperamos pueda ser
subsanado en el futuro, no niega el potencial y rentabilidad
de los lineamientos aqui esbozados que, a través de la reu-
nién de un conjunto de atributos, es capaz de dar cuenta de
la asignacion estilistica de una gran cantidad de disenos
(88%) estudiados en la cuenca superior del rio Aconcagua.

Inclusive, podriamos sefalar que esta debilidad que se
da en el estudio de este arte rupestre, no es endémico a
él, sino a toda la disciplina arqueolégica, pues un investi-
gador enfrentado a un fragmento cerdmico monocromo
con paredes de un grosor de 6 mm y sin mayores antece-
dentes del resto del contexto alfarero del cual provino su
fragmento de estudio, tampoco podria dar cuenta de la
asignacion cronoldgica-cultural.

La inclusion de 12% de grabados como indeterminados
se realiza, por tanto, como un acto de reconocimiento de
las limitaciones de los métodos de estudio, pero también
como un acto de precaucion con el fin de evitar distorsiones
en los resultados a obtener, mas aln cuando a pesar de
todo, en principio hemos sugerido una asignacion a esos
disenos, pero hemos preferido obviarlas debido a su baja
confiabilidad. Podria objetarse que la clarificacion de esa
muestra no identificada podria modificar sustancialmente
los resultados a alcanzar, sin embargo, tras revisar las ca-
racteristicas de estas representaciones creemos que ellas
siguen una tendencia légica cual es que el sesgo afecte de
manera homogénea a ambos estilos, por lo que las propor-
ciones de éstos, asi como sus valores proporcionales rela-
cionales no se modificarian mayormente.

A diferencia de otras descripciones estilisticas que se
pueden dar del arte rupestre, los resultados alcanzados,
no obstante las limitaciones ya discutidas, posibilitan el
que los dos estilos propuestos no consistan en una su-
matoria de disefios, sino més bien en un conjunto de re-
glas que orientan la produccién visual y que al enfren-
tarnos ante nuevos casos de estudio en la zona, podamos

aplicar los principios aqui delineados con el fin de pro-
poner una asignacién estilistica. El desconocimiento de
nuevos disefos, por tanto, no es un problema mayor a
esta proposicion, ya que ellas pueden ser abordadas y
evaluadas a la luz de estos resultados alcanzados.

Finalmente, es interesante la identificacion de figuras
rupestres de tiempos Histérico-Temprano, pues es este un
registro material totalmente desconocido para la zona
central de Chile, dando cuenta de la continuidad de ciertas
practicas culturales en la cuenca superior del rio
Aconcagua posterior a la llegada y conquista de este terri-
torio por parte de las huestes espanolas.

2. PROPOSICION CRONOLOGICA-
CULTURAL PARA EL ARTE RUPESTRE
DE LA CUENCA SUPERIOR DEL RiO
ACONCAGUA

Definidos los lineamientos de los dos estilos de arte ru-
pestre para la zona de estudio, se requiere ahora intentar
aproximarse a la definicion de una asignacion cronolé-
gica-cultural a través de la utilizacion de una serie de téc-
nicas y sistemas de razonamiento. Para ello, reconocemos
la existencia de una serie de estrategias que hacen po-
sible el cumplimiento de tal objetivo, donde destaca por
sobre todas la comparacién de las légicas de produccion
del arte rupestre con las l6gicas de otros sistemas de re-
presentacion visual que han sido datados por métodos
absolutos en el &rea de estudio. Intentamos en otras pala-
bras, ampliar nuestra mirada hacia otras materialidades en
busca de sus compatibilidades estructurales con el fin de
comparar sus sistemas con los del arte rupestre y encon-
trar los puntos de unién y continuidad que posibilitan sin-
dicarlos como productos de un mismo pensamiento y, por
ende, de una misma formacion socio-cultural.

Este razonamiento central se acompana con una serie
de otras estrategias que consideran las caracteristicas de
las pétinas, andlisis de las superposiciones, compara-
ciones iconogréficas y asociaciones espaciales con el fin
de formar un entramado de evidencias y argumentaciones
que fortalecen las proposiciones cronoldgico-culturales de
los estilos, reconociendo el potencial de este tipo de razo-
namiento tal como ha sido avanzado por Wylie (2002), y
discutido previamente.

2.1. COMPARACION DE LA SEMIOTICA DEL ARTE
RUPESTRE CON OTROS SISTEMAS DE REPRESENTA-
CION VISUAL

A continuacion esbozaremos una breve caracterizacion de
los lineamientos que definen las representaciones visuales
de otro tipo de materialidades datadas absolutamente en
la cuenca superior del rio Aconcagua, con el fin de buscar
paralelos con lo identificado previamente en el arte ru-
pestre. Para tales fines revisaremos las caracteristicas béa-
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sicas y mas significativas de estas materialidades segin
los objetivos de nuestra investigacion, sin entrar en deta-
lles muy especificos que puedan desviar la atencion del
problema basico de este trabajo, cual es el arte rupestre.
Asimismo, y a favor de la brevedad del texto, se sefalaran
las caracteristicas principales de cada uno de los casos
estudiados y més atingentes con lo que es la semidtica
especifica del arte rupestre ya esbozada.

2.1.1. Periodo Alfarero Temprano

El registro de cultura material para este periodo es bas-
tante exiguo, comprendiendo solamente alfareria y mate-
rial litico. Si bien es posible que el material litico sea un sis-
tema de representacion visual (véase p.e. Wiessner 1983),
nos enfocaremos solamente en la ceramica, ya que las
propiedades visuales, funcionales y de manufactura de los
artefactos liticos no posibilitan la aplicacion de los criterios
aqui esbozados para acercarse a la semiotica de los sis-
temas de representacion visual.

Las caracteristicas de la alfareria de este tiempo
pueden ser esbozadas a grandes rasgos; no obstante
esta caracterizacion, como ya se avanzd en el apartado
1.2.3, se basa en la fragmenterfa ceramica recuperada de
la excavacion de sitios habitacionales, asf como de las
piezas completas provenientes de la zona que estan de-
positadas en Museos o colecciones privadas.

La alfareria de este tiempo es posible definir como una
cerdmica con una baja cantidad de decoracion, la que es
de tipo geométrica y se basa en la presencia de dos uni-
dades baésicas: la linea y el punto, las que generan di-
senos continuos sobre el soporte, tales como chevrones.
Sus disefnos presentan un ordenamiento horizontal.

2.1.2. Periodo Intermedio Tardio

Para este momento nos encontramos nuevamente con
una baja variedad de elementos de cultura material que
permitan el desarrollo del enfoque aqui propuesto. Los
contextos de esta época se definen por la presencia casi
exclusiva de alfarerfa y restos liticos.

La ceramica de este periodo presenta una importante
variedad dentro del érea de estudio, tal como ya se avan-
zaré en el capitulo relativo a los antecedentes de la prehis-
toria local, encontrandose cuatro tipos ceramicos basicos
dentro de lo que es la ceramica decorada, y los cuales pre-
sentan diferentes caracteristicas constructivas: ceramica
Diaguita, Tipo Putaendo Rojo sobre Blanco, Aconcagua
Salmén y Aconcagua Rojo Engobado (Pavlovic 2006).

Ceramica Diaguita

Identificada basicamente en lo que es la cuenca de
Putaendo, esta ceramica se define en la zona por su de-
coracion en campos, de tipo geométrica y que se basa
Unicamente en la presencia de la linea como elemento ge-
ométrico para la produccién de los motivos decorativos.

A partir del trazo lineal y su disposicién extendida
sobre la superficie de la alfareria se generan lineas con ter-
minaciones en motivos de grecas y escalerados. La linea
viene a dar origen, por tanto, a otra figura geométrica que
se ubica en uno o ambos de sus extremos, combinandose
ambos en la produccion de la decoracion alfarera.
Ademas, es posible también que el trazo lineal se extienda
ampliamente por la superficie ceramica articulandose con
otros campos decorativos haciendo dificil la identificacion
del final del trazo (Lamina 47a).

Por otro lado, al considerar las formas de aprovecha-
miento del espacio de estos disenos, encontramos un uso
basicamente de tipo oblicuo. Estos se encuentran si-
guiendo una disposicion en diagonal dentro del campo
decorativo, indicando una primacia de ese criterio espa-
cial al momento de definir la construccion del campo de-
corativo (Lamina 47a).

Resumidamente, se define entonces esta alfareria
por la presencia de decoraciéon geométrica, el uso de la
linea, la baja visibilidad de la figura individual y el orde-
namiento oblicuo de los disefos dentro del espacio re-
presentacional.

Tipo Putaendo Rojo sobre Blanco

Identificado mayoritariamente en la cuenca de Putaendo,
esta cerdmica se define basicamente por su decoracion
geomeétrica, basada en la aplicacion exclusiva de la linea
como elemento geométrico para la produccion de disefios
decorativos.

La linea dispuesta en forma angulada da origen a trian-
gulos que se reiteran en el interior y exterior de la pieza al-
farera, produciendo un diseno de tipo estrellado que se
basa en la continuacion sin fin de la linea, la que puede res-
tringirse a solo la superficie exterior de la pieza, o bien
abarcar tanto su interior y exterior. En este Ultimo caso, no
se produce un quiebre en las lineas que dan origen al mo-
tivo estrellado en las caras interiores y exteriores de la pieza,
sino que ambas se conectan impidiendo identificar un prin-
cipio y un final en este tipo de decoraciones (Lamina 47b).

La ordenacion de las figuras dentro de la pieza se
define antes que nada por una tendencia al uso exten-
sivo del espacio, distribuyendo las decoraciones line-
ales por toda la pieza. Una cierta diagonalidad podria
sugerirse por medio de las orientaciones de los trazos
que se disponen de forma oblicua sobre el soporte,
aunque la disposicién de todo el disefio sugiere también
un ordenamiento radial (Lamina 47b).

Tipo Aconcagua Salmadn

De muy baja frecuencia en el area de estudio, y solamente
representada en la cuenca de San Felipe-Los Andes se
define por la aplicacién de una decoracidon geométrica
tanto en el interior como en el exterior de la pieza, basada
en la aplicacion de disefios esquematicos, tales como
pestafas, triangulos, lineas, entre otros.
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Tipo Aconcagua Rojo Engobado

Identificada mayormente en la cuenca de San Felipe-Los
Andes, se define esta pieza por la aplicacién de una de-
coracién geomeétrica en el interior de la pieza, formando un
disefio cuatripartito a partir de la construccién de dos
bandas perpendiculares que cruzan la pieza, de color rojo,
dispuestas sobre la superficie original sin engobe.

2.1.3. Periodo Tardio o Incaico

Se dispone para este momento terminal de la prehistoria
local de un mayor registro de sistemas de representacion
visual. Por un lado, debido a que las caracteristicas de
ciertas materialidades Incas permitieron su perduracion
hasta el dia de hoy vy, por otro, producto que la cuenca su-
perior del Aconcagua al pasar a formar parte del Estado
Inca en estos momentos, es posible considerar la rica evi-
dencia disponible en otras areas sobre los sistemas de re-
presentacion visual Incaicos. Se compone ésta de alfareria,
arquitectura, textiles y representaciones de vestimentas y
escudos ilustrados por Guaman Poma (1987[1615]), en su
cronica, mas las descripciones de la danzas efectuadas en
el Cuzco en la fiesta de la Citla, referidas por Molina
(1989[1575]) y analizadas por Zuidema (1990).

Podria pensarse en un primer momento que la com-
paracion entre realidades tan diferentes en busca de la
identificacion de pautas que permitiesen abordar el arte
rupestre es bastante asistematica, pues en principio las
ilustraciones de Guaman Poma, la arquitectura e incluso
las danzas de la Citla parecieran no tener mayor relacion
con el arte rupestre, sin embargo, si nos atenemos a sus
caracteristicas encontramos que todas ellas son sistemas
de representacion visual, que como veremos en cada
caso especifico se encuentran sujetas a un sistema basico
que les da inteligibilidad y permite que cumplan su funcion
de significacion.

Arquitectura

Intentar desarrollar una aproximacion inicial y béasica a
comprender el sistema formal que define la produccién ar-
quitectdnica Incaica en busca de ciertas regularidades
que posibiliten su comparacion con el arte rupestre podria
verse objetado por ciertas proposiciones que consideran
a la arquitectura un elemento meramente funcional orien-
tado a cumplir ciertas necesidades basicas de la vida hu-
mana. Si bien es verdad que ella es una realidad funcional
relacionada con aspectos de abrigo y proteccion, ella es
también una realidad material bastante compleja, donde
se da un importante predominio de lo simbdlico y en el
que no existe una supeditacion de la forma a la funcion,
sino que mas bien, en muchos casos hay una superposi-
cion de la primera sobre la segunda, tal como lo han su-
gerido sus tedricos (p.e. Bouissac 1998, Eco 1972, 1994
[1968], 1997, Ghioca 1983, Martindis 1986, Zevi 1984).

La arquitectura es, por ende, un sistema de comunica-
cién visual que se ajusta a coddigos de formas y de sintaxis
espacial (p.e. Foucault 1984[1975]; Moore 1996a), es una
construccion significativa, por lo que su comprension
como sistema semidtico en busca de claves que permitan
compararlas con el arte rupestre, en pos de un analisis de
compatibiliad estructural de codigos, es valida y un buen
ejemplo de ello se encuentra en Stone Miller y Mc Ewan
(1990-91), quienes a través del estudio semidtico com-
paran y descubren regularidades entre la arquitectura y los
tejidos de la Cultura Wari.

Méas aun, y en el caso especifico de la arquitectura
Incaica, la informacién etnohistérica, asf como los trabajos
de diferentes especialistas en la tematica, han mostrado
que esta arquitectura es una compleja realidad material so-
cial, simbdlica y comunicativa (p.e. Aldunate 2001, Gallardo
et al. 1995, Hyslop 1990, Morris 1990, 1999, Niles 1992).
Ejemplo de ello es el relato sobre la destruccion de las edi-
ficaciones del Cuzco por Pachacuti, quién tras este episodio
procedié a la reconstruccion de toda la ciudad siguiendo
los patrones trazados por su propia mano, hecho que
otorgd a la arquitectura Incaica una naturaleza mitica, al ser
sus formas y planeamientos la reproduccidon en otros
tiempos de un hecho mitico que es parte de un momento
crucial en los relatos indigenas sobre el desarrollo del
Estado Incaico, el gobierno de Pachacuti. Aldunate (2001),
considera que esta misma razén explica la uniformidad ar-
quitecténica que se da a lo largo de todo el Tawantinsuyu,
expresando tanto el simbolismo de ese momento, como
una manera especial de dominar el espacio y una cierta
concepcion del mundo que se basa en su transformacion.

Si bien la arquitectura Incaica es bastante variada en
las diferentes provincias del Tawantinsuyu, la existencia de
ciertas regularidades que traspasan los umbrales de las
diferentes etnias incluidas en el Estado hace pensar en la
existencia de un vocabulario especifico y especializado de
formas arquitectonicas y que sugiere su intencién simbo-
licay, por ende, comunicativa (Niles 1992). Es asi como di-
versidad de autores (Aldunate 2001, Hyslop 1990, Mazuda
1997, Morris 1999, Niles 1992), concuerdan en senalar
que esta arquitectura se define por la presencia de dos
formas basicas, el cuadrado y el circulo, con un fuerte
predominio del primero por sobre el segundo. La alta pri-
macfia del cuadrado da origen a la que es considerada por
estos mismos autores la unidad minima de la arquitectura
Incaica: los recintos cuadrados o rectangulares, entre los
que destaca la Kancha, que corresponde a un cuadrado o
rectangulo con una serie de recintos adosados en su inte-
rior. La kancha, es por tanto y formalmente, un cuadrado
con una serie de elementos geométricos en su interior, ba-
sicamente lineas y circulos (Lamina 48).

Este patron de la kancha entrega la identidad formal a la
arquitectura Incaica, una arquitectura que se basa en la pre-
sencia de esta geometria con sus espacios internos divi-
didos y que puede ser comprendida como una figura indivi-
dual, una figura que no se basa en la agregacion de otros re-
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cintos exteriores, sino mas bien de unos interiores. La unidad
minima, y que da origen a toda la arquitectura Inca, es por
tanto, un cuadrado individual con presencia de elementos
geométricos en su interior y en el que las estructuras ado-
sadas en su exterior poseen una minima representacion.

En especifico, el registro en la cuenca superior del rio
Aconcagua muestra una presencia de estos patrones ar-
quitectonicos, expresados en los sitios Pucara El Tartaro,
Complejo Arquitectonico Cerro Mercachas, Tambo El Tigre
y Ojos de Agua. No obstante la presencia de elementos cir-
culares y ovalados dentro de las construcciones locales, el
cuadrado se registra en multiples estructuras, dando cuenta
del patron imperial de construccion. A su vez, priman las es-
tructuras individuales, sin recintos adosados, con o sin una
segregacion y division de sus espacios interiores.

Vestimentas, Tejidos y Escudos

El acercamiento hacia las vestimentas Incaicas puede ser
efectuado a traves de dos vias distintas, las ilustraciones
de Guaman Poma y los textiles arqueolégicos.

Como es sabido Guaman Poma fue un indio mestizo
que a inicios del siglo XVII decidid escribir una cronica
sobre el Estado Inca para la Corona Espanola, utilizando
COMO recursos expresivos tanto la palabra escrita, a través
de sus textos, como la imagen, a través de las ilustra-
ciones. El hecho que la crénica fuese escrita en época
Colonial, momento en el que se habia producido ya la des-
estructuracion del Tawantinsuyu, podria dar pie a consi-
derar que gran parte del conjunto visual responde a los
procesos aculturativos sufridos en el momento, no siendo
una fuente de clara légica Incaica. Si bien lo anterior es dis-
cutible por el hecho que, de una u otra forma, gran parte de
los coédigos culturales Incaicos se mantuvieron hasta aden-
trado el tiempo, perpetuédndose ciertos aspectos hasta el
dia de hoy, los trabajos de Adorno (1981), orientados a
comprender la l6gica de produccion de este texto desde
un enfoque semidtico, muestran que si bien el texto escrito
de la cronica se ajusta a un cédigo Hispanico y tiene un
mensaje basicamente orientado hacia la Corona Espanola,
el conjunto visual, por el contrario, se basa en un codigo in-
digena, en un horizonte semidtico visual Incaico y no
Hispanico, codigo que permite que la ilustracion de las ma-
terialidades propias del conquistador se inserten en la pro-
duccién visual, pero dentro de una estructura que las
vuelve inteligibles desde la perspectiva del pensamiento
andino, manteniéndose por ello la légica del sistema local
a pesar del ingreso de elementos foraneos (Adorno 1981).

Esta bella tensiéon entre imagenes y cddigos semié-
ticos que realiza Guaman Poma (1987 [1615]), lo trans-
forma en un complejo texto lleno de juegos metarepresen-
tativos, fundado en la combinacién de codigos elaborados
y restringidos que permiten una lectura visual profunda por

parte del indigena y un entendimiento superficial de los
lectores hispanicos. La cronica se presenta como el reflejo
de dos formas de pensamiento diferentes, utilizando los
recursos propios a cada uno de sus sistemas semiéticos
para comunicar, presentando lo escrito, la palabra, como
un dominio para el extranjero, el conquistador espanal,
mientras que la imagen, lo visual, queda como el referente
comunicativo para la poblacién indigena', referente que
para Adorno (1981), fue utilizado basicamente para incor-
porar el antiguo orden social dentro de la nueva realidad.
Por ello, y a pesar de los usos, abusos y malusos que se
han dado a este texto, el potencial de las ilustraciones de
la crénica de Guaman Poma (1987 [1615]), es claro para
desarrollar la tarea que aqui nos interesa, asi como para la
interpretacion simbdlica de ciertos codigos representados
en las vestimentas de la cronica, tal como ya ha sido efec-
tuada por Zuidema (1992).

Al observar las vestimentas retratadas por el cronista
podemos remitiros a dos aspectos diferenciales para
comprenderlas, primero, uno que podriamos denominar
superficial, relacionado con los disenos alli impresos, y
otro, de tipo mas profundo, relativo a la estructura de or-
denacion de estos disefios al interior de la vestimenta.

Con respecto al primero de ello, los disenos decora-
tivos, encontramos que ellos se originan a partir de la dis-
posicion de dos elementos geométricos basicos, la lineay
el cuadrado (Lamina 49ay b).

De la linea se originan motivos como trazos paralelos,
volutas, escalerados y representaciones que asemejan le-
tras z y nimeros. Estos tipos son de los mas exhibidos en
la crénica.

El cuadrado, se utiliza para la construccion de disefios
simples, cuadrados solos, o rombos. La representacion
del cuadrado tiene como particularidad el que en su inte-
rior se disponen otros elementos geométricos para formar
motivos complejos; entre estos elementos geométricos se
cuenta el circulo, la linea u otro cuadrado (L&mina 49ay b).

Este conjunto basico del sistema posibilita una impor-
tante variabilidad representacional al interior de los ves-
tidos ilustrados por el cronista, donde destaca un hecho
significativo, corresponden todos estos disefios a cons-
trucciones individuales, construcciones claramente segre-
gadas en el espacio y que no articulan con otras unidades
geomeétricas mayores. Como ya lo vimos, cuando se in-
cluyen otras geometrias, éstas se ubican en el interior de
la geometria mayor constituyéndose una figura individual
orientada hacia el interior.

Pero, si observamos mas detalladamente las ilustra-
ciones, observaremos que estas representaciones indivi-
duales se encuentran insertas en cuadrados que forman
una malla que ordena y segrega el espacio de la vesti-
menta. La vestimenta Incaica se constituye segun un pa-
trén que ordena y segrega el espacio interno, utilizando el

17" “"No cabe duda de que para Wanam Puma, la imagen visual es un medio de comunicacion mas fioble y mas eficaz que el lenguaje escrito” (Adoro 1987

XXX



>> Andrés Troncoso Meléndez

cuadrado como una unidad minima, individual y finita, y
que se define por la disposicién de otros elementos geo-
métricos en su interior.

El circulo, y el punto, son usados casi Uinicamente como
figuras que rellenan los elementos geométricos mayores,
ubicandose en los espacios interiores de éstas. Asi, la cons-
truccion de las decoraciones de las vestimentas se basa en
la aplicacion de figuras individuales que en caso de ser po-
sible, presentan otros elementos decorativos en su interior.

Con relacién a aspectos estructurales de estas repre-
sentaciones de vestimentas de Guaman Poma (1987
[1615]), encontramos que ellas presentan dos caracterfs-
ticas basicas: uno, al momento de plasmar la decoracion,
ésta se concentra en los campos decorativos definidos,
entregando lo que podriamos denominar un uso intensivo
de este espacio. Dos, al considerar las formas de ordena-
cion de las figuras al interior del campo decorativo, en-
contramos que la Unica manera de comprender la logica
de sucesion de las diferentes figuras al interior del espacio
representado es siguiendo un orden vertical y horizontal,
especificamente de arriba hacia abajo y de izquierda a de-
recha. Siguiendo estos dos ejes podemos entender la se-
cuencia de ordenacion de las figuras y poder predecir que
figura deberia aparecer en su momento.

Estas caracteristicas de las vestimentas e ilustraciones
del cronista ya habian sido identificadas por autores ante-
riormente. Por un lado, Zuidema (1992), habia discrimi-
nado claramente la presencia de una ordenacion vertical-
horizontal en la disposicion de los disefos al interior de los
textiles al interior de las ilustraciones de Guaman Poma,
dando incluso un sentido a este tipo de ordenacion a partir
de los textos que lo acompanan (Ldmina 49ay b). Arellano
(1981), por otro, sefala que la base de la decoracion de
las vestimenta Incaica son los tocapus, cuadrados con fi-
guras geomeétricas en su interior dispuestos segun pa-
trones especificos de ordenacién espacial que responden
a un codigo que posibilita su funcién comunicativa para
todos aquellos que conocen tal cédigo.

La literatura arqueoldgica, por su parte, no presenta un
abundante registro de textiles Incaicos, conociéndose
unas pocas piezas donde se discrimina la presencia de
los tocapus en la construccion de la decoracion, todas
ellas provenientes de zonas foraneas a nuestra area de es-
tudio. A pesar de la gran variabilidad dentro de los textiles
Incas, producto de las practicas identitarias sobre ellas
materializadas (Murra 1989, Cornejo 1993), asi como de
los procesos sociales acaecidos en las distintas provin-
cias del Tawantinsuyu, se observa la presencia en distintos
casos de los tocapus y de las ordenaciones aqui pro-
puestas (Lamina 49c y d).

Finalmente, en los escudos ilustrados por Guaman
Poma se repite esta primacia de la figura cuadrangular,
dado tanto por que esta geometria define la forma béasica
de los disefios de los escudos, asi como sus decora-
ciones interiores, generando disefos tipo cuadrados con-
céntricos compuestos (Lamina 49b).

Ceramica

La ceramica Incaica tiene una importante variedad a lo largo
de todo el Imperio, producto de las particulares relaciones
sociales que establecieron con los grupos locales (Bray
2003, 2004; D’Altroy 2004, Hashayida 1994, Hyslop 1986).
A pesar de ello, existe una serie de atributos formales tanto
de morfologia, que no trataremos aqui, como de decora-
cidn que se encuentran en las diferentes provincias.

Por cuanto cualquier intento de descripcion de esta al-
farerfa es una tarea muy extensa, nos centraremos sola-
mente en los aspectos minimos de ella y que nos inte-
resan a los efectos de nuestro estudio.

Las decoraciones de esta alfareria se basan en la apli-
cacion casi totalmente exclusiva de disefios esquema-
ticos, estructuras a partir de elementos tales como lineas,
triangulos y cuadrados, preferentemente. Lo interesante
es que la construccion de los motivos decorativos se
basan en tres principios basicos: (i) la segmentacion del
espacio disponible para la decoracion, (i) el uso de fi-
guras basicamente individuales, claramente delimitadas,
que tienden a no anexarse con otros elementos geomé-
tricos mayores vy (iii) la presencia de una ordenacion ver-
tical horizontal, secuencia que posibilita descifrar la se-
cuencia de disposicién de los elementos decorativos en el
campo correspondiente (Lamina 50).

Dentro del amplio mundo decorativo Incaico, podemos
destacar la presencia de tres motivos basicos que son ti-
picos a esta alfareria y que traspasa las diferentes provin-
cias del Tawantinsuyu. Uno, la clepsidra, motivo formado
por dos triangulos unidos por el vértice, los que pueden
presentar o no rellenos interiores (Ldmina 50b). Dos, la cruz
inscrita o cruz doble, formada por el entrecruzamiento de
dos trazos lineales que definen una cruz y que se en-
cuentra rodeada por un contorno que perfila la misma fi-
gura. Tres, motivo fitomorfo (Lamina 50b), motivo que ase-
meja una espiga de maiz y que se basa en la aplicacion de
un trazo vertical desde el que nacen a ambos lados lineas
verticales hacia arriba que tienden a acabar en puntos.

Danza Citua

El registro etnohistérico nos ha dejado la posibilidad de
acercarnos a un Ultimo sistema de representacion visual
Incaico del cual no quedan huellas arqueoldgicas, la
danza. Cristobal de Molina (1989[1575]) describe que du-
rante el Coyaraima (Agosto), se efectuaba en las plazas
del Cuzco la fiesta de la Citda, una de las celebraciones
mas importantes dentro del calendario sagrado Incaico y
que contaba con la participacién en las danzas del Inca
mismo Yy los altos sacerdotes del Tawantinsuyu. Segun la
informacién etnohistérica,

“La razdn porque acfan esta fiesta llamada Citla en
este mes, es porque entonces comencauan las aguas y
con las primeras aguas suele aver muchas enfermedades,
para rogar al Hacedor que el aquel ano, asi en el Cuzco

N
4E ‘OluoWIRDY © DXojoeNbIy 8P SO||oD)| %‘ 3 ‘




@
S

N
Q
o
=

b€ “OluoWIO4 © DIXo[oenbly Bp SOjOgO)|

Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

como en todo lo conquistado del Ynca, tuviese por bien no
la ubiese” (Molina 1989[1575]: 73)

La descripcion de Molina (1989[1575]) de estas danzas,
retomadas y trabajadas por Zuidema (1990), sugieren un
acto ordenado y coordinado de movimiento dentro del es-
pacio definido para las danzas, basandose la danza en el
movimiento individual de cada uno de los individuos segun
dos ejes basicos: uno vertical y otro horizontal. Se reproduce
de esta manera, dentro de este sistema una ordenacion es-
pecifica y particular que define la construccién y ejecucion
de este arte, pero que se expresa a un particular nivel cual
es el de los mismos individuos y su movimiento dentro de un
espacio especifico. Se repite por tanto una ordenaciéon que
ya ha sido vista en otros &mbitos del arte Incaico

2.2. ARTE RUPESTRE, SISTEMAS DE
REPRESENTACION VISUAL Y CULTURAS
PREHISPANICAS: EN BUSCA DE UNA
COMPATIBILIDAD ESTRUCTURAL PARA LOS
ESTILOS DE GRABADOS

Revisadas las caracteristicas que definen los sistemas se-
mioticos de arte rupestre para la zona, y sumado al breve
analisis efectuado para acercarse a la caracterizacion ini-
cial de los sistemas que definen la produccién gréfica de
otros sistemas de representacion visual, es posible sugerir
ciertas correlaciones que definen tanto la asignacion cro-
noldgica cultural de los grabados y abren el camino hacia
una comparacion semidtica del arte prehispanico en la
cuenca superior del rio Aconcagua.

El Estilo | de arte rupestre del rio Aconcagua, definido
basicamente por dos principios estructurantes basicos,
cuales son la ordenacion oblicua en el espacio y la pre-
sencia de la figura compuesta, guarda sus mayores cerca-
nias con la ceramica del periodo Intermedio Tardio, en es-
pecifico con aquella que corresponde al tipo Diaguita'.
Mientras la figura compuesta esté ausente en el Periodo
Tardio y la ordenacion espacial oblicua en el Alfarero
Temprano, se conjugan estas dos caracteristicas en el
Intermedio Tardio, por lo que es posible proponer tal asig-
nacion crono-cultural a este estilo de arte rupestre. Se de-
finen, de esta forma, un par de principios semioticos béa-
sicos que entregan inteligibilidad y posibilitan la produccion
gréfica durante este tiempo, siendo un hecho bastante inte-
resante la ausencia total de semejanza a nivel de las formas
entre estos dos tipos de soportes tan diferentes entre si.

En un principio podria aseverarse que tal diferencia-
cién en lo que son los motivos decorativos de la ceramica
y los grabados del Intermedio Tardio invalidarfa nuestra hi-
poétesis; sin embargo, tal hecho no es gran significacion,
por cuanto lo que entrega unidad a estos sistemas de re-
presentacion mas que los motivos es una estructura
comun, unos principios basicos que definen la construc-

cién visual y que son parte de la semidtica general de una
determinada formacién socio-cultural. Proponer una nece-
saria homogeneidad de disefios entre materialidades dis-
tintas no responde mas que a una visién empobrecida y
reduccionista de la complejidad del arte.

De hecho, la existencia de un ordenamiento oblicuo y
la presencia de la figura compuesta sugieren que nos en-
contramos ante dos sistemas de representacion visual
que se basan en una misma conceptualizaciéon de la fi-
gura, como algo compuesto y no individual, y en una ma-
nera similar de comprender el espacio, de forma oblicua.
Figura y espacio se ajustan a un mismo parametro en la
ceramica y arte rupestre, permitiendo postular por ello una
relacién directa entre la formacion socio-cultural del
Intermedio Tardio y el Estilo | de arte rupestre.

En el caso del Estilo Il de arte rupestre para el rio
Aconcagua, encontramos una serie de elementos que su-
gieren una importante cercania con las légicas que de-
finen la produccién de los otros sistemas de representa-
cién visual Incaicos.

Uno, se da una homologia en las formas de ordena-
cion espacial de los elementos en diferentes soportes; la
disposicién vertical — horizontal se encuentra presente en
el arte rupestre, la cerdmica, las decoraciones de las ves-
timentas ilustradas por Guaman Poma e incluso en las
mismas danzas Incaicas, representadas por el caso de la
fiesta de Citla.

Dos, el cuadrado pasa a ser un elemento geométrico
y una técnica de construccién de disefios que se da en el
arte rupestre, la arquitectura y las vestimentas Incaicas,
expresadas a partir de los tocapus.

Tres, la figura individual es también un elemento
comun a todos estos conjuntos, encontrandose en el arte
rupestre, la cerdmica, los tocapus y decoraciones de ves-
timentas y en la arquitectura misma.

Cuatro, la producciéon de estos disefios individuales
descansa en la creacién de decoraciones en el interior de
la geometria mayor en todos los casos.

Diferentes sistemas de representacion visual, con so-
portes distintos y naturalezas funcionales disimiles, com-
parten por tanto una serie de elementos nucleares en
comun que les entrega unidad e identidad, compartiendo
la idea de las figuras individuales, la ordenacién vertical-
horizontal y la primacia del cuadrado como elemento geo-
métrico bésico.

Este conjunto de datos sugiere, por tanto, una pro-
funda cercania del Estilo Il de arte rupestre para el rio
Aconcagua con los principios semidticos basicos de otros
artes visuales Incaicos, compartiendo sintaxis formales y
espaciales, permitiendo postular una relacién directa del
uno con el otro.

Lo anterior posibilita apreciar como la logica del Estilo
| es méas cercana a la del arte del Intermedio Tardio,
mientas que la del Estilo Il guarda profundas relaciones

18 £5ta asodiacion y sus derivados interpretativos serd discutida mas adelante en el apartado V.1.3
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con la logica de otros sistemas de representacion visual
del periodo Tardio, en especifico, Incaicos.

2.3. COMPARACIONES ICONOGRAFICAS

Un segundo conjunto de relaciones es posible de esta-
blecer entre el arte rupestre y otros sistemas de represen-
tacion visual en la zona de estudio, radicando éstas en las
similitudes iconogréficas posibles de encontrar en dis-
tintos soportes. Como adelantaramos en el apartado I1.1.1,
serfa extremo pensar en una homologia total de las icono-
grafias de diferentes soportes para una misma formacion
socio-cultural, por cuanto estarfamos apelando a una
perspectiva rigida, determinista y estrecha que no daria
cuenta del rol del soporte en la creacion visual. Ello no sig-
nifica en ningln caso que no se puedan dar tales simili-
tudes, sino mas bien que ellas no deben ser necesaria-
mente tan frecuentes. La presencia de tales similitudes
son, por tanto, otras herramientas que posibilitan la aso-
ciacion entre arte rupestre y otras materialidades datadas
por medios de absolutos.

Tales comparaciones se centraran basicamente en los
periodos Intermedio Tardio e Incaico, por cuanto ya las pri-
meras indicaciones de los andlisis sugieren a estos peri-
odos como posibles asociaciones del arte rupestre.

2.3.1. Periodo Intermedio Tardio

La revision y comparacion del arte rupestre y los disefios
de la ceramica del Periodo Intermedio Tardio recuperada
en la cuenca superior del rio Aconcagua han posibilitado
identificar tan sélo una homologia iconogréafica entre
grabados y ceramica, correspondiente al circulo cuatri-
partito interiormente.

La lbégica de construccién de este disefo es homolo-
gable a aquel del tipo Aconcagua Rojo Engobado, definido
por la cruz diametral interna (Lamina 51). Esta proximidad
iconografica podria llevarnos a proponer una asociacion de
esta figura con el perfodo Intermedio Tardio, sin embargo,
esto debe ser matizado ya que, por un lado, tal tipo ceréa-
mico se continlia hasta el periodo Tardio, por lo que su aso-
ciacion con el arte rupestre no es excluyente para un solo
momento del tiempo, identificandose en dos periodos dis-
tintos y, por otro, el analisis de estas representaciones en el
soporte de arte rupestre han permitido observar que esta fi-
gura se dispone seguin un patrén de ordenacion vertical-
horizontal, patrén que no es propio al Intermedio Tardio.

Tal situacién, nos lleva a plantear que la homologia
iconografica entre esta figura y el tipo Aconcagua Rojo
Engobado no es mayormente significativa para proponer
una asociacion cronolégica a este disefo.

2.3.2. Periodo Tardio

La revision y comparacion del arte rupestre con los di-
sefos de la ceramica u otros sistemas de representacion
visual (p.e. tejidos) Incaicos de la zona de estudio, o bien

de otras provincias del Tawantinsuyu, permiten identificar
una serie de recurrencias que dan cuenta de similitudes
representacionales entre diferentes soportes.

Una primera homologia puede encontrarse en la re-
presentacion de la cruz inscrita o cruz doble (Lamina 52).
Esta figura que se encuentra en el arte rupestre de la zona
y que hemos asociado al periodo Tardio, es un disefio que
se da en la ceramica Incaica en la cuenca superior del rio
Aconcagua, sin aparecer en ningin momento previo de la
secuencia prehispanica.

Una segunda homologfa, y de gran significacién para
nuestra area de estudio, puede darse a través de la figura
cuadrangular con lineas diagonales a manera de x en su in-
terior (Lamina 53). Este disefo, que es tan recurrente entre
los cuadrados del Estilo Il, es similar a la clepsidra, un di-
seno del arte estatal Incaico consistente en un cuadrado
con dos lineas diagonales interiores a manera de X, disefio
que en ocasiones puede presentar un par de sus campos
opuestos por el vértice de color oscuro (Bray 2004). Como
en el caso anterior, la clepsidra es un disefo netamente
Incaico, que no se da previamente en el area de estudio.

Esta homologia podria incluso ampliarse v flexibilizarse
al considerar otras dos figuras del repertorio rupestre.
Primero, los évalos con lineas diagonales interiores a ma-
nera de letra x del Estilo Il, que salvo su cuadratura, guardan
una semejanza muy proxima con la clepsidra, mas ain en
el caso ilustrado por Niemeyer (1964), donde el évalo pre-
senta un par de sus campos opuestos por el vértice relleno.

Segundo, una figura particular identificada en el sitio
Quebrada Honda 4 (Campos de Ahumada), que corres-
ponde a dos tridngulos opuestos por el vértice de cuerpo
relleno y asociada al Estilo Il, donde es posible de inter-
pretar una cierta semejanza en cuanto representacion
condensada de la clepsidra que Unicamente exhibe sus
campos opuestos por el vértice, que generalmente
tienden a ser triangulos (Lamina 53a).

Una tercera homologia puede darse con los cua-
drados concéntricos, identificados en el arte rupestre y
profusamente representados en la crénica de Guaman
Poma (1987 [1615]), tanto en vestimentas como en es-
cudos (Ladmina 54). Al igual que los casos anteriores, el
cuadrado concéntrico no se conoce para momentos pre-
vios de la prehistoria.

Una cuarta homologia puede darse entre una figura
que ilustra Niemeyer (1964), que corresponde a una com-
binacién de lineas horizontales y verticales, disefio que se
reproduce también en la cerdmica Incaica (Fernandez
Baca 1971) (Lamina 55).

Finalmente, una quinta homologia iconogréafica puede
darse entre los conocidos motivos fitomorfos que con-
forman la clasica decoracién de los arribalos Incaicos y los
motivos antropomorfos basadas en troncos lineales y con
multiples extremidades, que fueron denominadas por
Mostny y Niemeyer (1983), fitomorfos antropomorfizados
(Lamina 56). Si bien dentro de éstos hay una importante
variedad, se ve en ellos una semejanza representacional
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bastante cercana con las espigas de maiz de los aribalos,
especialmente en aquellos casos en los que las cabezas
se representan con puntos.

Este conjunto de semejanzas visuales entre disefios
del Estilo Il 'y disefios del arte Incaico sugieren una asocia-
cion entre ambos, proponiéndose una asignacién cronolé-
gica-cultural con el periodo Tardio para éstas. Asimismo, a
través de un razonamiento logico se deduce que si estas fi-
guras descritas se asocian iconograficamente con el arte
Incaico, por un lado, y por otro, que estas mismas figuras
comparten las légicas de produccion del Estilo Il de arte ru-
pestre, entonces es esperable que las restantes figuras del
Estilo Il sean también de tiempos Incaicos.

2.4. SUPERPOSICIONES

Las superposiciones no son muy frecuentes dentro de la
muestra de estudio, registrandose un total 56 figuras dis-
puestas en una relacion de este tipo. De este total, 22
(89,3%), son del Estilo I, 30 (563,6%) son del Estilo Il y 4
(7,1%) indeterminadas.

Una primera referencia que puede hacerse con res-
pecto a las superposiciones, es que éstas son bastante
mas frecuentes en el Estilo Il que en el I.

El andlisis de la estratigrafia de estas superposiciones
ha permitido apreciar en nuestra muestra de estudio la
presencia de tres registros diferentes, las que dan cuenta
tanto de ciertas l6gicas que definen los estilos, asi como
entregan claves para entender la secuencia estilistica
como otra herramienta de apoyo a sus asignaciones cro-
noldgico-culturales.

Una primera variante viene dada por figuras Estilo |
que estén sobre otras figuras Estilo I. Este registro estrati-
gréafico no nos entrega mayores puntos de apoyo para dis-
cutir el tema de las asignaciones cronolégico-culturales de
los estilos, pues tan solo indica que dentro de un mismo
estilo dos figuras fueron realizadas en dos momentos di-
ferentes, sin que ello implique periodos distintos.

Sin embargo, la revisién de estas superposiciones nos
permite observar que todas ellas corresponden a circulos
que se disponen sobre otros circulos, con sélo un caso de
un motivo antropomorfo que se ubica sobre un circulo. Lo
interesante es que ninguna de estas superposiciones es
visualmente rupturista, sino que muy por el contrario, se
da una conjugacién armoénica entre las figuras, utilizan-
dose esta estrategia basicamente para la construcciéon de
disefios como circulos aglutinados donde unos se super-
ponen a otros de manera ordenada, cual estrategia com-
plementaria a la yuxtaposicidn que genera registros simi-
lares. Inclusive en el caso de la disposicion de un antro-
pomorfo sobre un circulo, la légica de la superposicién no
es rupturista, pues ésta se ubica en el sector de la pelvis
de la representacion antropomorfa, sector del cuerpo que
en muchas ocasiones es construido a partir de un circulo,
guardando, por tanto, una légica muy coherente con la
produccion visual de ese estilo.

Una segunda variante corresponde a figuras Estilo I
que estan sobre otras figuras del Estilo Il. En este conjunto
las relaciones de superposicién no son tan armoénicas
como el caso anterior, identificandose disefios que son al-
terados por la disposicion de nuevas figuras de este estilo
sobre las anteriores.

Una tercera variante corresponde a figuras Estilo Il sobre
figuras Estilo |, las que tienden a seguir los lineamientos ex-
presados en la segunda variante de las superposiciones
(L&mina 57). Esta poca armonia en la relacion visual y espa-
cial de estas figuras viene dada tanto por la superposicion
de figuras cuya geometria no es circular sobre circulos del
Estilo I, tal como pueden ser representaciones antropo-
morfas, asi como por casos extremos como el del sitio Casa
Blanca 14, donde se dispone un cuadrado concéntrico Estilo
Il sobre un circulo Estilo |, acentuandose la superposicion
por una diferenciacién en los grosores de los surcos con una
figura Estilo Il cuyo surco es extremadamente grueso (2,6
cm) y una figura Estilo | con un surco que se encuentra en el
promedio de los grosores de su estilo (0,8 cm).

De esta manera, las tres variantes de superposiciones
indicarfan que: (i) habrfan figuras del Estilo | que se ha-
brian hecho posteriormente a otras figuras del Estilo |, lo
que es loégico y esperable, (i) habrian figuras Estilo Il que
se realizaron posteriormente a otras figuras del Estilo I,
algo nuevamente esperable v (iii) figuras Estilo Il se reali-
zarian con posterioridad al Estilo |. Esta Ultima variante im-
plicarfa, por tanto, que el Estilo Il es mas tardio que el
Estilo I, mas alin cuando no hay una cuarta variante de fi-
guras Estilo | por sobre figuras Estilo II.

2.5. PATINAS

Aunque no hemos considerado a la pétina un indicador
esencial en la proposicidon cronolégica del arte rupestre
por los problemas resenados en el apartado 11.2.2, cre-
emos que su inclusion en casos especificos es un apoyo
al conjunto de proposiciones entregadas previamente. En
particular, si consideramos las caracteristicas de las péa-
tinas en un mismo soporte, una misma cara de exposicion
de la roca mas el conjunto de atributos formales de las fi-
guras podemos aportar algunas ideas relativas a la dife-
renciacion cronolégica de estilos.

Para tales efectos hemos considerado el soporte 85
del cerro Paidahuen, pues éste cumple con las caracteris-
ticas antes mencionadas para un uso sisteméatico del cri-
terio patina en arte rupestre (Ldmina 57).

Aqui encontramos una clara diferenciacion en las pa-
tinas entre dos conjuntos de figuras, primero, con una
péatina blanca reciente una representacioén antropomorfa
méas otra lineal meandrica, ambas regidas por una orde-
nacién horizontal y vertical, por lo que pueden ser asig-
nadas al Estilo Il. Segundo, con una pétina plomiza os-
cura que denota una mayor antigiiedad, figuras circu-
lares unidas por apéndices lineales y con una ordena-
cion oblicua que se ajustan al Estilo I,
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La patinacion de ambos conjuntos de disefos sugiere,
por tanto, que las figuras del Estilo | son temporalmente
anteriores a las del Estilo Il, confirmando las apreciaciones
establecidas en los capitulos anteriores, idea que es maxi-
mizada en cuanto las segundas se encuentran en super-
posicion sobre las primeras.

Si bien las patinas afectan a todas las figuras y soportes
en estudio, hemos optado por el uso exclusivo de este
ejemplo, pues tan sélo en este caso hemos encontrado una
clara y rotunda diferenciacion de patinas entre figuras que
se disponen en un mismo espacio del soporte, la que
ademas es de carécter bastante diagnostico, pues ella
puede ser articulada con un conjunto de otros indicadores
para aportar en la construccion secuencial de los estilos.

2.6. ASOCIACION ESPACIAL

Asi como la patina es un criterio bastante elusivo al mo-
mento de intentar establecer una relacién cronolégica
para el arte rupestre, requiriendo su utilizacién un control
de una serie de variables anexas, igual cosa ocurre con la
asociacion espacial de las representaciones, por cuanto,
como ya se indico, los procesos de formacién del registro
espacial pueden producir asociaciones entre soportes y
depdsitos que no son necesariamente contemporaneas.

Tal presupuesto nos hace tomar con bastante cautela el
criterio de contiglidad espacial entre depositos y soportes
rocosos con arte rupestre. Sin embargo, el razonamiento es-
pacial presenta una mayor fortaleza al momento de que los
bloques grabados se asocien con rocas que forman parte
de muros de estructuras arquitectonicas datables a partir de
sus caracteristicas formales o por sus depositos interiores.

En nuestra area de estudio, el Unico caso donde
ocurre este hecho es el Complejo Arquitecténico Cerro
Mercachas, sitio de tiempos Incaicos que contiene un
conjunto de recintos arquitecténicos y que se asocia a
este momento tanto a partir de sus caracteristicas cons-
tructivas, como por sus depositos monocomponentes.

En el sitio se han registrado un total de 8 bloques ro-
c0s0s con arte rupestre, uno de ellos formando parte de
un muro perimetral y con un registro de figuras que consta
de dvalos con trazos oblicuos interiores y dos circulos, re-
mitiendo a las caracteristicas formales de figuras Estilo |I
(L&mina 58). La disposicién de este soporte como parte
de la estructura de un muro de una construccion propia al
periodo Incaico, sugerirfa una asociacion cronolégica del
Estilo Il con el mencionado periodo de la prehistoria local,
entregando otro argumento para la proposicion de tal aso-
ciacion cronoldgica de este arte rupestre.

3. LOS ESPACIOS DEL ARTE

El conjunto de antecedentes entregados en los capitulos
previos han permitido proponer la existencia de dos estilos
de arte rupestre para la cuenca superior del rio Acon-

cagua, asf como una asociacion cronolégica-cultural para
cada uno de ellos.

Para el Estilo | se propone su asociacion con el pe-
riodo Intermedio Tardio, debido basicamente a la similitud
en la légica de construccion de los disefios y sus ordena-
ciones entre el arte rupestre y la alfarerfa. La escasa va-
riedad de evidencia material impide generar algun otro
tipo de comparaciones que posibiliten ampliar esta pers-
pectiva. Sin embargo, los estudios de patinas y superpo-
siciones indican que los disefos de este estilo se reali-
zaron previo a que se construyesen las del Estilo I, entre-
gando este antecedente una datacion relativa entre
ambos conjuntos de representaciones.

Para el Estilo Il se propone una asociacion con el pe-
riodo Tardio o Incaico, debido a un conjunto de evidencias
y antecedentes que avalan tal sugerencia. Primero, la si-
militud en las l6gicas de construccion de disefios y sus or-
denaciones entre el arte rupestre, la alfareria, los textiles
Incaicos e, inclusive, otros sistemas de representacion vi-
sual que no dejan mayores evidencias arqueoldgicas,
como la danza. Segundo, la similitud iconografica entre di-
sefios del arte rupestre con la cerdmica y los textiles
Incaicos. Tercero, la asociacion espacial de representa-
ciones de este estilo con muros de recintos arquitecté-
nicos del periodo Tardio. Cuarto, las relaciones estratigra-
ficas que se establecen a través de las superposiciones y
pétinas entre los dos estilos de arte rupestre, que definen
al Estilo Il como posterior al I.

En el presente apartado se complementa la caracteri-
zacion de tales estilos a partir del anélisis de las distribu-
ciones espaciales de los soportes, asi como sus emplaza-
mientos, definiendo de tal manera las légicas espaciales
que rige la disposicion del arte rupestre para los Estilos | y
Il. Tal caracterizacion se realizara a dos niveles diferentes,
el primero, referido al emplazamiento de los sitios en el re-
lieve local y, el segundo, relativo a la ubicacion de los si-
tios dentro de la cuenca superior del rio Aconcagua.

3.1. EsTiLo |

El patron de emplazamiento de los sitios de arte rupestre
de este estilo se define por un conjunto de caracteristicas
que le entrega unidad y significacion:

1. Disposicion en conos de deyeccion o tierras altas de la
cuenca superior del rio Aconcagua: los soportes ru-
pestres se disponen a los pies de los cordones mon-
tanosos que encierran las terrazas fluviales que con-
forman esta cuenca. Su emplazamiento se realiza
sobre estos conos de deyeccidon como en el caso de
Putaendo, o bien en conos de deyecciéon de tierras
altas como el sector de Campos de Ahumada.

2. Disposicion en los tercios inferiores de los cordones
montanosos: complementario con el caso anterior, los
blogues se pueden disponer también en los tercios in-
feriores de los cordones montanosos correspon-
dientes a estribaciones de la Cordillera de Los Andes,
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en lugares de rapida y facil accesibilidad desde las te-
rrazas fluviales de los valles.

3. Disposicién en cerros islas o de pequena altura: se
ubican los sitios de arte rupestre en las cumbres de
cerros islas de pequefa altura, y/o en sus laderas,
generalmente ocupando diferentes sectores de
estas geoformas.

4. Ausencia de asociacion espacial directa con los sitios
habitacionales del periodo Intermedio Tardio: los bloques
rupestres no se encuentran asociados con los sitios de
vivienda contemporaneos, registrandose dos situa-
ciones diferenciales. En el caso del valle de Putaendo, se
produce una asociacién genérica, por cuanto los blo-
ques se disponen en los mismos sectores donde se en-
cuentran los sitios de vivienda del Intermedio Tardio,
aungue no comparten el espacio directamente, si lo
comparten indirectamente al estar ambas manifesta-
ciones dispuestas en una misma érea.

5. Ausencia de emplazamiento en cotas superiores a los
1.800 msnm: las prospecciones sisteméaticas reali-
zadas en la Quebrada El Arpa, Ventisquero Juncal y en
la zona de El Zaino han mostrado una ausencia de re-
presentaciones rupestres de este estilo a cotas supe-
riores a las ya mencionadas.

LLa conjuncién de todas estas caracteristicas define un
patrén de emplazamiento para el arte rupestre del Estilo |
dada por su disposiciéon en los espacios periféricos o
marginales a la ocupaciones de vivienda del periodo
Intermedio Tardio, disponiéndose en espacios que podri-
amos denominar silvestres, espacios donde las pobla-
ciones humanas no habitan, pero si realizarian algun tipo
de actividad posiblemente relacionada, a lo menos, con
su reproduccion econdmica. En particular, para el caso
del valle de Putaendo, los sitios de arte rupestre se ubican
en los piedemontes de los cordones de cerros que deli-
mitan el valle por sus extremos Este y Oeste, puntos
donde se encuentra quebradas que segun Weischet
(1976), fueron un importante lugar para la obtencion de
recursos hidricos por parte de la poblacidon campesina
durante los tiempos de la Colonia. Complementan esta
distribucién su disposicion en las faldas inferiores de los
cerros, especialmente en la ribera Sur del rio.

Para el caso de Campos de Ahumada, los grabados se
disponen en el sector de tierras altas, un area que Pavlovic
(2001), ha definido como un ecotono de tierras altas donde
no se ubican los sitios de vivienda del periodo Intermedio
Tardio, correspondiendo mas bien a un espacio que si bien
pudo haber sido explotado por estos grupos, las activi-
dades alli realizadas fueron de tal naturaleza y magnitud
que no dejaron mayores evidencias arqueoldgicas.

Podria extranar la ausencia de sitios de arte rupestre en
las terrazas fluviales de los valles, aduciendo su posible al-
teracion por labores de despeje agricola. Tal hipotesis no la
consideramos factible, pues, si bien las labores agricolas
han alterado bastante la configuracién de los espacios lo-
cales en el area de estudio, el tamafo de los bloques ro-

cosos impide su traslado por medio de la fuerza humana o
traccién animal; a su vez, la coherencia en la organizacion
espacial interna de los sitios (ver apartado IV.1) sugiere una
disposicion in situ de los soportes rocosos, y, finalmente,
porque la labores de remocién de rocas efectuados por los
campesinos originan concentraciones de piedras en los li-
mites de sus campos, o bien su reutilizacion a manera de
pircas, sin que en ninguno de los casos se encuentren blo-
ques con arte rupestre. De tal manera, es bastante clara
una ausencia de arte rupestre en las terrazas fluviales, res-
pondiendo tal ausencia a un criterio cultural de organiza-
cién y emplazamiento de los sitios de arte rupestre.

Una caracteristica que presenta el emplazamiento del
Estilo | es su intervisibilidad, es decir, desde cada sitio de
arte rupestre de esta época es factible divisar a lo menos
otro sitio con grabados contemporaneos. Si bien no
existe una relacion visual directa entre los soportes de un
sitio y otro, sf se da una relacion de visibilidad zonal
(Criado com. Pers.), por la cual para un agente conocedor
del espacio le sera posible identificar desde un sitio, el
lugar donde se ubican uno o varios otros sitios de la
misma naturaleza. Colindante con este rasgo, esta el
hecho de aprovechar cerros islas para la produccién de
arte rupestre. Los cerros islas corresponden a pequenas
elevaciones que se ubican entre terrazas fluviales o conos
de deyecciodn, haciéndolos facilmente distinguibles y ob-
servables en el espacio local. La disposicion de arte ru-
pestre en estos cerros, por tanto, remite a una condiciéon
particular de visibilidad, cual es visibilidad zonal en aso-
ciacion con una geoforma particular del area.

Un hecho que refuerza las ideas presentadas anterior-
mente es la ausencia, de momento, de sitios de arte ru-
pestre en cotas superiores a los 1800 msnm. Son estos lu-
gares que dadas sus condiciones ambientales y de altitud
no son mayormente utilizadas en términos de vivienda, ni
de reproduccién econémica basica, por los grupos del pe-
riodo Intermedio Tardio, por lo que no ingresan dentro de
circuitos de produccién espacial de arte rupestre, circuitos
que se relacionan con espacios posiblemente mas fre-
cuentados por las poblaciones de este momento. Talvez la
Unica posibilidad donde podriamos encontrar registro de
arte rupestre en una cota superior a la descrita, seria en
asociacion con rutas de movilidad hacia la vertiente
oriental de la Cordillera de Los Andes, sin embargo, las
prospecciones en el area del ventisquero Juncal no entre-
garon mayores datos al respecto, siendo que éste se
ubica en una ruta que fue usada en tiempos prehispanicos
para acceder a Argentina y que hoy en dia corresponde al
camino internacional que une la ciudad de Los Andes
(Chile) con Mendoza (Argentina).

A nivel macroespacial también es posible identificar un
cierto patréon en la distribucion de este arte rupestre en la
cuenca superior del rio Aconcagua. Si consideramos como
la unidad minima de estudio espacial al soporte, encon-
tramos que de los 229 soportes con ocupaciones definidas
para el Estilo |, 104 (45,4%) se encuentran en la cuenca del
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rio Putaendo, mientras que 125 (54,6%%) en la cuenca de
San Felipe-Los Andes, sugiriendo una cierta homoge-
neidad en su distribucién espacial. Sin embargo, si ob-
viamos en este conteo al Cerro Paidahuen por ser el sitio
que presenta una mayor cantidad de soportes concen-
trados en un solo lugar (N=210), distorsionando en cierta
medida la muestra al sesgar la distribucion regional del arte
rupestre sobrerepresentando un espacio por sobre los
otros, quedamos que de un total de 119 soportes, 104
(87,4%) se encuentran en la cuenca del rio Putaendo,
mientras que tan soélo 15 (12,6%) en la cuenca de San
Felipe-Los Andes, definiendo una notable variacién en los
porcentajes de representacion del arte rupestre en el area.

Se puede sugerir, de momento, que el Estilo | es am-
pliamente frecuente en la cuenca de Putaendo, mientras
que su distribucién areal en la cuenca de San Felipe-Los
Andes es bastante menor, concentrandose notablemente
en el sitio Cerro Paidahuen por sobre las otras areas estu-
diadas. Esta idea se ve ampliada al considerar los sitios
de arte rupestre estudiados por Niemeyer en el area de
Vilcuya (cuenca San Felipe Los Andes), donde de un total
de 33 soportes, el estudio de las descripciones e ilustra-
ciones presentadas por el autor permite sugerir la pre-
sencia de ocupacion del Estilo | tan sélo en 10 bloques ro-
coso0s (30,3%), entregando un panorama similar al defi-
nido para otras areas de la mencionada cuenca.

El Estilo | de arte rupestre se definiria por una distribu-
cién espacial particular dada por un conjunto de patrones
que definen su emplazamiento en especificas formas del
relieve y sin una directa asociacion con los sitios de vi-
vienda del periodo Intermedio Tardio, asi como por una
notable mayor frecuencia de distribucion espacial en la
cuenca de Putaendo por sobre la de San Felipe-Los
Andes, generando una dicotomia entre ambos sectores
que en cierta medida se ve paliada por el alto registro de
soportes en el sitio Cerro Paidahuen, pero que respon-
deria a una situacion mas bien excepcional que sera tra-
bajada en capitulos posteriores.

3.2. EsTiLo I

El patron de emplazamiento de los sitios de arte rupestre
de este segundo estilo presenta algunos puntos en comun
con el Estilo I, pero también algunas diferencias que le en-
tregan identidad.

1. Asociacién con sitios que presentan arquitectura
Incaica: distribuida de manera diferencial segun el caso,
se encuentra registrada la presencia de arte rupestre del
Estilo Il en sitios Incaicos con arquitectura, especifica-
mente Pucard El Téartaro (cuenca de Putaendo) vy
Complejo Arquitecténico Cerro Mercachas (cuenca San
Felipe-Los Andes). El sitio Pucaré El Tartaro presenta
dos soportes con arte rupestre, ambos ubicados en los
sectores externos de la fortaleza, pero en puntos
opuestos; en el portezuelo que da a la entrada del sitio
(sector Este) y en el area Oeste sobre una roca de gran

tamano con una amplia visibilidad hacia el valle. En
Complejo Arquitecténico Cerro Mercachas, los paneles
se disponen tanto en el sector exterior del sitio como en
los mismos muros del asentamiento.

El principio anterior se desdoblarfa en que la asocia-
cién entre arte rupestre y arquitectura no se efectuaria de
manera tan simple, sino que tendria un importante matiz,
cual es que los grabados se relacionarian con sitios que
junto con presentar arquitectura tienen importantes condi-
ciones de visibilidad y visibilizacion en sus respectivos es-
pacios. En efecto, Pucard El Téartaro y Complejo
Arquitectonico Cerro Mercachas son sitios que poseen
condiciones de Vvisibilizacion bastante amplias, siendo
ambos sitios ampliamente visibles gracias a las caracte-
risticas que presentan los cerros a los que se asocian,
destacandose rapidamente en el espacio local. En contra-
posicion sitios como Tambo El Tigre y Tambo Ojos de
Agua no presentan tal notoria identificacion espacial,
siendo mucho menos significativa su condicién de visibi-
lidad en el espacio local.

2. Ausencia de asociacién directa con otros tipos de si-
tios del periodo Incaico: principio complementario al
anterior por el cual encontramos una ausencia de aso-
ciacion directa entre arte rupestre y sitios de este pe-
riodo, salvo el caso mencionado en el punto 1. Sin em-
bargo se darfa una asociacion genérica entre espacios
utilizados u ocupados por el Inca y su arte rupestre, tal
como lo sugieren los ejemplos de relacion entre arte
rupestre y el camino del Inca en Campos de Ahumada,
arte rupestre y cementerio en el sector de La Florida y,
finalmente, la presencia de soportes de este estilo en
Vilcuya (sugerida por los analisis de las ilustraciones
de Niemeyer 1964) y asentamientos Incaicos en el
area (Seelenfreud 2000)

3. Emplazamiento en conos de deyeccidn, tierras altas o
tercios inferiores de los cordones montanosos: al igual
que los sitios del Estilo I, los soportes rupestres del
Estilo Il se disponen a los pies de los cordones monta-
Nosos que encierran las terrazas fluviales, en los tercios
inferiores de estos mismos cordones 0 en sus conos
de deyeccion asociados. De esta manera, se dispon-
drian estos sitios en lo que previamente se denomind
espacios silvestres del periodo Intermedio Tardio.

4. Disposicion en cerros islas: ubicacion de soportes con
grabados rupestres en cumbres y laderas de cerros
islas (p.e. Paidahuen).

5. A las anteriores caracteristicas se podrfa sumar un
rasgo particular que se ha identificado en pocos
casos, el emplazamiento en altas cumbres. Sitios de
petroglifos de este estilo se han reconocido en las
cimas del corddn montanoso de la zona de Putaendo,
espacio que no registra ocupacion rupestre previa. Asi
también, se ha reconocido un grabado en una cota
mayor que las definidas para el Estilo |, cual es el caso
de la cumbre del Cerro Altos del Cobre (3628 msnm).
Si bien estos antecedentes son importantes para en-
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GRAFICO 32. Asociacion de disefios Estilo | y 1| en soportes rocosos.
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tender aspectos del emplazamiento espacial de este

estilo, su baja frecuencia no nos permite proponerlo

como un rasgo diagndstico a él.

Este conjunto de caracteristicas que define el emplaza-
miento de los sitios de arte rupestre de este estilo tiene, por
tanto, continuidades con las formas de utilizaciéon del es-
pacio por los soportes del Estilo |, pero también un conjunto
de diferencias que le entregan unidad. Un hecho intere-
sante es que si bien hay grabados del Estilo Il dispuestos en
soportes con representaciones Estilo | (ya sea en superpo-
sicién o en asociacion en un mismo panel), esta situacion
no tiende a ser la mas frecuente, ni popular. En efecto, al
cuantificar la totalidad de soportes asociados al Estilo I
(N=200), en un 28,5% de los casos encontramos la dispo-
sicion de figuras Il junto a figuras |, en un 9% de los casos
tenemos representaciones Estilo Il asociadas a figuras de
estilo indeterminado y en un 62,5% tenemos solamente fi-
guras asociadas al Estilo I, indicando una clara preferencia
por la disposicion particular y exclusiva de representaciones
de este estilo en los soportes rocosos (Gréfico 32).

A nivel macroespacial este estilo también se ajusta en
su distribucion a un patrén particular para la cuenca supe-
rior del rio Aconcagua. De las 201 ocupaciones definidas
para los soportes Estilo II, 46 (22,9%) se encuentran en la
cuenca del rio Putaendo, mientras que 155 (77,1%) en la
cuenca de San Felipe-Los Andes, sugiriendo una impor-
tante concentracion espacial de este estilo en la segunda
area. Si realizamos el ejercicio efectuado con el Cerro
Paidahuen y su exclusion de la muestra de estudio, ten-
dremos un total de 85 soportes para el Estilo I, 46 (54,1%)
se encuentran en la cuenca del rio Putaendo, mientras que
39 (45,9%) en la cuenca de San Felipe-Los Andes, va-
riando en cierta medida los resultados alcanzados previa-
mente, pero con dos implicaciones importantes. Uno, su-
giere que para este estilo el sitio Cerro Paidahuen continta
siendo un lugar importante en términos de la concentra-
cion espacial del arte rupestre y, dos, no obstante la varia-

cién en los porcentajes de representacion, muestra que el
Estilo Il tiene una importante frecuencia de presencia en la
cuenca de San Felipe-Los Andes, definiendo una clara di-
ferenciacion con lo que ocurre con el Estilo I.

Lo anterior posibilita sugerir que si bien el Estilo Il se
extiende por toda la cuenca superior del rio Aconcagua,
éste es bastante mas popular en la cuenca de San Felipe-
Los Andes, siendo su distribucidn en la cuenca de
Putaendo bastante menor. Esta idea se ve ampliada al
considerar los sitios de arte rupestre estudiados por
Niemeyer en Vilcuya, donde de un total de 33 soportes, en
26 (78,8%) se registran ocupaciones asignables al Estilo I,
mientras que, como ya se menciono, tan sélo en 10
(30,3%) se encuentran figuras del Estilo |.

El estilo Il de arte rupestre se define, por tanto, por una
particular distribucién espacial que se materializa en un
conjunto de patrones que caracterizan su emplazamiento
en puntos y espacios especificos de la cuenca superior
del rio Aconcagua, presentando algunas continuidades
con el Estilo |, pero también algunas diferencias, visibles
basicamente en su identificaciéon en cotas de altitud
mayor, su asociacion con sitios con arquitectura Incaica
de alta visibilidad y su mayor frecuencia de presencia en
la cuenca de San Felipe-Los Andes, en detrimento de la si-
tuacion que acaece en la cuenca de Putaendo.

3.3. UNA VISION INTEGRAL: ESTILOS Y CUENCAS

Los resultados presentados en los dos apartados ante-
riores indican una clara diferenciacion en las distribu-
ciones espaciales de ambos estilos, especialmente a
nivel de las dos grandes cuencas que conforman
nuestra area de estudio.

Para el caso del rio Putaendo, en un total de 163 so-
portes identificados y estudiados, se han registrado 105
ocupaciones Estilo |, 45 Estilo Il y 28 no identificadas
(Gréfico 33).
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Al considerar las relaciones de Estilos entre los so-
portes estudiados en Putaendo, y descontando las figuras
no determinadas, encontramos que en 17 casos (12,8%)
se da una coexistencia de figuras Estilo I y Il, en 88 (66,2%)
una presencia exclusiva de figuras Estilo | y en 28 (21,0%)
una presencia exclusiva de figuras Estilo Il (Gréfico 34).

Para la cuenca de San Felipe-Los Andes, de un total
de 267 soportes identificados y estudiados, se han regis-
trado 125 ocupaciones del Estilo |, 156 del Estilo Il y 61 no
identificadas (Gréfico 35).

Al considerar las relaciones de Estilos entre los so-
portes estudiados en la cuenca de San Felipe-Los Andes,

GRAFICO 33. Ocupaciones registradas en soportes cuenca del rio Putaendo
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Grafico 34. Presencia de estilos en soportes cuenca de Putaendo
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Grafico 35. Ocupaciones registradas en Soportes cuenca San Felipe-Los Andes
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y descontando las figuras no determinadas, encontramos
que en 40 casos (16,7%) se da una coexistencia de figuras
Estilo 1y I, en 115 (47,9%) una presencia exclusiva de fi-
guras Estilo Il'y en 85 (35,4%) una presencia exclusiva de
figuras Estilo | (Gréafico 36).

La comparacién de estas frecuencias entre las dos
cuencas sugiere una modificacion en las préacticas de ins-
cripcion rupestre. Mientras el Estilo | es de alta frecuencia
en el &rea de Putaendo, primando en el registro arqueolé-

gico soportes basicamente monocomponentes de este
estilo, el Estilo Il es de una mayor representacion en el
area de San Felipe-Los Andes, primando los soportes mo-
nocomponentes de este Estilo. De esta manera, se genera
en la cuenca superior del rio Aconcagua una diferencia-
cion en la inscripcion espacial de ambos estilos, constru-
yendo con esto el Ultimo conjunto de diferenciaciones
entre ambos conjuntos semioticos, su dominio de validez,
asi como sus préacticas de produccion.

GRAFICO 36. Presencia de estilos en soportes cuenca de San Felipe-Los Andes
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IV. LAS ESTRUCTURAS DEL ESPACIO

1. ANALISIS FORMAL DE LA
ORGANIZACION ESPACIAL DE
SITIOS DE ARTE RUPESTRE

En los capitulos previos hemos propuesto una definicién
estilistica del arte rupestre de la cuenca superior del rio
Aconcagua que ha permitido definir una primera segrega-
cion de los disefos y figuras rupestres, asi como una ca-
racterizacion amplia de los estilos que considere no tan
solo los disefos, sino también sus formas de disposicion
en el soporte, sus patrones de emplazamiento en el es-
pacio y sus técnicas de produccion.

En el presente apartado dejaremos de lado por un mo-
mento los estilos propuestos para centrarnos en el arte ru-
pestre desde un enfoque netamente espacial, orientado a
la definicion de los modelos formales espaciales de los si-
tios de arte rupestre, en busca de las estructuras que de-
finen sus ordenaciones y légicas espaciales. Para cumplir
con tal objetivo, abordaremos los sitios como una gran to-
talidad estructurada, sin discriminar entre las disposiciones
de los disenos de estilos diferentes, con el fin de construir
un modelo ideal de regularidad espacial de estos sitios.

Esta aplicacién se realizara a cuatro casos de estudio,
ubicados en diferentes areas dentro de la cuenca superior
del rio Aconcagua. Estos sitios se ubican tanto en la
cuenca de Putaendo como en la de San Felipe-Los Andes,
asi como en tierras bajas (asociadas a las terrazas flu-
viales), como en tierras altas (Campos de Ahumada), por
lo que dan cuenta de la variedad que presenta en su em-
plazamiento el arte rupestre de esta zona.

La razén de centrar nuestro estudio en estos cuatro
casos particulares se debe a que, uno, los ejemplos anali-
zados abarcan diferentes variedades de sitios de arte ru-
pestre, tanto por su ubicacion espacial como por el nimero
de soporte alli registrados, por lo que pensamos que son
una muestra representativa de la variedad de yacimientos
de este tipo y, dos, todos ellos tienen un detallado registro
espacial que posibilita analisis como los aqui propuesto.

En capitulos posteriores, trabajaremos sobre estos
modelos formales espaciales considerando los contextos
particulares de desarrollo de cada uno de los estilos pro-
puestos para el area de estudio, de forma de poder dis-
cutir de manera mas clara y especifica las implicaciones
de sus continuidades o discontinuidades.

1.1. CAsA BLANCA (VALLE DE PUTAENDO)

El primer conjunto de evidencia a considerar son el con-
junto de sitios de arte rupestre que se localizan en el
sector de Casa Blanca, curso medio superior del valle de
Putaendo. En tal lugar, las investigaciones han permitido

identificar un total de 13 sitios de arte rupestre y 103 so-
portes rocosos con arte rupestre, asignados tanto al
Estilo I, Il'y al perfodo Historico, los cuales se disponen en
la rinconada epdénima a los pies de los cerros que con-
forman los limites de tal espacio.

Al acercamnos a la comprension de la logica de empla-
zamiento de estos sitios, encontramos que ellas no se dis-
ponen en la totalidad de la rinconada, sino que en su mitad
sur, adquiriendo una ordenacién oblicua a lo largo del es-
pacio y cubriendo diferentes formas del relieve (Lamina 59).

Esta ausencia de arte rupestre en el sector Norte de la
rinconada no es en ninglin caso un sesgo de la investiga-
cion, pues, por un lado, se prospecto sistematicamente tal
lugar en busca de petroglifos y, por otro, en el se identifi-
caron un conjunto amplio de soportes rocosos que pre-
sentaban las condiciones necesarias para la realizacion
de grabados, pero éstos no existian.

Los bloques con grabados remiten en este espacio,
por tanto, a un sistema de ordenaciéon que los dispone de
una forma tal que es posible proyectar desde un extremo
a otro de esta &rea un eje imaginario que divide este es-
pacio en dos mitades, una mitad norte, sin arte rupestre y
otra mitad sur con grabados

La produccion de este eje en primera instancia podria
ser concebida como una construccion del investigador que
simplemente ubica los sitios ubicados mas al norte en la rin-
conada y posteriormente los une a traves de un eje imagi-
nario. Sin embargo, la situacion es bastante diferente si nos
acercamos a comprender las formas del relieve del lugar.

Como se observa en la lamina 59, en este lugar existe
un rasgo natural que posibilita la construccion de un eje vi-
sual anclado en las formas del espacio, cual es la que-
brada en la que se asienta el sitio Casa Blanca 14. Este
corresponde a la quebrada més cerrada y claramente de-
limitada en el sector, la que tiene como peculiaridad el que
su proyeccion lineal en el espacio atraviesa el portezuelo
que separa el pequeno cerro en el que se disponen los si-
tios CB 2, 3, 4y 6 con el gran cordén montafioso que se
dispone al Norte. Genera este rasgo natural, por ende, una
linealidad de tipo visual en el espacio que simplemente
permite proyectar la linea de fuga de la quebrada hacia el
sector Este de Casa Blanca.

La produccioén de este eje visual posibilita crear una di-
vision en el espacio de este sector basada en la pre-
sencia/ausencia de arte rupestre. Define un sector Sur del
area abundante en soportes grabados y un area Norte en
la que éstos son casi totalmente inexistentes. De hecho, el
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Unico sitio que se dispone al Norte de este eje, y que es
tan sélo un soporte, correspondiente al sitio CB33 y que,
en términos de frecuencia su registro no es significativo.

Pero la construccion de este eje visual y espacial tras-
pasa los limites de este lugar, por cuanto la proyeccion de
este eje hacia el Este muestra una continuidad en la orga-
nizacién espacial de la rinconada vecina. La situacién se
hace aqui mucho mas dramética, por cuanto tal rinconada
es de dimensiones bastante mayores que la de Casa
Blanca y, sin embargo, no presenta soportes grabados al
Norte de este imaginario eje posible de construir, empla-
zandose casi Unicamente los soportes en el cerro isla que
se ubica al Sur de esta linea.

Esta forma de organizacion del espacio se desdobla
en una estructuracion particular del sitio Casa Blanca 13
(uno de los principales sitios de arte rupestre de la zona).

En primer lugar, encontramos que la distribucion de los
bloques en el sitio es diferencial espacialmente; no se da
una concentracion exclusiva y homogénea de arte ru-
pestre, sino que muy por el contrario, se definen dos areas
claras, una al sur de poca densidad rupestre y otra al
norte, de alta densidad de bloques (Lamina 60)

Segundo, dentro de la distribucion espacial de los blo-
ques se da una significativa diferencia a partir del nimero
de caras grabadas que presentan; una jerarquizacion ini-
cial de los bloques puede ser desarrollada a partir de una
caracteristica intrinseca a ellos, cual es el nimero de caras
con petroglifos. Tan sélo los bloques 8, 13 y 22 presentan
mas de una cara grabada (Lamina 60) (cuadro 24).

Tercero, las orientaciones de casi todos los bloques
apuntan hacia el sector de la quebrada adyacente al sitio;
las orientaciones de los bloques tienden a orientarse hacia
el sector este y norte, coherentes con la disposicion de la
quebrada aledana al sector, pero también con la ruta natural
de desplazamiento por el area (Lamina 60). Unas pocas ex-
cepciones la constituyen los bloques orientados al cenit.

Cuarto, los atributos métricos de los bloques rocosos
permiten generalmente su clara identificaciéon desde una
cierta distancia, la Unica gran excepcion la constituyen el
conjunto de soportes que se disponen en las inmedia-
ciones del bloque 22; no se da una notable diferencia de
tamano entre los bloques, de hecho, para un conocedor
del paisaje, desde un bloque puede divisar a o lejos un
conjunto de otros soportes con grabados, o en otros
casos, especialmente en el sector mas al sur, se trabaja un
soporte de grandes dimensiones en el que se disponen fi-
guras altamente visibles y que actlan a manera de indi-
cador. La Unica excepcion a tal regla se da por los bloques
19, 20, 21, 24, 25, 26 y 27 que rodean al 22.

A través de este conjunto béasico de rasgos visuales y
de conformacion de los soportes de arte rupestre, sumado
a las caracteristicas de la visualidad disponible en cada
una de las areas, creemos que es factible avanzar en la
comprension del arte rupestre desde un enfoque que
combina tanto la estructura microespacial como las
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formas de desplazamiento y las tecnologias visuales ma-
terializadas en el sitio.

Desde una perspectiva de la movilidad, encontramos
que los soportes por norma general se orientan hacia la
quebrada, coincidentemente, este espacio corresponde a
la ruta natural de desplazamiento para acceder hacia el in-
terior de la rinconada y a los otros soportes que se en-
cuentran en el &rea, en especifico, el sitio Casa Blanca 14.
La disposicién de los blogues rocosos y sus caras gra-
badas, posibilitan que el individuo durante su desplaza-
miento esté en todo momento siendo un observador de
las producciones visuales grabadas en la roca.

Més aun, por cuanto gran parte de las rocas presentan
solo una cara grabada, podemos invertir el argumento se-
Aalando que cada roca esta grabada de manera tal que
pueda ser observada y aprehendida desde este espacio
disponible para la movilidad. Esta situacion, de una u otra
manera, genera un esquema lineal de distribucion de los
soportes, donde ellos son observados en el recorrido,
pero sin que se de una tendencia a la construccion de lo
que podrfamos denominar pequefos espacios de multiple
observacion o de captacion visual de diferentes bloques
rocosos. Muy por el contrario, se da una tendencia a una
baja concentracion de grabados y la disponibilidad visual
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de tan sélo un bloque o a lo mas dos o tres, pero estos Ul-
timos casos son pocos.

Se da, entonces, una organizacion lineal de baja satu-
racién visual, linealidad definidora y dependiente de la mo-
vilidad humana en tal espacio. Al estar ubicado en la la-
dera de un cerro el sitio, estos dispositivos materiales de
la movilidad se ajustan a un determinado emplazamiento,
sin sobrepasar una cota cual es la que ya requiere una
desviacion de la ruta de desplazamiento para acceder a
tales bloques.

Pero en la construccion de esta linealidad estructural,
se dan algunos puntos clave que codifican cierta informa-
cién con su complejidad. El primer punto lo constituye el
soporte 8, con sus diferentes caras grabadas que apuntan
en dos direccion basicas y que permiten incluirlo dentro
del conjunto de bloques diferentes o complejos.

Su particularidad estructural, pensamos, coincide con
su ubicacion dentro del sitio, cual es corresponder al
punto de ingreso a este conjunto de bloques, funcionando
o actuando a manera de especie de umbral que define el
ingreso y salida a este sitio.

Un segundo punto de diferenciacion lo constituye el
soporte 13, otro blogue que presenta dos caras grabadas,
relacionado este hecho nuevamente con su particular dis-
posicion en el espacio, pues el soporte se dispone en un
punto de importancia crucial para el desplazamiento
dentro del sitio, cual es la inflexion en la ruta desde un eje
Norte Sur a otro Este-Oeste. A partir de sus dos caras gra-
badas y su orientacién, este soporte permite no solo ser
diferenciado de otros y ser visto desde la ruta de movi-
lidad, sino que al observar sus grabados, visualmente se
tiene acceso al conjunto de otros bloques que se encuen-
tran mas hacia el Oeste, actuando como indicador del
quiebre que se da en la organizacion de este espacio.

Y es aqui donde la configuracion del sitio adquiere as-
pectos particulares. Al avanzar desde este punto hacia el
Oeste nos encontramos con dos hechos. Uno, que se co-
mienza a ascender por un sector de la ladera del cerro en el
que los soportes rocosos se aglutinan de una forma que lo
diferencia con las areas mas al sur. Dos, se ubican en este
lugar representaciones antropomorfas, las cuales son posi-
bles de ser vistas siempre con una orientacion de la mirada
hacia el Sur, pero desde dos sectores de desplazamiento
diferentes, como dando la posibilidad de originarse una bi-
furcacion de la ruta (Lamina 61). No obstante esta posible
bifurcacién, se mantiene la orientacion de los bloques hacia
la que corresponde a la ruta de desplazamiento.

Una segunda hipotesis puede esbozarse, cual es que
en el ingreso a este sector se definiria méas bien un pasa-
dizo enmarcado por arte rupestre que encierra la movi-
lidad del individuo.

Traspasada esta concentracion y la respectiva ascen-
sién a la pequena ladera, se da una inflexion significativa
en la producciéon de este espacio rupestre. Por un lado,
nos encontramos con el que es el principal bloque gra-
bado en el sitio, soporte 22, correspondiente tanto a la

roca que presenta el mayor nimero de figuras, pero tam-
bién al soporte que presenta un nimero mayor de orienta-
ciones, abarcando un amplio abanico de posibilidades de
Este a Oeste via direccion Norte (Lamina 62).

Una primera inflexion se da, por tanto, por encon-
trarnos ante el bloque mas complejo (ver cuadro 24). Una
segunda inflexidn proviene de ser este un espacio micro
en el que se genera una concentracion de bloques ro-
COSOS Que juegan con una interesante oposicion vi-
sible/no visible, presencia/ausencia, grande/pequeno.
Mientras el Bloque 22 es de gran tamano y claramente vi-
sible desde multiples espacios, el conjunto de bloques
que lo acompanan son de un tamano muy pequefo, invi-
sibles en una primera mirada y que antes que aparecerse
al observador, deben ser buscados. Se origina un espacio
de contraste, de juegos visuales entre los bloques que no
hacen mas que funcionar como dispositivos que acen-
tian la monumentalidad del bloque 22 a través de sus no-
tables y significativas diferencias.

De hecho, este espacio genera una pequena falsa
area de saturacion visual. Falsa, porque a pesar de darse
un buen ndmero de grabados y soportes, su invisibilidad
impide crear tal saturacion. Se origina un espacio que po-
drfamos denominar de aglomeracion rupestre y que pro-
duce un cambio en la linealidad de la movilidad, pues
ahora la apreciacion de los bloques requiere, por un lado,
un recorrido en torno al soporte 22 para su contemplacion
total, pero por otro, requiere otro movimiento circular para
apreciar los otros blogues rocosos alli emplazados.

Pero todo este proceso de inflexién se representa en el
Ultimo eslabdn, cual es la visibilidad que hay desde el so-
porte. Antes de llegar a este punto del sitio nos encontramos
que la visibilidad zonal disponible desde cada uno de los so-
portes se remitia al sector Este de la rinconada y el valle, en
especifico al &rea de Casa Blanca donde se encuentran el
cementerio Ancuvifia El Tartaro y el sitio Casa Blanca 10.
Una vez arribado al soporte 22 la visibilidad zonal cambia, se
mantiene la vista hacia el sector Este de la rinconada, pero
ahora ya no se observa el valle y, por el contrario, se genera
una relacién visual con el sector més Oeste de la quebrada
y los sitios Casa Blanca 14, sitio en el que se encuentra el
soporte 2 que es de momento el soporte mas complejo
identificado en toda la cuenca superior del rio Aconcagua, y
el sitio 33, punto final de este espacio (Lamina 63).

El soporte 22 actla, por tanto como un monumento
que define un umbral, un quiebre en la construccién del es-
pacio, materializado tanto en la produccion de los otros so-
portes, en la configuracion del propio bloque, en la movi-
lidad en tal punto y en las condiciones de visibilizacion.
Nos encontramos ahora ante el soporte mas complejo, un
espacio de alta concentracion de bloques y con fuertes
oposiciones y juegos entre ellos, un espacio de movilidad
circular y no lineal, un area donde la visibilidad elimina la
panoramica de la vida cotidiana, de lo habitacional, o
diario y se transforma en una visibilidad exclusiva y Unica
de lo rupestre, pero de lo rupestre més significativo y nu-
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clear en esta disposicion, el sitio Casa Blanca 14. El so-
porte 22 marca el inicio del tramo final en el acercamiento
hacia la principal roca grabada del area; de hecho, traspa-
sada esta concentracién ya no se disponen otros soportes
hasta el sitio 33, unos 500 metros més hacia el Este.

El soporte 22 marca por tanto, el umbral entre dos tipos
de espacio. Interesante es que traspasado este bloque ca-
minando de Oeste a Este, y al producirse la obvia inversion
visual de pérdida de visibilidad de Casa Blanca y aparicion
del valle y los sitios de ocupacion humana, el soporte que
enmarca tal visibilidad presenta figuras humanas, como in-
dicando su relacién con el reingreso a tal tipo de espacio
de lo cotidiano, de lo humano y la habitacién.

Siguiendo el recorrido lineal hacia el Oeste, y traspa-
sado Casa Blanca 13, nos encontramos con el sitio Casa
Blanca 34 donde todos sus soportes se distribuyen en
forma lineal con una orientacion hacia el Este para ser visi-
bles al aproximarse desde Casa Blanca 13. El Unico soporte
que presenta una peculiaridad es el bloque 4, situado en el
extremo Oeste del sitio y que presenta dos caras grabadas,
para ser visible tanto moviéndose hacia el sitio 14 como vi-
niendo de vuelta de él, actuando posiblemente como un mi-
croumbral que define tanto la instancia final previa a in-
gresar al sitio 14 o salir de su espacio de influencia.

Traspasado el sitio 34 una modificacion se ha de rea-
lizar en el recorrido, cual es atravesar la quebrada, por
cuanto tan soélo desde la terraza norte de éste es total-
mente visible el sitio 14 (LAmina 64). Sin querer especular,
creemos que esta variacion no deja de tener importancia,
por cuanto no implica solamente un quiebre en la linea-
lidad del recorrido, sino también el tener que atravesar un
rasgo natural que quiebra el relieve local. Lo interesante es
que solo traspasada esta quebrada es factible luego con-
tinuar por una ruta medianamente apta para acercarse a
los dos bloques finales. Por un lado, al sitio 32, que marca
el limite de este espacio por su parte baja (a la misma al-
tura que el sitio CB 14), pero desde el cual es posible ac-
ceder y ver el sitio 33, ubicado a una cota mas alta y que
marca el fin de esta concentracion de arte rupestre.

Llegado al sitio 33 la estructuracién visual nuevamente
se altera, por cuanto, desde este soporte ahora es posible
volver a tener un campo de visibilidad abierta que incluye
las terrazas fluviales del valle. Pero tambien, desde este
espacio es factible ahora observar la totalidad del area
con arte rupestre, teniéndose una clara vision tanto del
sitio CB 14, como del soporte 22 de CB13, generandose
un dominio visual total del &rea (L4mina 65).

Se genera de esta manera un esquema organizacional
de la visualidad cual es: inicios de Casa Blanca 13 visibi-
lidad amplia, traspaso de soporte 22 visibilidad cerrada,
sitio CB 33 visibilidad amplia (Lamina 66).

Formalmente, encontramos dentro de esta amplia or-
ganizacion espacial de los soportes rocosos del sector de
Casa Blanca un patréon de organizacion lineal que se des-
dobla en dos niveles diferentes, cual es la presencia de una
oposicion complejo/no complejo que es similar a una opo-

sicion central/periférico. A nivel del sitio, en el caso de Casa
Blanca 13 que es el sitio con mayor cantidad de bloques
rocosos y que permite este tipo de anélisis, tal oposicién
descansa en la dicotomia que se produce entre el soporte
22 y los demas soportes. Este bloque rocoso se diferencia
de todos los demas, definiéndose una oposicion com-
plejo/no complejo, y adquiriendo una centralidad por dos
razones, primero, en el macro espacio por su relacién con
los otros sitios de arte rupestre que se localizan mas hacia
el Oeste y, segundo, por el juego visual que se genera en
Su microespacio de emplazamiento, donde un conjunto de
blogues rocosos de muy pequeno tamano se le contra-
ponen y lo enmarcan, centralizandolo en este espacio.

A un nivel méas macro, que considere la totalidad de
este recorrido, tal oposicion se materializa en la dicotomia
entre el gran soporte del sitio 14 y los restantes soportes
del area. Por un lado, la dicotomia complejo/no complejo
se materializa en la singularidad que tiene este gran
blogque rocoso y que, tanto por su tamano, cantidad de fi-
guras y tipos de diseno, lo separan de todos los restantes
bloques rocosos de Casa Blanca. Por otro, se establece
una dicotomia central/periférico expresada en que Casa
Blanca 14 corresponde al &rea central de este espacio por
la naturaleza del sitio y, en cambio, todos los otros sitios
de mucho menor complejidad conforman una periferia
que gravita en relacion a éste mismo sitio.

Asi, se estructura este espacio por diferentes niveles
de organizacion, desde un nivel macro que ordena los blo-
ques segun una diferenciacién Norte-Sur, pasando por un
nivel medio que las ordena seguin una estructura lineal ba-
sada en una oposicién entre complejo/no complejo y cen-
tral/periférico, hasta un nivel micro que ordena la disposi-
cion de los bloques en el sitio 13 seguin una estructura li-
neal-circular-lineal y fundada en una oposicién entre com-
plejo/no complejo y central/periférico.

Con todos estos antecedentes, pensamos que es legi-
timo proponer un nuevo nivel de organizacion estructural
que define la disposicion de los soportes de arte rupestre
en esta localidad. Si reconocemos que el soporte 22 se
constituye en un umbral en la produccion de este espacio,
podemos generar desde alli dos ejes, uno Norte/Sur y otro
Este/Oeste, que abarcan la totalidad del arte rupestre
comprendido en el sector Oeste de Casablanca.

El delineamiento de estos dos ejes produciria un es-
quema organizacional béasico de los bloques grabados
que, en primer lugar, se podrian dividir en dos mitades
dentro del &rea comprendida por los soportes, una mitad
Norte de baja frecuencia de arte rupestre, que comprende
los sitios Casa Blanca 34, 14, 32 y 33 y que incluye un total
de 12 bloques grabados y una visibilidad cerrada. La otra
mitad de este espacio seria la Sur que se definiria por los
sitios Casa Blanca 13, 35 y 36, incluyendo un total de 45
blogues grabados y una visibilidad abierta (Lamina 66).

Esta macroorganizacién espacial pensamos que es-
tarla complementando a la primera estructura espacial de-
finida, de caracter Norte, con ausencia de arte rupestre, y
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Sur, con presencia de arte rupestre, desdoblandola en un
nivel micro tan sélo en la mitad Sur con dos sectores, nue-
vamente uno Norte, con una baja frecuencia de petroglifos
y una visibilidad cerrada, y otro sector Sur de caracteris-
ticas totalmente opuestas, es decir, alta frecuencia de arte
rupestre y visibilidad amplia, reproduciéndose la significa-
tiva oposicion Norte/Sur, ahora segun otros parametros
que involucran un concepto similar en términos de ana-
lisis, cuél es la frecuencia de arte rupestre.

Pero pensamos que esta segunda estructura espacial
puede volver a ser subdividida siguiendo el eje Este
Oeste, por cuanto nuevamente se nos produce una intere-
sante oposicion teniendo al soporte 22 como eje. Si revi-
samos la anterior oposicidon Norte-Sur, nos encontramos
con que en el primero de estos sectores el conjunto de pe-
troglifos se encuentran dispuestos en el area Oeste, mien-
tras que en el caso opuesto, la mitad Sur, los soportes gra-
bados estan basicamente en el area Este, generando una
diferenciacion entre estos dos sectores (Lamina 67).

Ambos principios estructurales de organizacién de este
espacio se reproducen en la creacidon de una organizacion
cuatripartita del espacio definida por sus atributos total-
mente opuestos. Primero, un cuadrante NorOeste con pre-
sencia de arte rupestre; segundo, un cuadrante NorEste
sin arte rupestre; tercero, un cuadrante SurOeste casi sin
arte rupestre y, finalmente, un cuadrante SurEste abun-
dante en arte rupestre, inclusive mayor al del NorOeste.

De esta manera, se produce una organizacion espa-
cial del arte rupestre en el sector Oeste de Casa Blanca
que anclado en las disposiciones de los soportes, asi
como en el rol esencial del soporte 22 del sitio 13, estruc-
tura toda la distribucion espacial de los bloques grabados
dentro de este contexto, estructura que a su vez se carga
de una serie de juegos de espacio a partir de las condi-
ciones de visibilidad y visibilizacién tanto de los bloques
rupestres como de su entorno inmediato.

1.2. CAMPOS DE AHUMADA

Para esta localidad se identificaron 22 sitios de arte ru-
pestre asociados al periodo Intermedio Tardio y Tardio.

Al observar la distribucién de todos los soportes nos
encontramos con que se da una tendencia a su concen-
tracién en un determinado espacio del area de estudio,
quedando una infinidad de otros lugares sin ser mayor-
mente alterados por la produccién de grabados. Al revisar
de forma especifica el patron de distribucién de los so-
portes identificados en el area de estudio, nos encon-
tramos nuevamente con una concentracion de éstos en el
sector sur de Campos de Ahumada (Lamina 68).

Se produce, por tanto, una segregacion en la distribu-
cion de los soportes rocosos con arte rupestre entre una
mitad Norte, con una casi total ausencia de grabados
sobre rocas, y una mitad Sur, donde éstos son frecuentes,
produciéndose como en el caso de Casa Blanca una divi-
sion del espacio de tipo dual. Sin embargo, surge la duda,

¢{Como se define este eje de organizacion y cual es su cri-
terio objetivo de existencia?

Si revisamos la disposiciéon espacial de los soportes
de arte rupestre, asi como su relacién visual, podemos hi-
potetizar que tal eje divisor se construye a partir y en rela-
cién con la Quebrada El Arpa. Los bloques rocosos se en-
cuentran dispersos conformando un embudo visual que
articula visualmente con esta quebrada. Desde esta que-
brada, por tanto, podemos extender una linea imaginaria
que segmenta el espacio local entre dos mitades, una
mitad norte de baja frecuencia de arte rupestre y una
mitad sur, visualmente relacionada con la Quebrada El
Arpa y con abundantes soportes rocosos.

El eje organizador del espacio local, por tanto, des-
cansa en un rasgo natural que se proyecta sobre la su-
perficie. Pero este rasgo no es en ningun caso aleatorio,
sino que se diferencia claramente de las otras quebradas
de Campos de Ahumada, pues ella corresponde a la Unica
quebrada precordillerana en la zona, diferenciandose de
las otras quebradas tanto por sus dimensiones como por
sus colores producto del sustrato mineral que presentan
las montanas que la encierran.

La construccién de este eje produce por segunda oca-
sion la existencia de una division entre una mitad sur con
abundantes grabados y otra norte con una casi total au-
sencia. A lo largo de las diferentes prospecciones e ins-
pecciones visuales que se han efectuado en la localidad,
de momento tan solo el sitio Quebrada Honda 1 se en-
cuentra ubicado en la mitad Norte del area, repitiéndose el
patrén del valle de Putaendo, en el que la diferenciacion
entre una y otra mitad se ve exacerbada por la presencia
de tan soélo un sitio, que en este caso se compone de 5
blogues rocosos, actuando en su misma materialidad
como evocacion de esta diferencia de frecuencias.

Finalmente, no es posible nuevamente apelar al argu-
mento de una ausencia de bloques rocosos para la cons-
truccion de grabados en la mitad Norte del area, por
cuanto, hay disponibles varias concentraciones de rocas
en distintos sectores. Inclusive, un lugar extremadamente
apropiado para la creacién de grabados, tal como es
Loma Chichén, con més de 50 soportes aptos para ser
grabados, no presentd ninguna evidencia rupestre.

Un segundo nivel de organizacién de este espacio es
posible de discernir si nos ajustamos a los atributos de
complejidad que presentan los soportes (nimero de fi-
guras, caras grabadas, tamano de soporte) y sus distribu-
ciones dentro del espacio particular en el que se dispone
la totalidad de los soportes rocosos.

Nos encontramos en este caso con que se define un
patron donde se diferencian sitios complejos y otros no
complejos (Lamina 69). Los primeros podrian ser asig-
nados a los casos de Quebrada Arpa 4 (por figura y ta-
mano de soporte), Quebrada Arpa 11 (por nimero de fi-
guras y caras grabadas), Quebrada Arpa 10 (por tipo de fi-
guras, cuadrados de angulos rectos), Quebrada Arpa 9
(por caras grabadas y numero de figuras), Quebrada Arpa
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5 (por numero de figuras y tamafno de soporte) y Viznagal
1 (por nimero de figuras y tamafo de soporte).

Espacialmente, todos estos sitios se disponen en el
sector central de Campos de Ahumada, configurando un
patrén cual es la presencia de un area nuclear donde se
concentran los sitios complejos y un area periférica que
enmarca la anterior con sitios menos complejos. Se define
asf una organizacion espacial centripeta de todos estos si-
tios con una cierta diferenciacion entre centro y periferia
(Lamina 69).

Al analizar la distribucion total de los soportes rocosos
en la zona, y descontando el caso de Quebrada Honda 1,
encontramos un claro patrén, cual es su relacion con la
Quebrada El Arpa. Los sitios definidos como complejos se
organizan en una linea que continla el eje de la quebrada,
manteniendo en todos los casos una clara relacién visual
con tal formacién natural. Pero también la totalidad de los
sitios, salvo la mencionada excepcién, se disponen en un
eje que proyecta imaginariamente a esta quebrada y guar-
dando contacto visual con ella.

Esta construccion del espacio a partir de la comple-
jidad de los bloques grabados se reproduce también
desde otro punto de vista, cuél es el nimero de caras gra-
badas que presenta el soporte, y que se refrenda en el nu-
mero de orientaciones que tiene cada bloque.

Si consideramos primeramente los soportes con dos o
mas caras grabadasqg (QH1S1, QH4S3, QA552, QA9ST,
QA11S1 y QA4S4), encontramos que ellos se disponen
segun un patrén claro y especifico de disposicion espa-
cial, alinedndose en lo que podriamos definir como dos
ejes de orientacion NW-SE en un sector medial en la dis-
tribucion de todos los soportes. Lo interesante es que
estos dos ejes vuelven a construir un sistema de organi-
zacion del tipo simple-complejo-simple, pues por un lado,
esta concentracion se encuentra delimitada por una serie
de soportes simples que la rodean vy, por otro, incluye en
su interior otros tantos bloques de carécter simple. Pero a
su vez, al considerar la distribucién de los soportes no in-
cluidos en esta categoria de complejos, nos encontramos
con que en direccion Oeste, traspasado estas dos lineas
de complejidad espacial se accede ya casi directamente
al inicio del sector precordillerano la Quebrada de El Arpa,
quedando muy pocos soportes entre este umbral, y su li-
mite oeste, y la quebrada ya mencionada.

Asi, la distribucién de estos soportes complejos consi-
deramos que definen un umbral dentro de este espacio,
separando un posible interior, relacionado con la cercania
a la quebrada, y un posible exterior.

La produccion de este espacio central, complejo, dife-
renciado de las areas periféricas, simples, se reproduce al
tomar como referencia las orientaciones de los grabados
en los bloques rocosos. Si bien estas orientaciones son
bastante divergentes y con una clara concentracion hacia

lo que son los sectores Norte y Oeste (ver anexo 1), en-
contramos que las dos orientaciones de menor represen-
tacion se distribuyen de manera bastante significativa en
el espacio, jugando en este caso, con las formas de ob-
servacion de los bloques y la creacion de este umbral.

Por un lado, al considerar los bloques orientados hacia
el Este, tenemos que los Unicos 7 casos se superponen di-
rectamente sobre este espacio central definido como um-
bral entre un interior y un exterior con relacion a la
Quebrada El Arpa, respondiendo a una distribuciéon espa-
cial muy restringida y significativa dentro de esta area. Lo
interesante, es que de los 7 casos, tan sélo 2 concuerdan
con blogues rocosos complejos (2 6 méas caras), por lo
que ex profeso se han creado bloques simples con tal
orientacion en este espacio de umbral.

Por otro, un patrén similar ocurre al considerar los blo-
ques orientados hacia el Sur, pues de los 8 casos identifi-
cados, 6 se relacionan directamente con los bloques que
hemos definido como complejos segun el nimero de caras
grabadas, desplazandose tan sélo 2 casos hacia el area
de Viznagal (V1S4 y V2S1). La distribucion de esta orienta-
cién Sur se relaciona a nuestro entender con la construc-
cién nuevamente de ese umbral central donde se combina
con lo que son los soportes complejos y la orientacion Este
para producir y construir este umbral significativo dentro de
lo que es el espacio de la Quebrada El Arpa. Significativo
es el hecho que tal umbral se esta originando a partir de las
dos orientaciones de menor frecuencia de representacion
en el area de estudio, marcando en su diferencia y parti-
cular distribucién espacial un rasgo especifico en la cons-
truccion y definicion imaginaria y material de este espacio.

Y estas dos orientaciones tampoco son menores en si,
pues ambas se relacionan con lo que podriamos deno-
minar los ejes basicos de la movilidad, con un eje desde
Este a Oeste, relacionado con bloques que miran hacia el
Este, que representa a nuestro entender la bajada desde
la Quebrada El Arpa, y otro eje Sur-Norte que podriamos
definir como el eje de ingreso a este espacio desde las tie-
rras bajas donde se ubican los asentamientos de los peri-
odos Intermedio Tardio y Tardio. No queremos decir con
ello que estos bloques sean marcadores de movilidad, ni
de rutas de desplazamiento, sino muy por el contrario, ju-
gamos con su orientacion y las lineas de movilidad para
sugerir una alegoria del por qué de su importancia.

La razdn de la presencia de bloques dentro de la zona
de Viznagal con tal orientacion Sur la consideraremos mas
adelante, cuando hayamos expuesto una mas amplia can-
tidad de datos al respecto.

Esta primacia de la Quebrada El Arpa como eje gravita-
cional en la disposicion y l6gica espacial del arte rupestre se
discrimina al aumentar el umbral de complejidad de los blo-
ques rocosos, considerando aquellos que presentan tres o
mas caras grabadas, situacion en la cual contamos Unica-

17 No incluimos dentro de este conjunto a VIZISI, por cuanto su segunda cara grabada se orienta hacia el cenit y, por tanto, no se relaciona con las disposi-
cion de visioilidad del soporte desde angulos lejanos, ni en un segmento de un arco de 360°
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mente con dos soportes (QA11S1 y QA9S1), los que repiten
el patron previamente definido, cual es, primero, su disposi-
cion en lo que serfa el extremo inferior y superior del umbral
anteriormente descrito, es decir, enmarcan los bordes
NorEste y SurOeste de este limite espacial y, segundo, su
disposicion esta en directa asociacion con lo que es la
Quebrada El Arpa, pues son adyacentes a su cauce.
Ambos bloques sintetizan en su espacialidad a un nivel
micro lo indicado antes, la construccién de un umbral en re-
lacién con la Quebrada El Arpa, jugando con lo que son los
extremos de ese umbral, pero conllevando la potencia sim-
bdlica de su complejidad sobre el mismo eje de la que-
brada, enfatizando su relacion con este rasgo natural.

Todos estos antecedentes configuran por tanto una es-
trategia de produccioén rupestre orientada y centrada a la
construccion de este umbral entre lo proximo y lo distante
en la Quebrada El Arpa, entre lo que podriamos definir
COmMoO un exterior y un interior.

Pero este panorama puede ser alin mas complejizado
si nos remitimos a analizar las relaciones espaciales exis-
tentes entre Quebrada El Arpa, blogues rocosos con arte
rupestre y lo que corresponde al principal soporte rocoso
de Campos de Ahumada, el sitio QA11 y su soporte 1, de-
finido como tal tanto a partir del nimero de figuras, la can-
tidad de caras grabadas y la misma monumentalidad de
la piedra. Si entendemos a este bloque como un eje gra-
vitacional central que articula este espacio y definimos
desde su ubicacion dos ejes, uno Norte-Sur y otro Este-
Oeste, encontramos un conjunto de alineamientos de los
bloques que son significativos en la producciéon de
Quebrada El Arpa como el elemento central a la construc-
cién del arte rupestre en el area (Lamina 70).

En primer lugar, si relacionamos estos dos ejes, con lo
que es la distribucién de los soportes que hemos definido
como complejos a partir de tener dos o mas caras gra-
badas, vemos que de los 5 casos que se registran, con ex-
cepciéon de QH4S3, los restantes 4 se ubican en la mitad
Este definido por este eje desde QA11, mitad que por un
concepto de relacion espacial podemos asociar con lo
que es la Quebrada El Arpa. Tal situacion se repite al con-
siderar la variable 3 caras grabadas, pues junto con este
bloque-eje el otro que se inscribe en esta categoria se re-
laciona directamente con la mitad Este.

En segundo lugar, si jugamos con la distribucion de
una variable bastante poco frecuente en la zona, cual es la
orientacion de tipo cenit, que a partir de su baja represen-
tacion se define en su particularidad, tenemos que se da
nuevamente una importante diferenciacion entre una
mitad Este y otra Oeste. De los 7 bloques con esta orien-
tacion, encontramos con que 5 se asocian a esta mitad
Este, dando una nueva distribucion significativa, que in-
clusive puede ser aumentada a partir del hecho de que
QA10S4 si bien esta en la mitad Oeste, su cercania espa-
cial con el eje imaginario que hemos construido bien po-
drfa relacionarse con la mitad Este al tomar en considera-
cidn que estos ejes No son necesariamente proyecciones

lineales exactas sobre el espacio local. El Unico caso que
se escapa a esta distribucion ocurre nuevamente en la
zona de Viznagal, con el sitio V1S1.

En tercer lugar, si consideramos otro aspecto del atri-
buto complejidad, podemos aproximarnos al mismo ané-
lisis tomando como referencia el nimero de figuras de los
soportes rocosos. En un primer nivel, podemos proponer
una complejidad a partir de bloques que tienen mas de 10
figuras como numero minimo, para los cuales contamos
con 11 casos, 8 de los que se asocian directamente con
todo lo que es la mitad Este de Campos de Ahumada y
solo 3 se ubican en el sector Oeste, dandose nuevamente
una tendencia en la Quebrada El Arpa como eje gravita-
cional de la construccion de los bloques complejos.
Interesante es que los bloques complejos de la mitad
Oeste se relacionan con el area de Viznagal, lo que sera
explorado mas adelante.

Esta misma variable se complica si incluimos el atri-
buto complejidad a partir de bloques que tienen mas de
20 figuras como MNF, donde contamos con 7 casos, 5 de
los cuales nuevamente se encuentran en la mitad Este y
tan solo 2 en la QOeste, relacionados como en el caso an-
terior con lo que es el area de Viznagal (ver anexo 1).

La quebrada El Arpa actla, por tanto, como un eje gra-
vitacional central en lo que es la construccion y produc-
cién de arte rupestre en la localidad de Campos de
Ahumada, jugando los atributos de los soportes en su 16-
gica y alteridad con este referente natural que organiza y
articula la construccion del espacio local.

Esta organizacion se despliega a diferentes niveles en
la producciéon de este espacio, cuales son, primero, un
nivel macro, por el que se origina y materializa una dife-
renciacion Norte-Sur con la Quebrada El Arpa y su pro-
yeccion como eje delimitador, dando origen a una mitad
Norte con escasa presencia de arte rupestre y una mitad
Sur de caracteristicas totalmente opuestas.

Segundo, en un espacio central del &rea de arte ru-
pestre se construye un eje de division entre una mitad NE
y otra SW que define lo que podriamos llamar un area in-
terior y otra exterior por su cercania con lo que es el in-
greso al sector precordillerano de la Quebrada El Arpa,
definiendo un umbral espacial marcado por atributos par-
ticulares de los bloques tales como son complejidad,
segun numero de caras grabadas, y las orientaciones Sur
y Este que tienen estos soportes, de minima representa-
cién en Campos de Ahumada.

Tercero, en un espacio dividido entre una mitad Este y
otra Oeste, con una clara tendencia a la disposicion de so-
portes con atributos particulares, tales como orientacion
hacia el cenit, complejidad por nimero de figuras y nu-
mero de caras grabadas, donde la mitad Este se define
por una concentracion de soportes con estos atributos y
donde QA11S1 actlia como eje que organiza estas dos
mitades del espacio.

Cuarto, en un espacio organizado segun un patrén
simple-complejo-simple, también traducible como un pa-
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tron centro/periferia, que define un esquema centripeto de
distribucion de los blogques rocosos en todo este espacio.

Esta organizacion de los bloques rupestres define una
forma particular de construccion de este espacio, cons-
truccion en la que junto con los aspectos ya mencionados,
los andlisis han tendido continuamente a definir al area de
Viznagal como otro sector de interesantes particularidades
dada por el registro del conjunto de bloques que hemos
definido como complejos. Tal particularidad podria venir
dada por el corresponder este espacio a una zona limite
dentro del amplio abénico de bloques rupestres que se re-
laciona visualmente con Quebrada El Arpa, pues traspa-
sado el sector de Viznagal se produce una invisibilidad de
la mencionada quebrada producto de las formas que ad-
quiere el relieve en tal lugar.

Una situacion similar podria ocurrir en el sitio QH4,
pues la conjuncion de los 4 bloques alli emplazados con-
tienen una orientaciéon Norte, Sur y Este, abarcando lo que
son las dos orientaciones menores y combinandose en
este caso por el registro de soportes complejos tanto por
sus caras grabadas, como por el hecho de incluirse en
este espacio figuras Unicas a toda la cuenca superior del
rio Aconcagua, tal como son los triangulos opuestos por el
vértice de cuerpo relleno. Coincide este sitio con un es-
pacio limitrofe previo al ingreso al sector Norte de Campos
de Ahumada en el que no hay registro de arte rupestre.

1.3. CERRO ALMENDRAL

A diferencia de los casos anteriores donde nos centramos
en la organizacién macroespacial de dos sectores parti-
culares, este tercer caso de estudio se orienta en una es-
cala espacial semimicro para la identificacion de su es-
tructura de organizacion espacial, correspondiendo al sitio
Cerro Aimendral.

Este sitio corresponde a un cerro isla donde se han
identificado un total de tres soportes concentrados en su
sector Sur-Oeste préximo a su cumbre més baja y cercana
a un actual calvario que se dispone en el lugar.

Si bien en su dimensién espacial este caso se dife-
rencia notablemente en los anteriores, encontramos la
repeticién de un patron referente a la disposicién de los
grabados en lo que se refiere a disposicién espacial,
concentrandose todos ellos en el sector sur del cerro, no
obstante la identificacién de soportes y espacios aptos
para la realizaciéon de grabados en otros lugares del
cerro (Lamina 71).

Tal division del espacio del cerro construye nueva-
mente un eje que separa dos espacios y los diferencia
seglin una oposicion presencia/ausencia de arte rupestre.
(Como se construye esta diferenciacion en este caso?
Pensamos que tal divergencia espacial se construye a
partir de una separacién entre lo que es el sector de
cumbre de alta visibilidad y ausencia de grabados y el es-
poldn sur del cerro, de visibilidad cerrada y con presencia
de grabados. La primacia del sector sur se refrenda en

que laderas y espoldn norte del cerro también con baja vi-
sibilidad no son afectados por la creacién de arte rupestre.
Pero este eje de tendencia Sur, se desdobla en una sub-
organizacion con una tendencia hacia el Oeste, pues los
grabados se disponen todos en la ladera Oeste del cerro.

1.4. CERRO PAIDAHUEN

Un Ultimo caso de estudio especifico orientado a la carac-
terizacion de las formas de construccion del espacio en los
sitios de arte rupestre es el del cerro Paidahuen, el que sin
duda alguna es el sitio méas complejo de todos los identifi-
cados en la cuenca superior del rio Aconcagua, definido
por la presencia de un total de 211 soportes emplazados
en el cerro isla homdnimo. En particular, la gran cantidad
de soportes de este sitio, asi como su particular distribu-
cién al interior del cerro, son factores que posibilitan un am-
plio andlisis de su organizacion espacial, considerando di-
ferentes niveles de trabajo y distintas variables.

En un primer nivel, que podriamos definir como macro,
encontramos repetida una regularidad ya identificada pre-
viamente en los otros sitios, cual es la concentracion de
los bloques rocoso en la mitad sur del cerro y su casi total
ausencia en la mitad Norte, pues 210 de los soportes se
encuentran en el sector sur del cerro y tan sélo 1 se dis-
pone en el sector Norte y ladera Este del cerro, constitu-
yendo una notable excepcién que la diferencia totalmente
del resto de los blogues rocosos y del sitio (Lamina 72a).

Esta dicotomia es aun més significativa si conside-
ramos que del total del cerro Paidahuen, los soportes ro-
cosos se disponen Unica y exclusivamente en un 20% del
cerro, quedando el restante 80% libre de petroglifos, no
obstante que se hayan registrado méas de 200 bloques con
posibilidades para ser grabados en esta amplia area ca-
rente de arte rupestre.

Como en los casos anteriores, surge nuevamente la
pregunta, {cémo se produce tal eje de organizacion para
el cerro, de forma tal que no sea una construccién del in-
vestigador, sino algo visible en el registro y anclado en un
referente material o visual contrastable?

La respuesta la entrega ahora la misma configuracion
del cerro. Si bien él tiene una forma alargada con tendencia
a una orientacion Norte-Sur, si observamos detalladamente
la configuracion del cerro podemos apreciar que en el lugar
donde se concentran los grabados se produce una pe-
quena inflexion en el cerro hacia el Oeste. Aunque en la fo-
tografia aérea tal inflexion es menor, en la realidad fenomé-
nica-visual del estar en el cerro esa flexién genera un efecto
visual mayor cual es que desde los petroglifos el sector
norte del cerro se ve desplazado como si constituyesen
otras cumbres distintas a aquella donde uno se encuentra.
Esta inflexion en el cerro produce un rompimiento del eje vi-
sual lineal que ordena las diferentes cumbres del area sur
del cerro con bloques de arte rupestre (Lamina 72b).

La diferenciaciéon entre las mitades Norte y Sur res-
ponde nuevamente a un eje visual que en este caso apro-
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vecha la flexion del cerro y la presencia de un portezuelo
entre un sector y otro del cerro, para la produccion del eje
divisor del espacio. En otras palabras, siguiendo la orien-
tacion del tal portezuelo, se instala un eje oblicuo que se-
para una y otra mitad, anclando el fundamento de tal se-
paracion tanto en un rasgo natural claramente identifi-
cable, cual es el portezuelo, como en la flexién del cerro y
efecto visual que esto produce.

Tal como en los casos anteriores, la produccion de
esta division descansa sobre dos hechos, primero la pre-
sencia de un soporte que se encuentra mas al Norte, fuera
del eje y que por su disposicion hace mas notorio la dico-
tomia entre una y otra mitad. Segundo, el reconocimiento
de un elemento del espacio local de caracter particular y
diferente, el que es utilizado y aprovechado para la orga-
nizacion espacial de los soportes de arte rupestre.

En un segundo nivel de andlisis, una nueva estructura
de ordenacion de este espacio se reproduce en el cerro
Paidahuen, pero en este caso afecta tan sélo a la mitad
Sur del cerro donde se disponen los petroglifos. Si revi-
samos la distribucion espacial de los soportes rocosos,
asi como su relacion con las formas del cerro encon-
tramos que es factible sugerir la presencia de 6 concen-
traciones particulares e independientes de arte rupestre,
cada una de ellas caracterizada por tener una concentra-
cién central de soportes rocosos, otros tantos soportes la-
terales en relacion con el centro y, finalmente, espacios
vacios entre una y otra concentracion que construyen los
limites entre éstos (Lamina 73).

Pues bien, si relacionamos estas 6 concentraciones
con su disposicién dentro del cerro, asi como sus condi-
ciones de visibilidad y emplazamiento, podemos sugerir
que esta primera estructura organizacional de una mitad
Norte de escasa presencia de arte rupestre y una mitad Sur
prolifica en esta manifestacion, se desdoble en una dico-
tomia que subdivide el sector sur en otras dos mitades.
Una primera mitad lo constituyen las concentraciones |y I,
que son las ubicadas mas al Norte, y que se define por: i)
disposicion de los petroglifos en sector Oeste del cerro con
relacion a su filo, i) disposicion de bloques en laderas, sin
que exista ninguno en el sector de cumbre o filo del cerro,
iii) visibilidad cerrada, pues desde estas concentraciones
tan sélo se accede visualmente a los Cuadrantes NorEste
y SurEste del sector y iv) disposicién en un sector bajo del
cerro, pues los bloques se encuentran en laderas del cerro.

En contraposicion, la segunda mitad del cerro, com-
puesta por las concentraciones Il a VI, se define por: a)
tendencia a la disposicion de los petroglifos en el filo y
sector Este del cerro, i) tendencia a disposicién de los blo-
ques en las cumbres del cerro, iii) visibilidad amplia que
permita un manejo visual del entorno en 360° y iv) dispo-
sicién de los blogques en un sector alto.

Se produce en un segundo nivel de anélisis una nueva
dicotomia y segregacion del espacio entre dos mitades de-
finidas por sus atributos opuestos y diferenciales que apro-
vechan la disposicion de los bloques rocosos y las formas

del relieve del cerro para organizar y diferenciar esta es-
tructura espacial que regula la disposicion de los bloques
de arte rupestre. En esta estructura espacial el proceso de
oposicion significativa entre uno y otro se reproduce inclu-
sive en términos de las concentraciones, pues mientras en
la primera tan sélo se encuentran dos, en la segunda se
encuentran cuatro, generando un nuevo desdoblamiento
significativo entre estas dos mitades del cerro.

La conjugacioén de estos dos principios estructurantes
béasicos del espacio al interior del cerro de Paidahuen
crean una estructura compleja de organizaciéon espacial
del arte rupestre que producen una diferenciaciéon entre
dos mitades en un eje Norte-Sur y otras dos mitades entre
un eje Este-Oeste.

En la primera instancia, Norte-Sur, en un nivel macro di-
ferenciamos en una mitad sin arte rupestre de otra con arte
rupestre; en un nivel semimicro tal diferencia se reproduce
solo en el sector Sur entre una mitad Norte definida por los
atributos bajo, Oeste, ladera, visibilidad cerrada y 2 con-
centraciones y otra mitad Sur definida por los atributos alto,
Este, cumbres, visibilidad abierta y 4 concentraciones.

En esta misma estructura se construye la segunda ins-
tancia de diferenciacion, Este-Oeste, con una diferencia-
cién donde las ocupaciones rupestres en el Oeste son cla-
ramente ubicadas en la mitad Norte del area Sur del cerro
y los petroglifos en la mitad Este estan claramente dis-
puestas en la mitad Sur de esta area Sur.

La conjugacién de estos dos conjuntos reproduce en
la organizacién espacial del cerro Paidahuen una organi-
zacion totalmente cuatripartita centrada en un juego de
opuestos espaciales, con la creacidon de cuatro cua-
drantes: NorOeste con mayor registro que su opuesto
NorEste y SurEste con mayor registro que SurOeste. Este
modelo cuatripartito, pensamos que es posible de seguir
segregandolo segln un eje Norte-Sur dentro de lo que son
las concentraciones lll, IV, V y VI (Lamina 74).

Si tomamos como punto de referencia el relieve y la al-
tura relativa de las concentraciones de arte rupestre, nos
encontramos con que la concentracion Ill se dispone en
un sector alto, la IV en un sector bajo en relacién con la lll,
la V en un sector alto en relacion con IV, pero en un sector
bajo en relacion con VI y VI, por ende, un sector alto. En
una organizacion lineal tendriamos entonces un sistema
que se definirfa como alto (Ill) - bajo (IV) - alto (V) — muy
alto (VI), lo que posibilitaria construir una diferenciacion de
nuevo entre dos mitad, una norte, donde encontramos Il y
IV, y luego una mitad Sur con V y VI, lo que podriamos
volver a traducir segun los términos relativos de cada una
de estas zonas a una oposicién entre alto (Ill) : bajo (IV) ::
bajo (V) : alto (VI), generando de nuevo una organizacion
dual fundada en un sistema de opuestos y su desdobla-
miento (Laminas 75y 76).

Lo interesante es que durante todos estos juegos de
opuestos estructurales que se han creado en el cerro
Paidahuen, la dicotomia central siempre ha sido el eje
Norte-Sur, el que se ha subdividido en tres oposiciones
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que se establecen en tres niveles distintos de anélisis,
pero en todas las cuales ha sido la mitad sur la que pre-
domina sobre la Norte.

En el primer nivel, que abarca todo el cerro, la mitad
Sur predomina a partir de un criterio de ausencia/pre-
sencia de arte rupestre. En un segundo nivel, que com-
prende todo el area con arte rupestre, la mitad Sur pre-
domina a partir de un criterio de frecuencia de concen-
traciones de arte rupestre (2:4). Finalmente, en un tercer
nivel, que comprende Unicamente las Ultimas cuatro con-
centraciones de arte rupestre, nuevamente la mitad Sur
es la que predomina de acuerdo a un criterio de alturas
en la disposicién relativa de las concentraciones, pues si
bien el esquema estructural es alto (Ill) : bajo (IV) :: bajo
(V) :alto (VI), V que en el esquema general es bajo es
mas alto que IV, generando una primacia de esta mitad
por sobre la anterior (Lamina 76).

Sin embargo, en esta interesante estructura espacial
no descansa la totalidad de las posibilidades analfticas y
estructurales de la légica espacial del arte rupestre en el
cerro Paidahuen, siendo posible adentrarse alin méas en su
l6gica productiva. No obstante, surge la pregunta sobre la
l6gica funcional y simbdlica de este espacio, asi como
sobre el por qué de las concentraciones de arte rupestre y
el papel del arte rupestre en otros aspectos de la cons-
truccion-funcion de este espacio.

En tal sentido, la pregunta inicial que podriamos for-
mular es, écomo se establece la relacién entre arte ru-
pestre, concentraciones y cerro Paidahuen desde una
perspectiva integradora y dinamica? Creemos que la res-
puesta puede ser abordada al considerar las orienta-
ciones de los soportes rocosos con arte rupestre.
Nuevamente, si reconocemos que el arte rupestre esta
hecho para ser observado, consideramos que las orienta-
ciones de los bloques con arte rupestre son significativas
para comprender parte de la légica de este sitio.

Si analizamos la frecuencia de las orientaciones en los
soportes de arte rupestre dentro del cerro, nos encon-
tramos con una clara tendencia, cual es la alta frecuencia
de orientaciones hacia el Norte y la casi total ausencia de
orientaciones hacia el Sur (Lamina 77). Mas aun, podemos
ver que por sobre todas las orientaciones, es el cuadrante
NW el que predomina sobre todos los anteriores. Si a esta
caracteristica sumamos el hecho que al observar la distri-
bucion de las concentraciones de arte rupestre en el cerro
nos encontramos con una clara linealidad entre ellas, po-
demos sugerir que sin duda una clave esencial para en-
tender la l6gica simbdlica y funcional del arte rupestre en
el Cerro Paidahuen es el movimiento.

De hecho, si encontramos que casi todos los bloques
de arte rupestre estan dispuestos con una preferente
orientacion Norte, ellos estan hechos sin duda alguna para
ser vistos en un desplazamiento que va desde la concen-
tracion | hacia la concentracién VI. Mas aun, el predominio
de la orientacion NW va de la mano con el hecho que la
mayor parte de los bloques rocosos se disponen entre las

concentraciones lll y VI en la ladera Este del cerro, por lo
que su orientacién hacia el NW esté hecha ex profeso para
su recepcion visual por parte de un individuo que transita
por el filo del cerro, donde se ubican las huellas de des-
plazamiento en la actualidad y que es sin duda el espacio
mas facil, eficiente y mas relacionado con la observacion
del arte rupestre en el cerro Paidahuen.

Esta caracteristica del sitio es facilmente contrastable
en terreno al encontrarse uno con que si recorre el cerro
en un eje Norte-Sur es capaz de reconocer facil y rapida-
mente una alta cantidad de los petroglifos, mientras que si
tal movilidad se realiza en el sentido contrario Sur-Norte,
casi ninguin petroglifo es facil y directamente observable.

La disposicién de los soportes y sus orientaciones estan
por tanto dentro de una légica de reproduccion del arte ru-
pestre que va acompanada por un movimiento regular y
pautado a través del cerro, el que por la fuerza de lo visual
requiere necesariamente establecerse dentro de un eje
Norte-Sur, eje que es también sobre el cual se organiza gran
parte de la estructura espacial de este sitio. Entendemos,
por ende, que no es factible comprender gran parte de la
l6gica de este arte rupestre si no la incluimos dentro de un
esquema interpretativo que descanse sobre la primacia del
movimiento para su eficacia simbdlica.

Reconociendo, por tanto, esta construccion lineal del
sitio, podemos sugerir una organizacion de ella que se re-
produce segun un patrén ya conocido cual es la linealidad
intercalada con nodos circulares, organizacion donde la li-
nealidad se obtiene por el desplazamiento a lo largo del
cerro y donde los nodos circulares se construyen dentro
de cada una de las concentraciones de arte rupestre, ge-
nerando la combinacién de estos movimientos al interior
del cerro Paidahuen, los que son también dos estrategias
visuales complementarias, una de caracter Norte-Sur que
organiza toda la distribucion de las concentraciones en el
cerro y que descansa en las intervisibilidades entre cada
una de las concentraciones y, por otro, aquella que com-
bina la visualidad Norte-Sur-Este y Oestre, generando
campos circulares de vision dado por la distribucion de
una gran cantidad de soportes dentro de cada uno de los
mencionados conjuntos rupestres.

Si la movilidad es la productora del sentido y signifi-
cado de este espacio, deberia ser posible encontrar al-
guna relacion entre este espacio de movimiento vy la distri-
bucion de disefos especificos. Sin embargo, esta linea de
acercamiento tan prometedora tiene un gran inconve-
niente al intentar ser desarrollada y aplicada en el cerro
Paidahuen, cual es el hecho que, primero, existe una alta
variabilidad y heterogeneidad de disenos lo que dificulta
en gran medida el seguir la repeticion y particular distribu-
cion espacial de algun tipo particular dentro del espacio y,
segundo, la alta densidad de disenos identificadas posibi-
lita que la Unica forma de alcanzar este nivel de resolucion
sea a partir de andlisis estadisticos de correlacion y regre-
sion. Pero, esto Ultimo no es posible, ya que al darse tal
variedad de disenos no es factible crear una base de
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datos que reduzca tal diversidad a un conjunto basico de
disefos susceptible de tratamiento estadistico.

No obstante lo anterior, anclandose en un disefo par-
ticular y facilmente discernible y discriminable con relacion
a los anteriores, creemos que es factible acercarse, al
menos en primera instancia, a una busqueda de regulari-
dades espaciales a nivel del diseno. En particular, nos re-
ferimos a las representaciones de rostros humanos en el
cerro Paidahuen, los que son escasos tanto en este sitio
(N=3) (Lamina 78), como en toda la cuenca superior del
rio Aconcagua y que, por tanto, pensamos que son signi-
ficativos con relacion a la organizacion espacial del cerro
Paidahuen. Esto se acentuaré cuando veamos, mas ade-
lante, que este diseno se encuentra en el que es, a nuestro
entender, el soporte central dentro de la l6gica simbdlica y
funcional de este sitio.

El disefo rostro humano se encuentra presente tan
solo en tres bloques rocosos del cerro, soporte 164 (con-
centracion 1), soporte 90 (concentracion Ill) y soporte 29
(concentracion VI). Esta disposicion pensamos que en
ninguin caso es aleatoria, sino que es significativa al tomar
en cuenta la totalidad de los antecedentes entregados.

El primer soporte en el que encontramos esta figura es
el 164 que esta en la concentracion |y, en particular, dentro
de un soporte central rodeado por otros mas simples. Es
un diseno que est4, por tanto, en lo que podriamos definir
como el ingreso a este espacio tan particular cual es el
cerro Paidahuen, creando un primer umbral a este lugar.

El segundo soporte con esta figura es el 90, ubicado en
la concentracion Ill, con caracteristicas similares al anterior,
es decir, dentro de un soporte central rodeado por otros
més simples. Pero, espacialmente, esta figura se en-
Cuentra en una concentracion que construye un nuevo um-
bral dentro de este espacio, pues en este conjunto se da la
inflexion entre la segunda estructura espacial definida para
el Paidahuen, cual es la oposicién entre las concentra-
ciones I-ll con lll, IV, V'y VI. Asi, esta figura se ubica dentro
de otro punto en el sitio que a nuestro entender es de alta
importancia simbdlica, definiendo, nuevamente esta infle-
Xién en la organizacion y estructura del espacio local.

Finalmente, el tercer soporte con esta figura es el 29,
ubicado en la concentracion VI, con caracteristicas simi-
lares a los anteriores, disponiéndose en términos espa-
ciales nuevamente en una concentracion que se define
como un nuevo punto critico de este circuito rupestre del
cerro, cual es la concentracion VI que corresponderia al
punto final del desplazamiento siguiendo un eje Norte-Sur.

De esta manera, las tres representaciones de rostros
dentro del recorrido del cerro Paidahuen se disponen en
puntos neurales dentro de la construccién del significado
del movimiento en el sitio, en su ingreso, en su punto de
inflexion entre la mitad Norte y Sur de la concentracion ru-
pestre y en su punto final, donde acaba todo el trayecto,
dando origen a lo que podriamos definir como una orga-
nizacion tripartita del espacio que descansa sobre las an-
teriores estructuraciones sefialadas, complementandolas

y apoyandose en ellas para la creacion de su significado y
sus juegos de espacio (Lamina 79).

Pero este caracter significativo de los rostros descansa
también en un juego de desplazamiento dentro de cada
uno de los microespacios, pues para ser observadas estas
figuras requieren un movimiento particular y ex profeso de
los individuos. Comenzado en un sentido inverso, es decir
de Sur a Norte, encontramos que para el caso del soporte
29 se debe optar por un desplazamiento que no sigue el
eje norte-sur, sino mas bien un reposicionamiento del ob-
servador en un eje Oeste-Este o inverso, por cuanto es en
esa direccion de disposicidon como puede ser apreciado
este rostro. Inclusive, podriamos sefialar que para una co-
rrecta observacion de este rostro se debe necesariamente
disponer el observador en un eje Oeste-Este parandose
sobre el soporte que acoge a esta figura (de caracter hori-
zontal), ya que soélo de esa manera se ve el rostro en su di-
reccion correcta, es decir, boca abajo, ojos y cejas arriba.

Para el caso del soporte 90 se debe realizar exacta-
mente el mismo movimiento, pues requiere que el obser-
vador se desplaze desde la linea de movimiento hacia el
Oeste vy, desde este lugar, tomar una orientacién Oeste-
Este que le permita ser visualmente conciente de este di-
seno. Siguiendo por la ruta Norte-Sur central del sitio este
diseno del soporte 90 simplemente pasa desapercibido,
por lo que nuevamente requiere la modificacion del des-
plazamiento por parte del observador y su accién especi-
fica y particularmente orientada a la recepcion visual de
este diseno. Y como en el caso anterior, se debe mantener
el mismo eje Oeste-Este de vision.

Finalmente, en el caso del soporte 164 se dan algunas
modificaciones en los juegos visuales, pues por un lado,
este disefo es solamente observable desde un eje de des-
plazamiento Sur-Norte, es decir, no se aprecia en un primer
momento dentro de lo que podriamos llamar el movimiento
béasico y esencial dentro del cerro Paidahuen. En tal sen-
tido, requiere nuevamente una accién por parte del obser-
vador en cuanto a un desplazamiento para su recepcion vi-
sual, pero que en este caso se organiza segun otro eje.
Pero, talvez seria posible invertir los argumentos entre-
gados anteriormente y sefnalar que este soporte, antes de
ser un umbral de ingreso al cerro, pueda ser un umbral de
salida desde el cerro, no obstante que aln no hay eviden-
cias como para poder acceder a conocer la légica del mo-
vimiento inverso, o de retirada, del cerro. Sea cual sea la hi-
potesis correcta, lo cierto es que como en el caso de los
dos soportes previos, este rostro no es directamente vi-
sible, sino que requiere y produce un movimiento particular
para su apreciacion visual, de caracter Sur-Norte.

Dentro de toda esta logica del movimiento, podriamos
proponer como metafora para comprender al cerro
Paidahuen, como una gran construccion arquitecténica
compuesta de multiples recintos, segregados entre ellos,
pero interrelaciones dentro de una légica simbdlica, fun-
cional y estructural que le entrega una unidad de conte-
nido. Es asf, como cada soporte rocoso con arte rupestre
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puede ser entendido como un nodo dentro de esta amplia
construcciéon y cada concentracién como un macronodo
compuesto de multiples nodos pequefos que le entregan
su organizacion especifica y particular.

Asi, el Paidahuen corresponderia a una ruta de des-
plazamiento lineal (re)creada por los petroglifos con un eje
Norte-Sur en el que se traspasarian una serie de concen-
traciones, o macronodos con una organizacion basica-
mente circular, donde se pondria en juego una légica de
relaciones significativas entre lo particular de cada uno de
estos macro nodos y lo general de la totalidad de esta ar-
quitectura rupestre.

Esta légica de organizacion de los macro nodos se
fundarfa en una construccion generada por la relacion y
oposicion entre soportes simples y soportes complejos,
donde la complejidad del soporte seria relativa a cada uno
de los conjuntos de arte rupestre y anclandose bésica-
mente en lo que hace referencia a caras grabadas, nu-
mero de orientaciones y/o cantidad de figuras.

Al conjugar estos atributos previos, encontramos que
dentro de cada una de las concentraciones se define la
presencia de algunos soportes mas complejos que se di-
ferencian de otros, pero donde esas diferencias son total-
mente especificas para cada conjunto, pues lo que en una
concentracion es un soporte complejo, no necesaria-
mente lo es en otra. Lo interesante es que en cada uno de
estos conjuntos la légica de organizacién de estos blo-
ques de arte rupestre se define por la presencia de un so-
porte complejo en un sector central, rodeado de una serie
de otros soportes simples que lo enmarcan vy, a partir de
Sus oposiciones visuales, claramente hacen destacar en
mayor medida la complejidad del primer tipo de soporte.

En el caso de la concentracion |, este patron se repro-
duce en un area central definida por el soporte 171 y un
conjunto de otros bloques simples que lo rodean y lo en-
marcan (Lamina 80).

Para la concentracion I, vemos que no se da un so-
porte de una alta complejidad, sino méas bien algunos de
complejidad media que se disponen en el area central (e].
Soporte 136 y 148), rodeados de otros simples (Lamina 80).

En la concentracion Il se discrimina una alta comple-
jidad en los soportes 97 y 88, ambos alineados dentro de
un eje Norte-Sur, y que se encuentra rodeados por una
serie de otros bloques con arte rupestre bastante mas
simples (Lamina 81).

En la concentraciéon IV encontramos al soporte 73
como el mas complejo, dispuesto en un sector central y
rodeado de varios soportes simples (Lamina 82).

En la concentracién V, el soporte de igual nimero (5)
se define como el mas complejo, caracterizado en esta
ocasion por estar rodeado de otros soportes con un grado
menor de complejidad o bien por ser de caracter simple.
Una alta complejidad lo tendria también el soporte 16,
aungue con menos atributos que el nimero 5 (Lamina 83).

En la concentracion VI, la complejidad vendria dada a
partir de los soportes 29 y 28, basicamente a partir de sus

angulos de observacion y caras grabadas, aunque en el
primer caso se suma el numero de figuras (Lamina 84).

En todo este conjunto de construcciones compleja,
destaca el hecho de disponerse todas ellas dentro de un
patrén de disposicion Norte-Sur que marca hitos o puntos
en el desplazamiento del cerro, manteniendo la unidad
propia a todo el sitio, pero también se estructura a partir
de la complejidad relativa a cada concentracion y jugando
por relaciones visuales con los otros tantos soportes ve-
cinos que se le oponen, actuando en la especificidad de
cada uno de los conjuntos definidos (L&mina 85).

Esta construccién global podriamos decir que se defi-
nirfa a su vez por la presencia de lo que podrfamos pensar
es el soporte mas complejo de todo el sitio, correspon-
diente al nimero 5, pues es el que mas atributos tiene
dentro de los definidos en este estudio y que lo separa to-
talmente del resto de los bloques con grabados (Lamina
86). Interesante es que este soporte de alta complejidad no
se dispone en un lugar cualquiera, sino que en la concen-
tracion V, en directa relaciéon con lo que podriamos llamar la
tercera inflexién dentro del esquema estructural propuesto
para el cerro, ya que es aqui donde se crea la dicotomia y
oposicion entre las concentraciones [l1:IV::V:Vl. No que-
remos decir que este soporte 5 sea un umbral dentro de
esta estructura espacial, sino que mas bien su complejidad
concuerda espacialmente con una ubicacion significativa
dentro de la estructura propia de organizacion del cerro.

De hecho, sin haberlo querido y sin damos cuenta,
hemos construido dos hipdtesis que han resultado total-
mente complementarias, pues cada una de las estructuras
que hemos definido en la organizacién del cerro Paidahuen
se ha reproducido en una escala menor a partir de la dis-
tribucion particular de los disefnos o bien de los atributos de
los soportes en su interior. Mientras la dicotomia entre una
concentracion Norte (I-1l) y otras Sur (lIl a VI) se relaciona
con hitos de distribucion espacial del disefio rostro, ubi-
cado en los umbrales o puntos criticos de esta distribucion,
concentraciones |, lll'y V; la dicotomia entre las concentra-
ciones lll, IV con VI y VI va de la mano en su umbral con la
presencia del soporte mas complejo cuél es el 5.

Se podria argumentar que tal coincidencia es pro-
ducto de una decision intencional de asignar la comple-
jidad a tales puntos en el espacio, pero tal sospecha no
es en ninguin caso correcta porque, primero, la seleccion
del disefio rostro se efectud a partir del reconocimiento de
los disefios del cerro y la posibilidad de generar un ana-
lisis como el propuesto, desconociéndose esta significa-
tiva distribucion espacial coincidente con la estructura
que la enmarca. Situacién similar ocurre con lo que es la
complejidad del soporte, ya que los atributos conside-
rados fueron definidos previamente a esta proposicion
estructural y recoge antes que nada la experiencia del in-
vestigador en el rea de estudio con otros tantos sitios de
arte rupestre investigados.

Finalmente, un Ultimo nivel de analisis es factible de
ser realizado al considerar a cada una de las concentra-
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ciones como entidades independientes, acercandonos a
la l6gica de la construccion espacial dentro de cada uno
de los macronodos de este sitio.

Para el caso de la concentracion |, encontramos que
ella se dispone en un sector de ladera este del cerro, defi-
niéndose por una concentracion central y una serie de
otros bloques dispersos hacia el NW. Las orientaciones de
los soportes de este sector estan preferentemente hacia el
Norte, permitiendo su reconocimiento a partir de la linea-
lidad del movimiento ya descrito, pero destacando un par-
ticular hecho, cual es que los soportes que estan en los
extremos Este y Oeste de esta concentracion se orientan
en su gran mayorfa hacia el Oeste. En ambos casos esta
orientacion es extremadamente significativa, por cuanto
esta orientacion esté directamente relacionada con lo que
podriamos denominar la ruta de ascension al cerro.

Si reconocemos que el eje lineal del desplazamiento
en el cerro Paidahuen es de carécter Norte-Sur, y que a
esto se suma el hecho que en la concentracion | se dis-
ponen una serie de soportes en un orden Oeste-Este, po-
demos sugerir que nos encontramos en este lugar en un
punto de ingreso, en el que los bloques crean una ruta de
desplazamiento de ascensién al cerro, por lo que la orien-
tacion Oeste de los soportes en sus extremos esta en re-
lacion tanto con su capacidad de ser visualizados al subir,
asf como desde el sector interior de esta concentracion.

La concentracion |l tiene una distribucion muy similar a
la anterior, con un conjunto central que en esta ocasion se
encuentra acompanado de soportes laterales distribuidos
por el NE'y NW.

Los soportes del sector NE articulan espacialmente
con lo que es el nlcleo central de la concentracion |, ac-
tuando como punto de nexo y entrada desde | a ll. Su
orientacion es preferentemente Norte, por lo que con ello
facilitan la observacion e identificacion de éstos desde la
anterior concentracion.

Por su parte, los soportes localizados en el sector NW,
mas bajos que los anteriores, se disponen con una orien-
tacion N y NW, las cuales facilitan su observacion e identi-
ficacion desde el sector inferior del cerro y desde los blo-
ques mas bajos que conforman el conjunto I.

Aquellos petroglifos dispuestos en el sector central se
ordenan seguin una orientacion basicamente Norte, permi-
tiendo su reconocimiento segun el eje principal que
hemos definido como condicionante del movimiento en
este lugar. Dentro de esta concentracién central, los so-
portes que se encuentran en el area Oeste miran hacia el
Norte y NorOeste, por lo que ellos son visibles desde la
ruta de desplazamiento, asi como desde abajo. Igual cosa
sucede con los del lado Este, donde tan sélo uno mira
hacia el Este.

Traspasada esta concentracion se asciende al filo del
cerro donde el soporte 130 actla como umbral que da
origen a la concentracion Ill, en donde se repiten las si-
tuaciones antes identificadas, con bloques centrales orien-
tados basicamente al Norte y donde los bloques del borde

Este de esta concentracion miran hacia el Oeste, lo que
posibilita su identificacion desde la linea de movilidad.

Aunque obviamente nos encontramos con que al-
gunos bloques se orientan de forma de no ser vistos
desde la ruta de desplazamiento, en general casi todos se
disponen de forma de poder ser discriminados desde
tales puntos.

Al traspasar la concentracion Il se hace inmediatamente
visible la concentracion IV a partir de la presencia de los so-
portes rocosos, aunque no se identifican los grabados alli
presentes. Y en esta concentraciéon se definen ya algunas
variaciones, por cuanto si bien los soportes que estan mas
al Norte se orientan en esta direccién, una verdadera apre-
ciacion visual de la complejidad de este conjunto tan sélo
se logra desplazando el movimiento hacia la ladera Este vy,
desde ese punto, observar hacia el Oeste, siendo desde
esta posicion posible de visualizarse una buena cantidad de
los grabados. Inclusive, un soporte bastante escondido y
con una roca que presenta una disposicion oblicua con el
grabado hacia abajo, muy dificil de apreciar directamente,
es posible de ser vista desde este lugar central donde se
concentran los soportes méas complejos.

Traspasado el sector IV, se discrimina la concentracion
V por la visibilidad de los soportes rocosos. Ahora se debe
volver al filo del cerro para continuar el recorrido segun el eje
de desplazamiento Norte-Sur. Ingresando a esta concentra-
cion, encontramos nuevamente un sector central con una
variedad de blogues rodeandolos, pero donde tenemos
que gran parte de los bloques que se encuentran en este
eje tienen orientaciones hacia el Noreste o Noroeste, posi-
bilitando su recepcién visual desde la ruta de movimiento.

Interesante es que en este sector se produce un des-
cuelge de soportes por la ladera Este del cerro hasta su
sector medio, donde varios de ellos tienen una orientacion
basicamente hacia el Este, por lo que son sdlo visibles en un
posible recorrido de ascension, articulando con los soportes
que estan en el umbral Este del filo del cerro que mantienen
similar orientacion, de forma de generar una articulacion vi-
sual con estos bloques de ascension. Sin embargo, los blo-
ques que se encuentran cercanos al filo del cerro por el lado
Este mantienen una orientacion cenit u Oeste, para ser visi-
bles desde la linea de desplazamiento. Igual cosa ocurre
con los bloques que se disponen en la ladera Oeste, que
presentan basicamente una orientacion Norte y NorEste.

Sin duda alguna, esta concentracion tiene una impor-
tante complejidad, por cuanto es posible retirarse de ella
desde dos lugares distintos, un sector central que sigue el
desplazamiento por la linea clasica, y un sector lateral Este,
de media ladera. En ambos casos se articulan visualmente
con bloques rocosos que dan inicio a la concentracion VI,
ya sea por su sector Este o por el area central.

En ambos casos, el ingreso al conjunto VI viene dado
por bloques que desde el centro se disponen basica-
mente formando una cadena visual que define el despla-
zamiento y permite la ascensién hasta la cumbre final que
define a este conjunto. Sin embargo, tres hechos particu-
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lares se dan en esta concentracién. Uno, un nuevo des-
cuelgue de soportes rocosos, pero en este caso por la la-
dera Oeste, hasta las faldas del cerro, todos los cuales se
orientan hacia el Oeste, permitiendo su reconocimiento en
una posible ascension, articulando visualmente con los
soportes de la concentracion central que se encuentran
proximos al filo y que mantienen esta orientacion.

Dos, que en el sector central de esta conjunto, se en-
cuentra el soporte 29, que consideramos marca el final del
recorrido a lo largo del Paidahuen, {Por qué? pues porque
en primera instancia, se ubica en el sector central de este
conjunto rodeado de una serie de otros bloques que lo en-
marcan y delimitan, creando un espacio nuclear en este
macronodo; en segundo lugar, porque este soporte tiene
una peculiaridad a nuestro entender significativa, cual es
el hecho de tener una disposicién horizontal-oblicua a ras
de suelo que permite un facil desplazamiento sobre su su-
perficie, la que es de un importante tamano, lo que facilita
la realizacion de cualquier performance; en tercer lugar,
porque junto a este bloque se dispone un amplio sector de
ladera de cerro no muy angulada que permite la aglome-
racién social con una clara visualidad hacia lo que es el
soporte, transformandose en un lugar excepcional para la
congregacion de individuos (Lamina 87).

Tres, traspasado el sector central de este soporte se
encuentran un par de bloques aislados que pensamos po-
drfan definir el umbral Sur de todo este espacio semanti-
zado por el arte rupestre en el Cerro Paidahuen.

Todo lo anterior nos permite no sélo sefalar lo ya dicho,
cual es la relacién entre todos los macronodos dentro de
una ruta de desplazamiento, que se define segin un eje
Norte-Sur y que no sélo finaliza, sino que alcanzaria su
climax en los pies del soporte 29. Pero esta ruta de des-
plazamiento no se definiria simplemente como un juego de
desplazamiento lineal, sino mas bien por lo que podriamos
llamar estaciones, correspondientes a nuestras concentra-
ciones, donde se producen semantizaciones espaciales
particulares y juegos de espacio creados a partir de las
orientaciones de los soportes con arte rupestre, pero en las
cuales siempre se discrimina un area central de carécter
complejo, rodeada por otros tantos soportes bastantes
mas simples. En tal sentido, pensamos que la metafora ar-
quitectonica de multiples cuartos entrelazados en la crea-
cién de una construccion global es totalmente atingente
para la descripcion de este sitio de arte rupestre.

Un hecho que llama la atencion son los descuelgues de
soportes rocosos hacia las laderas. Personalmente, consi-
deramos que los descuelgues de las concentraciones |y Il
pueden estar de buena forma relacionadas con el ingreso
hacia el sitio, sin embargo, aquellas producidas en las con-
centraciones V y VI son mas conflictivas, pues se encontra-
rian en espacios mas interiores dentro de esta arquitectura
imaginaria anclada en el arte rupestre. Desafortunadamente,
de momento no tenemos posibilidad de acceder a la légica
de éstos, pero sin duda guardan importante relaciéon con la
construccion simbdlica de este particular espacio.

Esta organizacion sintactica del espacio en Paidahuen,
pensamos que puede en cierta medida ser abordada tam-
bién desde un enfoque semantico que intente dar cuenta
del contenido de este sitio, respondiendo a una pregunta
que nace directamente de los parrafos anteriores, éhacia
qué apunta la movilidad en el Paidahuen? Si bien su res-
puesta puede ser tratada mas ampliamente en los capi-
tulos venideros, consideramos conveniente acercarnos a
su dilucidacion en este momento por cuanto ella entregaré
unidad a los resultados alcanzados previamente.

Aunque responder tal pregunta no es facil, pensamos
que la respuesta a ésta se desprende de la misma légica
visual y espacial de los soportes y el Cerro Paidahuen. Si
entendemos que el soporte 29 corresponde al nlcleo de
este espacio, nos podemos percatar de un hecho bas-
tante particular, cual es el que en este punto el observador
se encuentra directamente en frente del Cerro Mercachas,
montana de gran tamano y de peculiar caracteristica, cual
es su apariencia a manera de una mesa, dado lo plano de
su cumbre, pudiendo ser pensada como un monumento
salvaje (Lamina 88).

Creemos que todo el movimiento en este sitio se
orienta hacia el desarrollo de ritos y peregrinaciones que
estan en directa relacion con el cerro Mercachas, cerro
que como veremos posteriormente es una waka en
tiempos Incaicos y que reafirma la importancia simbdlica
de esta formacion. Mas aun, si revisamos ahora toda la 16-
gica de distribucién de los soportes de arte rupestre, en-
contramos con que donde se produce la inflexion entre los
conjuntos I-Il con Ill a VI, marcando un umbral en la orga-
nizaciéon estructural del cerro, coincide con la posibilidad
de observar directamente el Mercachas, pues en las dos
primeras concentraciones éste era invisible.

En segundo lugar, a lo largo de todo el desplazamiento
por el cerro desde la concentracion |ll, y descontando los
descuelgues de soportes hacia el Este en la concentracion
VI, el Mercachas esté siempre siendo visible, inclusive, los
soportes que estan por el filo del cerro en el lado Oeste y
con una orientacion Oeste, si uno desea observar esos so-
portes, y por tanto, desviarse desde la ruta de movimiento
en el cerro, el Mercachas se mantiene visible, por lo que se
genera una relacion visual durante todo el trayecto.

En tercer lugar, el desplazamiento que se da en la con-
centracion |V hacia el Este, produce un efecto visual en el
que todos los soportes complejos de esta concentracion
se orientan especificamente hacia el mencionado cerro.

En cuarto lugar, si recordamos las estructuras espa-
ciales propuestas, desde el sector de alta visibilidad del
Paidahuen, Iéase concentraciones Il a VI, los soportes
tienden a disponerse mayormente por el area Este del
cerro en relacion al filo, generando no soélo una estructura
como la ya descrita, sino también que los juegos visuales
y de apreciacion del arte rupestre interactian necesaria-
mente con Cerro Mercachas como referente monumental
que cierra el campo visual por el fondo. En otras palabras,
si gran parte de los bloques de estas concentraciones
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estan hacia el sector Este del cerro, necesariamente la vi-
sidn se orientard hacia tal espacio vy, por tanto, se obser-
varé Cerro Mercachas.

Asi, la disposicién espacial y visual de los bloques de
arte rupestre generan una relacion con este particular
cerro, el que posiblemente fue el foco de la ritualidad efec-
tuada en Cerro Paidahuen y que actudé como el ancla en la
construccién del contenido semantico de esta ritualidad y
procesion prehispéanica.

2. LAS FORMAS DEL ESPACIO
RUPESTRE

A partir de los cuatro casos analizados en el apartado
previo hemos podido reconocer la presencia de una serie
de regularidades al interior de la disposiciéon de los sitios
de arte rupestre, los que definen su organizacion interna.

Un primer nivel de estructuracion que podemos definir
para el arte rupestre de la cuenca superior del rio
Aconcagua, es la notable diferencia Norte/Sur en la distri-
bucion de los petroglifos, construyendo un sistema de or-
ganizacion de opuestos duales dentro de las estrategias
de construccion del espacio local. Este esquema de orga-
nizacion se reproduce en diferentes escalas, pues mien-
tras en el caso de Campos de Ahumada y Casa Blanca
ésta estructura se establece sobre un amplio espacio, en
Paidahuen y Cerro Almendral se expresa al interior de un
relieve especifico, como es un cerro.

Significativo es que esta diferenciacion se establece a
partir del aprovechamiento de ciertos atributos especificos
del espacio que posibilitan construir un eje. En otras pala-
bras, la distribucion espacial y emplazamiento de los so-
portes rupestres actla en directa y cercana relacion con el
espacio circundante, aprovechando elementos particu-
lares de éste para la creacion de un esquema de organi-
zacion espacial dualista.

En el caso del cerro Paidahuen, esto se expresa en la
inflexion que se produce al interior del cerro y que posibi-
lita una particular condicion visual que sugiere la segmen-
tacion del cerro. Para cerro Almendral el recurso es bas-
tante mas basico y descansa Unicamente en la diferencia-
cién entre ladera y cumbre.

Mas sorprendentes son los recursos utilizados en los
casos de Campos de Ahumada y Casa Blanca, por cuanto
ellos organizan un amplio espacio. Mientras en el primero
de éstos, la relacion visual con la Quebrada El Arpa, asi
como su extensiéon imaginaria como eje por sobre las te-
rrazas altas de esta zona posibilita tal construccion dual,
en Casa Blanca este mismo proceso aprovecha la dispo-
sicién de una quebrada y su relacién visual con un porte-
zuelo que la enfrenta y posibilitan la construccion de este
eje lineal imaginario de estructuracion espacial.

Esta estructura de organizacion espacial se desdobla
en un segundo nivel, de menor escala, y que comprende la
totalidad del area por donde se disponen los soportes con

arte rupestre. Este sistema estructural se discrimina clara-
mente en el sitio de Paidahuen y la zona de Casa Blanca.

Nos referimos a una distribucién que se define dentro
de la estructura espacial particular y especifica a cada uno
de estos conjuntos estudiados y que descansa sobre las
formas de organizacion de éstos, asi como de los quie-
bres particulares que se definen en sectores particulares y
que definen transiciones o umbrales significativos entre
dos areas distintas.

A partir de estos umbrales particulares, vemos que
nuevamente se estructura el espacio interno segin una
oposicion entre Norte/Sur, fundada en la menor represen-
tacion de soportes de arte rupestre en la primera de éstas,
y que reproduce la estructura definida previamente en una
escala mucho mayor.

Pero, la construccién de esta segunda oposicion
Norte/Sur al interior de las zonas con arte rupestre y fun-
dada en un punto significativo en el espacio materializado
en un umbral dentro de la organizacion estructural del arte
rupestre, se desdobla en otro conjunto de oposiciones es-
tructurales entre las mitades Este y Oeste, fundada en el
mismo principio de frecuencia de soportes de arte ru-
pestre, definiendo un sistema cuatripartito: NorOeste,
NorEste, SurOeste y SurEste.

Esta construccién cuatripartita se reproduce en ambos
casos con una primacia del arte rupestre en el cuadrante
SurEste y una baja frecuencia en el cuadrante NorOeste.
Asi, el sistema de organizacion dual del espacio (Norte-
Sur), se reestructura y complejiza segun un segundo sis-
tema de estructuracion de este espacio definido por la
oposicion Este-Oeste.

Este sistema cuatripartito, que podriamos pensar
como un simple resultado aleatorio de la distribucion del
arte rupestre en ambos casos, y que se construye como
nuestro modelo hipotético ideal, adquiere mayor significa-
tividad cuando abordamos otras realidades de anélisis.
Por un lado, una organizacion exactamente igual se en-
cuentra representada en un soporte del mismo sitio
Paidahuen, el soporte 114, construido seguin una légica
cuatripartita de estructuracion espacial del disefio fundada
en el juego de los opuestos (Lamina 89).

Por otro, la cerédmica tanto del periodo Intermedio
Tardio como del periodo Tardio en la zona reproduce este
mismo concepto espacial. Para el primer caso, el méas
claro ejemplo es la ceramica del tipo Aconcagua Rojo
Engobada, con una decoracién cuatripartita, definida por
la presencia de cuatro sectores en el interior de la vasija.
Para el periodo Tardio, esto ha sido identificado tanto en el
area como para otras provincias del Tawantinsuyu, reco-
nociéndose como una forma clésica de estructuracion del
espacio de la decoracion ceramica por el Inca.

De esta manera, el arte rupestre y su distribucion ma-
terializan sobre el espacio una estructura organizativa par-
ticular definida por este juego de opuestos segun un es-
quema cuatripartito, el que es factible de encontrar en
otras materialidades tanto del periodo Intermedio Tardio y
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Tardio, y que ha sido identificado por una serie de autores
como un elemento estructural a la forma de conceptuali-
zacion del espacio y el mundo por la sociedad andina
(p.e. Mariscotti 1978, Wachtel 1976, Zuidema 1991, 1995).

¢Es posible dar un contenido a este esquema estruc-
tural identificado en la organizacion del arte rupestre en la
cuenca superior del rio Aconcagua? si la ordenacion cua-
tripartita es reiterativa en las producciones materiales de
las poblaciones de la zona, écual es la importancia de esta
organizacion?

Comenzando por la respuesta a la segunda pregunta,
pensamos que la reiteracion de tal patron de manera re-
currente en la organizacion espacial existente en el area
de estudio responde, en una primera instancia a un co6-
digo estructural que define la organizacion espacial y que
se materializa en distintos ambitos materiales, respon-
diendo, por tanto, a un principio de categorizacién del
mundo, pero, équée implica tal categorizacion del mundo?

La respuesta a la pregunta previa pensamos que puede
ser aproximada desde una utilizacion de las fuentes etno-
gréficas y etnohistéricas que entregan el horizonte de inteli-
gibilidad desde el cual proceder a la semantizaciéon de estas
categorizaciones. En particular, pensamos que esta estruc-
tura puede ser abordada desde la légica del pensamiento
andino, tal cual ha sido descrito por la etnografia, etnohis-
toria y arqueologia (Cereceda 1988, 1990; Grebe 1995-1996,
Harris y Bouysse-Cassagne 1988, Mariscotti 1978, Van
Kessel 1996, Wachtel 1976, Zuidema 1991, 1995).

Al respecto, los estudios de estas tres disciplinas in-
dependientes, pero interrelacionadas, han sugerido la
existencia de una cosmovisién andina que, si bien pre-
senta matices dentro de los distintos grupos humanos im-
plicados, se basa en una estructura basica de organiza-
cién de mundo y contenido que desde tiempos precolom-
binos se ha proyectado hasta el presente, no obstante las
alteraciones que han producido los procesos aculturativos
ligados a la ocupacioén por la cultura Occidental del conti-
nente Americano (Van Kessel 1992).

Dentro de tal estructura organizativa, un elemento funda-
mental a la concepcion espacial y del mundo de la cultura
andina es la organizacion dual y cuatripartita, que no es mas
que el desdoblamiento de una dualidad en un segundo sis-
tema de dualidad (Cereceda 1988, Wachtel 1976, Zuidema
1991, 1995). Tal categorizacion del mundo ha sido descrita
para multiples ambitos del mundo andino, definiéndose por
un patrén que no sélo propone la organizacion dentro de
estas dos mitades, sino que la complementa con una con-
ceptualizacion de opuestos complementarios, donde ambas
mitades se definen por presentar atributos opuestos, pero
que se complementan los unos con los otros.

Tal estructura de categorizacion se puede observar
claramente en el dibujo cosmolégico realizado por
Santacruz Pachacuti Yampi hacia 1613 d.C. en el templo
del Coricancha, donde su representacion se organiza
segln un eje axial definido por dos mitades que se
oponen y complementan a partir de juegos de pares, tales

como sol:luna::venus de la manana (abuelo)::venus de la
tarde (abuela)::estrella de verano:nubes de invierno::senor
de la tierra y arco iris:madre mar (Grebe 1995-96).

La reproduccién de tal estructura se define claramente
en la organizacion del paisaje local desde el arte rupestre,
donde este espacio se define por la construccion de dos mi-
tades opuestas y complementarias, una primera mitad,
Norte, carente y bajo en representaciones rupestres, y por
ende, con una casi total ausencia de alteracion humana por
elementos de cultura material y, una segunda mitad, Sur, con
abundantes representaciones rupestres y, por ende una alta
alteracion humana por elementos de cultura material.

Los contenidos basicos de este sistema de oposicion
entre dos mitades pueden parcialmente ser delineado a
través de las caracteristicas de esta estructura organizativa
dentro del Imperio Inca. Si revisamos la bibliografia al res-
pecto, nos encontramos con que la estructura dual de
opuestos complementarios se establece en diferentes ni-
veles de la légica organizativa del Tawantinsuyu. Dentro de
la ciudad del Cuzco, ésta se divide en dos barrios: Hanan,
relacionado con la mitad de arriba, el norte; y Hurin, relacio-
nado con la mitad de abajo, el sur (Zuidema 1991, 1995).

Esta representacion dualista se da también dentro de
la misma organizacion del Tawantinsuyu, dividido en un
sistema dual jerarquico, que se reproduce en una organi-
zacion cuatripartita, y que organiza al estado en una mitad
Norte, superior, compuesta por las provincias de Chincha
y Antisuyu; y otra mitad Sur, inferior, compuesta por las
provincias de Colla y Contisuyu (D’Altroy 2004, Wachtel
1976, Zuidema 1991, 1995). Esta estructura se desdobla
en un segundo sistema de oposiciones jerarquizadas, con
Chinchasuyu siendo superior en relacién a Antisuyu y
Collasuyu por sobre Contisuyu (Lamina 90).

La oposicion basica que encontramos entre Norte y Sur
en el arte rupestre de la cuenca superior del rio Aconcagua
vemos que se reproduce en una serie de otros niveles en
la misma organizacién espacial del Tawantinsuyu, tanto en
lo que respecta al ordenamiento del territorio estatal como
de la ciudad sagrada del Cuzco. Sin embargo éa que se
debe la disposiciéon de los grabados en este espacio sur?
mas aun cuando éste se encuentra en constante posicion
inferior con respecto al Norte.

Aunque la respuesta a tal pregunta no puede ser total-
mente clarificada, pensamos que puede ser parcialmente
aproximada a partir de la misma loégica que organiza los
casos anteriores. Por un lado, Zuidema (1991), ha pro-
puesto que tal division dualista dentro de la ciudad del
Cuzco guarda relacién con un juego de oposiciones de
contenido entre Hanan y Hurin, donde la primera de estas
mitades estaria en relacion mas con los atributos adminis-
trativos del estado, mientras que la segunda con los as-
pectos sacro-religiosos. Especificamente, Ziolkowsky
(1997), ha sugerido que Collasuyu, correspondiente a la
mitad dominante dentro del &rea sur, serfa posiblemente la
méas estrechamente relacionada con la persona del Sumo
Sacerdote Incaico. Asimismo, es dentro de esta provincia
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donde se encuentra la casi total exclusividad de una de las
actividades religiosas méas importantes del Tawantisuyu,
las capacochas en las altas cumbres andinas (Beorchia
1985, Schobinger 1986).

En esta forma, Sur y Norte se diferenciarfan por sus
asociaciones de contenido, donde el Sur, el espacio del
arte rupestre, estarfa de una u otra manera mas cercana
con todo lo que hace referencia a los aspectos religiosos
y al Sumo Sacerdote en el mundo Incaico.

Estas asociaciones del Sur trascienden también estas
primeras relaciones sugeridas, proyectandose en una es-
cala ain mucho mas compleja. En una serie de trabajos
Zuidema (1968, 1991, 1995, De Bock y Zuidema 1993) ha
promovido una asociacion estructural y de contenido entre
las construcciones espaciales del Cuzco, los sistemas ge-
nealégicos y otros tantos aspectos de la organizacion
Incaica. En particular, De Bock y Zuidema (1993), han su-
gerido que la organizacion de Hanan y Hurin Cuzco, con
sus respectivas panacas, actlian regidos por la misma 16-
gica de la representacién del cosmos Incaico dibujada por
Santacruz Pachacuti. Lo interesante es que dentro de tal
sistema de organizacion, y basandonos en el concepto de
compatibilidad estructural de los cddigos, vemos que
Hurin Cuzco, el lado sur, se relaciona con todo lo que son
los elementos femeninos en los Andes, es decir, con Luna,
Venus Gran Madre, Madre Mar y Mujer, todos significantes
de la fertilidad y procreacion del mundo, idea que es tam-
bién compartida por Wachtel (1976).

Todo lo anterior se combina y resume en el concepto
espacio-temporal Incaico, por el cual el sur, segin Wachtel
(1976) siguiendo a Guaman Poma (1987 [1615]), se
asocia con la mitad del ano que va desde Octubre a
Marzo, asi como con el solsticio de verano del 21 de
Diciembre. Para Wachtel (1976), esta mitad, a diferencia
de los casos anteriores, se dispone en una relacion de je-
rarquia mayor con el Norte, por cuanto en ella se celebra
la principal fiesta del Inca, Capac Inti Raymi, asi como se
practica un especial culto a los muertos durante
Noviembre (Aya marcay quilla).

“El propio nombre del mes resume la fiesta; los indios
solian entonces sacar a los difuntos de sus sepulturas para
exponerlos publicamente; les presentaban alimento y be-
bida, les adornaban con suntuosas pendas y plumas, y
luego danzaban alrededor de ellos. A continuacion, les po-
nian en andas y les llevaban en procesion por las calles, de
casa en casa. Por Ultimo, les devolvian a sus sepulturas
con nuevas ofrendas. Otras fuentes refieren a que las mo-
mias de los Incas se hallaban expuestas de este modo du-
rante las festividades y especialmente durante el Capac Inti
Raymi, en el solsticio de verano; eran paseados entonces
solemnemente por el templo del Sol” (Wachtel 1976: 131).

La concentracion de arte rupestre en los sectores sur de
las areas estudiadas responde, por tanto, a un patrén mayor
reconocible en tiempos Incaicos, fundado en la dicotomia
Norte/Sur, dicotomia de opuestos complementarios por la
cual la segunda de éstas adquiere una serie de atributos di-

ferenciales que guardan relacién con aspectos como el
Sumo Sacerdote, lo femenino y los ancestros, es decir, con
significantes cuyo contenido se acerca mas a las dimen-
siones religiosas y de fertilidad; recordemos que en los
Andes la fertilidad no sélo se asocia a lo femenino, sino tam-
bién a los gentiles, los antepasados, entregando un capital
simbdlico a este espacio que se reproduce en la disposicion
de los soportes grabados. Asi, se expresa en nuestra zona
una estructuracion del arte rupestre que es compatible con
otras estructuras espaciales similares dentro del mundo an-
dino, en particular, dentro del Tawantinsuyu.

Sin embargo, esta primera estructura organizativa se
desdobla, como hemos visto en los casos de la zona de
Casa Blanca y cerro Paidahuen, en una estructura cuatri-
partita que se materializa también en otras expresiones
espaciales, tales como la logica interna de ciertos so-
portes de arte rupestre y las decoraciones en la ceramica
de los periodos Intermedio Tardio y Tardio.

Esta organizacion cuatripartita se define estructural-
mente por un juego mas complejo de desdoblamiento de
una dualidad que se reproduce en un segundo sistema de
dualidad, organizandose por una estructura de cuatro opo-
siciones en un sentido vertical y horizontal. Tal construccion
se define por la aplicacién del concepto panandino de si-
metria en espejo (Platt 1976), el que actlia como un modelo
al que aspiran las relaciones dentro de este mundo y que
se funda en la accién de un espejo, el que no reproduce la
imagen, sino que por el contrario la invierte, volviéndose lo
alto bajo, lo bajo alto, lo derecho izquierdo y lo izquierdo
derecho. Este accionar del espejo construye cuatro confi-
guraciones posibles a partir de la transformacién de la opo-
sicion inicial, definiéndose por el concepto de yanantin.

Si volvemos ahora a los sitios de arte rupestre, encon-
tramos que su construccion espacial se organiza segun
una estructura de simetria en espejo que produce un es-
quema cuatripartito fundado en este juego de oposi-
ciones. La organizacion de este espejo de simetrias se re-
presenta en la lamina 91 y se define por un juego de opo-
siciones entre presencia y ausencia, entre rocas grabadas
y rocas no grabadas.

Se definen cuatro conjuntos diferenciados, separados
y opuestos entre si, pero sin embargo, que en su reunion
construyen la totalidad de las posibilidades. Para
Cereceda (1988, 1990), a partir de sus estudios en textiles
andinos, la reproduccién de esta estructura se funda en la
conjugacion de dos conceptos basicos y complementa-
rios, la disyuncién y la mediacion. Para ella, el mundo de
la disjuncién, expresada en los conceptos andinos de
awqga, allga, “es el mundo de las formas precisas, equili-
bradas, ordenadas, los limites netos, es decir, todo
aquello que lleva a percibir claramente las diferencias y las
identidades, que se corresponden con las estructuras so-
ciales, las jerarquias, las distinciones étnicas, las prescrip-
ciones matrimoniales, etc.” (Cereceda 1988: 352).

Entendemos a cada uno de estos cuadrantes estu-
diados como awqas, espacios de la disjuncion definidos
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segun un sistema propio y particular que le entrega iden-
tidad y especificidad. Y tal identidad y especificidad se
nos traduce en una clara discriminacién y delimitacion de
los espacios de produccién del arte rupestre dentro de
esta microestructura propia al mundo andino y plasmado
en los sitios de arte rupestre. De hecho, Harris vy
Bouysee-Cassagne (1988: 240) sugieren que la logica
propia de estos elementos se basa en que “no pueden
coincidir, se rechazan, se anulan y contraponen mutua-
mente, como el dia y la noche, el agua y el fuego, como
los enemigos”. Los awgas actlan como polos opuestos
que se distancian y se niegan entre si, como espacios
con grabados y espacios sin grabados.

Pero esta anulacion, este rechazo, se construye segin
una logica particular y especfifica, la légica del ayni y el
kuti. La idea central de estos dos conceptos descansa en
que cada uno de estos elementos se va alternando con su
opuesto en un vaivén repetitivo. Asf, mientas el ayni pro-
pone la alternancia y deja en evidencia la desigualdad y
desequilibrio inicial entre las partes, entre los awqas, el kuti
propone la vuelta, cambio y turno (Harris y Bouysee-
Cassagne 1988). Asi los awgas se relacionan, comple-
mentan, oponen y secuencian en una estructura andina de
opuestos y ritmos de cuadrante superior izquierdo con
arte rupestre, cuadrante superior derecho sin arte ru-
pestre, cuadrante inferior derecho con arte rupestre, cua-
drante inferior izquierdo sin arte rupestre, cuadrante supe-
rior izquierdo con arte rupestre....en un juego de reitera-
ciones, reuniones y ritmos andinos.

En esta disjuncion y oposicién irreconciliable, como
buen juego de opuestos, sin embargo se da y existe la
mediacion, mediacion definida a partir del tinku y taypi, no-
ciones de centralidad y encuentro que permiten reducir las
contraposiciones entre los awga. Tinku, “zona de en-
cuentro donde se juntan dos elementos que proceden de
dos direcciones diferentes” (Harris y Bouysee-Cassagne
1988: 241); taypi, “lugar donde pueden convivir las dife-
rencias” (Harris y Bouysee-Cassagne 1988: 241) y que
permite reducir la contraposicion entre dos awgas.

La disjuncién, la oposicién irreconciliable, queda en-
tonces anulada vy articulada a partir del tinku, permitiendo
que las fuerzas de ambas mitades se midan y se estructuren
en torno a un taypi, dando paso a la mediacién y la cons-
truccion de la totalidad. "Al permitir que las fuerzas de ambas
mitades se midan y que los contrincantes se sujeten, el tinku
pretende realizar el ideal de yanantin, como dos mitades per-
fectas en torno a un taypi. El juntarse en combate es una
igualacion” (Harris y Bouysee-Cassagne 1988: 242).

La estructuracién de los casos estudiados de los sitios
de arte rupestre ponen en juego, por tanto, estos princi-
pios categoriales andinos en su ordenacion y organiza-
cién, constituyendo un constante juego dialéctico entre la
disjuncion de los awgas y la mediacion por medio del tinku
en un taypi. “La mediacion se inscribe entonces al interior
de la conjuncién, pero representan tan sélo una parte de
ella; el mundo de la conjuncion es el mundo del contacto

y la mediacién no todo contacto posible sino tan sélo
aquel que, siendo dificil de lograr o siendo peligroso, re-
quiere un intermediario” (Cereceda 1988: 349).

La conjugacion, la mediacion se da, se produce y ma-
terializa, por tanto, en un accionar complejo, dificultoso y
peligroso, pero esta mediacion a pesar de relacionar
partes divididas, no hace que ellas pierdan su identidad, y
esta mediacion puede ser tanto en un proceso, a través de
una batalla como ejemplifican Harris y Bouysee-Cassagne
(1988), asi como en una estructura, como lo sugiere el
analisis de los textiles (Cereceda 1988, 1990).

Los peligros de esta mediaciéon recaen en la siempre
presente posibilidad del exceso de contacto, el de con-
vertir de tal manera la unién que cada una de las partes
pierda su identidad, se fundan en un una unidad homo-
geneay no una unidad heterogénea y equilibrada. La me-
diacion descansa como espacio en ese punto de peligro
que puede llevar al desorden.

Por ello, este mundo de la mediacion es un mundo Ii-
mite, se sitlia entre cosas que debe armonizar, como un in-
termediario entre cosas radicalmente diferentes y opuestas,
la mediacion requiere el concepto de centro, el accionar del
tinku y el espacio del taypi para su materializacion. La me-
diacion, “se trata, pues, de una posicién ambigua, que par-
ticipa de los dos mundos que conjunciona, reuniendo a un
mismo tiempo aspectos del orden y del desorden, de lo dis-
continuo y lo continuo” (Cereceda 1988: 354).

La construccion espacial del arte rupeste en los sitios
de Paidahuen y Casa Blanca no sélo responde a este prin-
cipio de categorizaciéon andino, sino que mas aun, ad-
quiere parte de su significado y contenido a partir de este
juego de alternancias y simetrias en espejo que trasponen
sobre el espacio y la alteracion de la roca estas concep-
tualizaciones. Pero estos lugares, traspasan esta primera
capa de significacion para construirse como taypis, centros
del mundo, espacios sagrados por excelencia en el mundo
andino, espacios fundacionales que definen la totalidad, la
ordenacién del mundo y la reproduccion del equilibrio vital.
Asi, Paidahuen y Casa Blanca, se erigen tras su estructura
como sendos espacios de sacralidad, como areas de alto
capital simbdlico desde la logica del mundo andino, mas
aun, se definen como los espacios del origen.

Pero ¢ése expresa de otra manera la mediacion
dentro de estos sitios? En sus andlisis de tejidos an-
dinos, Cereceda (1988) ha mostrado como éstos se
ajustan al patrén antes descrito, construyéndose a partir
de franjas de diferentes colores, donde la mediacién se
estructura a partir de atributos de las costuras o de di-
minutas franjas que actlan a manera de conectores
entre las mayores, creando un juego de continuidades y
discontinuidades, discontinuidades definidas clara-
mente a partir de los juegos cromaticos de las franjas
principales (percepcion aguda), y que por tanto se aso-
cian a conceptos de orden; continuidades que, por el
contrario son confusas al tender a la fusion de las franjas
y, por ende al desorden (percepcion dificil).



>> Andrés Troncoso Meléndez

Creemos que para ambos casos de estudio es factible
pensar en las posibilidades propuestas por Cereceda
desde los textiles. Recogiendo los lineamientos definidos
anteriormente, pensamos que los conectores béasicos de
esta estructura cuatripartita y que define la mediacion
entre las awgas no es soélo el emplazamiento de estos es-
pacios, léase cerro Paidahuen y Casa Blanca Oeste, sino
que en un nivel mas micro, el conector fenomenolégico es
el movimiento.

Como vimos, los lineamientos de los petroglifos en
ambos sitios se fundan en la construccién de un movi-
miento donde se organizan particulares juegos de visibi-
lidad. Pues bien, a través de las practicas de movilidad
efectuadas en estos sitios, los actores sociales traspasan
basicamente dos awqgas, aquella superior izquierda y su
opuesta inferior derecha. La conjugacion de esta estruc-
tura espacial, con los grabados y la movilidad estructuran
un sistema de trasposicién de cuadrantes, de awgas par-
ticulares definidos por la alteracién cultural de las rocas.
En este punto, este juego de movilidad y cuadrantes actta
dentro de una estrategia de continuidad, de percepcion di-
ficil, por la fusidon que se da a partir de la continua pre-
sencia de bloques rocosos con petroglifos y que se dis-
ponen a lo largo de todo el recorrido de los cuadrantes.

Pero, tal como en el caso de los textiles, esta percep-
cién confusa y de continuidad de estructura por una per-
cepcion clara de disjuncién en estos mismos recorridos,
anclandose en las condiciones de visibilidad, asf como en
los mismos soportes rocosos. La disjuncion, el quiebre
entre estos dos awqgas opuestos se define, en ambos
casos, por juegos de visibilidad que marcan el quiebre,
para el caso de Casa Blanca, por la trasposicién de una vi-
sibilidad amplia a una visibilidad cerrada; para el caso de
Paidahuen, por todo lo contrario, el paso de una visibilidad
cerrada a una visibilidad amplia. Estos juegos espaciales
y de visibilidad actian como umbrales que construyen las
trasposiciones entre un cuadrante y otro en esta organiza-
cion del espacio segun una légica andina, y ellas mismas
inclusive articulan con las producciones visuales ejecu-
tadas, al menos detectadas hasta ahora en la zona de
Casa Blanca, donde el soporte 22 del sitio Casa Blanca 13
define en su alteridad y representaciones el umbral que
anuncia, crea y estructura esta trasposicion.

Asi, el espacio de estos dos sitios actia como cual te-
jido andino con juegos de disjuncion y confusion, de per-
cepcién aguda y de percepcion dificil, que construyen
estos awqgas y estas mediaciones desde el movimiento de
los individuos. Inclusive, traspasado este conector de la
movilidad, la disjuncion se realiza totalmente clara entre
aquellos cuadrantes con arte rupestre y aquellos sin arte
rupestre, pero su percepcion dificil se define por esa
misma ausencia que no lo incluye dentro de los espacios
del trénsito, y para el arquedlogo de hoy, por su ausencia
dentro del area de la evidencia arqueoldgica.

La movilidad dentro de estos espacios es, por tanto, el
conector que reproduce en la practica los juegos de dis-

juncién y mediacion entre dos awgas particulares, cual
metéafora del transito por la totalidad. Incluso ain mas, si
revisamos los dos casos estudiados, tenemos que el mo-
vimiento de desarrolla entre los cuadrantes superior iz-
quierdo e inferior derecho ées aleatoria su eleccion? cre-
emos que no. Si volvemos al modelo cosmolégico andino,
nos volvemos a encontrar con una compatibilidad extre-
madamente significativa, cual es que dentro de la division
cuatripartita del Tawantinsuyu, vimos que en la mitad su-
perior, Chinchasuyu es el cuadrante superior en relacion
con Antisuyu, mientras que en la mitad inferior, Collasuyu
es el cuadrante superior en relacién con Contisuyu.

Pues bien, dentro de su esquematizacion, encontramos
con que Chinchasuyu se corresponde con el cuadrante su-
perior izquierdo, mientras que Collasuyu con el cuadrante in-
ferior derecho. Asi, en la organizacion espacial del
Tawantinsuyu, el cuadrante superior izquierdo (Chinchasuyu)
se opone y predomina por sobre el derecho (Antisuyu);
mientras que el cuadrante inferior derecho (Collasuyu), se
opone y predomina sobre el izquierdo (Contisuyu). Esta
construccion de oposiciones y jerarquias es la misma que
nuestros casos de estudio, con la misma estructuraciéon de
los cuadrantes, pero donde el predominio de uno por sobre
otro se da por la presencia de arte rupestre.

La construccion del arte rupestre en nuestra zona de
estudio se ajusta al patron estructural de organizacion cua-
tripartita del espacio dentro del Tawantinsuyu, conjugando
un juego de cuadrantes opuestos y jerarquicos con un
claro predominio de unos sobre otros segln una logica de
simetria en espejos. Paidahuen y Casa Blanca reproducen,
cuales maquetas fundadas en el arte rupestre, la l6gica de
opuestos y jerarquizaciones que se da en la misma forma
espacial del Tawantinsuyu. La movilidad dentro de estos si-
tios, por tanto, articula no sélo awgas en juego de conjun-
cién y disjuncién, sino que articula lo que son los cua-
drantes, o awgas, principales de cada una de las mitades
que define la categorizacion del mundo andino.

3. LOS ESPACIOS DE LA MOVILIDAD

Mientras en el apartado anterior hemos podido reco-
nocer un fundamento estructural que materializa en el arte
rupestre un concepto de espacio y un conjunto de conte-
nidos estructurales béasicos a la forma de comprensién del
mundo andino, proponemos ahora que tal cédigo se com-
plementa con una segunda légica espacial del arte ru-
pestre y que va en directa relacion con parte de su signifi-
cado y su fenomenologia.

Esta segunda l6gica espacial consideramos que va de la
mano con la idea de la movilidad, que sin embargo, no cre-
emos que se aplique necesariamente a todos los conjuntos
de arte rupestre trabajados en nuestra érea de estudio.

Como hemos apreciado a través del analisis de los si-
tios de Casa Blanca y cerro Paidahuen, un elemento es-
tructural béasico a la légica del arte rupestre en estos lu-
gares es el concepto de movimiento entre los sitios de arte
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rupestre, asi como en su interior, ordenandose los soportes
rocosos, asi como las orientaciones del arte rupestre con
un clara légica que privilegia la recepcion visual por parte
de los individuos siguiendo una particular direccionalidad.

Tal esquema de distribucion espacial define una orga-
nizacion lineal de los sitios de arte rupestre, asi como de
sus relaciones, pues es esta linealidad sobre la que se or-
ganizan los soportes la que va definiendo la direcciona-
lidad del movimiento. Pero esta linealidad se conjuga con
lo que podriamos definir microespacios circulares que ar-
ticulan con estas lineas, y que se definen por concentra-
ciones de arte rupestre donde se ponen en juego rela-
ciones visuales entre los soportes, asi como oposiciones
entre soportes complejos y simples.

En el caso de Casa Blanca, tal construccion circular se
aprecia, como ya fue avanzado, en el soporte 22 y el con-
junto de bloques rocosos que lo acompanan y se oponen
en sus atributos con el anterior.

En Paidahuen la situacién es mucho méas compleja, ya
que nos encontramos con seis concentraciones fundadas
en la logica circular de la distribucion y relacién de so-
portes, asi como en sus juegos de espacios y visuales, ge-
nerando una estructuracion espacial particular de este sitio.

Asi, estos espacios circulares se conjugan con la line-
alidad en la organizacion de los sitios, estructurando el
arte rupestre segun una construccion que definiria la or-
ganizacion del espacio segun un esquema de linea-cir-
culo-linea. Esta estructura se estableceria también en un
desdoblamiento en una organizaciéon simple-complejo-
simple que tenderia a superponerse sobre la ordenacion
anterior, y donde la complejidad del soporte es de caracter
relativo a su contexto, dependiendo ya sea del nimero de
caras grabadas, o bien de los tipos de disenos presentes
en el soporte o el nimero de figuras.

Sin embargo, la asignacion de este esquema organi-
zativo no es recurrente en todos los casos y tan sélo se

presenta, de momento, en ejemplos particulares. En el
caso de cerro El Almendral la baja cantidad de soportes
registrados obviamente no posibilita avanzar mayor-
mente en tal aspecto por el caracter poco significativo de
la muestra. Por el contrario, los resultados iniciales pro-
puestos para Campos de Ahumada podrian sugerir un
esquema mas menos similar, de tipo linea-circulo-linea,
aunque el concepto de movilidad no queda tan clara-
mente establecido, no asi la estructura simple-complejo-
simple que si se aprecia en Campos de Ahumada.

En tal sentido, podriamos definir entre tres conjuntos
de arte rupestre que se definen por légicas diferen-
ciales. Primero, aquellos conjuntos de la movilidad es-
tructurados segun la légica linea-circulo-linea. Segundo,
conjuntos donde se discrimina el segundo de los atri-
butos mencionados, aunque el concepto de movilidad
no queda tan claramente establecido. Y tercero, aque-
llos conjuntos que claramente no se constituyen segun
una estrategia como la aquf propuesta, y que se mate-
rializa en una amplia variedad de sitios de arte rupestre
que constan de muy pocos soportes rocosos, en mu-
chos casos uno sélo, y que aparecen como islas rupes-
tres dentro del espacio.

Tal diferenciacion permite fundar las bases para dis-
cutir posteriormente la posibilidad de una accién diferen-
cial del arte rupestre a partir de sus légicas de estructura-
cién. Pero asimismo, permite comprender que en el pri-
mero de los conjuntos discutidos, los sitios de la movi-
lidad, un claro elemento estructurador del arte rupestre es
la implementacion de ciertas estrategias fenomenolégicas
que definen su sentido, asi como su eficacia simbdlica, a
partir de la movilidad, la discriminacion visual de soportes
de arte rupestre y las relaciones de visibilidad con el es-
pacio circundante, temas que seran discutidos en mayor
profundidad en la siguiente seccion.



V. RECONSTRUCCIONES

1. EL ARTE RUPESTRE DEL
PERIODO INTERMEDIO TARDIO
(1000 -1430 D.C))

En el capitulo previo hemos intentado un primer acerca-
miento genérico a la légica del arte rupestre en busca de
las estructuras que definen su organizacion interna, asi
como sus posibles contenidos de significados interpre-
tados desde la l6gica de la cultura andina. Tal proposicion
en ningun caso acaba las posibilidades de comprension
del arte rupestre, por lo que en este capitulo pretendemos
acercarnos a la definicion de su légica y dinamica en el
periodo Intermedio Tardio. En particular, tras haber defi-
nidos los atributos de cada uno de los estilos de la cuenca
superior del rio Aconcagua, nos concentraremos ahora en
la caracterizacion espacial, e interpretacion, del arte ru-
pestre asociado al Estilo |.

1.1. LA LOGICA DEL ARTE RUPESTRE

A través del caso de estudio de Paidahuen y Casa Blanca
hemos visto que un elemento de gran significacion en la
comprension del arte rupestre en el area de estudio es la
movilidad a lo largo de areas definidas. Sin embargo, este
modelo de comprensién no se aplica a la totalidad de los
sitios del periodo Intermedio Tardio, sino solamente a los
ya mencionados, por lo que nos encontramos en posicion
de poder formular una diferenciacion entre dos clases de
bloques, y sitios de arte rupestre, a partir de sus légicas
funcionales. En un primer lugar, y acotado a los casos ya
indicados, conjuntos de bloques cuya significacion se de-
fine por la movilidad dentro de microespacios, articulan-
dose tal movilidad a partir de las disposiciones de los so-
portes, asi como de sus orientaciones que posibilitan la
percepcion de los grabados siguiendo una linea particular
de trénsito. Son éstos, por tanto, bloques que se insertan
dentro de circuitos de movilidad restringida.

En un segundo lugar, encontrariamos bloques de arte
rupestre que no responderian a la l6gica anterior, sino que
muy por el contrario, se definirian por corresponder a
puntos aislados en el espacio, ya sea a nivel de bloque o
de sitio, y en los que sus orientaciones, asi como sus re-
laciones interblogques no sugeririan una légica centrada en
el movimiento, por lo que podrian ser entendidos como
registros puntuales a sectores particulares del espacio.

Mientras los primeros responderian a una légica espe-
cifica de la movilidad y se definirfan por su gran concen-
tracion en puntos particulares del espacio, los segundos
responderian mas bien a una logica definida por una
construccion puntual en un lugar y se caracterizarian por

SuU menor concentracion en un mismo punto del espacio y
por su mayor dispersién en el area de estudio.

En particular, la disposicion de estos Ultimos conjuntos
de arte rupestre se disponen de manera ordenada en: i)
conos de deyeccion, ii) tercios inferiores de los cordones
montanosos, iii) tierras altas y iv) cerros islas. Su disposi-
cién se ubica, por tanto, en puntos especificos del espacio
donde no comparten una asociacion espacial directa con
los sitios de vivienda, sino que, muy por el contrario, se
ubican en los limites de los espacios de vida de los grupos
del periodo Intermedio Tardio. En particular, ellos se
ubican en lo que podriamos llamar los espacios silvestres
de estos grupos, espacios que no son ocupados frecuen-
temente, pero que si pueden haber sido utilizados en
busca de recursos especificos, relacionandose con activi-
dades de caza y recoleccion, entre otros.

Esta disposicion pensamos estaria relacionada con un
proceso de culturizacién y semantizacion de estos espa-
cios marginales a la cotidaneidad. De hecho, mientras los
espacios de la vida diaria se semantizan y culturizan a
partir de la presencia de los sitios de vivienda, y el conjunto
de productos y efectos a ellos asociados, los petroglifos
culturizarfan los lugares marginales a estos espacios, y a
su vez, pensamos marcarian los limites de lo que enten-
demos por el espacio cultural. Al encontrarse en los piede-
montes de los cordones montanosos y en las entradas de
rinconadas asociadas a tierras altas, sectores no ocu-
pados durante este tiempo, los petroglifos pasarian a ser
los puntos limitrofes entre lo que podriamos denominar el
espacio de cultura, domesticado (de la vida diaria, utilizado
y explotado) y el espacio silvestre (aquel no utilizado). Son
puntos que no solo se encargan de hacer cultural un sector
del valle, sino también de marcar los bordes del espacio
conocido, doméstico y por tanto cultural (Ldmina 92).

Es interesante senalar que en la actualidad una con-
ceptualizaciéon del espacio diferenciando un espacio cul-
tural, de habitacion y cotidaneidad, y otro salvaje se re-
produce en la cosmovision andina (Van Kessel 1996).

Esta construccién social del espacio a partir de los pe-
troglifos se reproduce también en la disposicion de so-
portes grabados en cerros islas y cumbres menores del
espacio, las que son faciimente identificables por un ob-
servador del &rea, generando puntos especificos en el es-
pacio, de facil percepcion y semantizados culturalmente,
contribuyendo a la construccion de una geografia anclada
no soélo en estos puntos de arte rupestre, sino también en
la clara discriminacién de algunos de ellos dentro del es-
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pacio local. Inclusive, las condiciones de intervisibilidad
zonal entre estos puntos de arte rupestre crea una malla
de relaciones que permea y cruza todo el espacio local en
la construccién de esta geograffa (Ladmina 93).

Los soportes grabados se constituyen, por ende, en
un recurso material orientado a la significacion y culturiza-
cién del entorno local por parte de las poblaciones del pe-
riodo Intermedio Tardio. Tal relacion se puede apreciar, por
ejemplo, en la zona de Putaendo, donde los conjuntos ro-
cosos se disponen en estos espacios de transicion hacia
los faldeos de los cordones montafnosos, lugares donde
ya no se registran indicios de ocupacién humana.

Otro caso que ilustra este ejemplo es el de Campos de
Ahumada, sector de tierras altas donde no se han identifi-
cado sitios de vivienda del periodo Intermedio Tardio, pero
que marca un umbral hacia espacios mas cordilleranos
como lo veremos posteriormente. Esta relacion entre so-
portes y espacios limitrofes de la vida cotidiana se refleja
en que, de momento, las prospecciones no han registrado
petroglifos de este periodo en las altas cumbres de los ce-
rros. Posiblemente, sea la cota 1.800 un umbral de altitud
que hasta la fecha podria estar marcando la distribucién
de estos bloques (Lamina 94).

Un segundo ejemplo se puede observar en el sector
de Jahuel, donde la prospeccion cubrid un transecto
desde los 1000 a los 2500 m.s.n.m (Pavlovic 2002), identi-
ficandose petroglifos sélo en el sector mas bajo del area
prospectada, sin que hayan sido detectadas evidencias
del periodo Intermedio Tardio en las cotas més altas.

La frecuente y amplia presencia de arte rupestre de este
periodo en la zona darfa cuenta de un importante proceso de
monumentalizacién del paisaje circundante, marcando una
notable diferencia con lo que sucede en el periodo previo,
Alfarero Temprano, momento en el que los monumentos son
casi inexistentes, remitiéndose tan sélo a piedras tacitas, un
tipo de monumento ambiguo (Criado 1993), que tiene una
muy baja representacion espacial en el area de estudio y
cuyas caracteristicas de visibilidad son bastante mas restrin-
gidas que las del arte rupestre, dada tanto su menor can-
tidad, como su menor alteraciéon del soporte pétreo.

Esta inflexién en las practicas monumentalistas en la
region no soélo se expresan con la aparicion del arte ru-
pestre, sino también con la creaciéon de los primeros ce-
menterios de tUmulos, monumentos que se definen por un
emplazamiento especifico, cual es su asociacién con rin-
conadas. Petroglifos y timulos marcan un quiebre en las
préacticas locales de relacion con el espacio circundante
durante este tiempo, comenzando de forma significativa y
amplia la monumentalizacién del paisaje local. Sin em-
bargo, en su accionar ellas actlan de manera diferencial,
por cuanto, los resultados obtenidos hasta el momento, in-
dican una ausencia de asociacion directa entre cemente-
rios de timulos y arte rupestre, sin que compartan un es-
pacio especifico, pero si uno genérico.

Por ejemplo, en la zona de Casa Blanca y Piguchén,
ambos en el valle de Putaendo, se registran este tipo de

cementerios, coincidiendo en ambos casos que los espa-
cios genéricos en que se disponen, las rinconadas adya-
centes, si presentan grabados rupestres, pero en el lugar
mismo donde se disponen estos cementerios no hay. En
el caso del cementerio de Santa Rosa (cuenca de San
Felipe-Los Andes), no se identifican petroglifos ni en aso-
ciacion especifica, ni general con los tumulos.

Esta falta de asociacion clara se reproduce también en
el hecho que los disefios grabados en los espacios gené-
ricos asociados a cementerios de tumulos, de forma al-
guna son particulares a tal emplazamiento, asf como al
hecho que, a manera de falsacion de hipotesis, en los es-
pacios donde no hay cementerios de timulos, si se dan
petroglifos con caracteristicas similares a aquellos relacio-
nados genéricamente con los timulos.

Asi las cosas, la dupla petroglifos-timulos actian
como monumentos culturizadores del espacio, pero sin
que pueda ser, al menos de momento, clarificable algun
tipo de relacién entre ellos dentro de este proceso.
Posiblemente, a una escala més regional es posible ver un
patrén en su accionar.

Dentro de este conjunto de petroglifos puntuales monu-
mentalizadores del espacio, una especial relevancia adqui-
riia aquellos identificados en la zona de Campos de
Ahumada (cuenca de San Felipe-Los Andes). Si bien ellos se
distribuyen de forma tal que no definen un sistema de movi-
miento dentro de tal microespacio, es verdad también que
se ajustan a un patrén de organizacion bastante compleja
que se encuentran en otros sitios donde el tema de la movi-
lidad si es que es importante. Pero a su vez, en su distribu-
cion espacial al interior de Campos de Ahumada, se remiten
a un esquema de emplazamiento bastante particular, cual es
su ubicacion en la mitad sur desde el eje que proyecta la
Quebrada El Arpa, y siempre guardando una relacion visual
con esta particular formacion natural (Lamina 94).

A nuestro entender, la concentracion particular de arte
rupestre de este tiempo en este espacio, manteniendo a la
Quebrada El Arpa como un referente natural que organiza
la disposicién de los petroglifos, asi como su distribucion
en el area, permite proponer que nos encontramos ante lo
que podria ser un espacio de importante capital simbdlico.
En particular, tal configuracion del paisaje descansaria en
la semantizacion de la mencionada Quebrada como un
monumento salvaje (sensu Criado 1991, 1993), por
cuanto, como se aprecid en el apartado IV.1.2, hay una in-
eludible relacion entre los soportes con arte rupestre y esta
forma natural del relieve.

Al respecto, la particular configuracion de este espacio
descansarfa sin duda alguna en las particulares caracte-
risticas geomorfologicas que tienen las montanas de esta
quebrada, todas ellas con abundantes minerales que le
entregan una identidad particular nacida de su colorido y
que, de una u otra forma, la individualizan dentro del es-
pacio local. Los soportes con arte rupestre actuarian, por
tanto, como elementos monumentalizadotes, semantiza-
dores y (re)constructores de este particular lugar de la
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cuenca superior del rio Aconcagua, definiendo un espacio
especifico a partir de su alteridad que descansa en las ca-
racteristicas del elemento natural, asi como en la particular
presencia de esta expresion cultural.

Sin embargo, dentro de este proceso de monumentali-
zacion y culturizacion del espacio por medio del arte ru-
pestre nos encontrariamos con que junto con lo que
hemos definido como registros puntuales, encontramos
también otros tantos conjuntos de soportes rupestres que
articulan dentro de una légica de movilidad al interior de un
microespacio y que, junto con actuar como monumentali-
zadotes del espacio, su légica se fundarfa también en el
movimiento al interior de circuitos definidos y demarcados.

Esta modalidad se ha identificado tan sélo en dos si-
tios de la cuenca superior del rio Aconcagua, el cerro
Paidahuen, en la cuenca de San Felipe-Los Andes, v la
zona de Casa Blanca, en la cuenca de Putaendo.

En ambos casos hemos visto como la distribucién y
organizacioén de los soportes de arte rupestre al interior del
espacio se definen y organizan por un criterio basico de
movilidad, creando juegos de espacios, asf como rutas de
desplazamiento a partir de sus orientaciones y de la can-
tidad de caras grabadas que presenta cada soporte.

En particular, consideramos que estos sitios de la mi-
cromovilidad corresponden a espacios construidos bas-
tante particulares en la zona, de ahi su identificacion en tan
pocos casos, constituyéndose basicamente a manera de
sitios sagrados de la cuenca superior del rio Aconcagua.
Esta definicion se basa no tan sélo en las particulares ca-
racteristicas que tienen estos sitios, sino también en sus
atributos estructurales que permiten incluirlos en la cate-
gorfa antes mencionada.

En el caso de cerro Paidahuen, tal alteridad viene dada
basicamente por la gran cantidad de soportes grabados
asignados al periodo Intermedio Tardio. Como obser-
vamos previamente, al considerar la distribucién espacial
de los soportes Estilo | en la cuenca superior del rio
Aconcagua, nos encontraremos con que éstos son muy
escasos en la cuenca de San Felipe-Los Andes, concen-
trandose significativamente en el cerro Paidahuen en des-
medro de otros espacios. Existe una clara intencién de de-
marcacion y semantizacion de este punto en el espacio
por sobre cualquier otro, reflejandose en el hecho basico
que si eliminamos los soportes Estilo | del sitio Paidahuen
la distribucion de estos grabados es casi inexistente en la
cuenca de San Felipe-Los Andes.

Para el caso de Casa Blanca los argumentos son adn
mayores. En primer lugar, nos encontramos con que tal rin-
conada corresponde al lugar donde se ha identificado una
mayor concentraciéon de blogues rocosos grabados, no
obstante la existencia de otras tantas rinconadas y espacios
que tienen una gran cantidad de rocas posibles de ser gra-
badas, no obstante ello no lo estan (Graficos 1y 2). En se-
gundo lugar, en este punto se encuentran los dos sitios de
arte rupestre mas complejos identificados en la cuenca de
Putaendo, Casa Blanca 13, que presenta un total de 26 so-

portes rocoso y Casa Blanca 14, correspondiente a dos blo-
ques, uno de ellos el mas complejo identificado hasta el
momento en toda la cuenca superior del rio Aconcagua.
Tercero, este espacio se encuentra claramente delimitado
en sus dos extremos por la presencia de sendas estaciones
de arte rupestre asociadas a cerros. Cuarto, dentro de ese
macro espacio demarcado por arte rupestre se encuentra el
cementerio Tartaro 1-Ancuvifa El Tartaro, asociado al pe-
riodo Intermedio Tardio y del cual se recuperaron tres
tumbas, dos corresponientes a inhumaciones individuales
de individuos de sexo masculino, y una tercera que con-
tenfa un entierro multiple de tres individuos de sexo feme-
nino. Quinto, se encuentra en este sector un elemento na-
tural bastante particular, la principal aguada del valle, la que
segun la informacion etnografica contintia entregando agua
incluso en los anos méas secos de las Ultimas décadas.

De esta forma, la presencia de las principales esta-
ciones de arte rupestre del valle de Putaendo, de la
aguada mas importante, de un cementerio tumuliforme y
el hecho de ser un espacio explicitamente delimitado por
medio de recursos materiales, son a nuestro parecer un
conjunto de evidencias contextuales que diferencian nota-
blemente a este lugar de cualquier otro de la cuenca de
Putaendo, siendo posible entenderlo, por tanto como un
espacio sagrado (Lamina 95).

Mientras las caracteristicas de alteridad de ambos con-
juntos de arte rupestre fundamentan su definicién como es-
pacios sagrados, tal proposicion puede ser también abor-
dada desde la légica genérica de los modelos de la antro-
pologia y de la légica especifica de la cosmovision andina.

En el caso del cerro Paidahuen, vemos que tal centra-
lidad se da por los juegos visuales de este cerro, asi como
por su emplazamiento, por cuanto al estar sobre este
cerro se contempla en su totalidad la cuenca de San
Felipe-Los Andes, emplazandose el cerro en un punto
central que permite discriminar la presencia de dos mi-
tades diferentes, una Este y otra Oeste, divisibles incluso
en un sistema cuatripartito si consideramos que esta
orientacion se puede subdividir en términos Norte-Sur de-
bido al recorrido del rio Aconcagua, lo que fragmentaria
este espacio en un cuadrante noreste, otro sureste, uno
noroeste y otro suroeste. Esta idea de centralidad se de-
fine incluso visualmente, pues desde el Paidahuen es po-
sible de observar claramente gran parte de los principales
sitios Incaicos en la zona: Bellavista (el mayor cementerio
de tumulos de Chile central), Tambo El Tigre (instalacion
administrativa-burocréatica) y Complejo Arquitectdnico
Cerro Mercachas (con su complejo arquitecténico que ha
sido interpretado como una waka) (Lamina 96).

Este mismo concepto de centralidad, reuniendo la
cuatriparticion y dualidad se daria al interior mismo del
sitio tal como ha sido descrito en el apartado 1V.1.4.

En el caso de Casa Blanca, tal sacralidad se define por
los juegos de visibilidad que se organizan a lo largo del re-
corrido de este microespacio, tal como fue expuesto en el
apartado IV.1.1, y donde los cambios desde una visibilidad
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abierta a una visibilidad cerrada y su posterior vuelta a una
visibilidad abierta conjugan un sistema que se define por
la presencia de dos mitades y un centro que media entre
ellas, centro materializado en un espacio de visibilidad ce-
rrada y que coincide con lo que a nuestro entender es el
area nuclear de este espacio sagrado, donde se emplaza
el sitio Casa Blanca 14, principal soporte rocoso con arte
rupestre de todo el valle.

Y como en el caso de Paidahuen, la organizacion
misma de este espacio se define por una légica cuatripar-
tita que la organiza totalmente, diferenciando entre cuatro
cuadrantes béasicos, Norte, Sur, Este y Oeste, fusionan-
dose esta cuatriparticion en este lugar.

Tales formas de construccion espacial nos remiten, por
tanto, a un modelo especifico andino, cosmovision para la
cual la nocion de centro es esencial y se define por el con-
cepto de taypi, aquel espacio de reunion de los contrarios,
de sintesis de las diferencias y que, por ende, se define
por su alta sacralidad.

Sin embargo, este modelo andino es repensable tam-
bién desde la légica de los modelos generales de la
Antropologia, en particular a partir de las proposiciones de
Leach (1993 [1976]) y Giobelina Brumana (1990).

Este autor ha propuesto un modelo genérico para la
comprension y estructuracion de los espacios sagrados, el
cual se ajusta a los dos casos aqui estudiados. Para él,
todo espacio definido como liminal, que se erige a manera
de umbral entre dos espacios distintos, dos areas dife-
rentes, definiéndose como un punto de articulacion y unién
de ellos puede ser entendido como espacio sagrado. Mas
aun, la construccion de estos espacios sagrados articu-
lados a partir del rito, se definen por un modelo triadico po-
sible de definir como dentro/fuera/dentro (Giobelina
Brumana 1990), o estado normal/estado anormal/estado
normal (Leach 1993 [1976]), los que operan en la genera-
cion de una separacion y reinsercion en el grupo social.

Aplicado al caso del cerro Paidahuen, encontramos
que este modelo se desprende del sitio a partir de la
misma logica que define su organizacion como espacio
sagrado dentro del mundo andino, erigiéndolo como un
umbral entre dos espacios visualmente distintos, empla-
zandose en el centro de ellos. Inclusive, la secuencia
dentro/fuera/dentro puede ser comprendida a partir del
contexto espacial de emplazamiento del sitio, entre te-
rrazas fluviales, por lo que su acceso es desde un espacio
que podemos concebir como adentro, ya que estas te-
rrazas son el espacio de ocupacion de los grupos de este
periodo. El fuera, por su parte, se establece a partir de la
metafora misma del cerro, donde el cerro Paidahuen apa-
rece como forma aislada, diferente, distinta a las de las te-
rrazas, marcando su separacion no sélo su geomorfo-
logfa, sino también su altura y relieve. ElI dentro nueva-
mente se reproduce a partir del reingreso a las terrazas
fluviales y los espacios de ocupacion cotidianos. El in-
greso y recorrido por el Paidahuen pasa a ser un transito
por un espacio distinto, un espacio diferente a los de la co-

tidaneidad, més aun, es recorrido por un espacio de un
dominio visual amplio y que lo segrega de la visualidad de
los otros lugares de ocupacion.

Para Casa Blanca, la misma idea de separacién y centro
se articula de una manera distinta, fundada en el movi-
miento de los individuos al interior de los sitios y el traspaso
desde una visibilidad abierta, a una visibilidad cerrada y a
otra abierta, movilidad que puede ser entendida como un
transito segun la secuencia adentro/afuera/adentro, donde
la visibilidad abierta establece una relacién visual entre este
espacio y las areas de ocupacién cotidianas, conos de de-
yeccion y terrazas fluviales; la visibilidad cerrada produce
una invisibilidad de tales espacios y lo que podriamos
llamar un encajonamiento en la perspectiva visual hacia la
quebrada donde se emplaza el sitio Casa Blanca 14 v, fi-
nalmente, la visibilidad abierta se establece al finalizar el re-
corrido, donde se produce un reingreso al adentro y una re-
cuperacion de la visibilidad hacia los espacios de la cotida-
neidad (Laminas 97 y 98).

De esta manera, ambos conjuntos de bloques rocosos
se estructuran segln la légica de modelos genéricos de la
antropologia y de la cosmovisién andina que los definen
como espacios sagrados y donde lo que prima es la con-
secucion de una secuencia ritual basica definible como
adentro/afuera/adentro, adquiriendo su peculiaridad y parte
de su significatividad por medio de una légica del despla-
zamiento que da sustento a todo este juego de significados.

Sin embargo, si retomamos este mismo modelo antro-
poldgico y repensamos el restante de sitios de arte rupestre
identificados en la zona, en particular aquellos registros pun-
tuales que se emplazan en lo que hemos definido las inter-
fases entre los espacios de lo cotidiano y espacios silves-
tres, se podria sugerir que ellos corresponden también a es-
pacios sagrados ya que articulan con la principal demanda
de este tipo de espacios seguin lo definido por Leach (1993
[1976]), cual es mediar entre dos espacios distintos, ac-
tuando como limites que separan dos zonas del “espacio-
tiempo social normales, temporales, bien delimitadas, cen-
trales y profanas” (Leach 1993 [1976]: 48), en este caso, los
espacios de lo cotidiano (espacios culturales) y los espacios
silvestres. Estos espacios liminales acttian, por tanto, como
ejes articuladores y ordenadores del mundo, haciendo expli-
citos los margenes de sus areas, en este caso de ocupa-
cién, y marcando los umbrales entre espacios distintos y, po-
siblemente, con cargas seméanticas diferentes.

La anterior aseveracion nos lleva, por tanto, a consi-
derar que desde tal perspectiva gran parte del arte rupestre
de nuestra zona de estudio se erige como una materialidad
sagrada vy ritual, aspecto que tiende a ser adjudicado al
arte rupestre, pero mas que nada por convenciones que
por evidencias que lo avalen, articulando el umbral entre
dos espacios y descansando en ello la sacralidad de tal es-
pacio. Ello, no obstante plantea un problema, ési todo arte
rupestre pasarfa a ser una materialidad en relaciéon con lo
sagrado vy ritual, como es posible hablar de estos dos es-
pacios sagrados que son Paidahuen y Casa Blanca?
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Pensamos que esto puede ser resuelto trabajando en
dos niveles diferentes de andlisis. Por un lado, reconocer
la posibilidad que gran parte del arte rupestre de la zona
de estudio esté en relacién con lo sagrado y lo ritual, lo
que lo define como una materialidad de alto capital sim-
bolico. Por otro, establecer en Casa Blanca y Paidahuen,
mas que una materialidad de alto capital simbdlico, un es-
pacio sagrado que, a diferencia de los sitios puntuales, se
basa en la movilidad de los individuos en su interior, en lo
que podrfamos definir como su peregrinaje y transito y
que, sin duda alguna, los erige como construcciones ru-
pestres de mayor significatividad que los registros pun-
tuales indicados previamente.

En este punto no podemos dejar pasar el hecho que
dentro de estos espacios rituales, estos espacios liminales
propuestos, el transito fisico en su interior pasa a ser un
elemento de extrema importancia a manera de metéforas
de los transitos simbdlicos que se operacionalizan en todo
ritual (Giobelina Brumana 1990). Y sin duda alguna estos
sitios se articulan en sus contenidos y formas fenoménicas
a partir de la movilidad de los individuos, de hecho, como
ya fue indicado, pensamos que la diferencia entre estos
dos conjuntos de bloques de arte rupestre y los otros si-
tios descansa en los conceptos de transito y peregrinaje.

Casa Blanca y Paidahuen se erigen, entonces, como
sendos espacios rituales fundados en una ldgica ritual que
descansa en la movilidad y donde los bloques rocosos se
disponen de forma tal que son posibles de ser observados
en su totalidad, Unica y exclusivamente a partir de una di-
reccién de desplazamiento y no en otra. En el caso de
Paidahuen, una movilidad en un sentido Norte-Sur permite
enfrentarse visualmente con gran parte de las caras gra-
badas de las rocas, mientras que una movilidad Sur-Norte
produce la situacion inversa, un muy bajo encuentro visual
con soportes grabados. En Casa Blanca, tal desplaza-
miento sigue una logica inversa, cual es Sur-Norte vy, tras-
pasado el soporte 22 de Casa Blanca 13 Este-Oeste; un
movimiento en las direcciones contrarias deviene en un re-
sultado como el indicado para el Paidahuen.

Conforman los bloques rocosos grabados un sistema
arquitectdnico de juegos visuales y de miradas que pro-
duceny reproducen estas rutas de desplazamiento en dos
sectores particulares de la cuenca superior del rio
Aconcagua, y donde el entorno, las condiciones de visibi-
lidad, visibilizacién y la alteracién de la roca se conjugan
en un sistema ritual particular, tal como se ha visto en el
capitulo anterior.

Si el arte rupestre produce y reproduce estas rutas ri-
tuales de desplazamiento, conforméandose en una mate-
rialidad esencial a este proceso, surge la pregunta sobre
los tiempos de la construccion de los grabados. Una po-
sibilidad, muy dificil de que sea factible, es el que todos
los grabados hayan sido realizados de forma coetanea,
construyendo estas rutas rituales, las cuales posterior-
mente tan sélo se implementan a través del desplaza-
miento. Tal alternativa no la pensamos muy factible, tanto

por las demandas que implicaria esta labor en casos
como el sitio Paidahuen, asi como también por las carac-
teristicas mismas de ciertas rocas grabadas.

Nos inclinamos mas bien por una segunda alternativa,
cual es producto de una interrelacion entre lo material y lo
imaginario, por la cual posiblemente una actividad esen-
cial dentro de estos desplazamientos es la realizaciéon de
grabados en las rocas, las que lentamente van dando
origen a la construccién arqueolégica que nosotros en-
contramos en la actualidad. Esta posibilidad, que se ancla
en la primacia del pensamiento en la construccion social
del paisaje (Criado 1991, 2000), reconoce, por tanto, una
construcciéon espaciada y extensa de estos sitios de arte
rupestre a partir de diferentes acontecimientos (Criado
1989) de desplazamiento, las que si bien por un lado van
dando forma a este espacio y su arquitectura, responde
también a una construccién mental y un conjunto de pro-
cedimientos rituales que se materializan lentamente a
través del tiempo sobre los soportes rocosos.

Sobre esa logica, pensamos que la realizacién de los
grabados pasa a ser una accion estructurada y estructu-
rante dentro de estos desplazamientos, una accién cargada
de simbolismo ejecutada a manera de una performance en
el ritual efectuado en cada uno de estos particulares espa-
cios sagrados. La logica de este ritual de desplazamiento
se une con lo que llamamos una préactica de alteracion del
bloque rocoso a través de la produccion de grabados ru-
pestres. Incluso mas, revisado una gran cantidad de blo-
ques rocosos, Nos encontramos que en muchos de ellos no
se dan representaciones geométricamente o formalmente
regulares, es mas, en muchos de estos soportes no se da
siquiera lo que podriamos definir como disenos o figuras,
sino que mas bien se encuentran registros puntuales de
golpes sobre la superficie de la roca, reproducibles en ya
sea so6lo un negativo de piqueteado, o varios negativos.

Tal ausencia de lo figurativo nos lleva a pensar que, si
bien la produccion de estos disefios es un elemento im-
portante en la légica visual y las performances efectuadas
en estos sitios, posiblemente tan significativo como lo an-
terior es el golpear la roca, realizar la accién de alterar el
soporte rocoso por medio de un impacto dirigido y contro-
lado por un ejecutor. Asi, nos encontramos frente a un arte
donde no solo lo importante es lo hecho, sino también el
hacer, quedando como mudos testigos de esa accion e in-
tencion una gran cantidad de piqueteados discretos sobre
ciertos soportes rocosos de los sitios, idea que también ha
sido avanzada para otros lugares por Ouzman (2001).

La ritualidad de estos espacios descansaria, por tanto,
en un conjunto reiterativo de procedimientos, articulados
posiblemente a manera de una performance, en los que el
hacer, el golpear y alterar la roca se reproduce como una
actividad de mayor significatividad junto con el desplaza-
miento, el movimiento y las visibilidades presentes en
estos espacios.

Las performances articularian no tan solo a partir del
desplazamiento y la realizacion de los grabados, sino que
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si analizamos los bloques que hemos definido como cen-
trales a estos espacios rituales, vemos que ellas se dis-
ponen en espacios que permiten por sus dimensiones la
reunion de un conjunto de individuos en torno a un petro-
glifo. Para Casa Blanca, el sitio 14 es visible tan sélo desde
la terraza norte de la quebrada en la que se emplaza, te-
rraza que se constituye en un natural escenario para la
contemplacion de la roca por un conjunto de individuos,
que en todo caso podria sobrepasar las 50 personas®.

Para Paidahuen, el blogue 29 se ubica en un extremo Sur
del cerro en un sector donde la ladera tiene un muy leve de-
clive y donde se dispone de un amplio espacio de reunion
de individuos, conformando casi una especie de anfiteatro
natural, y que, a diferencia de los otros bloques del sitio, per-
mite una importante concentracion de gente (Lamina 87).

Inclusive, podria sugerirse que estos bloques centrales
no soélo descansan en el aprovechamiento de importantes
espacios de agregacion de individuos, sino que también
los mismos bloques facilitan la realizacion de algun tipo de
performance a partir de la ubicacién de individuos sobre
estas rocas. En Casa Blanca 14, el soporte a pesar de ser
de muy grandes dimensiones, su altura desde el suelo es
muy pequena y al aprovechar el declive de la ladera de
quebrada, posibilita que una persona se ubique en el
sector superior de la roca sin mayores contratiempos y sin
tener grandes dificultades para subir a la roca, situacion
que es muy diferente en comparacion a gran parte de los
otros bloques de la zona, donde, o bien ellos son muy pe-
quenos y no permiten una visibilidad del soporte desde
muchos angulos o por una gran cantidad de gente reunida
en un mismo espacio; o bien su disposicion perpendicular
en relacion al suelo no permiten congeniar la presencia de
grabados y un individuo sobre las rocas, o bien su caréacter
vertical conlleva que el individuo que realiza la performance
deba escalar la roca, no siendo en todas posibles.

En Paidahuen una situacién similar se da, ya que este
bloque principal se dispone a muy baja altura y en forma
oblicua al suelo, con una amplia superficie plana, permi-
tiendo con ello la ascension y desplazamiento de un indi-
viduo a esta roca, sin que por ello los disefos se pierden
visualmente, caracteristica que no la presentan los otros
bloques rocosos del area.

Asi las cosas, nos encontramos con que la roca, su
emplazamiento, sus condiciones de visibilizacién y los es-
pacios aledanos se conjugan para la organizaciéon y cons-
truccion de un escenario donde, posiblemente, se materia-
lizan una serie de performances en lo que llamariamos el
corazén de estos espacios sagrados y que, posiblemente,
articulan con la mayor significatividad del ritual, el que en el
caso del cerro Paidahuen estaria en directa relacién con
alguin tipo de actividad cultica hacia el Cerro Mercachas.

Los conjuntos de bloques rocosos a través de sus
formas, emplazamiento y relaciones espaciales en ambos
sitios actuarian a manera de conjuntos arquitectdnicos
sobre los que se ejecutarian a una serie de performances
que aumentarian tanto la dramatizacién de los contenidos
de estos espacios, como anclarian sus contenidos en la
produccion de un significado particular.

Definimos, por tanto, a Casa Blanca y Paidahuen
como espacios de amplio capital simbdlico, espacios ri-
tuales fundados en la realizacién de procesiones, enten-
didas como “performances in motion through space”
(Moore 2005: 131).

Al respecto, Bell (1997), ha sugerido seis caracteris-
ticas generales de las actividades rituales:

1. Formalidad, caracterizada por un uso relativamente
restringido de cédigos de comunicacion verbal y no
verbal, comprendiendo inclusive la formalizacion del
espacio de ejecucion.

2. Tradicionalismo, referido a aspectos tales como el con-
servadurismo de las actividades y los cédigos de comu-
nicacion ejecutadas en estos ritos, asi como una apela-
cion a tiempos previos y la continuidad de las practicas.

3. Reiteratividad, referida a una repeticién disciplinada y
continua de los procesos y actos del ritual.

4. Gobernado por reglas, relacionado con el punto ante-
rior, guarda relacién con la existencia de una disciplina
y una sintaxis particular al ritual que debe ser mante-
nida y respetada.

5. Simbolismo sagrado, referido al hecho que los rituales
utilizan una serie de simbolos béasicos que, indepen-
diente de si apelan o no a la divinidad, ellos incorporan
simbolos sagrados que descansan en patrones de co-
municacion diferentes a los de la comunicacion diaria.

6. Performances, definidas como uno de los elementos
esenciales a los rituales, involucran una serie de ac-
ciones distintivas, que en muchas ocasiones des-
cansan en aspectos de escenografia, musica, coreo-
grafia, intentando dirigir la atencion de los participantes
sobre estos actos comunicativos a partir de formas que
sean comprensibles para los observadores.

Estas seis caracteristicas genéricas del ritual, sin duda
alguna, son posibles de establecer y aplicar en los dos
casos estudiados e indicados previamente. La formalidad
descansa en ambos ejemplos basicamente a partir de una
estructura espacial que se repite y mantiene y que forma-
liza todo el ritual, tan asf es que, como lo sugerimos pre-
viamente, todo lo que hace referencia al sistema de tran-
sito procesional dentro de estos espacios esta extrema-
damente pautado y formalizado. Obviamente, las limita-
ciones de las evidencias arqueolédgicas impiden avanzar
en conocer algun mayor grado de formalidad en los actos

20 No somos partidarios de indicar una capacidad de carga de estos puntos particulares, debido a que producto del caracter cultural de la proxémica (Hall
1973), es imposible cuantificar las distancias personales propias a estos contextos. Sin embargo, un ftem de utilidad al respecto es la capacidad de reunion
de gente frente a estos bloques en comparacion a otros, aspecto que para Casa Blanca, y como veremos para Paidahuen, es significativamente mayor frente
a estos bloques, por cuanto esta capacidad no solo descansa en el espacio disponible, sino también en lo posibilidad de observacion del blogue rocoso



>> Andrés Troncoso Meléndez

comunicativos alli efectuados, pues sugerir una forma-
lidad tal que implicase una reiteracién Unica y exclusiva de
los disefios de arte rupestre producirfa un empobreci-
miento de la teorfa y una sugerencia totalmente irreal para
comprender los rituales.

La tradicionalidad descansa en aspectos tales como la
continuidad en el desarrollo de grabados y aplicaciones
de golpeteos a lo largo de este periodo, pues ya indi-
camos que no nos parecia factible que todos los gra-
bados fuesen realizados en un mismo momento, asf como
en la continuacién de un esquema de organizacion espa-
cial que se va materializando lentamente durante el pe-
riodo Intermedio Tardio en estos sitios.

La reiteratividad va de la mano con lo previo y se ob-
serva en la produccion y reproduccion de una ruta especi-
fica de movilidad, asi como en la continua ejecucion de
grabados, los que si bien no remiten a un solo diseno, si
que guardan relaciones de semejanza entre ellos, ha-
blando de la utilizacién de un mismo cédigo semidtico en
su produccion.

La regulacion del ritual se refrenda en todo lo anterior,
con rutas de movilidad definidas y exclusivas, asi como
con una estrategia de realizacién de grabados que remite
a ciertos espacios particulares de estas areas, ancladas
en su relacién con el transito y que lleva a que tan sélo las
rocas ubicadas en determinados puntos sean grabadas,
no obstante la presencia de una alta cantidad de bloques
posibles de ser modificados.

El simbolismo de lo sagrado es algo que es de dificil
captaciéon en la arqueologia, sin embargo, siguiendo los
razonamientos entregados en péginas anteriores, podri-
amos sugerir que el uso de este simbolismo sagrado des-
cansa basicamente en el uso del arte rupestre como un
medio de comunicacion, el que hemos visto tendria un ca-
racter sagrado, o de alto capital simbdlico, dentro de las
poblaciones en estudio. Mas aun, debido a su ausencia
de los espacios de la vida cotidiana, visible tan sélo en lu-
gares alejados de las viviendas de este tiempo, podemos
entender al arte rupestre como una forma de comunica-
cién que, al menos espacialmente, se encuentra separada
de lo cotidiano, tanto al no compartir materialidad con
otros sistemas de representacion visual tales como la ce-
ramica y los textiles, por ejemplo, asi como por diferen-
ciarse al menos la produccion iconogréfica del arte ru-
pestre de aquella perteneciente a la ceramica.

Finalmente, las performances no han sido detectadas
en el registro arqueoldgico, pero si la infraestructura sobre
la que ella descansa, cual es el movimiento dentro de estos
lugares, asi como la presencia de posibles bloques de arte
rupestre que actlian como puntos centrales al relacionarse
con espacios que permiten la agregacion de gente y la re-
alizacion de algunos actos sobre bloques con arte rupestre
que son faciimente visibles por otros individuos.

Ambos conjuntos de arte rupestre cumplen, por tanto,
con una serie de caracteristicas béasicas que definen las
actividades rituales, ancladas en este caso a partir de pro-

cesiones que descansan en el movimiento al interior de
estos espacios construidos a partir del arte rupestre. En tal
sentido, pensamos que estos conjuntos de arte rupestre
estan actuando a manera de espacios de aglomeracion
social que permiten la reproduccion de la vida social.

En particular, si consideramos que la sociedad del pe-
riodo Intermedio Tardio es basicamente una sociedad cam-
pesina simple (Criado 1991, Shanin 1971, Wolf 1982), sa-
bemos que uno de los elementos béasicos para la repro-
duccién de estas comunidades son las instancias de aglo-
meracion social que superen el nivel de la familia. Esta di-
namica pensamos que se expresa claramente en los dos
casos mencionados, donde, por un lado, Casa Blanca y
Paidahuen a partir de sus recorridos y configuracion espa-
cial permiten la reunién de mdltiples individuos que con-
forman estas comunidades, posibilitando la (re)produccion
social de estas comunidades, y por otro, se refleja el nivel
suprafamiliar de éstas al registrarse tan sélo dos espacios
como éstos, uno en el valle de Putaendo y otro en la
cuenca de San Felipe-Los Andes, correspondiendo, por
tanto, a espacios muy particulares y especificos de estas
zonas, sin que se reproduzcan en los distintos espacios
que ocupan las comunidades del Intermedio Tardio, sino
muy por el contrario, en puntos particulares que indicarian
unas practicas bastante focalizadas en el espacio. Si estas
practicas fuesen a un nivel familiar, deberfamos encontrar
posiblemente una cantidad bastante mayor de sitios de
este tipo. Su baja frecuencia es indicador, a nuestro en-
tender, de este caracter comunitario.

Esta proposicién pensamos que viene a resolver una de
las principales incognitas con las que nos encontramos al
intentar desarrollar un enfoque social para la comprension
del periodo Intermedio Tardio en la zona central de Chile,
cual es la no-identificacién de espacios con claras eviden-
cias de aglomeracion social, no obstante el hecho que se
subentendiese que los cementerios de timulos cumplian tal
funcién. Si bien los cementerios pueden seguir siendo pen-
sados desde tal légica, remitiéndose su caracter de aglo-
meracién a través de posibles actos mancomunados que
deberfan descansar tedricamente en la construccion del tu-
mulo, las nuevas evidencias manejadas sugieren la impor-
tancia de ciertos conjuntos de arte rupestre para el des-
arrollo y materializaciéon de este tipo de actividades.

Este conjunto de antecedentes nos permiten plantear
que estos espacios de arte rupestre procesionales se
constituyen como plazas dentro de la légica socio-espa-
cial de estos grupos. Es sabido que las plazas son un ele-
mento esencial en la construccion espacial y social de las
poblaciones desde tiempos Formativos a la actualidad
(Low 1995, Moore 1996a, 1996b, 2005; Richardson 1982),
definiéndose ellas basicamente como espacios cons-
truidos de aglomeracion social. Si bien se tiende a definir
a las plazas como lugares centrales desde los cuales se
procede a la organizacion del espacio construido arqui-
tectonicamente, si analizamos casos en la América
Precolombina, como por ejemplos la arquitectura Maya
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(Ashmore y Sabloff 2002) u otros casos de Andinoamérica
(Moore 19964, 1996b), vemos que éstas no se ubican ne-
cesariamente en los espacios centrales articulando la to-
talidad de la organizacién del espacio arquitecténico, sino
que pueden ubicarse desplazadas hacia espacios late-
rales, siendo lo destacable de ellas la construccion de un
espacio con fines escénicos y que permite la reunion de
un numero importante de individuos.

Apelamos a la comprension de estos espacios como
plaza a manera de una metafora que reconoce, uno, la
aplicacion de una arquitectura del lugar que, si bien no
descansa en construcciones, se ancla en la creacién de
un espacio por medio del arte rupestre y la materialidad
del blogue rocoso, generando juegos espaciales y una or-
ganizacion de éste; dos, produce unos dispositivos de
construccion que posibilita que en puntos particulares de
estos lugares sea factible desarrollar una serie de perfor-
mances que son facilmente visibles por otros individuos;
tres, permite que en estos puntos definidos anteriormente
se relina un nimero importante de gente, construyendo un
espacio publico a partir del relieve del terreno, la materia-
lidad de la rocay la visibilidad de los grabados.

Pensamos que la interpretacion de estos espacios
como plazas debe, sin embargo, ser acotada a puntos es-
pecificos de los sitios. Si bien los conjuntos de bloques ro-
cosos actlian como lugares de aglomeracion social, son
ciertos puntos dentro de estos espacios, y en particular
ciertos bloques rocosos en los que es posible operacio-
nalizar una nocién de plaza. En particular, para el sitio
Paidahuen nos referimos al bloque 29, mientras que en
Casa Blanca, lo hacemos para el bloque 2 del sitio 14, por
cuanto son estos puntos en los que se materializan las
condiciones de visibilidad y aglomeracion requeridas para
la ejecucion de performances de facil visualizacion por un
numero importante de personas. Si bien a lo largo de todo
el recorrido es factible ejecutar este tipo de actos, tan sélo
estos dos blogues rocosos rednen las posibilidades espa-
ciales para cumplimentar estos actos, cual plaza contene-
dora de un buen nimero de observadores. Esta contrapo-
sicion se reafirma al entender que el resto de los bloques
rocosos de estos sitios actlian mas bien como nodos tran-
sitorios dentro de una légica del movimiento, sin grandes
posibilidades de reunién de gente en torno a ellos pro-
ducto de sus condiciones espaciales de emplazamiento.

Esta metafora de plaza, unida a la légica del movi-
miento, pensamos que no debe extranar al lector, por
cuanto si revisamos la légica de ciertas plazas del
mundo andino (Moore 1996a), vemos que muchas veces
ellas se insertan dentro de circuitos de peregrinacion y
movilidad los que finalizan en sendas performances en
estas plazas, situacion analoga a la planteada para estos
dos casos analizados.

A partir de todo lo anterior, vemos que en la cuenca
superior del rio Aconcagua el arte rupestre actia como un
elemento activo en los procesos de construccion social
del espacio, generando diferencias y variedades en estos

paisajes organizados a través de la légica de emplaza-
miento y distribucion de estos bloques grabados, asf
como en los procesos sociales, actuando a manera de
recurso material que arquitecturiza espacios de aglome-
racién social esenciales para la (re)produccién de la co-
munidad campesina del periodo Intermedio Tardio. En tal
sentido, Casa Blanca y Paidahuen serian espacios cen-
trales dentro de la l6gica de la vida de estas poblaciones,
permitiendo una articulaciéon al menos a nivel comunal a
través de las peregrinaciones a estos espacios rituales.

En contraposicién, el conjunto de blogques rocosos de-
finidos como sitios fundados en una légica puntual se de-
finen méas bien como recursos materiales encargados de
sistematizar y organizar este paisaje a partir de la produc-
cion de una dicotomia entre los espacios de vivienda coti-
diana y aquellos espacios silvestres, reconociéndose
ambos conjuntos como una posible expresion de alto ca-
pital simbdlico, una expresion sagrada producto de su fun-
cibn como elemento liminal que actla como interfase
entre dos tipos de espacios posiblemente conceptuali-
zados y definidos como diferentes. Esta l6gica de sacrali-
zacion del paisaje se refrendaria en el caso de los bloques
con arte rupestre de Campos de Ahumada, los que si bien
no descansan en una loégica del peregrinaje y el movi-
miento, si se relacionan con una clara intencion de de-
marcar y construir un espacio cargado de esta expresion
cultural que articula con la Quebrada El Arpa, posible mo-
numento salvaje del periodo Intermedio Tardio.

Al respecto, es posible sugerir que se da una relacion
dialéctica entre formas del relieve y arte rupestre, donde
posiblemente estas primeras son semantizadas dentro del
imaginario de las poblaciones, correspondiendo a monu-
mentos salvajes, pero donde a su vez, Ios segundos mate-
rializan estas semantizaciones por medio de los grabados
rupestres. Un caso de éstos es el ya visto de Campos de
Ahumada. Un segundo caso puede ser el mismo cerro
Paidahuen, cerro isla que se eleva como un rasgo parti-
cular en el paisaje de la cuenca de San Felipe-Los Andes y
donde el arte rupestre no sélo materializa la alteridad de
este cerro, sino también un conjunto de otros aspectos re-
feridos previamente. Un tercer caso, y derivado del anterior,
que puede ser hipotetizado como monumento salvaje
propio a este tiempo son los cerros-islas en si mismo, del
cual Paidahuen es también un ejemplo, por cuanto las
prospecciones efectuadas hasta el momento, que han
abarcado un total de 3 de estos tipos de cerros, todos ellos
han presentado en mayor o menor grado arte rupestre, en-
contrandose en un extremo el sitio Paidahuen con mas de
200 blogues con arte rupestre y, en el extremo opuesto, el
sitio Cerro Alimendral con tal solo 4 bloques rocosos. Al res-
pecto, si bien la muestra es pequena, sugerimos como hi-
potesis que las particulares caracteristicas de estos cerros
(pequenas alturas, elevaciones restringidas y puntuales
ubicadas en terrenos planos como son las terrazas flu-
viales, condiciones de visibilidad y visibilizacion) posible-
mente los constituyé como monumentos salvajes que
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fueron semantizados y materializados a partir de la crea-
cion de arte rupestre en sus laderas o cimas.

Un cuarto caso, derivado de la experiencia del cerro
Paidahuen, es el cerro Mercachas, posiblemente uno de
los principales monumentos salvajes de la cuenca superior
del rio Aconcagua durante el periodo Intermedio Tardio.
Como vimos en el capitulo anterior, la logica del movi-
miento y del arte rupestre en Paidahuen descansa en una
ruta procesional que, por un lado, siempre guarda relacion
visual con el cerro Mercachas y, por otro, la culminacién de
tal peregrinacion en el soporte principal interpretado como
plaza no solo se orienta hacia el mencionado cerro, sino
gue se ubica directamente el frente de éste generando una
relacion del ritual que, al menos en términos del recorrido y
de lo visual, tiene a Cerro Mercachas como su principal re-
ferente. Esta idea se avalaria por otros dos hechos, uno, la
presencia de un soporte de arte rupestre asociado a este
tiempo en la cumbre de cerro Mercachas, el que si bien no
ha podido ser identificado por el autor, fue publicado por
Sanguinetti (1975) vy, dos, por la importante frecuencia de
préacticas mortuorias que se ubican a los pies de este cerro
por su ladera sur, donde se registran dos cementerios de
timulos (Santa Rosa y El Guindo) y un enterratorio aislado
(sitio Pocuro 3 — Los Rosales).

Los patrones de emplazamiento espacial del arte ru-
pestre sugieren, por tanto, un importante registro de acti-
vidades clUlticas relacionadas con monumentos salvajes,
dando cuenta de la integracion entre los elementos natu-
rales del relieve y este tipo de expresion cultural en los pro-
cesos de construccion social del espacio, permitiendo ac-
ceder a una dimension de la cual en muchas ocasiones no
tenemos mayores evidencias arqueoldgicas, no obstante
que el registro etnografico, tanto en los Andes como en
otras partes del mundo, registra la importancia simbdlica
de estos elementos naturales en las cosmovisiones indi-
genas (Mariscotti 1978).

Las distribuciones de los soportes de arte rupestre
dentro de este periodo descansan, por tanto, en una clara
regularidad de emplazamiento que esté en directa relacion
con las funciones, sentido y significado de estos con-
juntos. Pero esta légica espacial del arte rupestre no sélo
se remite a un cédigo de emplazamiento general, sino que
se define a una escala menor aun cual es la organizacion
misma de los sitios de arte rupestre, tal como fue posible
de apreciar en el capitulo anterior, con los casos de
Campos de Ahumada, Casa Blanca y Paidahuen.

En el caso de Campos de Ahumada, los analisis en-
tregados muestran como un patrén especifico de disposi-
cién interna de los soportes se materializa en éstos, y re-
produciéndose en los otros casos de estudio, patron ba-
sico definido por las oposiciones y complementariedades
entre soportes simples y complejos.

Més interesantes son los resultados obtenidos desde
Casa Blanca y Paidahuen, donde el estudio de la organiza-
cion interna de estos conjuntos de bloques de arte rupestre
sugiere un patrén particular y especifico fundado en una 16-

gica cuatripartita de opuestos complementarios a partir de,
ya sea los atributos de visibilidad de sus distintos espacios
y/o las frecuencias de presencia de bloques grabados, com-
plementado en el caso de Paidahuen por una reproduccién
de esta légica cuatripartita en distintas escalas combinada
con un sistema de organizacion tripartita del espacio.

La materializacion de estos principios organizadores
del espacio descansan en una primera instancia, obvia-
mente, en ser la materializaciéon de un concepto de es-
pacio particular a estas poblaciones y, en segundo caso,
se podria sugerir que su expresion en estos espacios re-
side también en la significatividad de estos lugares, ac-
tuando la organizacién cuatripartita también a un nivel se-
mantico, dando cuenta de la nocion de totalidad propia al
mundo andino, y definiendo por tanto, una distancia con
otros conjuntos de arte rupestre bastante menores (aque-
llos definidos como puntuales), donde no se ha encon-
trado esta expresion.

La identificacion de tal estructura es importante no sélo
por el reconocimiento de un cédigo de produccion del arte
rupestre que se identifica en otros contextos materiales y el
cual puede ser dotado de un cierto significado, sino porque
permite retomar desde el arte rupestre una clasica discu-
sion de la prehistoria de Chile central y de la antropologia
nacional, cual es la filiacion cultural de las poblaciones in-
digenas del area. En particular, el registro de esta estruc-
tura en tiempos preincaicos en la cuenca superior del rio
Aconcagua viene a avalar antiguas propuestas arqueol-
gicas (Latcham 1926, 1928a, 1928b, Lumbreras 1981), que
sugieren una filiacién andina para las poblaciones de Chile
central, idea que ha sido retomada en los Ultimos afios por
otros investigadores desde otras areas de Chile central
(Sanchez 1993, 1995), asi como por la antropologa M.E.
Grebe desde el mundo mapuche (Grebe 1987).

Nuestros resultados registran en la cuenca superior del
rio Aconcagua la presencia de una estructura espacial que
es exactamente igual al principio basico de organizacion
andina que se reproduce en los Andes centrales desde
tiempos preincaicos (posiblemente desde, al menos,
Tiwanaku en adelante) y que se extiende hasta el dia de
hoy. Al entender tal estructura espacial como un elemento
estructurante de la cosmovisiéon andina, asi como una ma-
terializacion de una forma de pensamiento, queda claro a
nuestro entender que la derivacion légica y necesaria de
ello es el reconocimiento de, al menos, ciertos atributos de
la cosmovision de la zona como propios al mundo andino,
compartiendo cddigos particulares que encapsulan en si
una serie de contenidos propios a este mundo.

Esta idea se ve avalada no sélo por el registro de arte ru-
pestre, sino por las estrategias y disenos decorativos de la
ceramica de la zona, que pueden ser asociables al mundo
andino tanto por sus combinaciones de colores (negro, rojo
y blanco en el caso de la ceramica Diaguita de Putaendo),
como por sus estructuras de diseno (basadas en principios
de dualidad y juegos de opuestos complementarios a partir
de las alternancias de colores o bien por los campos deco-
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rativos producidos), asi como por otros aspectos menos tra-
bajados como pueden ser la presencia de timulos, las prac-
ticas de inhalacién de alucinégenos, etc.

Lo anterior no intenta traspasar mas alla de la hipotesis
planteada a nivel estructural, por lo que tampoco pro-
mueve un marco de observacion y comprension que in-
tente reproducir de manera acritica un modo de vida y
pensamiento andino a la region, sino, por el contrario, re-
conoce la presencia de estos elementos estructurantes a
tal cosmovision, pero también reconoce las posibles va-
riaciones locales y matices que podria tener este cons-
tructo, asf como las diferencias en las formas de vida entre
los grupos de Aconcagua y aquellos de zonas méas nor-
tinas, aspectos que esperamos puedan ser clarificados en
un futuro con la profundizacién de los estudios que dan
origen al presente escrito.

1.2. LA IDENTIDAD DEL ARTE RUPESTRE

El arte rupestre actud en la cuenca superior del rio
Aconcagua como un recurso material no sélo orientado a
la organizacién y construccion social del espacio local, sino
también como una materialidad activa en los procesos de
aglomeracién social que posibilitaron la (re)produccién de
la vida comunitaria en las sociedades campesinas del pe-
riodo Intermedio Tardio. Estas proposiciones descansan en
un conjunto de andlisis particulares que se funda en dos
niveles de andlisis: el sitio y el emplazamiento de éstos. La
aplicacion de un tercer nivel de trabajo, centrado en la re-
gion y abarcando la totalidad del &rea de estudio, nos per-
mitird avanzar méas aun en la comprensién del arte rupestre
y los procesos sociales acaecidos en el area.

El andlisis de la distribucion regional del arte rupestre,
considerando la cuenca de San Felipe-Los Andes y de
Putaendo, nos permitié observar en el capitulo anterior la
presencia de una importante diferencia en la cantidad de
bloques rocosos grabados para ambos sectores, diferencia
que es significativa al no descansar en un sesgo producto
del tamarfio de las areas prospectadas. Los resultados de la
cuantificacién de bloques rocosos asignados al Estilo | per-
mitieron observar que un 45,4% de éstos se remitian a la
cuenca del rio Putaendo, mientras que el restante 54,6% se
ubicaba en la cuenca de San Felipe-Los Andes. Estos re-
sultados se invertian si elimindbamos de esta relacion el
sitio Paidahuen, el que producia un importante sesgo, que-
dando en una muy notoria diferencia entre ambas cuencas,
87,4% y 12,6%, respectivamente.

Tal diferenciacién da cuenta a nuestro entender de im-
portantes divergencias en las practicas representacio-
nales, como de construccion social del espacio entre
ambas cuencas, definiéndose un area de alta popularidad
de este tipo de practicas culturales como es la cuenca de
Putaendo y un area definida por atributos contrarios a la
anterior, cual es la cuenca de San Felipe-Los Andes, dife-
rencia que pensamos puede ser interpretada desde una
perspectiva social, para lo cual necesitamos ampliar

nuestro campo de vision hacia otros aspectos materiales
de las comunidades del periodo Intermedio Tardio en la
zona, en particular, revisar las caracteristicas de la alfareria
y las practicas mortuorias.

Como se menciond en el apartado |.2.4, las poblaciones
del Intermedio Tardio en el valle de Putaendo manejan un re-
pertorio cerdmico donde predominan las formas abiertas,
especialmente pucos, que presentan tres variedades deco-
rativas. Primero, piezas con motivos y decoraciones simi-
lares a las registradas en contextos de la Cultura Diaguita,
pero que responden a un claro proceso de manufactura
local evidenciado en la aplicacién de trazos més toscos,
bordes mas grueso y en general un acabado exterior de la
pieza mas deficiente que el de los grupos del Norte
Semiéarido. Segundo, vasijas con una decoracion interior y
exterior que se define por la aplicacidon de un motivo a ma-
nera de estrella construido a partir de grupos de lineas ins-
critas y donde se combina el uso de dos colores, rojo y
crema. Tercero, piezas monocromo rojas engobadas sin
ningun otro tipo de decoracion. No obstante esta diversidad
de aplicaciones decorativas, en general todo este conjunto
alfarero se caracteriza por presentar pastas muy poco pro-
lijas, encontrandose antiplasticos (cuarzo y piedrecilla), de
tamano muy heterogéneo, predominando aquellos me-
dianos y gruesos, con una distribucion irregular, una alta
densidad y formas subangulares, todo lo que sugiere un
proceso técnico donde no prima un interés por producir
pastas finas y bien elaboradas.

Por otro lado, las préacticas mortuorias de estos grupos
se definen por el enterratorio en cementerios tumuliformes,
es decir, un tmulo de gran tamafo y Unico que alberga un
conjunto de tumbas, tanto individuales como colectivas,
todas caracterizas por ser posiblemente tumbas en cé-
mara, es decir, donde se ha construido ex profeso una pe-
quena boéveda que alberga al difunto. Se conoce también
el registro de cementerios de tumulos, uno en Piguchén,
pero la poca informacién de los contextos alli recuperados
dificulta la asignacion temporal de estos enterratorios.

En contraposicion a lo que ocurre en el valle de
Putaendo, en la cuenca de San Felipe — Los Andes los
contextos arqueoldgicos muestran interesantes diferen-
cias dentro de los &mbitos que hemos resefiado anterior-
mente. Los asentamientos domésticos y mortuorios in-
dican que en esta area se da un predominio casi exclusivo
de un tipo cerdmico en particular, los pucos rojo engo-
bado, pero que presenta dos notables diferencias con la
del valle de Putaendo. Por un lado, estas piezas se dan en
dos variantes, una monocroma, sin ningun tipo de deco-
racion, y otra decorada con la aplicacién de un motivo in-
terior definido como cruz central y que genera una deco-
racion cuatripartita. Asimismo, la pasta de estas vasijas
rojo engobada son de una alta calidad, donde predo-
minan los antiplasticos finos, de tamafo pequefio y uni-
forme (cuarzo y piedrecilla) y con una distribucién homo-
génea, lo que sugiere un prolijo proceso de seleccion y
preparacion de éstas. Tanto las pastas como las formas y
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decoraciones de esta alfarerfa sugieren su asociaciéon con
el Tipo Aconcagua Rojo Engobado definido para la Cultura
Aconcagua del valle del Maipo-Mapocho.

Complementa este contexto la muy minoritaria repre-
sentacion de cerdmica decorada posible de adscribir a al-
guna de las variantes del tipo Aconcagua Salmon, basica-
mente al tipo negro sobre salmén, el que junto con pre-
sentar patrones y formas decorativas particulares, se de-
fine por la presencia de pastas alfareras similares a las del
tipo Aconcagua Rojo Engobado.

A su vez, en las préacticas mortuorias de las pobla-
ciones asentadas en este espacio encontramos nueva-
mente una diferencia con lo conocido para Putaendo. En
vez de los cementerios tumuliformes, se dan en este lugar
cementerios de timulos, es decir un tipo particular de ce-
menterio en el que se aglutinan un amplio numero de
monticulos de tamaro variable. Los tumulos pueden al-
bergar una o varias tumbas, las cuales a su vez pueden
corresponder a enterratorios individuales o colectivos.
Como en el caso de Putaendo, todas las tumbas corres-
ponden a enterratorios en camara. Junto con este tipo de
enterratorio, se encuentran también tumbas simples, es
decir, tumbas que no presentan mayor arquitectura.

El conjunto de antecedentes entregados permite ob-
servar para el periodo Intermedio Tardio en la cuenca su-
perior del rio Aconcagua la presencia de dos contextos ar-
queolégicos particulares, separados espacialmente y
donde las diferencias hacen referencia a aspectos estilis-
ticos de la materialidad, técnicos e incluso de formas de
expresion material (cuadro 25). Las practicas tecnoldgicas
y representacionales expresadas en la cultura material de
ambas cuencas estarian respondiendo a patrones dife-
rentes que definen maneras distintas de expresion como
procesos tecnoldgicos y manejo de técnicas disimiles
entre dos universos particulares, diferencia que se expresa
también en la presencia de tradiciones culturales con po-
pularidades muy distintas, como es el caso del arte ru-
pestre, donde se da una clara dicotomia desde una pers-
pectiva de presencia y ausencia.

Al considerar los aspectos espaciales de estos dos
universos representacionales y técnicos, vemos que tal di-
ferencia conlleva a una segregacion espacial, marcando
una clara dicotomia entre el valle de Putaendo y la cuenca
de San Felipe y Los Andes. Ello nos sugiere que la cultura
material, a partir de sus aspectos visibles y tecnolégicos,
estan actuando como elementos diferenciadores que pro-
ducen y reproducen dos realidades particulares, reali-
dades que pueden ser entendidas como dos identidades
de grupos diferentes.

Si bien la identidad es un tema bastante complejo y de
amplia discusion hoy en dia en la Arqueologia (p. e.
Meskell 2001), sin ser el tema central que guia el presente
escrito, reconocemos en la identidad antes que un feno-
meno inmutable y esencial, una produccion social, cultural
e histdrica, una realidad y conceptualizaciéon construida
dentro de un cierto contexto. En cuanto produccion social,
la identidad responde a una determinada tecnologia social
(sensu Foucault 1995) de producciéon de semejanzas, di-
ferencias, filiaciones, individualidades y colectividades.

En su realidad, la identidad es un fenémeno bidimen-
sional, constituido tanto por una parte imaginaria y por otra
material. Siguiendo a Appadurai (2001), la identidad se
basa en la construccion de un imaginario por una comu-
nidad, un imaginario que define el ser del grupo, pero tam-
bién sus pardmetros de accion y caracterizacion interna.
En su construccion ideacional, la identidad se referencia
€on un imaginario colectivo propio a ese grupo, imaginario
colectivo que contiene los aspectos estructurales basicos
y esenciales de los imaginarios de los diferentes indivi-
duos que se incluyen en este unidad identitaria, confor-
mando una comunidad de sentimientos (Appadurai 2001).
Este imaginario define los limites y posibilidades de cada
una de estas unidades identitarias, marcando las mem-
bresias y fronteras de estas comunidades imaginadas, asf
como construyendo mundos ideacionales donde se signi-
fican los actos y procesos sociales.

Esta comunidad imaginada, por tanto, comparte una
serie de premisas béasicas sobre su ser y establece una re-

CUADRO 25. Comparacion entre registros arqueoldgicos de las cuencas de Putaendo

y San Felipe-Los Andes

Materialidad

Valle de Putaendo

Cuenca San Felipe — Los Andes

Rojo Engobada

Sin decoraciéon

Decoracién cuatripartita

Ceramica

Pastas gruesas

Pastas finas

Decorada

Ceramica Diaguita

Ceramica Aconcagua Salmoén

Tipo Putaendo Rojo sobre Blanco

Cementerios tumuliformes

Cementerio de timulos

Practicas Mortuorias

¢Cementerio de tumulos?

Enterratorios simples

Arte Rupestre

Alta representacion

Baja representacion
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lacion particular y especifica con el tiempo, tanto con el
pasado, el presente y el futuro, siendo ellos méas que nada
recursos desde el cual pensar la realidad del grupo.

Pero en cuanto la identidad es una construccion social
centrada en la creacidon de un imaginario colectivo que
une a un conjunto de individuos dentro de una totalidad,
diferenciandolos de otras unidades, ella requiere de un
conjunto de dispositivos materiales que produzcan y re-
produzcan de este ser identitario. Estos dispositivos mate-
riales no son un mero epifendmeno de la construccion
identitaria, no son solo reforzadores de los discursos iden-
titarios anclados en el imaginario, sino que son una parte
activa en la construccién de este imaginario, materiali-
zando la construccién de este mundo imaginado, ha-
ciendo tangible y sensible la presencia de la comunidad
imaginada, pero también actuando recursivamente en la
produccion de esta realidad.

Y esta construccion identitaria material nuevamente
puede ser vista en dos ambitos. El primero, centrado en
los aspectos visibles de las materialidades, formas y de-
coraciones, los que al ajustarse a ciertos cddigos y princi-
pios semidticos propios a cada comunidad, imbuyen a
estos elementos materiales de los contenidos y discursos
propios a las formas de imaginar y ser de esa comunidad.
Sin embargo, como bien ha sido explicitado por Hodder
(1982), ellos no actlian mecanicamente como marcadores
de fronteras, sino que, por un lado, al ser los simbolos
agentes activos en las negociaciones intercomunidades,
ellos pueden traspasar ciertos limites actuando como re-
cursos que facilitan la comunicacion entre grupos, pero
por otro, existen elementos significativos dentro estos con-
textos que se orientan a la presentacion y definicién de
estos umbrales entre comunidades.

En contraposicion a los aspectos de forma y decora-
cién de la cultura material, existe un segundo @mbito en el
que la comunidad imaginada se define y construye. Nos
referimos a los procesos tecnoldgicos, o estilo tecnoldgico
(Stark 1999, Stark et al. 2000). A diferencia de los ele-
mentos decorativos, el estilo tecnoldgico es una dimen-
sibn bastante conservadora en las comunidades hu-
manas, por cuanto su modificacién conlleva un cambio
global en los procesos de manufactura, siendo para al-
gunos autores un indicador altamente viable de los limites
de las comunidades sociales (p.e. Dietler y Herbich 1998,
Stark 1999, Stark et al. 2000).

Pensamos, por tanto, que las diferencias propuestas
en los parrafos previos responden a un proceso de dife-
renciacion identitaria tanto a nivel de los sistemas de re-
presentacion visual como al nivel de los sistemas tecnolé-
gicos, generando un conjunto de divergencias y oposi-
ciones entre las comunidades de la cuenca de Putaendo
y aquellas de San Felipe-Los Andes. En este proceso la
cultura material, tanto en sus aspectos estilisticos como
técnicos, responde a concepciones culturales distintas,
denotando diferentes relaciones con las materialidades y
su produccién, pero a la vez, en cuanto expresiones in-

sertas en un contexto social, estos elementos actlan
Ccomo recursos identitarios que conllevan un conjunto de
informacién que produce y reproduce la filiacién de los
usuarios y habitantes de ese espacio con una determi-
nada comunidad. Méas adn, a través de su misma distribu-
cién espacial y su visibilidad en el entorno, el arte rupestre
pasa a ser un claro constructor y denotador de paisajes
construidos segun imaginarios diferentes, siendo posible
pensar desde su presencia/ausencia en verdaderas
marcas espaciales que definen los espacios, por no decir
territorios, de cada una de estas comunidades, materiali-
zando en el espacio esas diferentes concepciones del ser
comunidad, una que se asocia al area de Putaendo y que
en su imaginario colectivo el arte rupestre es un importante
recurso organizador del espacio y de expresividad, y por
otro, aquella asentada en la cuenca de San Felipe — Los
Andes, para la cual el arte rupestre no adquiere la impor-
tancia que en el primer caso y se reproduce por tanto en
su baja representatividad.

Y esta diferenciacién de estas dos comunidades no
solo se ancla en las particularidades del arte rupestre, sino
que también aprovecha las potencialidades que entrega el
relieve local, por cuanto ambas cuencas se encuentran
muy claramente separadas en términos espaciales y vi-
suales, siendo la cuenca de Putaendo una cuenca bas-
tante pequena de orientacion basicamente Norte-Sur,
mientras que su opuesta, la cuenca de San Felipe-Los
Andes es un &rea bastante abierta y de grandes dimen-
siones con una orientacion Este-Oeste.

No obstante esta importante diferenciacién entre sus
contextos, la evidencia arqueoldgica sugiere una homoge-
neidad de vida en ambas areas, definida por la l6gica
campesina ya avanzada previamente, por lo que la dico-
tomia se produciria mas bien a nivel de practicas y, posi-
blemente ciertos aspectos del imaginario, que producirian
una diferencia que no necesariamente se traspasaria a las
formas econémicas y productivas de estos grupos.

Las dos cuencas por tanto se constituirian en espacios
en los que habitarfan dos comunidades que se definen a
nivel de su cultura material y algunas de sus practicas
como diferentes, sin embargo, sus limites no responderian
a fronteras rigidas y claramente establecidas, sino mas
bien a fronteras ambiguas que responden mas bien a la 16-
gica de las sociedades segmentarias y, que en este caso,
se asociarian a las posibilidades de diferenciacion que en-
trega la configuracién del espacio local (Sahlins 1984).

Estos dos espacios diferenciales articularian en un
punto central que actuarfa a manera de mediador entre
ellos y que corresponde al punto donde se da la con-
fluencia entre el rio Aconcagua y el rio Putaendo. Este
lugar central, mediador entre una y otra comunidad defi-
nida espacialmente, no es un lugar cualquiera, sino que,
muy por el contrario, se define por un registro arqueolo-
gico Unico y particular, la presencia del cementerio de tu-
mulos de Bellavista, posiblemente el cementerio de esta
clase mas extenso no solo del valle de Aconcagua, sino
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de todo Chile central, el que habria comprendido en su in-
terior sobre 100 tumulos repartidos en al menos 3 con-
centraciones (Lamina 99).

Este significativo y rico registro de practicas mortuorias
conformarfan a este espacio como un lugar de amplio ca-
pital simbdlico dentro de la geografia cultural implemen-
tada en el periodo Intermedio Tardio en la cuenca superior
del rio Aconcagua, mediando a manera de espacio central
entre dos mitades, definiéndose con ello un patrén similar
al descrito para los espacios sagrados definidos por el
arte rupestre a partir tanto de los modelos de pensamiento
andino, como de la teorfa antropologica de Leach (1993
[1976]), para quién, como ya se menciond, todos estos lu-
gares que median entre dos espacios distintos, de carac-
teristicas diferentes, se definen como espacios sagrados.

Inclusive, podria sugerirse que Bellavista mediarfa no
solo entre estos dos espacios, sino hasta entre tres espa-
cios diferentes, uno, la cuenca de Putaendo; dos, la
cuenca de San Felipe-Los Andes vy, tres, la cuenca media
del valle de Aconcagua. En efecto, las caracteristicas de
los contextos materiales, especificamente cerdmicos, en
el curso medio del valle de Aconcagua hablan de una im-
portante diferencia con nuestra zona de estudio, caracteri-
zandose por una clara presencia de la Cultura Aconcagua,
la que como hemos visto no se encuentra definida para la
cuenca superior de este valle. Bellavista articularia, por
tanto, como una bisagra entre tres espacios diferentes de-
finidos por conjuntos de cultura material distintos, erigién-
dose como un centro que, de una u otra manera, marcaria
un espacio transicional entre estas tres realidades espa-
ciales y sociales diferentes.

Retomando el tema de las diferencias identitarias pro-
pias a la cuenca superior del rio Aconcagua y el arte ru-
peste, es posible explorar alin més las diferencias que se
establecen entre Putaendo y San Felipe-Los Andes, por
cuanto creemos que, en su logica, ellas entregan algunas
otras pistas interesantes al ser observadas desde una
perspectiva regional mas amplia.

Si recogemos los antecedentes relativos a los contextos
materiales de ambas cuencas, discutidos previamente, ob-
servamos que si bien en ambos espacios encontramos o
que podriamos llamar grupos locales, sus variaciones en
cultura material sugieren que mientras la ergologia de los
grupos de Putaendo guarda mayor relacion con desarrollos
culturales mas nortinos, en particular el Norte Chico Chileno
(Cultura Diaguita), la cultura material de los grupos de San
Felipe-Los Andes esta mas relacionada con desarrollos cul-
turales méas meridionales, en particular con la cuenca del
Maipo-Mapocho y la Cultura Aconcagua.

Si esta observacion la entrecruzamos con la frecuencia
y distribucién del arte rupestre nos encontramos con que
ellas reproducen en una pequena escala una diferencia
que se da a un nivel macro regional. Es conocido que la

2

mento no se han reportado petroglifos

zona del Norte Chico chileno, y en particular la Cultura
Diaguita, presenta entre una de sus tantas expresiones
materiales significativas un abundante registro de arte ru-
pestre (Troncoso 2005, Cabello 2005). En contraposicion,
la evidencia de arte rupestre en la Cultura Aconcagua, en
especifico en la cuenca del Maipo-Mapocho, es extrema-
damente escasa, remitiéndose a unos pocos bloques con
grabados en los cajones cordilleranos (Madrid 1969,
Miranda y Saavedra 1997), los que, uno, no necesaria-
mente se asocian a esta Cultura, y, dos, no alcanzan en
ningun caso la representatividad, ni frecuencia que éstos
presentan en nuestra area de estudio?'.

¢{Por qué es importante esta diferenciacion? pues
porque a nuestro entender esta gran dicotomia se expresa
en un microespacio en Aconcagua. La cuenca de
Putaendo, se define en este periodo como abundante en
arte rupestre, al igual que su simil del Norte Chico; en con-
traposicion, la cuenca de San Felipe-Los Andes se carac-
teriza por su escasa presencia de grabados rupestres, si-
tuacion que es anéloga a lo que ocurre en la cuenca del
Maipo Mapocho. Este paralelismo en las préacticas de gra-
bados rupestres se reproduce en los contextos cerdamicos
decorados que sugieren una relacion de Putaendo con el
Norte Chico y de San Felipe-Los Andes con Maipo-
Mapocho. Asi, las préacticas de arte rupestre y los con-
textos materiales de este espacio reproducen una diferen-
ciaciéon entre dos espacios disimiles que es posible ob-
servar a una escala mucho mayor de anélisis.

Lo anterior permitiria proponer una hipétesis de trabajo
que considerase las diferencias identitarias entre estas
dos comunidades como producto del establecimiento de
esferas de relaciones sociales diferentes para cada una de
ellas, unas mas relacionadas con el Norte Chico y otras
mas relacionadas con la zona central de Chile. En que me-
dida este patrén puede dar cuenta de una organizacion
dual al interior del &rea de estudio es una pregunta que su-
gerimos, pero que no pretendemos responder, pues ella
traspasa los objetivos de este trabajo.

1.3. LA RACIONALIDAD DEL ARTE RUPESTRE

Uno de los principales fundamentos tecéricos del presente
trabajo es la comprensién del arte rupestre como una ma-
terialidad densa, la cual al ser la materializacion de una
forma de pensamiento deberia comprender en su interior
aspectos estructurantes béasicos al orden de racionalidad
de las poblaciones del periodo Intermedio Tardio.

Tal aproximacion reconoce que, de una u otra manera,
la légica estructural de una racionalidad campesina, como
es el de estas comunidades, deberia expresarse en as-
pectos estructurales de la producciéon de este arte ru-
pestre, adquiriendo estos elementos del codigo, por tanto,
un valor como producto cultural.

I Debemos agregor a lo anterior el hecho que esta escasez de arte rupestre se da también en el curso medio-inferior del rio Aconcagua, donde hasta el mo-
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LLa materializacion de este orden de racionalidad pen-
samos que puede ser abordado a partir de dos elementos
béasicos del cédigo de produccion del arte rupestre de
este periodo, uno, los patrones de ordenacion espacial de
los disefios al interior del soporte y, dos, su légica misma
de produccion.

La ordenacion oblicua de los disefos al interior del so-
porte, la que se reproduce también en la espacialidad de
la decoracion ceramica, da cuenta a nuestro entender de
un concepto de espacio particular a estas comunidades.
Su reproduccién en dos materialidades diferentes, asf
como el caracter cultural de este cédigo define a nuestro
entender a esta oblicuidad de los disefios como la mate-
rializacion de un concepto de espacio.

Pero esta oblicuidad del espacio es coherente también
con una forma particular de organizacion social de estas co-
munidades, forma de organizacién que podriamos definir
como oblicua, caracterizada por una ausencia de una hori-
zontalidad total de las relaciones, pero también por una au-
sencia de una jerarquizacion vertical. Si revisamos los ante-
cedentes de los contextos culturales, asi como la misma 16-
gica de las performances del arte rupestre, nos encontramos
con que, por un lado, los contextos materiales de los sitios
de vivienda y las ofrendas de los cementerios de timulos no
sugieren la presencia de grandes diferencias sociales entre
los individuos que componen estos grupos, reproducidos en
diferencias notables contextuales, en presencia de bienes
exdticos o tecnologias de prestigio basadas en la apropia-
cion de recursos escasos. Muy por el contrario, los contextos
materiales reproducen economias simples fundadas en la
explotacion de los recursos locales dentro de una economia
campesina que no produce mayores excedentes, ni se
apropia de bienes exdticos a la zona.

El arte rupestre complementa esta perspectiva al su-
gerir la posible presencia de algunos especialistas dedi-
cados, al menos, a la reproduccion socio-ritual de estas
comunidades, quiénes articularian en sitios como Casa
Blanca y Paidahuen como aglomerados de poblaciones a
un nivel suprafamiliar a partir de las peregrinaciones y las
performances efectuadas en estos espacios. A nuestro
entender, sin duda alguna los actores principales de estas
performances, centrales a la reproduccion de las comuni-
dades del periodo Intermedio Tardio en zona, deben tener
un capital simbdlico al menos diferente al de otros indivi-
duos de estas comunidades. Sin embargo, su ausencia
de capacidad de expropiacion de mano de obra se repro-
ducirfa en estas homogeneidades que presentan los con-
textos habitacionales y funerarios de la zona.

Podriamos incluir estas comunidades dentro de las de-
finidas sociedades heterarquicas (Hayden 1990), o de
rango medio, que si bien comprenden una gran variedad
de tipos sociales, ellas también dan cuenta de una forma
particular de materializacién del poder, en este caso re-
gido por la légica campesina.

Una ausencia de homologia en términos de status entre
los individuos, pero también una ausencia de una verticali-

zacion de las relaciones sociales son apreciables a partir de
Sus contextos materiales. Esto da cuenta, por tanto, de una
organizacién social oblicua, sin una homogeneidad basica
reproducida en horizontalidad, pero sin presentar tampoco,
una jerarquia reproducida en verticalidad, sino, por el con-
trario una organizacion oblicua, con diferencias de status,
pero sin jerarquizacion clara, fuerte y posibilidades de ex-
propiacion de la mano de obra local. Oblicuidad que define
lo social, pero que también se reproduce en la légica espa-
cial de los soportes de arte rupestre y de la ceramica.

En ese sentido, proponemos que el primer elemento
estructural a la légica de este arte rupestre, su direcciona-
lidad, es un concepto intimamente ligado a las formas de
organizacién social de estas comunidades, caso que si
bien no ha sido observado en otros espacios de Chile,
mas que nada producto de una falta de estudios en ese
sentido; si ha sido apreciado en contextos arqueolégicos
europeos (Santos 2005).

Un segundo elemento estructural que pasarfa a ser la
materializacién de este orden de racionalidad campesina
serfan ciertos atributos especificos de la forma de cons-
truccion de los disefios de este tiempo. En particular nos
referimos a una légica particular de creacién, cual es la
yuxtaposicion y los apéndices como herramienta grama-
tical de produccion del arte rupestre.

Las estrategias de construccion de disefios en este arte
rupestre se articulan sobre dos elementos bésicos, uno, la
yuxtaposicién y, dos, la aplicacién de apéndices lineales
que posibilitan la unién con otras formas geométricas ma-
yores. A través de estas dos estrategias se producen lo que
hemos definido como disenos compuestos, disefios que se
fundan no en la presencia de una figura individual, sino en
la reunién de varias figuras, generando disefios complejos
que relacionan geometrias distintas y que pueden llegar a
construir un panel rupestre grabado en su totalidad a partir
de un solo gran disefio compuesto de multiples figuras.

Entendemos estos aspectos estructurales al arte ru-
pestre no como una mera casualidad, sino como la mate-
rializacion de un concepto cultural basico a este orden de
racionalidad. La produccién de estos disefios com-
puestos, relacionadores de distintas geometrias, con-
llevan una ausencia de la representacion individual, de di-
senos anclados a una sola figura y sin que establezca ma-
yores relaciones asociativas con otras geometrias.

La solidaridad de estas figuras y la ausencia de la fi-
gura individual con un predominio del disefio compuesto,
son a nuestro entender la reproduccién en el arte rupestre
de un elemento bésico a la construccion del ser campe-
sino, cual es la ausencia del concepto de individualidad y
la presencia de una légica colectivista y/o corporativista
(Hernando 2002, Shanin 1971, Wolf 1982). Es conocido
que el individuo como tal es un concepto bastante reciente
en la historia de la humanidad (Thomas 1989, Criado
2000), pero incluso mas, que la primacia del individuo
como elemento basico a la estructuraciéon social de los
grupos humanos no es universalmente recurrente. Para
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las sociedades campesinas esta situaciéon ha quedado
bastante clara, donde diversos autores han apuntado a la
primacia de una loégica social familiar, por sobre individual
en la dinamica de estos grupos.

Incluso mas, la ausencia de formaciones de poder ni-
tidas y ancladas en individuos particulares dentro de estos
sistemas conllevan una inhibicion en la produccion de in-
dividualidades dentro de este orden de racionalidad
(Criado 2000, Hernando 2002). Esta logica se reproduce a
nuestro entender en la forma misma del arte rupestre, la
gue niega esta individualidad en su materializacion, ac-
tuando maés bien por una légica colectivista en la produc-
cién de los disefios.

Lo anterior en ningun caso intenta indicar que las fi-
guras y disenos del arte rupestre representan individuos,
sino muy por el contrario, se propone que un elemento es-
tructural de este orden de racionalidad se reproduce en la
produccioén del arte rupestre, reiterando una légica colecti-
vista al momento de producir los disefios en contraposi-
cién a una logica individualista, tal cual como se rige el pa-
tron social de esta sociedad campesina, en especffico, y el
orden de racionalidad de este tipo de grupos, en general.

Este segundo elemento estructural permitiria efectuar
un nuevo anclaje entre la produccion del arte rupestre, su
codigo que le entrega inteligibilidad y el orden de raciona-
lidad de estas poblaciones, permitiendo hipotetizar la es-
trecha y significativa relacion que se da entre esta mate-
rialidad y la légica del pensamiento de los grupos del pe-
riodo Intermedio Tardio.

Talvez, incluso podriamos efectuar una apuesta arries-
gada y proponer un tercer aspecto de concordancia entre
estas dos esferas que en principio se ven tan alejadas to-
mando como referencia las superposiciones. Si revisamos
la gramatica de este estilo, vemos que la superposicion es
una realidad muy escasa, de poca significacion en este
arte rupestre, remontandose a unos pocos casos, los
cuales inclusive tienen una cierta légica gramatical en su
produccién, materializandose de una forma tal que no ge-
neran un quiebre o una ruptura con los disefios sobre los
que se superponen (Lamina 100).

Si reconocemos que las obras de arte rupestre del pe-
riodo Intermedio Tardio son obras abiertas, en cuanto
pueden ser transformadas y alteradas a través del tiempo,
tal cual lo hemos sugerido en el caso de Casa Blanca y
Paidahuen, donde los grabados se van construyendo en la
diacronia de esta época, las posibilidades de efectuar su-
perposiciones son reales y bastante posibles. Lo Unico
que lo impide, o limita, es por tanto una normativa cultural,
el codigo de produccion de este arte rupestre. éPor qué?.

Al ser el panel de arte rupestre una obra abierta, las re-
laciones que se pueden establecer con él son, al menos,
de dos tipos, uno continuista, otro rupturista. Una relacion
continuista, pensamos, puede ser operacionalizada por
una forma de relaciéon con el panel que no altera mayor-
mente la légica de los grabados alli efectuados, tal con-
tuidad puede darse a partir una ausencia de superposi-

ciones y la continuacion de grabados en yuxtaposicion, o
en otros espacios del panel y/o soporte; o por el contrario,
la realizacién de superposiciones que tengan alguna 16-
gica gramatical con las figuras previamente realizadas.

Por el contrario, una logica rupturista reconoce una al-
teracion del panel, ya sea por superposiciones que
rompen la légica de la obra abierta, redefiniendola, ju-
gando inclusive con la alteracion de ciertas figuras previas
a partir de la superposicion.

El Estilo | se basarfa a nuestro entender en una ldgica
continuista. La obra abierta que es el panel y el soporte son
tratadas de forma tal que existe una solidaridad entre las fi-
guras y los disenos, ellos no se alteran mayormente, mate-
rializandose seguin una logica de coherencia interna que lo
vuelve un todo articulado y armdénico, donde inclusive, las
pocas superposiciones que hay se remiten a una légica gra-
matical que no altera los disenos previos, continuando con
un proceso de construccion de éstos en forma ordenada.

Tal l6gica continuista pensamos que articula con un as-
pecto basico del orden de racionalidad campesino, cual es
el concepto de la tradicionalidad y la repeticién de las
formas del hacer. Seguin una serie de autores (Criado 1991,
Hernando 2002, Parcero 2002, Shanin 1971, Wolf 1982), el
concepto de tiempo del mundo campesino se funda en
una idea de lo ciclico, en una constante repeticion de las
formas del hacer, las que vienen dadas y definidas por los
antepasados, por lo que su reiteraciéon es la norma a se-
guir. El hacer como siempre se ha hecho, la continuidad de
las préacticas y el estar actlian como estrategias conserva-
tivas dentro del mundo campesino y, como elemento es-
tructurante de este orden de racionalidad.

Esta tradicionalidad y reiteracion del hacer pensamos
que se expresa en este arte rupestre por medio de la 16-
gica de la obra abierta, la que que a partir del bajo nimero
de superposiciones y de la gramatica de éstas cuando se
concretan, manejan una relaciéon de continuidad y armonia
con un registro visual que es previo, de tiempos anteriores,
manteniendo su estructura, su orden y sus estrategias de
produccion. El pasado, materializado en la roca, no se
oblitera, sino que por el contrario, se complementa, pero
en su misma logica; se complementa, pero no se altera;
se complementa segun la tradicionalidad. En otras pala-
bras, ausencia de rupturismo en el cddigo, presencia de
continuidad. Una forma de concebir el tiempo y el ayer,
pensamos que se reproduce en el coddigo de este arte ru-
pestre como una forma de relacionarse con el pasado, re-
produccion del hacer y continuidad en su estructura son
las claves que definen la relacién con la obra abierta que
es el panel y el soporte de arte rupestre.

Los grabados del periodo Intermedio Tardio, dejan de
esta forma, de ser simples epifendmenos de la realidad so-
cial, sino que, por el contrario, articulan con los multiples
aspectos sociales y culturales que definieron los procesos
de construccion social de la realidad, asi como la légica de
la racionalidad campesina de las poblaciones del periodo
Intermedio Tardio en la cuenca superior del rio Aconcagua.

‘OlUCWIO, 2 ojx0|0enbly 80 SO||0qD) § S
68 4 © oxojoenbiy ep sojoqoll S| i3




l;‘
o

. )
b€ “0lUOWIOJ © DIXO[oeNbly 8P SO||OQO) %

Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

2. EL ARTE RUPESTRE DEL PERIODO
TARDIO (CA. 1430 — CA 1540 D.C.)

El presente capitulo se orienta a comprender la légica y di-
namica del arte rupestre del periodo Tardio o Incaico, con-
siderando tanto su papel dentro de los procesos sociales
de este momento, asi como su relacién con los grabados
de tiempos previos. En tal sentido, se procede a desarro-
llar un ejercicio como el efectuado en el capitulo previo,
pero centrado en este caso en los datos obtenidos para el
arte rupestre del Estilo Il.

2.1. LA PRODUCCION DEL ARTE RUPESTRE

Los resultados alcanzados, y resumidos en paginas pre-
vias, han permitido proponer la existencia de un estilo de
arte rupestre asociado al periodo Tardio o Incaico, hipo6-
tesis que deriva en dos cuestionamientos basicos, (i) si
este arte rupestre es de tiempo Inca, éexisten expresiones
similares en otras provincias del Tawantinsuyu?, écuéles
son sus caracteristicas? y (ii) {se asocia este arte rupestre
a grupos Incaicos, grupos locales o ambos? Estos dos
cuestionamientos no son en ninglin caso menores, pues
mientras el primero relaciona nuestro tema de estudio con
una problematica general a nivel andinoameéricano, el se-
gundo influye sobre las estrategias de interpretacion de
los procesos sociales acaecidos durante el periodo Tardio
en la cuenca superior del rio Aconcagua.

El primer cuestionamiento hace referencia a un tema
que ha sido poco debatido en la Arqueologia Incaica y
donde hasta hace poco existia una actitud pesimista.
Hernandez Llosas (2001), en una reciente revision del arte
rupestre del Noroeste Argentino, ha indicado que a pesar
de ser la identificacion de arte rupestre Incaico uno de los
objetivos mas deseados por los investigadores del tema
en el mundo andino, no existen de momento claras evi-
dencias que permitan suponer la presencia de grabados,
pintura y/o pictograbados Incaicos en Los Andes.

Sin embargo, en el lado opuesto, la revisién de Uribe
(1999-2000), sobre la presencia Incaica en Chile apunta
hacia una direccion totalmente diferente, indicando que
“en cuanto al arte rupestre (Incaico), notamos muy poco
interés a pesar de que pareciera existir mucha claridad al
momento de reconocerlo” (Uribe 1999-2000: 81).
Entonces, ¢écual es la situacion real?

Por un lado, debemos reconocer que al revisar la bi-
bliografia arqueoldgica, son realmente pocos los trabajos
que sugieren la presencia de un arte rupestre Incaico (p.e.
Gallardo y Vilches 1995, 2001; Sepulveda 2004,
Valenzuela et al. 2004), lo que muestra una notable invisi-
bilidad del tema en las publicaciones arqueoldgicas.

Por otro, no debemos considerar este silencio editorial
como una muestra de la ausencia de este arte rupestre,
sino que mas bien, hemos de entenderlo dentro de la 16-
gica que ha guiado la investigacion Incaica a lo largo del
Tawantinsuyu. Si bien la presencia Incaica en el corazén

del imperio, asi como en sus provincias, es ampliamente
variada y rica, la historia de su investigacion muestra cla-
ramente una preponderancia extremadamente fuerte de lo
que es la arquitectura, la red vial y la alfarerfa. Estas evi-
dencias han sido consideradas claves para lograr la iden-
tificacion de los espacios ocupados, desarrollandose toda
una tipologia relativa a las edificaciones y su relacion con
el grado de “Incaicidad” del asentamiento (p.e. Raffino
1981). La presencia de este criterio monumentalista
(Gonzélez 1996), basado obviamente en la riqueza vy
abundancia de la arquitectura Incaica, han producido un
l6bgico desmedro en investigaciones centradas en sitios ar-
queolégicos de menor envergadura. De hecho, la arqueo-
logfa de los sitios de vivienda sin arquitectura es una labor
que ha comenzado solamente en los Ultimos afnos. En
este contexto, el supuesto caracter menor del arte ru-
pestre, sus supuestas complejidades tedrico-metodolo-
gicas y la ausencia de informacion sobre esta materialidad
en las cronicas, han llevado a un nulo interés por la inves-
tigacion en esta tematica dentro de lo que es la
Arqueologia Incaica.

En tal sentido, lo primero que debemos dejar sentado
es el hecho que el desconocimiento que se tiene sobre
este tipo de materialidad en el Inca no es necesariamente
sinénimo de su ausencia, sino que, en una primera ins-
tancia, responde a un sesgo de la investigacion.

En segundo lugar, si revisamos las caracteristicas del re-
gistro arqueoldgico Incaico en el corazdn del imperio, en-
contramos que una expresion muy poco estudiada, pero
bien conocida por su complejidad visual son las piedras es-
culpidas, grandes rocas en cuyas superficies se esculpieron
en sobrerelieves figuras geométricas y zoomorfas, entre
otras. Estas producciones visuales, encontradas entre otros
lugares en Samaipata, Qenqgo, devienen también en realiza-
ciones mas complejas, conocidas tradicionalmente como
maquetas y que se ha propuesto que corresponderian a
mapas de los sistemas de terrazas locales, dadas las seme-
janzas visuales entre unos y otros (Gallardo et al. 1999). Si
bien la complejidad de estas producciones liticas de nin-
guna manera es similar a los grabados que hemos regis-
trado en la cuenca superior del rio Aconcagua, si son indi-
cativas de un hecho que no es menor, la presencia de pro-
duccién visual Incaica sobre soportes rocosos en el centro
del imperio. Las piedras de Samaipata, Qenqgo y otras, dan
cuenta de un tipo particular de arte rupestre en el area del
Cuzco, siendo la primera referencia que podemos manejar
para la presencia de este tipo de expresiones Incaicas y que
conllevan la existencia de un trabajo y manejo de la piedra
con fines de crear representaciones visuales. En su légica
productiva, estas esculturas y maquetas se ajustan a las
mismas condiciones que nuestros grabados.

En tercer lugar, y a falta de estudios especificos sobre
grabados y pinturas en el Cuzco, la revision de la biblio-
grafia genérica sobre el Inca entrega algunos aportes
sobre el tema. Por un lado, Squier (citado en Bauer 1998),
describe la presencia de este tipo de arte rupestre en las
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inmediaciones de la ciudad del Cuzco. Por otro, Bauer
(1998), en su estudio del sistema de ceques Incaicos,
identifica un conjunto de posibles lugares que podrian co-
rresponder a las wakas que componen este sistema. Se
encuentran en estos lugares elementos culturales (arqui-
tectura, enterratorios, restos de alfareria, etc.) y/o naturales
(puquios, piedras, etc.) que podrian ser las wakas Incaicas
especificas, y entre ellas se cuentan una serie de casos en
los que hay arte rupestre en su técnica de petroglifo.
Aungue esta asociacion espacial de por si no es conclu-
yente para afirmar su filiacion a tiempos Incas, si de-
muestra que en Cuzco y alrededores existe arte rupestre.

Este primer conjunto de evidencias dan cuenta de dos
hechos relacionados. Primero, la presencia de un tipo parti-
cular de arte rupestre en el centro del Pery, y otras provin-
cias, claramente asociado al Inca y que son las piedras es-
culpidas. Segundo, el registro de arte rupestre, en su técnica
de grabado, en la zona del Cuzco. Si bien desconocemos la
exacta filiacion cronolégica-cultural de estos grabados, su
presencia indica que la ausencia de esta materialidad en la
bibliografia arqueolégica no se debe a su inexistencia, sino
a un sesgo de la investigacion, abriendo las puertas a la po-
sibilidad de un arte rupestre Incaico en el Cuzco.

Otro conjunto amplio de evidencias posibles de discutir
en relacion a este tema son las representaciones rupestres
registradas en las provincias, en especial en los territorios
actualmente ocupados por Chile y Argentina, y que han
sido asociadas al periodo Tardio o Incaico. Nos centra-
remos en este espacio, tanto por ser nuestra area directa
de interés, como por corresponder al territorio donde se
han realizado los mayores avances con respecto a este
tema en el Ultimo tiempo. Aunque en sectores mas nor-
tinos, en particular en los Andes Septentrionales, se ha de-
tectado arte rupestre asociado a instalaciones Incaicas
(p.e. Schijellerup 1998), ellos no han sido discutidos ma-
yormente dentro de la problematica que acé nos atare.

Para el Norte Grande de Chile, tres conjuntos de re-
gistro han sido discutidos y postulados como manifesta-
ciones en asociacion al periodo Incaico. En los valles inte-
riores de Arica Valenzuela et al. (2004), ha propuesto un
patron de representacion, definida como patrén abstracto
de horadaciones y lineas en su variante compleja, como
asociado a momentos Incaicos, basandose tanto en su
asociacion con sitios de arquitectura Inca, su semejanza
con las ya mencionadas maquetas y tomando como refe-
rencia las proposiciones de Briones et al. (1999), quiénes,
hace ya unos afos, definieron el motivo chacras asocian-
dolo a tiempos Incas, dada su semejanza con los campos
de cultivos identificados en el area (Lamina 101a). Este
mismo patrén de representacién ha sido reconocido en
Tacna (Cardona 2002), asociandolo también a tiempos
Incaicos (Lamina 101b).

Valenzuela et al. (2004) le entregan una importante sig-
nificacion al motivo chacras, sugiriendo que éste “podria
haber constituido uno de los elementos representativos de
la expansion y administracion estatal Inka hacia los Andes

Centro Sur” (Valenzuela et al. 2004: 435), en virtud de su
analogia con maquetas y motivos similares del Norte de
Chile, Noroeste Argentino y altiplano Boliviano.

Si bien en su articulo la autora discute en mayor profun-
didad la l6gica de este patron de representacion visual, y en
especifico del motivo chacras, entre el periodo Intermedio
Tardio y Tardio, sus sugerencias relativas al caracter del mo-
tivo chacras y su propuesta de arte rupestre Incaico son sig-
nificativas para nuestro estudio. En primer lugar, y desde un
enfoque estructural, observamos que los grabados ilus-
trados por Valenzuela et al. (2004), se ajustan a los patrones
estructurales que hemos propuesto para el arte rupestre del
periodo Tardio: registro de figura individual vy, principal-
mente, ordenacion que combina una disposicion vertical-
horizontal. Se adscriben estas representaciones a una 16-
gica de ordenacion, a un principio semiético que hemos
considerado bésico y diagndstico para el arte rupestre de
tiempos Incas en la cuenca superior del rio Aconcagua.

Pero, a su vez, esta similitud estructural se reproduce
también en una similitud formal. Al revisar las representa-
ciones rupestres de nuestra area de estudio, nos encon-
tramos con el registro de figuras bastante similares al mo-
tivo chacras, consistentes en évalos con una disposicion
de trazos lineales que siguen la misma ordenacion y dis-
posicion que el motivo chacras en el area de Arica, dife-
renciandose las figuras de Aconcagua y Arica, Unicamente
por la ausencia de un contorno que enmarque la cons-
truccion visual (Lamina 101).

Continuando en el Norte Grande de Chile, pero esta
vez en la segunda region, tenemos dos conjuntos de evi-
dencias que apuntan a la presencia de un arte rupestre de
tiempos Incas. Por un lado, a partir del registro conocido
en el rio Salado, se ha propuesto una serie de representa-
ciones propias a este tiempo englobandose en el Estilo
Quebrada Seca (Gallardo et al 1999), caracterizado princi-
palmente por grabados de camélidos rigidos y angulos
rectos, asf como por las ya mencionadas maquetas
(Lamina 102b). Los fundamentos de la asociacion Incaica
de estos camélidos es su semejanza formal con las figuri-
llas de llama depositadas en los santuarios de altura
Incaicos, idea que si bien es rentable, ha sido discutida
por Berenguer (2005b) al reconocer representaciones si-
milares de camélidos en tiempos preincaicos en otros sec-
tores del Norte Grande.

La revision de las caracteristicas de estos camélidos
no permite realizar grandes comparaciones con lo cono-
cido para la cuenca superior del rio Aconcagua, pues las
producciones visuales son radicalmente diferentes. Sin
embargo, al considerar las ordenaciones espaciales de al-
gunos de los paneles de este estilo, se podria apreciar su
disposicion vertical/horizontal propia a tiempos Incaicos.
Asimismo, estos camélidos son similares a aquellos re-
presentados en nuestra area de estudio en el sitio Altos
del Cobre 1, sugiriendo ambos puntos un apoyo para la
hipotesis propuesta por Gallardo (Gallardo y Vilches 1995,
2001; Vilches y Uribe 1999) (Lamina 102).
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De la misma manera Berenguer (2005a) en el Alto Loa
(Segunda Region) ha definido el Estilo Santa Barbara, el
cual se remitiria temporalmente a los periodos Intermedio
Tardio y Tardio, continuandose como una produccion local
en tiempos Incaicos. Lo interesante es que el repertorio vi-
sual de este estilo presenta dos caracteristicas en comun
con el Estilo Il de arte rupestre por nosotros definidos, por
un lado, una importante presencia de figuras cuadrangu-
lares individuales con decoraciones interiores basadas en
lineas y puntos y, por otro, una ordenacién horizontal que
se despliega también seguin un eje vertical.

Esta sugerida variedad estilistica para tiempos Tardios
en las tierras interiores de la segunda regién no debe ex-
trafar, pues es conocida la diversidad poblacional y cul-
tural que definid a esta region en toda su prehistoria 'y, mas
aun, en el periodo Intermedio Tardio, estando de mo-
mentos ambos estilos espacialmente segregados. Tanto el
Estilo Quebrada Seca como el Santa Barbara se repro-
ducen también en el Noroeste Argentino.

En esta Ultima zona no sélo se ha considerado la po-
sibilidad de estos dos conjuntos de representaciones
como propias a tiempos Incaicos, sino que recientemente
Hernandez Llosas (2003), ha propuesto la posibilidad de
que cupulas y serpentiformes se adscriban a este periodo,
sin que, de momento, se haya ahondado en profundidad
sobre los fundamentos de tal asociacion.

Un aporte interesante dentro de esta discusion son los
recientes aportes de Vitry (com. pers.), quién ha recono-
cido un conjunto de grabados en abrigos rocosos aso-
ciados al camino del Inca, por lo que basandose en el cri-
terio de contiglidad ha propuesto su asociacién con
tiempos Tardios. Las caracteristicas de estas representa-
ciones coinciden con los lineamientos que aqui hemos
dado para el arte rupestre de Estilo Il en nuestra area de
estudio; sus figuras corresponden a évalos y cuadrados,
individuales, decorados interiormente con trazos y puntos,
siguiendo una ordenacion vertical-horizontal. De hecho, al-
gunos de ellos recuerdan al ya mencionado motivo cha-
cras, discutido en paginas previas®.

En el centro oeste Argentino, en particular, en la pro-
vincia de San Juan, recientemente Schobinger (2003) ha
descrito un petroglifo que asocia al periodo Incaico dada
la presencia de triangulos en hileras, disefio encontrado
también en los aribalos Incaicos. Apoyando este punto
propuesto por Schobinger, estéan dos otros dos aspectos,
uno, la presencia de camélidos rigidos y angulados, tales
como los descritos para el Norte Grande de Chile y en el
sitio Altos del Cobre 1y, dos, la ordenacion vertical-hori-
zontal de este panel, que se hace alin mas notoria al ob-
servar que los camélidos se disponen segln su cuerpo en
un eje vertical de arriba a abajo.

Esta sucinta revision de antecedentes para arte ru-
pestre de tiempos Incaicos en Chile y Argentina da cuenta
de su presencia en esta zona del imperio y que, posible-

mente, en una investigacion orientada a este problema se
identifique y descubra arte rupestre en la zona del Cuzco,
siendo el actual silencio mas bien un posible sesgo de la
investigacion. Pero a su vez, esta revision muestra el po-
tencial de la proposicién estilistica aqui realizada, pues
bajo todos los casos en que se ha propuesto una asigna-
cién Incaica se encuentran basicamente los mismos linea-
mientos que definen el Estilo Il en Aconcagua, respon-
diendo todas las representaciones a unos mismos princi-
pios estructurales de construccién, predominando la im-
portancia de la ordenacion vertical/horizontal.

Asi las cosas, nos encontramos con una situacion que
deberia ser la que definiese el arte rupestre Incaico, cual es
la presencia de ciertos cédigos particulares de representa-
cién que se deben repetir en gran parte, sino todas, las pro-
ducciones rupestres de este tiempo a lo largo del
Tawantinsuyu. Pero esta repeticién de codigos no requiere ir
necesariamente con una semejanza a nivel iconogréfico,
pues lo que entregaria unidad a este estilo, asi como lo que
posibilita sus condiciones de representacion y comunica-
cién, seria el cédigo sobre los disefios, posiblemente res-
pondiendo a las situaciones propias del dominio y de las re-
laciones establecidas entre el Inca y las poblaciones locales,
tal como se aprecia en otras materialidades (p.e. Bray 2004,
Hyslop 1986). De hecho, Morris (1995) recalca que en el arte
Inca se dan una serie de variaciones locales dentro de
ciertos elementos, sean visuales o técnicos, descansando la
unidad de este arte en un conjunto de fundamentos o prin-
cipios estilisticos que lo definen, en este caso los principios
que posibilitan la comunicacion o representaciéon en este
arte y que conforman parte de su normativa semidtica.

Este punto no es menor, en cuanto para Morris (1990,
1995) gran parte de la eficiencia y dominacién Incaica en
sus provincias descansa en la posibilidad de comunicacion
y representacion de ciertos contenidos, materializandose
todo esto en el arte, elemento crucial al estado y que actud
como pivote entre personas y grupos, entre la sociedad y el
cosmos, contribuyendo con ello a la creacién de un nuevo
orden politico, econdémico y estético. Asi, el estado no se
centra necesariamente en la definicion, produccion y distri-
bucion de todos los disefos, sino mas bien en su estilo de
construccion, evidenciado por ejemplo en la cerdmica con
la incorporacion de nuevas formas de vasija (D'Altroy 2004)
o bien por modificaciones en los patrones tecnoldgicos de
produccién de la ceramica (D’Altroy y Bishop 1990,
Hayashida 1990, 1994), y que en nuestro caso se remite a
los patrones ya definidos de crear lo rupestre.

Pero una vez reconocida la presencia de este arte ru-
pestre de tiempos Incaicos en otros sectores del
Collasuyu, surge la necesaria pregunta, équién efectud
estos grabados?, élos grupos locales o el Inca? Tal pre-
gunta no es en ningun caso de facil resolucién, pues re-
mite a un detalle muy especifico de la produccion rupestre
dificil de relevar desde la informacion de los grabados. No

22 No hemos indluido fotografias de estos petroglifos debido a que el trabojo del autor aun no se encuentra publicado
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obstante ello, ésta pregunta puede ser enfocada desde un
punto de vista diferente, de caracter més estructural y que,
a nuestro entender entrega mayor rentabilidad a la investi-
gacion, pues define de por si el contexto y la situaciéon de
produccién de estas figuras (Baudrillard 1979).

Si recogemos las proposiciones entregadas en
nuestro marco tedrico encontramos que el cédigo que de-
fine la produccion de los sistemas de representacion vi-
sual, y en especifico del arte rupestre, actia como un me-
diador entre lo real y lo imaginario, entre el significante y el
significado, posibilitando que la expresion sea social-
mente valida en su contexto y que su contenido sea re-
cepcionado por los actores sociales. El cédigo actua, por
tanto, como un mediador entre el plano del contenido y el
plano de la expresién, permitiendo el intercambio signico
y la construccién semidtica de la realidad.

La modificacion del cédigo de produccion del arte ru-
pestre en la cuenca superior del rio Aconcagua entre los
periodos Intermedio Tardio y Tardio, materializados en los
Estilos | y Il, da cuenta por ende de una alteraciéon mayor
entre ambos periodos de tiempo, una alteracion que de-
fine una nueva relacion entre el plano del contenido y la ex-
presién para el periodo Tardio. Esta modificacion en el co-
digo, que es a la vez una modificacion cultural, se repre-
senta también en la variacion en la légica espacial del arte
rupestre entre ambos estilos, definiendo dominios de va-
lidez diferentes y particulares para cada uno de éstos.

El arte rupestre actla por tanto, dentro de procesos
complejos y densos que se reproducen en nuevas cons-
trucciones semidticas y simbolicas del mundo, dando
cuenta de las modificaciones estructurales que ocurrieron
en la cuenca superior del rio Aconcagua en el periodo
Tardio. Y tales modificaciones se basaron en la l6gica se-
midtica de los sistemas de representacion visual Incaicos,
y ésta, creemos que es la clave para entender la produc-
cién de este arte rupestre. Independiente de quién haya
sido el elaborador de los grabados, lo importante es que
éstos fueron creados siguiendo la légica semidtica del
Tawantinsuyu, respondiendo a la logica y claves de la
construccion de los sistemas de representacion visual
Incaicos, incorporando a esta area dentro de lo que podri-
amos denominar el mundo semidtico Inca, definido por
unas normas basicas que definen su produccion visual,
posibilitan el intercambio signico, la produccién de conte-
nidos y que se comparten, de una u otra manera, en las di-
ferentes provincias del Estado.

Asi, antes que reconocer la proveniencia de la mano
ejecutadora del grabado, creemos que la clave esta dada
por la légica segun la cual este arte fue construido, res-
pondiendo a las necesidades estructurales del Tawan-
tinsuyu, definida por la materializacion de su logica visual
y comunicativa en el espacio.

Proponemos, por tanto, que con independencia de
quién elaboro el arte rupestre en la cuenca superior del rio
Aconcagua durante este tiempo, lo importante es que éste
se produjo siguiendo una légica particular, cual es la 16-

gica semidtica del Tawantinsuyu, por tanto, funcionando
como un sistema de representacion visual anclada en tal
estructura de comunicaciéon. Sin embargo, a medida que
exploremos la dindmica de este arte rupestre pensamos
poder retomar esta discusion para avanzar en mayor pro-
fundidad con respecto a su produccion.

2.2. LA LOGICA DEL ARTE RUPESTRE

La produccién del arte rupestre Estilo Il dentro de la cuenca
superior del rio Aconcagua recoge una serie de continui-
dades con tiempos previos, pero también algunas varia-
ciones importantes. Un primer aspecto a ser observado se
refiere a la variabilidad espacial y las estrategias de empla-
zamiento de los bloques de arte rupestre dentro del &rea de
estudio en este tiempo. Como se adelantara, los sitios Estilo
Il pueden ubicarse sobre espacios previamente ocupados
por grabados del periodo Intermedio Tardio, coexistiendo
en bloques rocosos o bien en bloques diferentes, pero tam-
bién pueden organizarse dentro de otros espacios.
Ejemplos claros de lo anterior son la zona de Casa Blanca
y Campos de Ahumada, pues mientras en el primero vemos
una reocupacion de tiempos Incaicos bastante puntual y re-
mitida a algunos soportes, en la segunda de éstas tenemos
una variacion notable en las estrategias de produccion de
arte rupestre, con la realizacién de grabados en espacios
que previamente no habian sido alterados.

Una forma de representar esta alteracion en la produc-
cion espacial del arte rupestre es a través del andlisis macro
espacial para toda la cuenca, separando entre lo que es la
cuenca de Putaendo y la de San Felipe-Los Andes. Si revi-
samos |os porcentajes de representacion, nos encontramos
que un 22,9% de los soportes Estilo Il se ubican en el pri-
mero de estos espacios y un 77,1% en la cuenca de San
Felipe-Los Andes. Esta situacion es bastante diferente a lo
que ocurre con la légica espacial del Estilo |, inclusive si es
que en la cuantificacién eliminamos el sitio Paidahuen
(54,1% vy 45,9%, respectivamente). Lo anterior nos permite
proponer que entre un estilo y otro, si bien se dan elementos
de continuidad espacial, también ocurre una importante al-
teracién en la distribucién espacial del arte rupestre, encon-
trandonos con una masificacién de estas practicas en
ciertos espacios, asi como con su realizacién en otros lu-
gares previamente no alterados. En el fondo, todo esto im-
plica que a través del arte rupestre y su espacialidad se im-
plementa un proceso de construccion social del espacio di-
ferencial en el periodo Tardio, materializando un nuevo con-
cepto de paisaje, asi como de semantizacién de éste. De
hecho, tal semantizacion va descansando en este juego
complejo de continuidad y discontinuidad con lo de
tiempos previos, pero también en una modificacién de los
constructos visuales utilizados para tales fines.

La modificaciéon de las relaciones sociales acaecidas
en la cuenca superior del rio Aconcagua durante tiempos
Tardios se reproduce, por tanto, en una modificacion de la
espacialidad del arte rupestre que da origen a estrategias
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diferentes de construcciéon del paisaje local en compara-
cién a tiempos previos. Y en tal proceso de resignificacion
espacial por parte del arte rupestre, uno de los aspectos
mas llamativos es la significativa modificacién de los por-
centajes de representacion del Estilo Il en la cuenca de
San Felipe — Los Andes (ver apartado 11.3.3), la que se re-
afirma al revisar la bibliografia disponible para la zona,
pues un estudio de las laminas publicadas (Niemeyer
1964) sugiere que gran parte de los bloques, y sus di-
senos, son asignables a este estilo.

Tal alteracion en las frecuencias del arte rupestre no
solo da cuenta de una modificacion en las légicas espa-
ciales que definen su produccién, sino también, de una u
otra manera, una posible alteracién en las practicas tec-
nologicas de las comunidades locales de esta cuenca,
para las cuales este tipo de actividad no fue tan reiterativa,
como lo refleja la cantidad de bloques alterados durante el
periodo Intermedio Tardio. Inclusive esta diferencia se
verfa alin méas acentuada si establecemos una relacion te-
orica que, si bien es discutible, tiene también su logica y
se relaciona con la cronologia de ambos periodos. El
Intermedio Tardio presenta en la zona una duracién cer-
cana a unos 400 anos (ca. 1000 — 1400 d.C.), mientras
que el Tardio en ningun caso traspasa los 150 afos de ex-
tension (ca. 1420 — 1540 d.C.). Si consideramos la can-
tidad de bloques alterados en cada uno de estos mo-
mentos, Nos encontramos con que, sin duda alguna, la
producciéon de arte rupestre en tiempos Tardios, fue en
comparacion el Intermedio Tardio, una actividad bastante
mas abundante y frenética. A manera de representacion
de lo anterior, podriamos hacer el ejercicio de dividir la
muestra conocida de bloques de cada uno de los estilos
existentes por la cantidad de afos de cada periodo, en-
tregandonos ello un indice de produccion por periodo de
arte rupestre que indica de manera nitida estas diferen-
cias, alcanzando un valor de 0,57 bloques por afo para el
Intermedio Tardio y 1,62 para el Tardio.

Obviamente, tal célculo, asf como la reflexion realizada
al respecto, descansa en un criterio uniformista que simpli-
fica notablemente la realidad y que podria ser cuestionado
desde muiltiples puntos de vista por su légica mecanica,
asi como por sus presupuestos (como por ejemplo que el
arte rupestre se comienza a efectuar desde el inicio del pe-
riodo Intermedio Tardio y se mantiene como una practica
estable y continua a lo largo de 400 anos, igual como su-
cederfa en el Tardio). Sin embargo, pensamos que este cal-
culo y las ideas que se le asocian son una forma de repre-
sentar esta importante alteracion de frecuencia que se dio
en las préacticas del grabado rupestre durante el periodo
Tardio, no tan sélo a un nivel espacial, sino también a un
nivel de reiteratividad de una actividad particular.

El arte rupestre durante el periodo Tardio, por tanto,
muestra no tan soélo una modificacién en la légica de cons-
truccion social del espacio (Lamina 103), sino también una
significativa variacion en sus préacticas, tanto a partir de un
tema de reiteratividad y frecuencia en su realizacion, asf

como desde una perspectiva tecnologica reflejada en la
alta popularidad que alcanza la técnica de piqueteado li-
neal continuo, asi como los grabados areales (ver apartado
[11.1.2). Retomaremos este tema al finalizar el presente ca-
pitulo, pues la sintesis de los otros resultados alcanzados,
sumados a estas primeras reflexiones, permitirian esbozar
un panorama genérico sobre el arte rupestre y el periodo
Tardio en la cuenca superior del rio Aconcagua.

Un aspecto interesante en la distribucion espacial del
arte rupestre del Estilo Il es su reocupacion de tres sec-
tores que fueron propuestos como significativos para el
periodo Intermedio Tardio: Casa Blanca, Paidahuen vy
Campos de Ahumada.

La disposicion de los grabados de tiempos Tardios en
la zona de Casa Blanca se remite a una estrategia bas-
tante puntual de reocupacion de determinados soportes
grabados del Estilo | (Lamina 103). Como se observa en la
lamina 104, los petroglifos de este estilo se distribuyen por
algunos de los sitios que componen esta area arqueolé-
gica, Casa Blanca 6, Casa Blanca 13, Casa Blanca 14,
Casa Blanca 33 y Casa Blanca 35, pero, con excepcion
del sitio Casa Blanca 35 todos ellos tienen una baja reali-
zacion de grabados.

Tal estrategia esta dando cuenta de un interés y una
continuacioén de las préacticas efectuadas en este espacio
que hemos definido como un espacio sagrado del
Intermedio Tardio. Tal estrategia descansa, sin embargo,
no en una proliferacién de grabados, sino que la creacion
de éstos en lugares extremadamente puntuales, como son
los sitios Casa Blanca 6y 35, ambos conjuntos de bloques
de arte rupestre que actlan como umbrales que definen
los limites de este espacio; y en los sitios 13, 14y 33, que
como apreciamos en el capitulo previo, son los conjuntos
esenciales a la construccion y reproduccion de la mencio-
nada ruta de peregrinacion.

La légica del arte rupestre del periodo Tardio, por
tanto, se orienta a la produccién de grabados en este es-
pacio, pero desde una perspectiva bastante estratégica,
cual es no la creacion de multiples grabados en todos los
sitios que componen esta area, sino por el contrario, en
puntos particulares y especificos que son esenciales a la
construccion y delimitacion de este espacio sagrado, sus
dos sitios que enmarcan el limite Este y Oeste de esta
area, asi como los sitios que conforman la ruta de peregri-
nacion estructurada en los tres nodos béasicos que son los
sitios 13, 14y 33 (Lamina 104).

Para el caso del sitio Casa Blanca 13, la reocupacion de
tiempos Tardios se establece segin una légica que man-
tiene y reproduce el patrén de desplazamiento definido
desde tiempos Tardios, concentrandose mas bien en pe-
quenas alteraciones en determinados soportes, pero repro-
duciendo la estructura béasica de este espacio. Tan es asf la
situacion, que el soporte 22, eje de inflexion visual y de la
constitucion de este espacio, se encuentra escasamente al-
terado en este momento, incluyendo solamente un bajo nu-
mero de figuras en el soporte (N=1). El otro conjunto de al-
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teraciones son también minimas en los soportes, desta-
cando el soporte 11 que es el Unico alterado en tiempos
Tardios, pero sin grabados del Estilo I. Asf las cosas, el Estilo
Il mantiene, respeta y reproduce una estrategia de organiza-
cion de este sitio de arte rupestre en particular, siendo inte-
resante el hecho del registro de superposiciones en uno de
los bloques (soporte 9), en particular una que no descansa
en algun tipo de légica visual, pues las figuras superpuestas
son de naturaleza totalmente distintas (Lamina 105).

Para el caso del sitio 14 la situacion es algo mas com-
pleja, por cuanto se reocupa Unicamente el soporte 2, co-
rrespondiente al bloque central y de mayor tamano y que
hemos definido como centro de este espacio sagrado. Pero
la reocupacion de este blogue se define por una lbgica bas-
tante mas violenta que el caso del sitio 13. Por un lado, se
crea una gran cantidad de figuras propias a este Estilo a lo
largo de toda la roca, implicando un amplio trabajo de gra-
bado del soporte y un énfasis en la creacion de produc-
ciones visuales en este sitio y, por otro, en el sector central
de la roca, correspondiente al lugar que es mas directa-
mente visible desde la terraza norte que es el punto del cual
se apreciar en su totalidad este soporte, se da una superpo-
sicién en la que una figura circular Estilo | se encuentra bajo
un cuadrado concéntrico Estilo I, sin que nuevamente res-
ponda a una légica de relacion de las figuras (Lamina 106).

Pensamos que esta superposicion es un hecho extre-
madamente significativo, porque, como hemos visto pre-
viamente, superposiciones de este tipo, sin mayores rela-
ciones entre las figuras, no se encuentran mayormente
presentes en la légica del Estilo I; la superposicién no es
solo disruptiva en términos de su légica gramatical, sino
gue lo es también en términos de las formas de construc-
cion de las figuras, por cuanto mientras la figura Estilo |
tiene un grosor de surco de 0,8 cm, la figura Estilo Il al-
canza un valor de 2,6 cm, atributo métrico que no es en
ningun caso la media de las figuras de este Estilo. Ello im-
plica, no sélo un interés por la superposicion, asi como
una forma de invisibilizar la figura Estilo | por estos atri-
butos métricos, sino también una forma de reconstruir la
l6gica visual de este soporte, por cuanto, tal superposicion
hace que desde el sector de observacion del soporte, 1o
primero que pueda ser visto y llame la atencion es el cua-
drado concéntrico. Mas aun esta reconstruccion visual va
de la mano con la realizacién de otros grabados de gran
tamano en las cercanias de este cuadrado concéntrico,
formando un nucleo visual en el soporte que descansa
casi totalmente en la presencia de figuras del Estilo |l

La anterior estrategia da cuenta, a nuestro entender,
de una forma de apropiacion y reconstruccion del signifi-
cado simbdlico de este gran bloque, redefiniéndolo segun
la I6gica misma de una nueva forma de construccion vi-
sual que reproduce los canones del periodo Tardio.
Inclusive, se encuentra, de una u otra manera, expresada
una cierta violencia visual a partir de la aplicacién de la su-
perposicién y la casi total invisibilizacién del disefio de
tiempos previos en este soporte.

Inclusive, si revisamos la misma naturaleza de la su-
perposicién, nos encontramos con que ella es un cua-
drado concéntrico. Mientras los cuadrados son una geo-
metria basica para el Estilo II, la idea de la concentricidad,
expresada a partir de los circulos concéntricos, es un re-
ferente basico del Estilo I. En tal sentido, podemos inter-
pretar a este diseio como un elemento que fusiona los
elementos locales dentro de una nueva logica, originando
un disefo tan particular, como es el cuadrado concéntrico
y que, de momento, no hemos podido identificar en
ningun otro sitio de la cuenca superior del rio Aconcagua.

Finalmente, en el sitio 33, punto terminal de las proce-
siones de este espacio, la reocupacion del Estilo Il se da
por la realizacion de multiples figuras sobre el mismo so-
porte, pero que No se encuentran en superposicion con
las de tiempos previos.

La organizacion de todo el espacio, por tanto, muestra
un rol activo del arte rupestre en los procesos de resemen-
tizacion de este lugar para tiempos Incaicos, pero, sin por
ello, romper su esquema de organizacioén. En tal sentido, a
partir de la construccion de nuevas figuras y de la reocupa-
cién de antiguos soportes rocosos, en el periodo Tardio pa-
rece redefinirse el sentido de un espacio sagrado utilizando
una economia de medios, que no sélo permite dar cuenta
de una nueva realidad, sino también expresar por medio de
actos minimos y simbdlicos, la presencia incaica. Esta re-
definicién, mas que generar una ruptura, puede ser consi-
derado como una estrategia de incorporacién del dominio
incaico dentro del paisaje sagrado local, a la vez que in-
cluye e integra este espacio y sus cddigos al nuevo con-
texto politico y ritual del Tawantinsuyu. EI mantenimiento en
la estructura del espacio, pero su redefinicion por nuevos
codigos visuales reproduce a una escala mayor el juego
metaférico de la figura del cuadrado concéntrico, un juego
por el cual se mantiene un elemento de lo local, pero se re-
define seguin los nuevos cédigos del momento, segun la 16-
gica del Tardio, y en especial del Tawantinsuyu, mantenién-
dose una serie de précticas de desplazamiento y de conte-
nidos del espacio, pero ahora redefinidos en un nuevo con-
texto. Asi, se incorpora este importante espacio de aglome-
racion social dentro de la dinamica socio-politica del Tardio.

Tal mantenimiento de estructura se reproduce no tan
s6lo es el esquema de linealidad del movimiento, sino
también en la oposicién entre una mitad Norte (carente de
arte rupestre) y otra Sur (abundante en grabados), que no
se ve alterada mayormente por la realizacion de nuevos
grabados en este tiempo.

En el caso del cerro Paidahuen la situacion se modifica
algo, pues si bien se da una continuidad en las préacticas
de grabar, nos encontramos con que la produccion de arte
rupestre del Estilo Il es bastante alta, no tan puntual como
en Casa Blanca, originandose un registro arqueologico en
el cual, en términos de soporte, ambos estilos manejan
frecuencias mas menos similares.

Los grabados Estilo Il se disponen a lo largo de todo
el sitio, manteniendo el eje de linealidad y la estructura de-
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finida para el cerro Paidahuen en el periodo Intermedio
Tardio. De hecho, en cada una de las concentraciones
identificadas para este sitio se disponen bloques gra-
bados en el periodo Tardio, manteniendo la légica y es-
tructura de las préacticas alli materializadas.

En este proceso de reocupacion del sitio, la estrategia es
doble; por un lado, una continuaciéon en la modificacion de
ciertos bloques grabados en tiempos previos y, por otro, la
alteracion de un conjunto de nuevos soportes, ampliando,
en cierta medida, el radio de produccién visual en el sitio,
pero siempre manteniendo el eje de axialidad que lo define.

Las representaciones del Estilo Il tienden a disponerse
en bloques que, de una u otra manera, rodean 0s so-
portes grabados con figuras del Estilo |, en particular, en
los puntos de ingreso y salida de cada uno de los bloques.
De esta manera, generan un juego de relaciones visuales
y espaciales de inclusion de los soportes alterados previa-
mente dentro de un espacio reconstruido en sus limites
por las figuras Estilo Il. Se complementa esta estrategia
con la reutilizacién de algunos de los bloques de estos es-
pacios interiores asignados al Estilo |.

Este patron se reproduce a una escala menor con un
hecho simple, pero que sintetiza lo anterior, cual es la rea-
lizacion de grabados en bloques no alterados previamente
tanto en el inicio como en el final del sitio, marcando y ex-
tendiendo un par de metros los limites de éste, estrategia
que es en el fondo la reproduccion de la situacion indi-
cada en el parrafo anterior a una escala mayor, la de la to-
talidad del sitio y no sélo de la concentracion.

La Unica excepcion a este patrén se da en la concen-
tracion I, donde encontramos una reocupacion de casi
todos los soportes en tiempos Tardios, sin que se de la di-
namica descrita en el parrafo anterior. Esto bien puede no
ser casualidad y responder a la légica de la estructura
misma del sitio, por cuanto es esta concentracion la que
se encuentra inmediatamente previa al cambio desde un
espacio de visibilidad cerrada a otro de visibilidad abierta,
por lo se podrfa sugerir que su importancia simbdlica es
alta en la construccion de esta ruta de peregrinacion.

Asimismo, otra estrategia que si produce una pequena
reorganizacién del espacio es la realizacién de grabados
en sectores de la ladera inferior Oeste del cerro, espacio
donde los bloques grabados previamente son muy es-
casos y en el que en tiempos Tardios se alteran un con-
junto de otros nuevos soportes, ampliando de cierta ma-
nera los umbrales inferiores del sitio en puntos bastante
especificos a éste.

La l6gica de ocupacién del espacio en Paidahuen res-
ponde, por tanto, a un proceso que en su contenido es si-
milar al de Casa Blanca, cual es la continuacion en una
serie de practicas y movilidad que reproducen una estruc-
tura particular en la organizacién de este espacio en
tiempos Intermedio Tardio y Tardio, pero donde también se
produce a una resemantizacion y realineacion de esta es-
tructura tanto a partir de la disposicion de una serie de gra-
bados efectuados seguin una nueva légica semidtica, pero

también por medio de la resemantizacion de las concen-
traciones y el estratégico uso de los limites de éstas, tanto
para encerrar las producciones previas como para cons-
truir este reordenamiento visual, que no estructural, del es-
pacio. Paidahuen, por tanto, muestra este proceso de con-
tinuidad y modificacion de las préacticas y la organizacion
estructural del espacio.

El referente mas claro de esta continuidad estructural
no se da sélo en el mencionado eje de axialidad, sino tam-
bién en la continuacién de la estructura cuatripartita que
hemos discutido en el capitulo previo, asi como en la di-
cotomia entre el sector Norte del cerro y su sector Sur.

Como en el caso anterior, esta estrategia reproduce las
tensiones propias a este periodo en la cuenca superior del
rio Aconcagua, con un mantenimiento de ciertas practicas
rituales esenciales a la reproduccion de las comunidades
locales, pero con una reconstruccion visual de éstas por
medio de la ldgica Incaica que actla como un elemento
que redefine y resemantiza este particular espacio sa-
grado de la zona, actuando de nuevo dentro de una es-
trategia que puede ser comprendida como una incorpora-
cién de estos lugares de amplio capital simbdlico en lo
que es la légica de este nuevo perfodo, y en particular, en
lo que es la légica visual y de produccion de tiempos
Incaicos, con referentes que se asocian tanto en su forma
como en su estructura al Tawantinsuyu.

La légica de este arte rupestre, por tanto, no soélo se
orienta a una reorganizacion de las préacticas y a unas es-
trategias de construccion social del espacio que materia-
lizan una idea de paisaje diferente, sino que se concentra
de forma importante en la reconstruccidon semantica y vi-
sual de lo que son los dos espacios principales a las co-
munidades locales, el cerro Paidahuen y Casa Blanca, es-
pacios de agregacion, de una larga tradicion de peregri-
nacion fundada en el movimiento, los campos de visibi-
lidad y la disposicion de los bloques de arte rupestre. El
arte rupestre actlia como un recurso material que, por un
lado, mantiente y reproduce una serie de practicas, sugi-
riendo una tradicionalidad dentro de ellas, pero que a su
vez, las redefine por medio de una nueva estrategia de
produccion visual y la creacion de disenos que en su co-
digo se muestran como propios al Tawantinusyu.

Ello nos lleva a ver al arte rupestre como una materia-
lidad activa en los procesos no soélo de construccion so-
cial del paisaje en la zona, sino también en las estrategias
de dominacién implantadas en tiempos Incas, por cuanto
la reproduccion de estos espacios dentro de una nueva 16-
gica permite una reorientacion de toda una tradicionalidad
y un conjunto de rituales, que en este caso se funda en
significantes distintos a los locales, y que inclusive, altera
las reglas de produccion de este arte local, previo, por
medio de la realizacion de superposiciones que rompen
los ordenes previamente establecidos.

Esta estrategia no es en ningln caso un hecho ais-
lado, sino que responde a una logica politica particular an-
dina, centrada no solo en la resemantizacion de los espa-
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cios, sino en la posesion y dominacion de lo que son las
principales wakas locales, como una metafora de una in-
tegracion simbdlico-religiosa que se construye y piensa
desde y en la semantica del espacio (Pease 1992,
Regalado 1996, Van de Guchte 1999, Zuidema 1968), in-
tegracion que no solo aprovecha el capital simbdlico de
estos espacios, sino todo el conjunto de préacticas que le
entregan inteligibilidad y que la rodean, hecho crucial en
lugares como éstos que han sido definidos como los prin-
cipales espacios de agregacion social de las comuni-
dades locales. Més all4 de los bloques, se integran y re-
semantizan las peregrinaciones en estos espacios, 0s
que tras la reconstruccion visual en una logica Incaica, es
posible pensar que se reconstruyen también dentro de sus
contenidos (que deberian ir en alguna relacion con los di-
senos alli grabados).

Y esta estrategia de dominacion e incorporacion
Incaica funda su poder simbdlico en una economia de me-
dios basada en la alteracién de la roca, pero también en el
reconocimiento de la necesidad del mantenimiento de una
estructura y una légica de axialidad que posibilita la reuti-
lizacion de estos espacios segiin sus mismos parametros,
jugando con la clasica estrategia incaica del manteni-
miento de lo local, pero su refundaciéon dentro de ciertos
aspectos necesarios a los parametros del Tawantinsuyu:
una reproduccion de practicas dentro de un nuevo hori-
zonte de construcciones visuales que guarda relacion con
un nuevo horizonte social y politico para la zona.

Un tercer caso de analisis de estos procesos de re-
construccion social del espacio es posible de apreciar en
la localidad de Campos de Ahumada, &rea en la que como
vimos previamente, el arte rupestre se disponia en una re-
lacion espacial directa con la Quebrada El Arpa, la cual fue
conceptualizada como posible monumento salvaje del pe-
riodo Intermedio Tardio dada su alteridad dentro de la zona.

El andlisis de la presencia de arte rupestre Estilo Il en
este espacio muestra una alta frecuencia de representa-
cion de bloques grabados, sugiriendo una intensificacion
en las préacticas de grabado en este espacio (Lamina 107).
Sin embargo, y tal como en los casos antes analizados,
esta intensificacién productiva continlia manteniendo la es-
tructura de ordenacioén espacial de los soportes de tiempos
previos, pero a su vez ampliandola. Con lo anterior nos re-
ferimos a que, por un lado, la distribucion de estos bloques
mantienen la separacion y diferenciacién entre una mitad
Norte y otra Sur y, por otro, semantizan nuevos puntos
dentro de esta area al alterar blogues que no estaban pre-
viamente grabados. Ese proceso de resemantizacion del
espacio se refrenda también por una estrategia de utiliza-
cion de las antiguas areas de produccion visual, siendo
pocos los casos en los que un espacio grabado durante el
Intermedio Tardio no sea alterado en el Tardio. En tal sen-
tido, se produce un esquema de produccion espacial de
los grabados rupestres que se define, por un lado, por una
reocupacion de los soportes y espacios previamente se-
mantizados a través de los petroglifos, reocupacion eso si

que se basa casi en todos los casos en la creacion de una
mayor carga visual y representacional durante el Periodo
Tardio, hecho que se ve facilitado por el escaso nimero de
figuras que tienen muchos bloques del Estilo |y cuya infle-
xion ocurre solamente en el sitio Quebrada El Arpa 4,
donde ante un soporte con multitud de grabados I, en
época Inca se incluyen unas pocas representaciones.
Esta estructura de distribucién, pensamos que repro-
duce todo el proceso de semantizacion de este monu-
mento salvaje, cual es la Quebrada El Arpa, en tiempos
Tardios, sugiriendo el mantenimiento, nuevamente, de una
tradicion cultural particular. Sin embargo, en este caso la si-
tuacion es bastante mas compleja, pues la alteracion en re-
lacion con tal quebrada no descansa Unicamente en la dis-
posicion de los bloques de arte rupestre, sino también con
un par de otras acciones que se materializan en este es-
pacio durante el Tardio. La primera de ellas es la construc-
cién del camino del Inca al interior de la quebrada El Arpa,
el cual fue identificado siguiendo un trayecto que permite la
ascension a través de la quebrada (Lamina 108). La se-
gunda es la presencia de un petroglifo en la cumbre del
cerro Altos del Cobre, a 3.628 msnm, correspondiente al
petroglifo mas alto identificado hasta el momento y el que
presenta como representaciones dos camélidos esquema-
ticos rigidos (Lamina 102a). Estas dos figuras son extre-
madamente significativas por el hecho de que no aparecen
en ningun otro registro rupestre en todas las zonas estu-
diadas y porque ellas han sido interpretadas en sectores
mas nortinos, en particular la segunda regiéon del pais,
como un disefo de raigambre estatal, netamente Incaico
que se asemeja a las figurillas de camélidos ofrendadas en
los santuarios de altura (Mostny 1957, Schobinger 1986).
A los dos elementos previos se suma el hecho que
desde la cumbre del cerro Altos del Cobre es amplia y
monumentalmente visible el cerro Aconcagua, principal
waka Incaica en la zona en la que se registré una capa-
cocha, destacando del resto de las cumbres vecinas tanto
por su tamano como por sus dimensiones (Lamina 109).
Las relaciones asociativas que son posibles de plan-
tear entre todos estos elementos nos llevan a sugerir la
posibilidad que en tiempos Incaicos el arte rupestre de
Campos de Ahumada, asi como el resto de la materialidad
allf emplazada, contruyan un espacio sagrado particular y
de vital importancia dentro de la cosmologia Incaica, tras-
pasando la Quebrada El Arpa y articulando con Cerro
Aconcagua. Si bien los petroglifos se relacionan visual y
espacialmente con la quebrada, la presencia del camino y
de un petroglifo en las cercanias de las cumbres del cerro
Altos del Cobre abren la posibilidad a encontrarnos frente
a un espacio sagrado y una materialidad relacionada con
la sacralidad de la principal waka Incaica en la region, el
Cerro Aconcagua. Una hipétesis a barajar seria la posibi-
lidad de algun tipo de rutas ceremoniales, a manera de
peregrinaciones, hacia las cumbres de Altos del Cobre y
relacionadas con el Aconcagua, articulando todos los ele-
mentos previamente sefialados en la construccion seman-
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tica y cultural de este espacio. Tal hipdtesis descansaria,
entre otras cosas, en el hecho que esta waka incaica no es
visible desde mdltiples lugares de Aconcagua, generan-
dose, por tanto, una estructura de relaciones de intervisi-
bilidad por la cual Altos del Cobre generaria la articulacion
visual entre el cerro Aconcagua y la cuenca superior del
valle eponimo, foco de nuestro estudio.

Lo anterior implicarfa que Altos del Cobre correspon-
deria a un santuario satélite de Aconcagua. Sin embargo,
esta hipotesis debemos manejarla aln con cautela, pues
las prospecciones en dos de las tres cumbres de Altos del
Cobre no ha permitido recuperar evidencias claras de ar-
quitectura relacionada con santuarios de altura, no obs-
tante la presencia de despejes en sus cumbres que, ante
la falta de elementos diagnosticos, no pueden ser datadas
con algun grado de confiabilidad hasta el momento.

Ante ello, si bien no nos inclinamos aun por definir
Altos del Cobre como un santuario satélite, si recono-
cemos que el conjunto de elementos materiales y sus re-
laciones espaciales sefaladas previamente posibilitan su-
gerir la presencia de un importante espacio sagrado en el
periodo Tardio relacionado con Cerro Aconcagua.

Esta importancia radicarfa también en las caracterfs-
ticas del registro material alli ubicado, que por su natura-
leza puede ser entendido como una expresion Incaica
bastante nitida. EI camino Incaico, gqapagfam, es sin duda
alguna un emblema estatal relacionado directamente con
expresiones nitidas del Tawantinsuyu. Los grabados de
camélidos en las cercanfas de la cumbre del Altos del
Cobre serfa otra expresion estatal, la que, como ya lo
avanzaramos, se repite en sectores mas nortinos del pais
(Gallardo y Vilches 1995, 2001).

¢Como se expresaria este caracter en los grabados de
Campos de Ahumada? Si revisamos el repertorio de di-
senos presentes en el area, encontramos que casi la
mitad (44%) de las representaciones corresponden a fi-
guras cuadradas con trazos oblicuos interiores, conocidos
también como signos escudos, diferenciandose de lo que
ocurre en otros sitios como Paidahuen (Lamina 110).

Estos disefios cuadrangulares también tienen dos par-
ticularidades formales en esta zona. Primero, en sus ex-
tremos presentan esquinas bastante angulosas con una
graduacion cercana a los 90° y, segundo, su materializa-
cién en el soporte va acompanada en algunos casos por
una sobrecargada reiteracion de la figura segin parame-
tros formales y métricos bastante cercanos (Lamina 110b).

Esta caracteristica formal, si bien en principio puede
que no llame demasiado la atencién, si es interesante al
ubicarla dentro de un contexto mayor, que es toda la
cuenca superior del rio Aconcagua. Para el primer caso, el
de las esquinas con angulaciones cercanas a los 90°, te-
nemos que este es un rasgo que de momento se ha pre-
sentado exclusivamente en Campos de Ahumada, es-
tando ausente inclusive en el sitio Cerro Paidahuen, sitio
que sin duda es el de mayor presencia de arte rupestre en
toda la zona de estudio, por lo que estaria dando una

cierta particularidad a la formalidad de la construccion de
esta figura en el area, particularidad que se expresa en
que visualmente se observa a primera instancia maneras
de hacer una misma figura segun canones diferenciales.

Para el segundo caso ocurre una situacion similar, ya
que tal reiteracion y sobrecarga visual basada en la repe-
ticion de esta figura no ha sido registrado en otros sec-
tores de momento, encontrandose més bien casos en que
o la figura se dispone en forma aislada, como también
ocurre en Campos de Ahumada, o bien se encuentra junto
a dos o tres ejemplares méas. La combinacién de estas
dos caracteristicas, angulaciones y repeticion, son, por
tanto, dos rasgos particulares a este sector de estudio,
aungue no necesariamente son los mas populares.

Interesante es el hecho que si tomamos los funda-
mentos semidticos-formales que definen la produccion de
cualquier sistema de representacion visual Incaica, vemos
que hay dos patrones que son basicos y se repiten en las
distintas materialidades: la figura cuadrangular y la orde-
nacion horizontal-vertical. Si bien estos principios se dan
en otros disefos, variando la disposicién de lo cuadran-
gular, desde una figura de esquinas circulares a otras con
esquinas de 90°, se da en esta oportunidad la particula-
ridad que los dos casos mencionados son producciones
que se apegan a lo que podriamos denominar el extremo
mas incaico de la produccién visual, con cuadrados de
angulos rectos y la mencionada ordenacion, siendo, por
tanto, materializaciones de un coédigo Incaico extremada-
mente limpio, pudiendo manejarse hoy en dia como ex-
presiones ejemplares de algunas de las normas de pro-
duccion semidtica del Tawantinsuyu.

Exclusivo también a este espacio son las representa-
ciones de triangulos opuestos por el vértice con técnica
areal (Quebrada Honda 4), motivo que recuerda en cierta
medida los patrones béasicos de construccion de la clep-
sidra, pero con una disposicion horizontal (Lamina 53a), y
que inclusive en este caso se disponen en superposicion
sobre una figura del Estilo |.

Se darfa, por tanto, en Campos de Ahumada la pre-
sencia de figuras que tienen ciertas particularidades y que,
de momento, no se registrarian en otros sectores de la
cuenca superior del rio Aconcagua, sugiriendo la posibi-
lidad de unas ciertas estrategias de inscripcion material
particular para el arte rupestre de esta localidad.
Podriamos hipotetizar que tales particularidades respon-
derian a que la produccion de arte rupestre en esta loca-
lidad estarfa en mayor relacion y control por el estado, re-
lacionandose mas estrechamente con esta entidad, tal
como lo sugiere el registro del camino y los camélidos es-
quematicos, siendo en su formalidad, por tanto, una ma-
terialidad mas estatal que se insertaria en un espacio que
es a su vez de una mayor importancia estatal por guardar
relacion con el cerro Aconcagua.

En tal sentido, si aceptamos la afirmacion previa, se-
gregarfamos el registro de Campos de Ahumada del resto
de la cuenca superior del rio Aconcagua estudiada hasta
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el momento, entendiendo casos como el de Casa Blanca
y Paidahuen como expresiones més locales de tiempos
Incaicos. En efecto, en estos espacios las representa-
ciones rupestres no guardan estos patrones de rigidez, ni
de repeticién extremadamente estructurada que se da en
Campos de Ahumada, siendo mucho mas frecuente la
inscripcion de figuras ovaladas, o bien de cuadrados que
en ningun caso son tan rigidos, con esquinas curvas o an-
gulos mayores a 90° y que podrian ser interpretados como
producto de grupos locales funcionando dentro de una
semidtica propia al Tawantinsuyu. Esta idea, que pen-
samos que no es menor, seréa explorada méas adelante con
el fin de profundizarla y evaluar sus implicaciones para la
comprensién de la historia prehispanica local.

Independiente de estos atributos particulares en la
construccion social del espacio en este momento, donde
observamos una continuidad, pero también una redefini-
cién de los principios y simbolismo de estos lugares, un as-
pecto interesante es el mantenimiento en la estructura de
organizacion interna de los sitios de arte rupestre. Los anéa-
lisis entregados en el capitulo IV muestran como la oposi-
cion Norte-Sur y la construccion de espacios sagrados
seguln una légica de cuatriparticion fundada en la nocién
de los opuestos complementarios se reproduce en los si-
tios del periodo Tardio. Este aspecto podria interpretarse
como producto de una continuidad en ciertos aspectos
culturales de las poblaciones del periodo Intermedio Tardio
y Tardio. Sin embargo, creemos que la hipétesis mas bien
se encamina por otro lado, remitiéndose tal homologia al
hecho que la estructura espacial definida es un constructo
netamente andino, y que esta claramente presente en el
mundo Incaico, por lo que su reproduccién es fruto de en-
contrarnos en dos momentos distintos del tiempo con
grupos humanos que manejan ciertos conceptos culturales
béasicos y comunes, los que se reproducen y materializan
en su organizacion espacial. Asi, similares principios es-
tructurales producen estructuras espaciales idénticas, y
tales principios descansan sobre una légica andina que le
entrega sentido y que, permite desde otro punto de vista,
volver a sugerir que Casa Blanca y Paidahuen se esta-
blecen como espacios de alto capital simbdlico durante el
Tardio en la cuenca superior del rio Aconcagua.

La afirmacion previa lleva a la necesaria pregunta de éen
que medida la repeticion de tal estructura va anclada a una
continuidad de contenido? Aunque las caracteristicas de las
evidencias arqueolégicas no nos permiten acercarnos en
profundidad al conocimiento de tal contenido, pensamos
que en este caso deberfa existir tal homogeneidad de signi-
ficacion. La informacion de zonas mas septentrionales, ha
sugerido que esta estructura formal y de contenido puede
ser retrotraida en el tiempo, al menos, hasta el periodo
Intermedio Tardio, e inclusive, el periodo Medio.

Esta importancia del arte rupestre en los procesos so-
ciales acaecidos en el periodo Tardio se refrendaria tam-
bién en el hecho de una asociacion bastante particular
que se ha detectado de momento, cual es la relacion que

se establece entre sitios con arquitectura, de amplia visibi-
lidad y visibilizacion en el espacio y arte rupestre. Los dos
principales sitios Incaicos en toda la zona, construidos
sobre sendos cerros que los hacen faciimente visibles,
pero también les entrega unas condiciones de visibilidad
excepcionales, presentan arte rupestre en su espacio cir-
cundante, o interior.

Uno de estos sitios es Pucara El Tartaro, localizado en
la cuenca media superior del rio Putaendo (Lamina 111),
donde se identifican dos soportes con arte rupestre, uno
en el portezuelo desde el cual es posible acceder al sitio,
y el otro en una gran roca en el extremo sur del sitio fuera
del muro perimetral que delimita el sitio. Este conjunto de
grabados se encuentra en directa relacion con el pucara,
posiblemente funcionando como otro recurso visual de-
marcador de este espacio (Lamina 111c¢). Inclusive, desde
el pucara es posible acceder a un cordén montafioso del
cual se desprende esta cumbre de mediana altura, y a lo
largo de la ascension hasta sus cumbres superiores se
identifican 5 soportes con grabados de este tiempo, los
cuales sin embargo, no se remiten a una configuracion a
manera de peregrinacion, sino que son pequefos hitos en
la ascension de este corddn montanoso.

Sin embargo, destaca en este conjunto el sitio Tartaro
4, el que por sus caracteristicas intrinsecas define una
forma de experimentar el estar-en-el-petroglifo totalmente
diferente a los conocidos en la regién, y por ende, en el pe-
riodo Intermedio Tardio. El sitio se compone de dos
grandes bloques verticales de sobre 2 m de altura, los
cuales estan enfrentados en un eje Norte-Sur y donde los
grabados se ubican en las dos caras que se enfrentan, pri-
mando en uno el disefo de circulos concéntricos y, en el
otro, el disefio de cruces inscritas. Consideramos que
estos soportes arquitecturizan una experiencia de lo ru-
pestre totalmente diferente a la conocida en otros lugares,
por cuanto la Unica forma de observar estos grabados es
ubicandose entre los dos soportes enfrentados, quedando
el observador dentro de un espacio cerrado por estos blo-
ques y con un eje de visibilidad hacia el exterior de orienta-
cion Este-Oeste, pero de muy pequefia magnitud por ser el
espacio interior bastante pequeno, aprox. 1,5 m (Lamina
112). Inclusive, es factible que el ingreso Oeste a este es-
pacio estuviese en cierta medida cerrado, pues en super-
ficie se identificaron dos bloques de piedra que cerraban
tal extremo; desafortunadamente no se puede afirmar con
ninguna seguridad la cronologia de este rasgo.

La disposicion de estos soportes y su estrategia de
cierre visual definen una forma de experimentar el arte ru-
pestre totalmente diferente a la conocida para los otros si-
tios, con un uso de la monumentalidad del soporte como
recurso para generar un control intenso de la experiencia
de observacion del arte rupestre. Aunque tal control de ob-
servacion podriamos pensar que de una u otra manera se
operacionaliza en otros sitios como Casa Blanca y
Paidahuen a partir de los cambios en los campos de visi-
bilidad, en el caso de Tértaro 4 ocurre que ese control es
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mucho mas notorio, cerrado y anclado en la materialidad
de la roca que los casos anteriores, jugando con las rela-
ciones entre los dos soportes como recursos para la cons-
truccion de una arquitectura que encierra la experiencia vy,
pensamos, de una u otra manera la dramatiza al generar
una campo de visibilidad casi Unicamente definido por la
observacion de grabados rupestres.

La asociacion de esta construccion espacial con el pe-
riodo Tardio no seria menor, ya que ella materializaria un ele-
mento esencial en las practicas politicas de los estados, cual
es la generacién de ciertas experiencias muy controladas y
enmarcadas, actuando como metaforas del control y poder
del estado (Moore 1996a, 2005; Smith 2003). Aungue Nno po-
demos conocer el tipo de actividades efectuadas en este
sitio, la anterior relacion es bastante sugerente, pues nos
permite unir una forma de entender lo rupestre con algunos
aspectos estructurales a la légica de los estados.

El segundo sitio de arquitectura con arte rupestre lo
constituye el Complejo Arquitecténico de Cerro Merca-
chas, que ya hemos definido como una importante waka
(Ldmina 113), posiblemente venerada desde tiempos
Intermedios Tardios, pero que en el Tardio alcanza una alta
popularidad a partir de las estructuras construidas en su
cumbre, como por medio de las procesiones en cerro
Paidahuen que generarian una articulacion entre Pai-
dahuen, Mercachas y Cerro Aconcagua.

Los bloques grabados en Mercachas no parecen tener
una disposicion espacial muy especifica, de momento,
distribuyéndose por distintos sectores del sitio, siendo
destacable el caso del soporte que se encuentra for-
mando parte de uno de los muros interiores del sitio. No
obstante la no identificacién de un patrén de momento, un
hecho que se da es que desde todos los petroglifos se
tiene una vision directa del cerro Aconcagua. En Cerro
Mercachas, la arquitectura y los petroglifos se encontra-
rian actuando de manera conjunta en los aspectos reli-
giosos y simbdlicos relacionados con lo que serfa el culto
a la principal waka de la regién, el Cerro Aconcagua.

La relacion entre estos sitios con arquitectura de alta
visibilidad y el arte rupestre se refrenda a partir de la evi-
dencia negativa obtenida de los sitios Tambo El Tigre, ins-
talacion Incaica con arquitectura, pero que no se ubica en
un lugar de alta visibilidad y visibilizacién espacial, siendo
poco identificable en el espacio, situacion totalmente con-
traria a la de Mercachas y El Tartaro que son claramente
distinguibles por medio de su asociacién a sendos cerros
que destacan en el paisaje local.

Finalmente, nos encontrariamos con un conjunto de
otros tantos sitios de arte rupestre asociados a este pe-
riodo y que actuarian a manera de sitios puntuales, mar-
cando y semantizado puntos especificos en el espacio,
dotandolo de una nueva visualidad por medio de la crea-
cion de disenos fundados en el codigo semidtico propio al
Tawantinsuyu. Este hecho se refleja en la zona de
Putaendo, con el conjunto de sitios que se ubican en la ri-
bera sur del rio, marcando el umbral entre los espacios de

terrazas fluviales y los cordones montafosos, continuando
con lo que podrfamos definir una estrategia de construc-
cion espacial que proviene desde tiempos previos. Otros
dos casos donde ocurre una situacién similar son en
Jahuel y Vilcuya, en el primer caso marcando los petro-
glifos el umbral entre las tierras de cultivo y esta quebrada
que asciende a espacios cordilleranos, siendo destacable
la coincidencia nuevamente de grabados de ambos mo-
mentos. En cierta medida, podria sugerirse que este con-
junto de bloques rupestres se asociarfa de una u otra ma-
nera a una cierta légica de distribucion espacial Incaica, ya
que en las cercanias de este lugar se ubica el Tambo El
Tigre, y por ende, el trazado del camino Incaico.

En Vilcuya los grabados de este tiempo se encuentran
también en las laderas de cerros, creando un quiebre
entre las terrazas y conos de deyeccién de la zona con los
altos cordones montanosos. Es interesante que en este
sector, localizado en la cuenca de San Felipe-Los Andes,
es bastante mas abundante el registro de representa-
ciones del Estilo Il por sobre aquellas Estilo |, de muy men-
guada frecuencia dentro de los bloques rocosos.

En este conjunto de sitios puntuales marcadores de
espacio nos encontramos con que los cerros islas conti-
nuan siendo semantizados por medio del arte rupestre sin
embargo, en este punto se darfan algunas variaciones, ya
que no todos los sitios previamente grabados con arte ru-
pestre continlian registrando esta préactica, tal como es el
caso del sitio EI Almendral.

Todo el conjunto de datos entregados previamente,
permiten sugerir que durante el periodo Tardio nos encon-
trarfamos con que el arte rupestre actuarfa seguin un prin-
cipio de continuacion y quiebre, traducible tanto como un
principio de continuacion y segregacion, a través del cual
algunos sitios y espacios semantizados y construidos pre-
viamente a partir del arte rupestre contindian funcionando
dentro de tal l6gica, mientras que otros tantos no habria
sido reocupados en tiempos Incas vy, finalmente, nuevos
espacios habrfan sido semantizados por el arte rupestre,
asf como otros tantos construidos materialmente con un
mayor énfasis, definido a partir del aumento notable de
grabados en estos espacios.

Esta estrategia no es exclusiva al arte rupestre, sino que
si observamos el registro arqueoldgico regional, vemos que
ella se repite dentro de los sitios de vivienda, con una serie
de espacios ocupados previamente que son reocupados
por el Inca, pero a su vez por la producciéon y organizacion
de otros espacios por el estado. Situacion similar se da al
nivel de las précticas funerarias (Troncoso 2004).

Lo anterior, indicarfa una cierta légica que cruza toda
la evidencia espacial de este tiempo, y de la cual el arte
rupestre no es ajena, y que sin duda alguna guarda rela-
cion con la complejidad de los procesos sociohistéricos
acaecidos en la zona, procesos por el cual se desprende
una cierta continuidad en las préacticas culturales, pero a
SU vez una reorganizacion de éstas, asi como la instala-
cién de nuevos elementos en el espacio dentro de un
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proceso de continuidad y ruptura que es caracteristica a
la l6gica de ocupacioén Incaica en sus provincias (p.e.
Cornejo 1999, Gallardo et al. 1995) y que, por un lado,
permiten la reproduccion de lo local, pero por otro ins-
talan la logica y ciertos elementos esenciales a la nueva
realidad definida por el estado. Esta situacion se ve pa-
tente en los sitios Paidahuen y Casa Blanca donde se
mantiene una cierta tradicionalidad de las préacticas, de
larga data en el tiempo, pero donde ellas se reconstruyen
por medio de nuevos sistemas visuales que anclan con
la l6gica del Tawantinsuyu.

Y es en este punto donde pensamos que esta el ele-
mento clave de la accion Incaica en el arte rupestre de la
zona, cual es la construccion social del espacio y de la re-
alidad fundada en un cédigo visual que remite a la l6gica
de comunicacioén y representacion del estado, anclando la
construccién del arte rupestre no sélo en un nuevo con-
junto de técnicas, sino también en lo que podriamos
llamar la formulacion de un paisaje semidtico Incaizado,
construido por medio de sus patrones e, inclusive, en al-
gunos casos de sus disefos, formulacién, sin embargo,
que adquiere matices a lo largo de toda la cuenca supe-
rior del rio Aconcagua, donde podemos identificar espa-
cios con una construccion visual muy apegada a la logica
Incaica, tal cual es Campos de Ahumada, y otros espacios
de mediacion, espacios donde posiblemente el arte ru-
pestre actlia como una interfase entre un estado que im-
pone un cédigo semidtico y una poblacién local que reor-
ganiza tales disefios dentro de su légica, funcionando
como una mediaciéon entre unos y otros, pero que inde-
pendiente de tal mediacion, organiza el espacio segun
nuevos parametros y materializa un concepto de paisaje
con sus diferencias en el area.

2.3. LA IDENTIDAD DEL ARTE RUPESTRE

En el apartado V.1.2 propusimos que durante el periodo
Intermedio Tardio el arte rupestre actuaba a manera de
materialidad activa en los procesos de diferenciacion
entre dos comunidades distintas, aquella de la cuenca
de Putaendo, y aquella de la cuenca de San Felipe-Los
Andes ¢Qué ocurre con tal diferenciacion dentro del pe-
riodo Tardio?

Si revisamos los porcentajes de frecuencia de arte ru-
pestre durante este tiempo vemos que ellos cambian no-
toriamente, produciéndose la ya mencionada inversion
por la cual se da una mucho mayor presencia de bloques
grabados en la cuenca de San Felipe-Los Andes que en
la cuenca de Putaendo. Tal diferenciacién, que en pri-
mera instancia interpretamos como producto de una es-
trategia nueva de construccion social del espacio, hace
referencia a algo ain méas complejo y que tiene que ver
con una alteracion en la légica de las practicas de ambas
comunidades, pues populariza un tipo de practica cul-
tural, y su materializacién espacial, que era bastante in-
frecuente en tiempos previos.

La modificacion de esta situacion sugiere que el arte
rupestre fue un elemento importante en los procesos so-
ciales y politicos acaecidos en el &rea durante este tiempo,
por cuanto se observan modificaciones importantes en su
frecuencia que van asociadas a la aparicién del estado.
Desafortunadamente no tenemos de momento mayores
evidencias y argumentos como para discutir la profun-
didad de este cambio, siendo posible presentar algunas
hipdtesis basicas para la comprension de este proceso.

Un primer aspecto que surge de este proceso es la
identificacion de las poblaciones que desarrollaron tal
préctica, donde nos encontramos con tres hipoétesis posi-
bles, al menos. Una primera, que sugiere una modifica-
cién en las practicas de las comunidades locales de la
cuenca de San Felipe-Los Andes por parte del Incanato y
que lleva a la popularizacién de esta actividad. Una se-
gunda podria sugerir un traslado de poblacién desde la
zona de Putaendo hacia San Felipe-Los Andes, asocian-
dose tal traslado a este cambio en la frecuencia de pro-
ducciéon de grabados. Una tercera hipétesis sugiere el
traslado de poblacién desde otros sectores, como el Norte
Chico, hacia la zona de San Felipe-Los Andes, relacionan-
dose ellos con la produccion de arte rupestre.

Personalmente, y como hemos avanzado, conside-
ramos que esta modificacion va mas bien de la mano con
la primera hipotesis, por cuanto los contextos Incaicos es-
tudiados en la cuenca de San Felipe-Los Andes no mues-
tran la presencia de los tipos cerdmicos propios a la
cuenca de Putaendo, por lo que tal idea podria en prin-
cipio contar con escasos argumentos. A su vez, la hipé-
tesis de un traslado de poblacién desde sectores mas
septentrionales, que en cierta medida se ve avalada por el
registro ceramico de los sitios de la cuenca de San Felipe-
Los Andes, no se sostiene al observar que los disenos
grabados no guardan directa relacion con los disefios co-
nocidos para los sectores del Norte Chico. Si pensaramos
en mitimaes Diaguita que proceden a la elaboracion de
estos grabados, deberiamos encontrar disefios similares a
los del Norte Chico, como por ejemplo méascaras, que de
momento estan ausentes en nuestra muestra de estudio.
Ante tal panorama, consideramos que la opcién maés fac-
tible es la modificacion de las practicas de las comuni-
dades locales en pos de una intensificacion en las labores
de grabado de rocas, apoyandose lo anterior en cierta
continuidad que se ve en los diseros de la zona y en el
mantenimiento de los tipos locales en los contextos de
tiempos Tardios, que conviven con tipos Diaguita.

Una segunda interrogante se relaciona con los motivos
de esta intensificacion. Ante tal panorama, pensamos que
las hipotesis tienen que ir en relaciéon con el papel social
desarrollado por esta materialidad. Al respecto se podria
formular la hipétesis que el estado reconoce la impor-
tancia social, cultural y religiosa que tiene el arte rupestre
en la cuenca superior del rio Aconcagua y, promueve su
realizacion por parte de los grupos locales dentro de es-
trategias de dominacién que juegan con la dialéctica de la

N
4E ‘OluoWIRDY © DXojoeNbIy 8P SO||oD)| %‘ @
0




l;‘
o

. )
b€ “0lUOWIOJ © DIXO[oeNbly 8P SO||OQO) %

Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

continuidad y la diferenciacién en su produccion®. Una se-
gunda hipotesis guardaria relaciéon con el hecho de que
las piedras adquieren un sinnimero de significaciones en
el imaginario Incaico (véase p.e. Niles 1992, Ogburn 2004,
Paternosto 1989, Van de Guchte 1984), y por ello el
Tawantinsuyu habrfa promovido la realizacién de estas
practicas dentro de su proceso de incorporaciéon de esta
provincia al estado. Una tercera hipotesis podria sugerir
que el arte rupestre actuaria como un contradiscurso de la
politica estatal, adoptéandolo las poblaciones locales como
un discurso encubierto que promueve el orden local por
sobre el estatal, dada la supuesta inexistencia de arte ru-
pestre de tiempos Incaicos.

Dentro de este conjunto de hipotesis, creemos que los
datos con los que contamos de momento permiten acer-
carnos a las dos primeras y rechazar la tercera, por
cuanto, como hemos visto previamente, la reocupacion y
realizacion de arte rupestre en los sitios Paidahuen y Casa
Blanca sugiere un importante papel de esta materialidad
en los procesos de dominacién Incaica; ademas, las inter-
pretaciones aportadas para Campos de Ahumada des-
affan totalmente esta idea al sugerir un discurso mas cer-
cano a la logica estatal en tal espacio.

Asimismo, esta tercera hipodtesis podria rechazarse al
considerar que posiblemente el arte rupestre no fue una ex-
presion ajena al estado Inca, siendo mas bien su desco-
nocimiento un sesgo de la investigacion que otra cosa. En
este punto, se hace necesario el desarrollo de un conjunto
de investigaciones en otros sectores del Tawantinsuyu con
el fin de poder efectuar comparaciones referidas tanto a la
presencia del arte rupestre, como a los disefos plasmados
en la roca en tiempos Tardios, para con ello poder discutir
de mejor manera su accionar dentro de las politicas del es-
tado. Los pocos avances existentes, y discutidos previa-
mente, avalarian la mayor productividad e idoneidad de las
dos primeras hipdtesis y el rechazo de la tercera.

Indirectamente, de la anterior hipdtesis podria nacer
una cuarta, la que sugeriria que esta diferenciacion espa-
cial entre ambas cuencas seria producto de un sesgo de
la investigacion. Sin embargo, creemos que esta hipodtesis
puede ser rechazada pues tanto los trabajos efectuados
en esta investigacion, como los estudios de otros colegas,
que se han concentrado en la cuenca de San Felipe-Los
Andes (Hermosilla comp. pers.), permiten sugerir que el
registro conocido para esta cuenca es significativo y que
tal sesgo no existe, inclusive por ser un espacio que ha
sido mucho mas explorado que la cuenca de Putaendo.

Pensamos que la resoluciéon de esta interrogante rela-
cionada con la modificacién en las practicas de las comu-
nidades de San Felipe-Los Andes podréa ser abordada
cuando manejemos un mayor corpus de datos al res-
pecto. Lo que si podemos avanzar ahora es en reconocer,

como ya lo hicimos, la importancia que tuvo esta materia-
lidad en la produccion de la vida social en el periodo
Tardio, que llevd no soélo a su significativa insercion dentro
del mundo de las préacticas de las comunidades de la
mencionada cuenca, sino también a una intensificacién en
su produccién en toda la zona de estudio.

Asimismo, proponemos que el estado generd esta
modificacion en las practicas del arte rupestre a partir,
también de un reconocimiento en la diferenciacion entre
estas dos comunidades. En particular, sugerimos que el
Inca reconocio las diferencias entre ambos grupos del pe-
riodo Intermedio Tardio y adecud sus acciones a partir del
reconocimiento de esta alteridad, quedando ello reflejado
en el registro material.

El registro arqueoldgico Incaico en el valle de Putaendo
indica una ocupacion restringida espacialmente, caracteri-
zada por dos hechos basicos: primero, la presencia de una
fortaleza, Pucaré El Tartaro, emplazada en el curso medio
del rio epdnimo, que se asocia a una amplia ocupacion ha-
bitacional (sin arquitectura monumental) en las terrazas flu-
viales aledafas. Y segundo, una baja representacion de
arte rupestre en comparacion con lo conocido anterior-
mente, restringiéndose los grabados a espacios bastante
acotados en la zona, o bien en asociacion a sitios de
tiempos Inca, o bien en el principal sector de emplaza-
miento de estaciones rupestres del periodo anterior en
Putaendo. Esta baja representatividad se expresa tanto por
un bajo nimero de sitios de petroglifos, como por una es-
casa frecuencia de paneles y figuras grabadas.

Este panorama contrasta con la situacion que se ob-
serva en el area de San Felipe — Los Andes, donde se dan
dos hechos bésicos: primero, la arquitectura monumental
Incaica se orienta a la construccion de wakas (lugares sa-
grados) y tambos, sin que se registren fortalezas; se-
gundo, a diferencia de lo que ocurre en Putaendo, en este
sector hay una significativa presencia de arte rupestre de
tiempos Incas. Si durante el Intermedio Tardio el arte ru-
pestre se encontraba escasamente representado en este
espacio, ahora, por el contrario, este tipo de manifestacion
cultural se populariza, siendo extremadamente frecuente y
visible en el espacio.

Si entendemos que tanto la arquitectura como el arte
rupestre son materialidades densas, es decir cultura ma-
terial que conlleva todo un mensaje y simbolismo en si,
podemos ver que el Inca actla de forma diferencial en los
dos espacios estudiados. En el primero de ellos,
Putaendo, el Tawantinsuyu se orienta casi exclusivamente
a la implantacion espacial de significantes arquitecténicos
relativos a la fuerza y al poder represivo; el pucara El
Tartaro, fortaleza ampliamente visible en la zona se cons-
tituye en la expresion misma de la fuerza y el poder Incaico
en la zona, actuando como un claro significante relacio-

23 Debe recordarse en este punto que una de las estrategios de dominacion utilizada por el Inca es el permitir el mantenimiento de la religiosidad por las
poblaciones locales, pero reconodiendo como deidad erincipal a Inti, dios Sol Incaico, asi como su inclusion dentro de una légica del estado, tal como lo re-
frenda la inclusion de los idolos religiosos locales en el templo del Qoriqancha en Cuzco (véase por sjemplo, Rostworowski 1980, Pease 1989)
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nado con aspectos bélicos y de fuerza. En contraposicion,
en el segundo espacio (San Felipe — Los Andes), los sig-
nificantes se relacionan mas bien con aspectos religioso y
de ritual Incaico; la principal instalacién arquitecténica de
este espacio es el Cerro Mercachas, waka emplazada en
un cerro de amplia visibilidad y visibilizacion que lo trans-
forma en un hito espacial que, a diferencia de pucara El
Tartaro, no se orienta a la exhibicion de la fuerza sino, por
el contrario, de la ritualidad Incaica.

De esta forma, el Inca habria empleado estrategias di-
ferenciales de accién en estas dos zonas las que, muy po-
siblemente, responden al hecho de que el Tawantinsuyu
se habrfa encontrado ante dos comunidades distintas.
Antes que un proceso plano de incorporacion espacial, el
Inca reconocio las particularidades de cada una de estas
comunidades, explotando diferentes aspectos en sus rela-
ciones sociales con los grupos locales.

Esta afirmacién en cierta medida ha sido confirmada
en el Ultimo tiempo con el hallazgo del Tambo El Tigre, ins-
talacion arquitectdnica estatal relacionada con aspectos
administrativos y que se emplaza en el cordon montanoso
del cerro Orolonco, formacién natural que define la divi-
sién entre ambas cuencas, por lo que se puede entender
que esta construccion administrativa se emplaza exacta-
mente en un punto de frontera entre los dos grupos hu-
manos, controlando tanto el movimiento de un espacio a
otro, como cumpliendo un conjunto de otras funciones ad-
ministrativas que reproducen este limite.

Este juego de fronteras entre comunidades y su apro-
vechamiento e identificacién por parte del Inca influye tam-
bién en la reocupacion del sitio Bellavista en tiempos Inca,
quién efectlia enterratorios en timulos en este espacio,
manteniendo su sacralidad durante el periodo Tardio y re-
conociendo la importancia de este espacio, la cual nace
de su caracter de espacio medial entre dos lugares dife-
rentes, entre dos comunidades distintas.

Inclusive, se podrfa sugerir que en este juego de orga-
nizacion espacial de la cuenca superior del rio Aconcagua
y el reconocimiento de las comunidades locales, se pro-
duce una organizacion tripartita del paisaje local a partir de
la presencia y ausencia de arte rupestre. Un primer espacio
corresponderia al sector norte de la cuenca superior del rio
Aconcagua, abarcando Campos de Ahumada, Paidahuen
y Vilcuya, donde el arte rupestre serfa una expresion alta-
mente recurrente y que definiria en gran medida esta inten-
sificacion en la produccion visual. Un segundo espacio co-
rresponderia a la cuenca de Putaendo, donde se darfa esta
materialidad, pero sin tanta frecuencia como en la mitad
norte antes indicada. Finalmente, un tercer espacio seria la
mitad sur de la cuenca superior del rio Aconcagua, que in-
cumbre los espacios de Pio Rio y Estero Pocuro, donde las
prospecciones no han permitido identificar de momento
arte rupestre, pero para el cual hay un pequeno registro bi-
bliografico y por tradicién oral que habla un reparo rocoso
con pinturas (Stehberg 1976) y una decena de bloques
grabados en la zona de Pio Rio. Sin embargo, se diferen-

ciarfa este espacio de los dos anteriores por la baja fre-
cuencia de este registro material, pues indepediente de los
datos antes mencionados, las prospecciones efectuadas
en la zona y la tradicién oral para gran parte de este es-
pacio no reconoce el registro de arte rupestre.

Esta baja frecuencia es aln mas intrigante cuando
vemos que la mitad norte de la cuenca esta ampliamente
alterada por la realizacién de arte rupestre. Sin duda al-
guna, esta variacion espacial queda como una importante
interrogante a descifrar en futuras investigaciones sobre el
tema, hablando ella de la complejidad y selectividad es-
pacial que lleva la produccién de arte rupestre en la
cuenca superior del rio Aconcagua.

2.4. LA RACIONALIDAD DEL ARTE RUPESTRE

Tal como sucedié con el arte rupestre del periodo
Intermedio Tardio, pensamos que una conceptualizacion
como materialidad densa del arte rupestre del periodo
Tardio nos puede dar cuenta de aspectos estructurales
del orden de racionalidad de las poblaciones, los que se
encontrarfan expresados en el cédigo que da logica a
esta produccioén visual.

En particular, pensamos que por medio de este proce-
dimiento podemos acceder a cuatro aspectos basicos de
la racionalidad de las sociedades de este periodo y que se
materializan en el arte rupestre.

La primera de ella hace referencia a la forma de pro-
duccioén de los disefios geométricos dentro de este estilo,
las cuales no se caracterizan ya por un importante uso de
la yuxtaposicién como herramienta gramatical y la cons-
truccion de disefios compuestos, sino que muy por el con-
trario, se basan en la producciéon de disefios individuales
en muchas ocasiones basados en la creacién de decora-
ciones al interior de la figura geométrica mayor, siendo
menos frecuente la unién y/o articulaciéon por medio de
apéndices hacia otras figuras y disefios.

Esta modificacion en la l6gica de la construccion de
los disefios pensamos que va en concordancia con al-
gunos cambios profundos establecidos en el orden de ra-
cionalidad que fundan la produccién del arte rupestre en
la cuenca superior del rio Aconcagua. En particular, este
sistema de construccién lleva a un predominio de la re-
presentacion individual por sobre la compuesta, alterando
la l6gica propia al periodo Intermedio Tardio y que guar-
daba relacién con un orden de racionalidad campesino.

En efecto, la produccién de figuras individuales con-
sideramos que estd mas en relacion estructural con la
nueva logica y racionalidad en la que se contextualiza el
arte rupestre del periodo Tardio y que hace referencia a
la presencia de un estado en la zona. En tal sentido, la
construccién de figuras individuales la relacionamos con
conceptos estructurales a esta l6gica de estado, por la
cual el individuo, si bien no responde a la légica actual
que conocemos y que es fruto de la modernidad, si ad-
quiere un papel méas preponderante en esta formacion
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socio cultural, que descansa en procesos de individuali-
zacion mas marcados y no tanto en la légica de la fa-
milia campesina Unicamente.

Esta primacia de lo individual en el Tawantinsuyu esta
claramente establecida por la presencia de claros lideres,
comenzando por el Inca mismo, y por una serie de indivi-
duos particulares que poseen el poder y son esenciales a
la reproduccion politica de esta sociedad. Esta impor-
tancia del individuo en la estructuracion y funcionamiento
del Tawantinsuyu, por tanto, se reproduce en la misma 16-
gica del arte rupestre que define su materializacién por un
numero importante de figuras individuales que no se
fundan en un principio de lo colectivo y lo compuesto.

Sin embargo, es importante hacer notar que esta cons-
truccion del individuo en el Tawantinsuyu no es similar a la
actual y que, no obstante la presencia de estos elementos
de individualidad, convive con este concepto una fuerte pre-
sencia de la légica comunitaria, alcanzando su méxima ex-
presion en la nocién de ayllu, entidad que es la base eco-
némica y politica del funcionamiento del estado y que apela
a la colectividad de los linajes. Esta construccion de indivi-
dualidad, pero también ese mantenimiento de la colecti-
vidad, es a nuestro entender, otro elemento de juicio para la
comprension del Tawantinsuyu como un estado salvaje
(sensu Sanchez 2002, Ziolkowski 1997), a medio camino
entre una légica netamente estatal y la racionalidad campe-
sina. Inclusive, podria argumentarse que la presencia de fi-
guras compuestas dentro del Estilo Il darfa cuenta de esta
complejidad en la l6gica del estado, o bien, de la impor-
tancia de la légica local en la construccion de este arte ru-
pestre. Tales afirmaciones sélo pueden ser contrastadas
por medio de evidencias provenientes de otras zonas, las
cuales desafortunadamente no estan disponibles en la ac-
tualidad o, por el contrario, estan muy poco sistematizadas.

Lo que si es correcto, es que el arte rupestre de Acon-
cagua materializa un importante cambio en el orden de ra-
cionalidad prevaleciente en la zona a partir del proceso de
individualizacién de los disefios en arte rupestre y que va de
la mano con ciertos aspectos de la configuracion de un es-
tado, asi como del orden de racionalidad que se le asocia.

Podriamos arriesgar en este momento la hipétesis que
el aumento de las figuras antropomorfas individuales en el
arte rupestre, asi como la creacion de figuras con una
mayor explicitacién en sus atributos, tales como ojos,
bocas, manos, etc., podria ser entendido como otra mate-
rializaciéon de esta construccion de la individualidad, la que
se reproduce ahora no sélo en un mayor nimero de mo-
tivos individuales grabados en las rocas, sino también en
una mayor especificacion en su construccion, lo que no im-
plica que ellas apelen a un(os) individuo(s) en particular,
sino que a un concepto donde el individuo en su especifi-
cidad es de mayor importancia. Sin embargo, reconocemos
que una afirmacién como ésta debe ser explorada mayor-
mente para poder aseverarla de manera contundente.

Un segundo elemento que posibilita ingresar al orden
de racionalidad de estas poblaciones descansa en el con-

cepto de espacio materializado en el arte rupestre. Si
dentro del periodo Intermedio Tardio nos encontrabamos
con una ordenacién oblicua, ahora nos vemos enfren-
tados a un arte rupestre que se define por su ordenacion
vertical y horizontal dentro del soporte, las que en oca-
siones se combinan formando un esquema reticulado o
bien se expresa basicamente en una expresion vertical,
siendo muy escasa la horizontalidad.

La conquista de la verticalidad pensamos que se rela-
ciona en este caso nuevamente con la racionalidad de un
estado, dando cuenta de una nocién de jerarquia y dife-
renciacion propia a estos grupos, de un caracter bastante
mas marcado que aquella reconocida en el Intermedio
Tardio y que descansa en esta ocasion en todo un sistema
administrativo y burocratico estatal con claras diferencias
de prestigio y poder que se traduce en una fuerte vertica-
lidad de las relaciones sociales.

Esta verticalidad creemos que incluso se da dentro de
la misma organizacién de los asentamientos, donde el
emplazamiento de sitios con arquitectura monumental en
altas cumbres, como son por ejemplo Pucara El Tartaro y
Cerro Mercachas, materializa también este concepto de
espacio jerarquizado y de verticalidad, con una clara dife-
rencia entre arriba, asociado al estado y abajo, asociado a
las poblaciones locales. Inclusive, este mismo concepto
se reproduce en su maxima expresion en los santuarios de
altura, los que generan un juego espacial similar.

Estas afirmaciones estructurales tienen su fundamento
inclusive en la l6gica del pensamiento andino e Incaico, el
que reconoce en la verticalidad un discurso de poder vy je-
rarquia (Zuidema 1992).

La combinacion de este juego de ordenaciones verti-
cales y horizontales dentro del arte rupestre de tiempos
Incaicos puede ser explorado inclusive dentro de los as-
pectos estratégicos que cumplen los sistemas de repre-
sentacion visual en las politicas estatales. Zuidema (1992),
estudiando la organizacion de las decoraciones de las
vestimentas retratadas en Guama Poma (1987 [1615]) y
su relaciéon con las festividades del Cuzco, ha sugerido
que el uso de la verticalidad y horizontalidad no es en
ningun caso algo aleatorio, sino que tiene un claro signifi-
cado politico. En particular, Zuidema (1992), encuentra
que en las ordenaciones verticales se encuentran siempre
en festividades en las cuales participan grupos tanto del
Cuzco como foraneos a éste; en contraposicion, las de-
coraciones horizontales se remiten Unicamente a fiestas
en las que participan los pobladores del Cuzco.

A partir de lo anterior, el autor propone que estas dos
orientaciones tienen un significado y funcién politica clara.
La verticalidad, como simbolo de jerarquia y diferenciacion
social, funciona en las fiestas del Cuzco en las que asiste
gente desde las provincias como un discurso que marca y
exhibe las diferencias de jerarquias y poder propias al
Tawantinsuyu, y en las que obviamente los pobladores del
Cuzco ocupan los més altos rangos. La horizontalidad, en
cambio, al expresarse Unicamente en fiestas a las que
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asisten pobladores del Cuzco, actuaria como simbolo de
semejanza y homologia, promoviendo los lazos de unidad
entre los distintos ayllus que componen la ciudad sagrada.

Este juego de espacialidad en las vestimentas pen-
s$amos que no es menor y que da cuenta de manera clara
de como los sistemas de representacion visual funcionan
dentro del mundo Incaico. Mas aun, tomando tales ideas
como base, podemos sugerir que la primacia de la orde-
nacion vertical dentro del arte rupestre de Aconcagua es
coherente con los principios delineados por Zuidema
(1992), pues ella corresponderia a una expresion visual en
su sector foraneo al Cuzco y, por tanto, en un espacio
donde la diferenciacion debe ser marcada, asi como la no-
cion de verticalidad vy jerarquia. Aqui, un elemento del co-
digo del arte rupestre no solo materializa aspectos de un
orden de racionalidad, sino que también funciona politica-
mente dentro de los discursos visuales del momento.

El tercer aspecto en el que pensamos que el cédigo
semidtico trasluce caracteristicas del orden de raciona-
lidad de estas poblaciones es en la geometria del que es
uno de los disefos mas populares, los cuadrados con
trazos interiores.

Si revisamos la construcciéon de estas figuras ellas
descansan en dos atributos, primero, la cuadratura y ri-
gidez del disefio y, segundo, la subdivision interna de
ellos, ambos atributos, a nuestro entender estructurales a
esta forma de pensamiento.

La construccién de la cuadratura pensamos que va de
la mano con este orden de racionalidad mas estatal, béasi-
camente por cuanto ella representa un concepto de es-
pacio bastante mas rigido y cerrado que otras geometrias,
tal como el circulo. Este hecho pensamos que se refrenda
también en la arquitectura, con construcciones estatales
donde predomina esta légica arquitecténica y la produc-
cién de este tipo de espacios, en contraposicion a los pa-
trones que se pueden sugerir para poblaciones de tiempos
previos, donde si bien no hay evidencia directa en la zona,
en el area aledana de la cuenca del Maipo-Mapocho co-
rresponderfan a estructuras més circulares con varios re-
cintos adosados entre si (Pavlovic et al. 2000).

Este mismo hecho lo podriamos abordar desde los
cuadrados representados en Campos de Ahumada, los
que se definen por su gran rigidez y pauteamiento, casi
dando la idea de haber sido producidos con un molde
(cosa que obviamente no es asf), y que da cuenta, por
tanto, de un importante control y sistematizacion en la pro-
duccién de esta construccion visual. Lo interesante es que
saliendo de Campos de Ahumada, y enfocandonos en los
sitios de cualquiera de las dos cuencas en estudio, esta re-
alidad es totalmente distinta, con una ausencia de cua-
drados con tal nivel de rigidez, reemplazados por 6valos o
cuadrados de esquinas mas curvas. A manera de hipotesis
pensamos que ello puede dar cuenta del origen de estas
producciones, ya que si ellas representan un orden de ra-
cionalidad, podriamos sugerir que en Campos de
Ahumada estamos frente a una expresion realizada segun

una racionalidad y una estructura méas cercana a la légica
estatal, mientras que en los otros espacios nos confronta-
riamos con representaciones que responderian mas bien a
una interpretacion local que se materializa como sintesis,
pues por un lado, rescata una geometria y su légica de pro-
duccién, pero, por otro, la adapta y redefine segun su 16-
gica procediendo a la creacién de évalos, circulos y/o cua-
drados de esquinas redondeadas segun tal parametro.

Esta hipotesis se apoya también en las légicas pro-
puestas para el arte rupestre de este tiempo en ambas
zonas, donde se observa para el primer caso una mayor
relacion con materialidades y producciones estatales y, en
el segundo, con una simbiosis entre lo local y lo foraneo.
El codigo y su orden de racionalidad traslucirfa, a nuestro
entender, las complejidades de estos procesos sociales
propios al periodo Tardio.

El segundo aspecto descansa en la organizacién in-
terna de estos espacios. Dentro de las figuras geométricas
de este estilo hemos visto que una importante estrategia de
construccion de los disefios es la aplicacion basicamente
de trazos lineales interiores que segmentan este espacio
en multiples compartimentos. Tal segmentacién respon-
derfa a una forma de conceptualizacion del espacio, que
reproduciria una forma de construccion y organizaciéon que
se encontraria en otros niveles, en particular en la misma
organizacion del paisaje. En efecto, esta segmentacion in-
terna pensamos que va de la mano con un concepto de es-
pacio dividido, jerarquizado, nociones visibles en la légica
incaica de organizacion de su espacio fisico, comenzando
con el clasico sistema tripartito de organizacion del terri-
torio (Pease 1989, Rostworowski 1980, Silva 1982), y por la
clara segmentacion del territorio de acuerdo a ayllus. La
decoracion del arte rupestre, por tanto, pensamos que re-
plica un patréon del orden de racionalidad del mundo in-
caico, el que es visible en otros ambitos y que, en Ultima
instancia, da cuenta de un concepto de espacio mas
propio de un estado que de una sociedad campesina.

2.5. RECAPITULACION

La presencia Incaica en sus provincias ha sido un tema
ampliamente debatido en la literatura arqueolégica, sin
embargo, la discusion ha tendido a monopolizarse desde
una perspectiva basada en la excavacion de cementerios
y sitios con arquitectura. Muy por el contrario, un acerca-
miento desde el arte rupestre es realmente escaso, salvo
algunos estudios recientes, que intentan aplicar enfoques
de este tipo y que se han desarrollado mas que nada en
el norte de Chile. Las proposiciones aqui efectuadas pen-
samos que son significativas, no sélo por intentar cumpli-
mentar el objetivo antes planteado, sino también por
cuanto integra informacion desde otras materialidades y
sugiere el potencial que tiene el arte rupestre, puesto en
contexto, para comprender el periodo Tardio.

La discusion de todo el conjunto de antecedentes ex-
puestos, consideramos que da pie para sugerir que la pre-
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sencia Incaica en la cuenca superior del rio Aconcagua no
fue en ninglin caso menor y que, muy por el contrario, de-
vino en una modificacién importante de las relaciones so-
ciales y culturales de las comunidades locales. Estas mo-
dificaciones se desprenden claramente en el arte rupestre
a partir de las modificaciones en las préacticas que implicd
la intensificacion de la produccién visual en la cuenca de
San Felipe-Los Andes durante el Tardio, asi como las mo-
dificaciones mayores que se generaron en el cédigo se-
midtico del arte rupestre, que no sdélo implicaron un
cambio en los disenos, sino en los conceptos de espacio
y figura alll implementados y que, como hemos sugerido,
estan mas cercanos a la légica de un orden de raciona-
lidad estatal que campesino.

El arte rupestre actud, por tanto, dentro de una nueva
l6gica cultural que se baso, antes que otra cosa, en un co-
digo semidtico propio al Incanato, introduciendo a la
cuenca superior del rio Aconcagua dentro de lo que po-
drfamos llamar el mundo semidtico del Tawantinsuyu.

Pero en este proceso de modificacion socio-cultural la
ecuacion no fue auténoma, sino que muestra una serie de
matices, donde lo méas importante es la confluencia entre
lo local y lo fordneo, aspecto visto en otras regiones
(Cornejo 1985), con una produccién visual que media
entre lo fordneo y lo local, pero que también en ciertos
puntos recoge casi Unicamente lo foraneo (p.e. Campos
de Ahumada), permitiendo, por un lado, la creacion de
nuevos disenos y la implementacién de un nuevo cddigo,
pero por otro, la continuidad de ciertas estrategias de pro-
duccién del arte rupestre o, bien, la redefinicion de las pri-
meras desde la éptica de lo local. Este mantenimiento se
reproduce también al nivel de las practicas sociales, con
una continuacién en la definicion de los espacios sa-
grados y las peregrinaciones asociados a éstos, pero esta
vez insertos en un nuevo horizonte de produccion visual.

Interesante es a su vez que, no obstante la gran va-
riedad de disefos encontrados, podamos estar en condi-
ciones de indicar la presencia de disenos imperiales, tal
como la clepsidray el motivo chacras (Briones et al. 1999).
Sobre este Ultimo es importante su identificacion, pues
también ha sido identificado en el Norte de Chile (Cardona
2002, Valenzuela et al. 2004) y en el Noroeste Argentino
(Vitry com. pers.), mostrando una amplia dispersién que
avalaria la idea propuesta por Valenzuela (et al. 2004) con
respecto a su condicion de disefio imperial, no obstante
que la autora basa su proposicion en el registro de tal di-
sefio Unicamente en el Norte Grande de Chile.

Debemos sefalar que si las proposiciones aqui efec-
tuadas son correctas, deberiamos ser capaces de identi-
ficar un cddigo similar a las producciones rupestres de
tiempos Incas en otras zonas del Tawantinsuyu, pues ello
seria el elemento minimo para la existencia de un arte ru-
pestre de tiempos Incas. Desafortunadamente la informa-
cién disponible no nos acompana, por cuanto salvo unos
pocos casos reportados en el Norte Grande de Chile no
hay mayores antecedentes, casos todos que descansan

al menos en la presencia de la ordenacion vertical-hori-
zontal propia a este cédigo.

No obstante lo anterior, pensamos que un buen
ejemplo de contrastacién lo constituye la evidencia que en-
trega Vitry (com. pers), a partir de sus prospecciones en la
regiéon de Salta. En este lugar el autor ha encontrado gra-
bados rupestres en aleros rocosos asociados al camino
Incaico y con ceramica del periodo Tardio en superficie.
Tales grabados, que el autor ha asociado al periodo Inca,
sugieren la reiteracion de las proposiciones aqui entre-
gadas, pues reconocemos en ellas: i) figuras individuales,
ii) de geometria cuadrangular y ovalada, iii) decorada inte-
riormente y iv) con una ordenacioén vertical-horizontal. De
hecho, es sugerente la semejanza que guarda con algunos
de los disefos propios a nuestra area de estudio.

En este panorama, pensamos que podemos retomar
la pregunta clasica de la Arqueologia Andina éexiste un
arte rupestre Incaico? Creemos que si; aunque descono-
cemos quién efectud el grabado, encontramos: i) la pre-
sencia de un cédigo semidtico similar en grabados de dis-
tintas provincias del Tawantinsuyu, ii) la existencia de di-
sefos idénticos de estos mismos espacios, iii) la pre-
sencia de disefos en arte rupestre que se repiten en la ce-
ramica y que son considerados esenciales a la ideologia
incaica, como es el caso de la clepsidra (Bray 2004) y iv)
desde la dptica de Aconcagua, un arte rupestre que fun-
ciona dentro de los procesos sociales del momento en
pos de la presencia incaica.

El grabado pudo haber sido efectuado por cualquier
persona, asi como la arquitectura en cuanto producto de
la mit'a, lo importante es la loégica en la cual se produce,
actla y se define ese grabado, y esa logica es la Incaica.
Ergo, podemos hablar de arte rupestre Incaico.

3. EL ARTE RUPESTRE DEL PERIODO
COLONIAL TEMPRANO

La irrupcion del conquistador espafiol a mediados del siglo
XVI trajo consigo una serie de modificaciones importantes
en las formas de vida de las comunidades indigenas, en
sus practicas y sus producciones materiales. El arte ru-
pestre no estuvo exento de este proceso y el mas claro re-
ferente de ello es la desaparicion de esta practica cultural.
Como lo avanzaramos, el registro de este tipo de arte
rupestre es muy escaso, contandose de momento tan sélo
un grabado asignable al periodo Colonial Temprano. Otros
pocos grabados se han encontrado, pero su filiacion
crono-cultural es mas tardia, ya que muestra una tradicion
tecnoldgica distinta, que aprovecha el uso de cuchillos
metalicos, y donde se graban basicamente cruces cris-
tianas, las que obviamente, estan en un contexto social,
cultural y politico muy distintos al arte rupestre indigena.
Las investigaciones desarrolladas por Contreras (1998,
1999), senalan que con posterioridad a la llegada hispanica
alazona, las poblaciones indigenas del valle de Aconcagua
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en general, y en especifico del valle de Putaendo, se vieron
sujetas a una drastica modificacion de sus formas de viday
a un acelerado proceso de desintegracion social.

El valle de Putaendo formo parte de la encomienda de
Gonzalo de los Rios, junto con La Ligua. Siguiendo a
Contreras (1999), las poblaciones locales encomendadas
fueron objeto de una profunda crisis social provocada por
tres factores principales. Primero, debieron trabajar a ma-
nera de peones dentro de las estancias y minas pertene-
cientes a la encomienda o en territorios aledanos.
Segundo, una importante proporcién de ellas fue trasla-
dada hacia tierras de otros sectores, en especial del rio
Choapa, como mano de obra barata. Tercero, fueron des-
pojadas de sus tierras comunales por los espanoles que
comenzaron a asentarse en el valle. Todo ello generd, hacia
mediados del siglo XVI e inicios del XVII, no sélo una muy
considerable merma de la poblacion local, sino también la
definitiva desestructuracion de las formas de vida y de las
relaciones sociales prehispéanicas (Contreras 1998, 1999).

Aunque el arte rupestre Colonial Temprano que hemos
podido identificar es muy escaso, pensamos que su pre-
sencia hace referencia a un proceso de importantes trans-
formaciones en las poblaciones indigenas locales. La eje-
cucion de lo rupestre se restringe ahora solamente a un
punto especifico de la zona estudiada, correspondiente al
sector mas alto de este espacio sagrado donde se dis-
pone el sitio CB 33. Este consiste en un Unico soporte ro-
coso con grabados del estilo | y Il en dos de sus caras y
que parece haber formado parte de los procesos de defi-
nicién del espacio en tiempos previos, actuando como un
umbral que cierra esta area por su extremo norte.

En especifico, el grabado del periodo Colonial
Temprano se reduce a una escena de monta. Esta es la
Unica referencia con la que contamos en el registro ar-
queoldgico de Putaendo y del curso superior del rio
Aconcagua para tiempos coloniales, por lo que es factible
pensar que la practica de realizar grabados rupestres
segun cddigos visuales que expresan situaciones propias
a tiempos histdricos es casi inexistente, no obstante que
no se pueda demostrar, de momento, la continuaciéon de
estas practicas segiin modelos o canones anteriores.

Sin embargo, y de forma significativa, esta escena se
dispone en un sitio (CB 33) desde el cual se domina todo el
espacio sagrado definido anteriormente, observandose la
casi totalidad de las estaciones de arte rupestre que la com-
ponen, y se encuentra sobre un panel que contiene también
grabados correspondientes a los momentos previos. Este
caso, no obstante, presenta ciertas peculiaridades (Ldmina
114). Por un lado, un par de los disefios prehispanicos del
panel manifiestan haber sido objeto del acto intencional de
borrarlos a través del raspado con un instrumento litico.
Este hecho, que no muestra relacién con la racionalidad in-
digena prehispéanica y que puede pensarse como propio
del momento Colonial Temprano, parece negar, visual y sim-

bodlicamente, cualquier intencién de unién o de relacion
entre este momento y la historia anterior del valle. Por otro
lado, esta aparente separacion a través de la eliminacién de
figuras previas, se materializa también en la ubicacién de la
escena de monta en un sector lateral del soporte, donde no
comparte espacios con ninguna de las figuras restantes,
pero que, en contrapartida, es la que se observa en primer
lugar desde el Unico punto en que se domina el panel en su
totalidad (L&mina 115).

De esta manera, la representacion visual parece ex-
presarse simbdlica y espacialmente como ajena a ese
tiempo anterior. Los nuevos motivos se separan y se dife-
rencian de las representaciones previas a partir del bo-
rrado de imagenes propias de tiempos anteriores y del ais-
lamiento formal de la escena del periodo Colonial
Temprano. Sin embargo, el capital simbdlico de este es-
pacio y la tradicion local, llevan a la generacion de nuevas
inscripciones rupestres en este lugar. Se produce un juego
dialéctico entre una sociedad que intenta diferenciarse de
su pasado, pero que valida la ejecucion de una obra por
su insercion en un espacio simbdlico del ayer, mante-
niendo y actualizando en €l una tradicién de grabados.

En contraposicion a lo que ocurria en tiempos incas,
ahora no existen intenciones de incluirse dentro de todo
este extenso lugar previamente definido como espacio sa-
grado, y que contiene en su interior la mayor concentracion
de soportes rupestres del area estudiada, sino que por el
contrario se establecen estrategias que se separan de él y
niegan su relacion con el pasado prehispanico. En vez de
proceder a la reocupacion de las estaciones de arte ru-
pestre del area o a la realizacion de figuras en y con rela-
cién a las imagenes previas, la produccion visual se remite
ahora a un espacio puntual y sin establecer relaciones di-
rectas con los grabados prehispénicos. Sin embargo, y co-
herentemente con el juego dialéctico de continuacion/se-
paracion, desde el sitio CB 33 se tiene un dominio visual de
toda el érea y de algunos de los soportes rupestres, cons-
truyéndose una visualidad que une estas representaciones
con todas las efectuadas en tiempos previos.

La escena de monta queda entonces como muda
alegoria de una tradicion cultural casi desaparecida, su
Ultima materializacion en la historia del valle dentro de un
contexto sociopolitico de extremo conflicto en el que la
sociedad indigena experimenta un rapido proceso de
transformacion/desapariciéon. Esta escena parece confi-
gurar el momento final de un espacio sagrado definido
hace ya unos 600 afos atras por medio de la materia-
lidad del arte rupestre. El porqué se produce esta des-
apariciéon es ya un tema que debe ser abordado en
mayor profundidad desde las fuentes arqueoldgicas y et-
nohistéricas, escapando a nuestras capacidades y li-
mites investigativos en la actualidad, pero que sin duda
se materializa como una alegoria de la transformacion de
la sociedad indigena en tiempos Coloniales.
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VI. PALABRAS FINALES

Ao largo de la presente investigacién hemos desarrollado
una propuesta que, partiendo de la combinacion de un
marco tedrico-metodoldgico fundado en la semidtica y la
Arqueologia del Paisaje, ha sistematizado el arte rupestre
de la cuenca superior del rio Aconcagua dentro de Estilos
entendidos como sistemas semidticos, para posterior-
mente delinear un conjunto de proposiciones interpreta-
tivas que posibilitan efectuar un acercamiento a la prehis-
toria local, sus caracteristicas y sus dinamicas sociales.
Los resultados alcanzados sugieren no sélo la posibilidad,
sino la rentabilidad, de abordar la comprensién de las for-
maciones socio-culturales del pasado desde una materia-
lidad que por muchos anos a estado relegada en el dis-
curso arqueoldgico, cual es el arte rupestre.

Obviamente, tal tarea no puede descansar Unica y ex-
clusivamente en el trabajo con arte rupestre, sino que muy
por el contrario, y siguiendo la l6gica de cualquier investi-
gacion arqueoldgica, descansa en el potencial del con-
texto y la interrelacion de los datos obtenidos en el arte ru-
pestre con aquellos provenientes tanto de otras materiali-
dades, como de otros estudios. Lo rescatable, sin em-
bargo, es que en este caso tal proceso tomd como piedra
angular de toda la reflexion a los grabados, construyendo
las proposiciones surgidas desde la evidencia que apor-
taban los petroglifos, y apoyandola y contrastandola con
el resto del registro arqueoldgico, tarea que en muy pocos
casos es visible dentro de la produccion cientifica arqueo-
légica, la que incluso, en algunas de sus corrientes pro-
ponen o bien que la Unica posibilidad de acercamiento al
arte rupestre es a través de su estudio por medio de los
procedimientos de las llamadas ciencias duras (Bednarik
1994b), o proponen la construccién de una disciplina
propia y especifica al arte rupestre, despreciando hojas de
revistas cientificas en discusiones relativas al nombre que
deberia adoptar tal disciplina (Odak 1991, 1993), obviando
la necesaria y esencial relacién y conocimiento del con-
texto socio-cultural de produccién e ejecucion del arte ru-
pestre, informacién que soélo es, en la mayoria de los
casos, obtenibles a partir de la Arqueologia.

A su vez, los resultados alcanzados presentan un con-
junto de otras derivaciones de gran importancia, las que
pueden ser ordenadas en consideraciones metodold-
gicas, interpretativas y patrimoniales.

En términos metodolégicos, este trabajo se consti-
tuye en el primer intento extensivo de aplicar un enfoque
basado en la Arqueologia del Paisaje para la comprension
global de un tema de estudio en la arqueologia chilena,
aplicando estrategias de investigacién novedosas e in-
éditas para esta realidad arqueoldgica. Al respecto, los re-
sultados alcanzados dan cuenta no soélo de la idoneidad
de la metodologia propia a la Arqueologia del Paisaje, sino
que también de su rentabilidad.

Asimismo, la forma de abordar el arte rupestre permitié
traspasar algunos de los aspectos subjetivos que sub-
yacen en el proceso de registro y relevamiento de datos
en una buena parte de los estudios que se efectuan al
respecto, configurando un sistema de registro que no se
funda en la libertad descriptiva de quién releva el arte ru-
pestre, permitiendo construir una base de datos con en-
tradas comparables.

La revelacion de los codigos que posibilitan acercarse a
un concepto de estilo que traspasa la mera descripcion y
catalogo de figuras y disefios, permite continuar esta inves-
tigacion hacia nuevas muestras de estudio, enfrentandose
a disefos desconocidos pero que pueden ser asignados a
uno u otro estilo a partir de sus atributos intrinsecos.

Por otro lado, los resultados alcanzados contrastan los
desarrollos metodolégicos y tedricos propuestos por la
Arqueologia del Paisaje, tal cual como es definida por
Felipe Criado (1991, 1993, 1999) y operacionalizada por el
Laboratorio de Arqueologia del Paisaje, en un contexto es-
pacio-cultural que no guarda ningun tipo de relacién con
la realidad arqueoldgica y prehistérica de Galicia, lugar
donde sin duda se ha materializado de mejor y mayor
forma este enfoque tedrico-metodologico. Segundo, en
linea con lo anterior y en contraposicion a tendencias pos-
modernistas extremas de la arqueologia postprocesual,
demuestra la importancia de las estructuras y codigos en
la produccion de la realidad social y, mas aun, creemos
que nuestra investigacion también sugiere la importancia
de la identificacion de éstos, asi como su interpretacion a
la luz de los registros etnograficos y etnohistéricos an-
dinos, permitiendo con ello un mejor acercamiento al re-
gistro arqueoldgico y un reconocimiento de la importancia
del horizonte de inteligibilidad (Criado 1989, 1991, 2000)
desde el cual se da sentido al registro arqueolégico, por
cuanto la interpretacion propuesta sobre el sentido de or-
ganizacion cuatripartita del espacio no serfa posible sin el
conocimiento de tal horizonte de inteligibilidad.

Sin embargo, asi como un conjunto de potenciali-
dades metodoldgicas son posibles de identificar en esta
investigacion, no podemos dejar de lado las limitaciones
que ésta misma presenta y las criticas que son posibles
de plantearle. Talvez la principal de éstas es el hecho que
si bien se proponen los lineamientos que definen el cédigo
de cada uno de los sistemas semidticos, es verdad tam-
bién que con tales herramientas no podemos dar cuenta
del 100% del registro de arte rupestre, por cuanto la natu-
raleza del registro permite que en ocasiones un soporte
presente tan sélo un disefo circular de trazado lineal dis-
continuo, el que por la naturaleza de la proposicion aqui
entregada, que se basa en la discriminacion de un con-
junto de atributos y la relacion entre éstos, no puede ser
mayormente asignada. Tal limitacion, que reconocemos y
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esperamos mejorar a través de la complementacion con
una serie de otros criterios, es en cierta medida una fa-
lencia de la investigacion en arte rupestre, e inclusive de la
misma arqueologia, siendo posiblemente la intencion de
lograr un 100% de la asignacion estilistica de los disefos
grabados una tarea algo ilusa y poco centrada en la rea-
lidad. No obstante lo anterior, el alto porcentaje de figuras
y disefios asignadas estilisticamente, asi como las ten-
dencias observadas en el registro arqueoldgico, pen-
samos que constituyen una base de datos fiable para sos-
tener las interpretaciones aqui propuestas.

Una segunda limitacién viene dada por la misma pers-
pectiva utilizada para tratar los grabados. Desde el momento
en que optamos por una metodologia orientada al analisis
de los disenos, y al reconocimiento de la sintaxis que pro-
duce éstos, los resultados no se orientan a la generacion de
una tipologia de disefios, por lo que un analisis espacial que
intentase evaluar la distribucion de éstos en el soporte, al in-
terior del sitio 0 en la totalidad del &rea de estudio no se hace
mayormente posible, salvo en muy contados casos como en
el de Paidahuen, donde se trabajé con la representacion de
un rostro. Sin embargo, es verdad también que esa limita-
cién no nace solamente de nuestra perspectiva, sino de la
naturaleza misma del arte rupestre trabajado, lo que a
nuestro entender nos lleva a sugerir que el método de abor-
daje de estas representaciones fue el mas idéneo, dada su
variabilidad y supuesta heterogeneidad.

Un tercer y cuarto aspecto, que vienen mas bien por un
problema de la historia de la investigacién y de la calidad
del registro arqueoldgico, son, por un lado, los pocos ante-
cedentes con los que contamos para comparar los gra-
bados del Estilo Il con representaciones que pudiesen ser
asignadas al Estado Inca en otras regiones, especialmente
en el Cuzco, donde hasta el momento, casi no se han re-
gistrado publicaciones referidas al tema al no ser un tema
de interés para los investigadores. Por otro, es la baja can-
tidad de sistemas de representacion visual asociados al pe-
riodo Intermedio Tardio, pues al contar tan sélo con la cera-
mica y sus decoraciones, las correlaciones establecidas
con el arte rupestre del Estilo | no son tan fuertes como
aquellas entre Estilo Il y otros artes de tiempos Incaicos.

En términos interpretativos, pensamos que dos son
los resultados que abren importantes repercusiones para
el futuro, primero, la identificacion de un arte rupestre de
tiempo Incaico, tematica que como ya vimos, traspasa
nuestra regiéon de estudio y se constituye como un aporte
a la arqueologia Incaica por el desconocimiento de este
tipo de evidencia en otras provincias; segundo, las propo-
siciones relativas a la constitucion de ciertos sitios de arte
rupestre a manera de plazas, con una estructura particular
de organizacion de alto contenido semantico en el mundo
andino y anclandose en el movimiento como recurso de
significacion, por cuanto, la arqueologia de los espacios
de aglomeracién social no se ha desarrollado mayormente
en la arqueologia de Chile central y, en muchas ocasiones,
las diferencias de registro con los Andes Meridionales y

Centrales, donde las plazas son un recurso esencial a la
reproduccién social, llevaba a separar los desarrollos de
una y otra zona, no obstante la presencia de elementos
estructurantes andinos en Chile central, tal como lo hemos
expresado en paginas anteriores.

Aunque no es un tema tratado en este trabajp, pero
que si se deriva de sus datos y bien podria ser trabajada
como una extension de nuestra investigacion, son las inte-
resantes similitudes que se dan entre las l6gicas del arte
rupestre de la cuenca superior del rio Aconcagua y de
Galicia (léase formas de ordenacién espacial y tipos de
sociedades, por ejemplo), hecho que al no poder des-
cansar en un argumento de difusién, se puede relacionar
con las proposiciones de Criado (1991, 1999, 2000), refe-
ridas a las relaciones establecidas entre los ordenes de ra-
cionalidad y los conceptos de paisaje propios a las for-
maciones socio-culturales que las contienen. Tal asevera-
cién, que bien daria tema para otra investigacion, la pre-
sentamos sélo como un comentario que explora las posi-
bilidades de las proposiciones formuladas.

Acompanan a estas potencialidades unas limitaciones
que son propias a esta investigacion y que pueden ser un
futuro abordadas. En primer lugar, la caracterizacion de
los llamados sitios de arte rupestre puntuales pensamos
que es recién la punta de un iceberg, por cuanto si com-
paramos los resultados alcanzados de su analisis con los
de los sitios de arte rupestre basados en la movilidad, la
diferencia es notable, siendo a nuestro entender, posible
alcanzar un conocimiento méas acabado del primero de
estos tipos de sitios. Sin embargo, la muestra estudiada,
asi como las limitaciones interpretativas auto-impuestas a
nuestro trabajo no nos posibilitan avanzar mas alla de las
proposiciones aqui formuladas.

En segundo lugar, seria interesante definir los patrones
de estructuracion espacial del arte rupestre en su dimen-
sibn mas macro, cual es el considerar la distribucion de la
totalidad del arte rupestre en la cuenca superior del rio
Aconcagua con el fin de intentar identificar la estructura es-
pacial en una escala mayor, pero que, de momento no es
posible de aproximar con la base de datos que se maneja.

En tercer lugar, una comprension mas detallada de las
actividades desarrolladas al interior de los sitios de arte ru-
pestre serfa necesaria con el fin de afinar las proposi-
ciones relativas a su constitucion como plazas vy la realiza-
cion de performances. Para tales efectos, una buena linea
a explorar es la realizacién de excavaciones sistematicas
en los sitios, sin embargo, muchos de ellos no presentan
depdsito arqueoldgico, evidencia negativa que debera ser
evaluada a futuro para afinar nuestras proposiciones.

En cuatro lugar, y relacionado con lo anterior, es nece-
sario clarificar la articulacion que se da entre arte rupestre,
cementerios y sitios con arquitectura, por cuanto todos ellos
son espacios propios para la realizacion de la aglomeracion
social y performances, que deb ser explorados en un futuro.

Pero a nuestro entender el elemento central de nues-
tras limitaciones interpretativas, es la necesidad de com-
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parar nuestros resultados con los registros que existiesen
en otras zonas arqueologicas adscritas al Tawantinsuyu,
no sélo como forma de contrastacién de nuestros postu-
lados, sino también con el fin de discernir las continui-
dades, diferencias y matices de este proceso. Asimismo,
pensamos que la exploracién de las contingencias y es-
trategias aplicadas por el Inca sobre la alfarerfa, que es
uno de los temas méas tratados para todo el Tawantinsuyu,
pueden ser un buen modelo para comparar y evaluar el
accionar del arte rupestre y su produccién, ampliando no
solo nuestra mirada, sino contrastando el accionar de di-
ferentes materialidades en los procesos sociales, asi
como sus articulaciones.

No obstante todas las limitaciones antes indicadas,
pensamos que ellas no desmerecen los resultados alcan-
zados, asi como sus proyecciones. De hecho, pensamos
que la mayor rentabilidad de esta investigacén es el abrir
nuevos caminos a la investigacion sobre el arte rupestre y
la prehistoria en Chile central, asi como la sistematizacion
y operacionalizacion de un marco tedrico-metodolégico
anclado directamente en la semidtica.

En este punto queda necesariamente abierta la puerta
para discutir posteriormente la ausencia de arte rupestre
de tiempos previos a los aqui postulados. Por nuestra
parte podemos afirmar que, de momento, no tenemos
ningun elemento de juicio que nos avale la presencia de
arte rupestre en épocas anteriores al periodo Intermedio
Tardio, por lo que una buena via a explorar a futuro es el
falseamiento de esta hipotesis, asi como profundizar en
mayor medida la interpretacién del porque esta ausencia.

En términos patrimoniales, la presente investigacion
se erige como una base interpretativa para el desarrollo de
narrativas que den contenido y significado a esas piedras
grabadas que tan bien conocen los pobladores locales,
pero de cuyo contenido no se habla. Pero también, la
comprension de la légica de éstos, lleva a pensar en es-
trategias de puesta en valor de los sitios, donde sin duda,
y como bien lo ha propugnado ya hace anos la
Arqueologia del Paisaje y el laboratorio al cual adscri-
bimos, los modelos deben traspasar la simple materia-
lidad de la evidencia arqueoldgica para abrirse a la nece-
sidad de considerar las condiciones de visibilidad y el em-
plazamiento de los soportes de arte rupestre dentro de un

contexto de gestion integral que articular el patrimonio ar-
queoldgico con su contexto espacial.

Asimismo, las proposiciones expuestas en esta inves-
tigacion conllevan necesariamente la realizacion formas
de gestion y puesta del valor de sitios como Paidahuen o
la zona de Casa Blanca, que requiere la construccion de
rutas de transito, visita en este caso, que posibiliten dar
cuenta de la logica sobre la que se erige y constituye la
significatividad de estos sitios, asi como de los grabados
mismos que se encuentran en la roca. Asi, para esta in-
vestigacion, la gestion de este patrimonio descansara en
traspasar el soporte de arte rupestre y sus grabados,
como si fuesen meros cuadros, para integrarlos en una
realidad mas amplia, el contexto espacial que es su do-
minio de validez inmediato y por excelencia.

Claro esta que la principal limitacién de todo esto es el
caracter embionario que tiene un enfoque de esta forma
en Chile, y en particular, lo poco que se ha realizado sobre
gestién del patrimonio arqueoldgico en la cuenca superior
del rio Aconcagua y que intente traspasar un mero Estudio
de Impacto Ambiental.

Finalmente, no podemos dejar pasar el contexto en el
cual se desarrolld este trabajo, a medio camino entre una
argueologia chilena, centrada en la investigacion bésica, y
el Laboratorio de Arqueologia del Paisaje, centrado en la in-
vestigacion aplicada. Tal dualidad se expresa, por un lado,
en las fuentes de financiamiento que guiaron las investiga-
ciones que finaciaron el trabajo de la tesis de la que pro-
cede este texto, el Fondo de Desarrollo de la Investigacion
Cientifica y Tecnoldgica, pilar de la investigacion basica en
Chile, pero por otro, el convencimiento de la necesidad de
la gestion de este patrimonio, asi como su puesta en valor,
tema que si bien no se ha tratado en esta investigacion, es-
tamos convencidos de su rentabilidad y necesidad, por lo
que una derivacion de esta investigacion, en el marco del
proyecto Fondeyct 1040153, es el trabajo con la comu-
nidad local que hemos comenzado a desarrollar desde el
afo 2005, en busca no soélo de una forma de proteccién de
este patrimonio, sino de socializar nuestros resultados y
desarrollar estrategias de gestion que reviertan en las co-
munidades locales, asf como en nuestro trabajo. Esta in-
vestigacion es la base sobre la cual construimos tal pro-
yecto y las esperanzas derivadas de éste.
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ANEXO 1: Caracterizacion de sitios de
arte rupestre de Campos de Ahumada
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ANEXO 2: Sitios de arte rupestre identificados
en la cuenca superior del rio Aconcagua
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Sitio Cuenca Localidad Ij:":’t'if Estilol Estiloll Indeterminado  UTME  UTMN
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 345,354 | 6400,517
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 4 1 0 0
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 2 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 345,715 | 6400,497
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 4 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 7 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 8 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 9 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 10 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 11 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 12 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 13 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 14 1 0 0
Casa Blanca 3 Putaendo Putaendo 15 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 1 1 1 0 345,560 6400,831
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 4 0 0 1
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 7 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 8 1 1 1
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 9 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 10 1 1 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 11 1 0 0
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 12 0 0 1
Casa Blanca 6 Putaendo Putaendo 13 0 0 1
Casa Blanca 8 Putaendo Putaendo 1 0 0 1 345,264 | 6400,612
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 1 1 1 1 344,389 | 6401,230
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 4 1 0 0
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Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 7 1 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 8 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 9 1 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 10 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 11 0 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 12 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 13 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 14 0 0 1
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 15 1 0 1
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 16 0 0 1
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 17 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 18 1 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 19 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 20 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 21 0 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 22 1 1 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 23 0 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 24 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 25 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 26 1 0 0
Casa Blanca 13 Putaendo Putaendo 27 1 0 0
Casa Blanca 14 Putaendo Putaendo 1 1 1 1 344,138 | 6401,349
Casa Blanca 14 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 24 Putaendo Putaendo 1 0 0 1 347,165 | 6400,632
Casa Blanca 24 Putaendo Putaendo 2 0 0 1
Casa Blanca 24 Putaendo Putaendo 3 0 0 1
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 346,777 | 6400,530
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 1 0 0 1
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 1 1 0 0
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 1 1 0 0
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 26 Putaendo Putaendo 1 1 0 0
Casa Blanca 32 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 343,934 | 6401,301
Casa Blanca 32 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 32 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 33 Putaendo Putaendo 1 1 1 0 343,950 | 6401,309
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 344,164 | 6401,275
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 4 1 0 0
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 34 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
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Sitio Cuenca Localidad Iggrgt.if Estilol Estiloll  Indeterminado UTM E UTM N
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 1 0 1 1 344,445 6400,612
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 2 1 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 4 1 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 7 0 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 8 1 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 9 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 10 1 1 1
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 11 0 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 12 0 1 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 13 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 14 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 15 1 0 0
Casa Blanca 35 Putaendo Putaendo 16 1 0 0
Casa Blanca 36 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 344,679 6400,973
Casa Blanca 36 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Casa Blanca 37 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 344,471 6400,936
Casa Blanca 37 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Ramadillas 5 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 350,989 6401,547
Ramadillas 5 Putaendo Putaendo 2 0 1 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 1 0 0 1 350,534 6401,401
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 2 0 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 3 0 0 1
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 4 1 1 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 6 0 1 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 7 0 1 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 8 0 0 1
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 9 0 0 1
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 10 0 1 0
Ramadillas 6 Putaendo Putaendo 11 0 1 0
Ramadillas 7 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 351,244 6402,017
Ramadillas 7 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Ramadillas 11 Putaendo Putaendo 1 1 1 0 349,455 6400,434
Ramadillas 11 Putaendo Putaendo 2 0 0 1
Ramadillas 11 Putaendo Putaendo 3 0 0 0
Ramadillas 11 Putaendo Putaendo 4 0 0 0
Ramadillas 11 Putaendo Putaendo 5 0 0 0
Ramadillas 12 Putaendo Putaendo 1
Ramadillas 14 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 347,275 6398,926
Ramadillas 15 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 347,32 6399,049
Ramadillas 16 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 347,44 6399,225
Ramadillas 16 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Ramadillas 16 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
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Sitio Cuenca Localidad Sop.  Esilo Estlo jneterminado UTME  UTMIN
Ramadillas 18 Putaendo Putaendo 1 0 0 1 347,836 |6399,445
Ramadillas 19 Putaendo Putaendo 1 0 0 0 347,855 | 6399,778
Ramadillas 24 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 347,302 | 6399,504
Ramadillas 24 Putaendo Putaendo 2 0 0 1
Ramadillas 24 Putaendo Putaendo 3 0 0 1
Ramadillas 25 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 346,980 |6399,301
Ramadillas 26 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 346,654 | 6398,696
Piguchén 1 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 345,314 | 6393,045
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 348,235 | 6395,060
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 2 1 0 0
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 3 1 0 0
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 4 1 0 0
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 5 1 0 0
Piguchén 2 Putaendo Putaendo 6 1 0 0
Piguchén 3 Putaendo Putaendo 1 0 0 1 347,511 16395,018
Piguchen 5 Putaendo Putaendo 1 1 0 0 346,817 | 6395,280
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 345,849 | 6395,094
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 2 0 1 0
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 3 0 0 1
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 4 0 1 0
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 5 0 0 1
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 6 0 1 0
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 7 0 1 0
Piguchén 6 Putaendo Putaendo 8 0 0 1
Tartaro 1 Putaendo Putaendo 1 1 1 0 342,832 16399,118
Tartaro 2 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 6400,241| 342,704
Tértaro 2 Putaendo Putaendo 2 0 1 0
Tartaro 3 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 6400,265 | 342,810
Tértaro 4 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 6400,023 | 342,696
Tartaro 4 Putaendo Putaendo 2 0 1 0
Tartaro 5 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 6399,491 | 342,817
Tartaro 7 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 6399,949 | 343,792
Tartaro 15 Putaendo Putaendo 1 0 1 0 341,949 | 6400,009
Tartaro 15 Putaendo Putaendo 2 0 0 1
Quebrada Honda 1 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 1 0 1 0 355,941 | 6358,045
Quebrada Honda 1 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 2 1 0 0
Quebrada Honda 1 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 3 0 1 0
Quebrada Honda 1 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 4 1 1 0
Quebrada Honda 1 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 5 0 1 0
Quebrada Honda 3 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 1 0 1 1 355,900 | 6384,664
Quebrada Honda 3 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 2 1 0 0
Quebrada Honda 3 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 3 1 0 0
Quebrada Honda 3 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 4 0 1 0
Quebrada Honda 4 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 1 0 0 1 355,575 | 6384,670
Quebrada Honda 4 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 2 0 0 1
Quebrada Honda 4 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 3 0 1
Quebrada Honda 4 | San Felipe - Los Andes| Campos de Ahumada 4 1 1
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Sitio Cuenca Localidad Sop.  Estllo EStO jngeterminado UTME  UTM N
Quebrada Honda 6 San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 355,222 | 6384,440
Quebrada Honda 6 San Felipe-Los Andes |Campos de Ahumada 2 0 1 0
Visnagal 1 San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 1 0 355,126 |6384,162
Visnagal 1 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 1 0
Visnagal 1 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 3 0 1 0
Visnagal 1 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 4 0 1 0
Visnagal 2 San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 354,800 | 6384,848
Visnagal 3 San Felipe -Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 355,061 |6384,072
Visnagal 3 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 1 0
Visnagal 3 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 3 0 0 1
Visnagal 4 San Felipe -Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 1 0 354,893 | 63843,71
Visnagal 6 San Felipe -Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 0 1 355,799 | 6383,806
Visnagal 7 San Felipe -Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 355,814 | 6383,849
Quebrada El Arpa 4 | San Felipe -Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 0 0 357,701 | 6384,503
Quebrada El Arpa 4 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 0 1
Quebrada El Arpa 4 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 3 0 1 0
Quebrada El Arpa 4 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 4 1 1 0
Quebrada El Arpa 4 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 5 0 0 1
Quebrada El Arpa5 | San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 1 356,403 | 6384,121
Quebrada El Arpa 6 | San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 356,329 | 6383,980
Quebrada El Arpa 6 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 0 1
Quebrada El Arpa 8 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 356,365 |6384,714
Quebrada El Arpa 9 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 1 356,320 | 6384,577
Quebrada El Arpa 10 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 355,904 |6384,097
Quebrada El Arpa 10 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 1 0
Quebrada El Arpa 10 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 3 0 1 0
Quebrada El Arpa 10 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 4 0 1 0
Quebrada El Arpa 11 San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 1 1 355,970 | 6384,196
Campos de Ahumada 1 | San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 0 0 365,927 |6383,138
Campos de Ahumada 2 | San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 0 0 356,763 | 6384,096
Campos de Ahumada 3 | San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 356,897 |6384,042
Campos de Ahumada 4 | San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 1 1 0 0 356,731 |6383,776
Campos de Ahumada 4 | San Felipe - Los Andes | Campos de Ahumada 2 0 0 1
Campos de Ahumada 5 | San Felipe-Los Andes | Campos de Ahumada 1 0 1 0 356,627 | 6383,667
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 1 0 1 0 356,105 |6362,553
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 2 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 3 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 4 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 5 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 6 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 7 0 1 0
Cerro Mercachas San Felipe - Los Andes | Santa rosa 8 1 0 0
La Mesilla 1 San Felipe-Los Andes | El Barro 1 1 0 0 355,250 |6373,730
Paidahuen San Felipe-Los Andes | Los Andes 1 0 0 1 352,106 | 6366,885
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 2 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 3 0 1 0
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Sitio Cuenca Localidad | ggr?{if Estilo|  Estilo Il Indeterminado UTME UTM N
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 4 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 5 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 6 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 7 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 8 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 9 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 10 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 11 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 12 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 13 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 14 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 15 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 16 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 17 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 18 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 19 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 20 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 21 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 22 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 23 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 24 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 25 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 26 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 27 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 28 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 29 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 30 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 31 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 32 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 33 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 34 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 35 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 36 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 37 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 38 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 39 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 40 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 41 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 42 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 43 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 44 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 45 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 46 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 47 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 48 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 49 0 0 1
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Sitio Cuenca Localidad I::";'t'if Estilo|  Estilo Il Indeterminado UTME UTM N
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 50 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 51 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 52 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 53 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 54 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 55 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 56 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 57 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 58 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 59 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 60 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 61 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 62 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 63 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 64 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 65 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 66 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 67 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 68 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 69 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 70 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 71 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 72 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 73 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 74 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 75 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 76 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 77 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 78 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 79 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 80 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 81 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 82 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 83 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 84 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 85 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 86 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 87 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 88 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 89 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 90 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 91 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 92 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 93 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 94 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 95 0 1 0
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Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

Sitio Cuenca Localidad 3:;}f Estilo|  Estiloll Indeterminado UTME UTM N
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 96 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 97 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 98 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 99 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 100 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 101 0 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 102 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 103 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 104 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 105 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 106 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 107 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 108 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 109 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 110 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 111 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 112 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 113 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 114 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 115 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 116 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 17 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 118 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 119 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 120 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 121 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 122 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 123 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 124 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 125 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 126 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 127 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 128 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 129 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 130 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 131 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 132 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 133 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 134 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 135 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 136 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 137 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 138 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 139 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 140 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 141 1 1 0
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Sitio Cuenca Localidad Iggr?t.if Estilol = Estilo Il Indeterminado UTME UTMN
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 142 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 143 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 144 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 145 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 146 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 147 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 148 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 149 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 150 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 151 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 152 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 153 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 154 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 155 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 156 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 157 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 158 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 159 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 160 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 161 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 162 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 163 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 164 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 165 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 166 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 167 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 168 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 169 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 170 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 171 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 172 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 173 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 174 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 175 0 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 176 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 177 1 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 178 1 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 179 0 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 180 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 181 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 182 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 183 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 184 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 185 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 186 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 187 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes Los Andes 188 0 1 1
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Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

Sitio Cuenca Localidad Ic?::t.if Estilol @ Estilo Il Indeterminado UTME @ UTM N
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 189 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 190 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes  |Los Andes 191 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 192 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 193 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 194 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 195 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 196 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 197 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes  |Los Andes 198 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 199 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 200 1 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 201 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 202 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 203 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 204 0 1 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes  |Los Andes 205 0 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 206 1 0 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 207 0 0 1
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 208 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 209 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 210 0 1 0
Paidahuen San Felipe - Los Andes | Los Andes 211 0 1 0
Altos del Cobre 1 | San Felipe - Los Andes | C2MPos de 1 0 1 0 364,868 | 6388,341

Ahumada
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Lamina 1: Mapa de la cuenca del rio Aconcagua.

[NDICE DE LOCALIDADES: 1. San Felipe; 2. Putaendo;

3. Piguchén; 4. Casa Blanca; 5. Laguna EI Copin: 6. El Saino;
7. Campos de Ahumada; 8. El Cobre; 9. Paidahuen (La Florida);
10. Vilcuya; 11. Cerro Mercachas; 12. Pocuro; 13. Los Andes;
14. Ventisquero Juncal.

Rlo Puitagrigy

Putaends.

Lamina 2: Mapa de la cuenca superior del rio Aconcagua con
indicacion de localidades nombradas en el texto.

Sart pelipe

Lamina 3: Vista aérea de la cuenca superior del rio Aconcagua.
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Arte rupestre en la cuenca del rio Aconcagua: formas, sintaxis, estilo, espacio y poder

Lamina 4: Vistas del area de estudio; a) terrazas fluviales
sector Los Andes, b) rinconadas y conos de deyeccion
sector Putaendo,

c) tierras altas sector de Jahuel, d) terrazas fluviales, cerro
isla y conos de deyeccion en rinconada de Putaendo.

Lamina 5: Ceramica del Periodo Alfarero Temprano.

Lamina 6: Vista del sitio Los Patos 6, Periodo Alfarero Temprano. Lamina 7: Piedras Tacitas
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Lamina 8: Ceramica del Periodo Intermedio Tardio en el &rea de estudio; a) ceramica Diaguita, b) ceramica Tipo Putaendo Rojo
sobre Blanco, c) ceramica Tipo Putaendo Rojo Engobado, d) ceramica Tipo Aconcagua Salmon, ey f) ceramica Tipo Aconcagua
Rojo Engobado.

Lamina 9: Emplazamiento de sitios del periodo Intermedio Tardio, Valle de Putaendo.
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Lamina 10: Sitios del periodo Tardio o Incaico; a) Cerro
Aconcagua, b) Complejo Arquitecténico Cerro Mercachas, c)
vista de un recinto en el Complejo Arquitecténico Cerro
Mercachas.

A

B

C

Lamina 11: Ceramica del periodo Tardio o Incaico en la cuenca
superior del rio Aconcagua.
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Lamina 12: Disefnos del arte rupestre ilustrados por Niemeyer Lamina 13: Signos escudos segun Niemeyer y Montané (1966).
(1964). Los dibujos entre 4 y 17 corresponden a signos
escudos.
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A) B) C)
Disefio 1 Disefio 1
Figuras 1 a 6 Figura 1
Lamina 14: Ejemplificacién del uso de los conceptos de Disefio Lamina 15: Técnicas de piqueteado; a) lineal continuo, b) lineal
y Figura. discontinuo, c) areal.

Putaendo

Pocuro

Lamina 16: Mapa de la zona de estudio con las &reas indicadas
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A 3) Casa Blanca, 4} Ramadilas, 5) Los Patos Q 2
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Lamina 17: Zonas prospectadas en Putaendo (definicién aproxi-
mada)

Lamina 18: Distribucion de sitios de arte rupestre en la zona de
Putaendo
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indice de Localidades: 1. El Barro; 2.- Viznagal; 3.- Campos de
Ahumada; 4.- Quebrada El Arpa

Lamina 19: Zona prospectada en Campos de Ahumada y Estero
El Cobre (definicion aproximada)
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Lamina 20: Distribucion de sitios de arte rupestre en Campos de Ahumada.
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Lamina 21: Zonas prospectadas en Estero Pocuro y La Florida (definicion
aproximada).

Lamina 22: Distribucion de sitios de arte rupestre en Pocuro y La Florida

Lamina 23: Zonas prospectadas en El Zaino — Laguna Copin (definicion apro-
ximada).

M
A Indice de |ocalidades: a 1

1.- El Saino, 2.- Laguna Copin




>> Andrés Troncoso Meléndez

Lamina 24: Distribucion de sitios de arte rupestre en
El Saino - Laguna Copin

Lamina 25: Zonas prospectadas en Ventisquero Juncal (defini-
cién aproximada)
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lIl. ESTILOS DE ARTE RUPESTRE EN LA
CUENCA SUPERIOR DEL RiO ACONCAGUA
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Lamina 26: Circulos Estilo I; a) tomado de Niemeyer 1964 (ndtese la presencia de un disefio Estilo Il — signo escudo; b) Quebrada El
Arpa 4, c) Paidahuen, d) Quebrada Honda 3
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PANEL ©

FONDECYT 1270531

CASABLANCA 34
PANEL &

FONDECTT L00SH

FONDEC‘I’T!Q?OSSL

Lamina 27: Disefos Estilo | a partir de figuras circulares; a) Casa Blanca 2, b) Casa Blanca 13, ¢) Casa Blanca 34, d) Casa Blanca 32
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CABABLANCA 34
PANEL 1

poHpECIT 187282

CASABLANCA 34
PANEL &

FON DECYT 1870531

BLQouents D s

Lamina 28: Figuras Estilo I; a) Casa Blanca 8,
b) Casa Blanca 34.

Lamina 29: Yuxtaposiciones Estilo |; a) Casa Blanca 29,
b) tomada de Nimeyer 1964.
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il

CASA BLANCA 13
SOPORTE. 17

FONDECYT 1040163
se—

CABADLAN
PANEL. 1

L&mina 30: Motivos Antropomorfos Estilo [

a) Casa Blanca 2, b) Casa Blanca 6, c y d) Casa Blanca 13.




>> Andrés Troncoso Meléndez

Lamina 31: Motivos antropomorfos y zoomorfos Estilo I; a) Piguchén 5, b) tomado de Niemeyer 1964.
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IBAHUEN

SOPORTE 80
: oyT 1040183
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—

Lamina 32: Ordenacion oblicua disefos Estilo |; a) Paidahuen, b) Piguchén 2, c) Paidahuen, d) Quebrada Honda 3.
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PAIDAHUEN

SOPORTE 42

PANEL V-2 |

FONDECYT 1040163
12-09-04

Lémina 33: Circulos Estilo Il; a) Paidahuen, b) Casa Blanca 35, c y d) Paidahuen
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Lémina 34: Cuadrados Estilo II; a) Quebrada Arpa 10, b) Viznagal 1, ¢ y d) tomados de Niemeyer 1964
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PAIDAHUEN
SOPORTE 41

PANEL
FONDECYT 1040153
13-09-04

Lémina 35: Cuadrados de lados curvos Estilo II; a) Paidahuen, by ¢) El Saino 1.
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Lamina 36: Ovalos Estilo II; a) Complejo Arquitectonico Cerro Mercachas, b) Quebrada Arpa 10, ¢) Paidahuen, d) Viznagal 1,
e) tomado de Niemeyer 1964.
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Lamina 37: Lineas Estilo II; a) Paidahuen (fotografia y calco), b) Paidahuen, c) El Saino 2.
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Lamina 38: Triangulos Estilo II; Quebrada Honda 4

A B

Lamina 39: Antropomorfos Estilo II; a) Paidahuen, b) Casa Blanca 14.
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Lamina 40: Antropomorfos Estilo II; a) Quebrada Arpa 4, b) tomados de Niemeyer 1964

A

Lamina 41: Representacién de rostros Estilo Il; a'y b) Paidahuen.Lamina
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42: Motivos zoomorfos Estilo II; @) Vilcuya, b) Tuququre 1, ¢) Quebrada Arpa 4, d) Altos del Cobre 1.
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Lamina 43: Motivos antropo-zoomorfos Estilo II; a) Tartaro 15, b, ¢ y d) Paidahuen
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Lamina 44: Motivos antropozoomorfos Estilo II; a) tomado de Niemeyer 1964, b) Quebrada Honda 1, c) Tuququre 6, d) Paidahuen.
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Lamina 45: Ordenacion vertical — horizontal Estilo II; a) Quebrada Arpa 10, b) Viznagal 1, ¢) Quebrada Arpa 10, d)

El Saino 1.
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Lémina 46: Motivos de tiempo Colonial Temprano. Casa Blanca 33

&)

Decoracicn

Lamina 47: Ceramica del periodo Intermedio Tardio con ordenacién oblicua; a) Diaguita, b) Tipo
Putaendo rojo sobre blanco
con diseno estrellado.
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Lamina 48: Ejemplos de Arquitectura Incaica con formas cuadrangulares; a y b) tambos de la zona centro norte de Chile (tomado de
Stehberg 1995), c¢) Sagsahuaman (tomado de Niles 1992)
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Lamina 49: Vestimentas y textiles Incaicos; a y b) ilustraciones de Guamal Poma, ¢ y d) textil tomado de Pollard (1995-96)
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Lamina 50: Ceramica del periodo Incaico en Chile central; a) Museo Arqueoldgico de Los Andes, b) tomado de V.V.A.A. 2001, c)
Museo de Talagante, d) tomado de V.V.A.A. 2001
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PAIDAHUEN
SOPORTE 42
PANEL \-2

FONDECYT 1040183 | B

Lamina 51: Disefos cuatripartitos; a)
Paidahuen, b) Tipo Aconcagua Rojo
Engobado (tomado de Massone y
Sanchez 1995)

Lamina 52: Representacion de cruz inscrita o doble en arte rupestre del Estilo Il y ceramica del Periodo Tardio; a) Tartaro 4,
b) Museo Arqueoldgico de Los Andes.
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Lamina 53: Clepsidras; a) arte rupestre (Quebrada Honda 4), b) ceramica (Museo Arqueolégico de Los Andes), ¢) disefio cerdmico
(tomado de Fernandez Baca 1971), d)arte rupestre (Viznagal 1).
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Lamina 54: Cuadrados conceéntricos; a) arte rupestre (Casa Blanca 14), b) escudos y vestimentas (ilustrados por Guamal Poma),
c) diseno cerdmico (tomado de Fernandez Baca 1971)
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Lamina 55: Disefio de lineas horizontales y verticales; a) arte rupestre (tomado de Niemeyer 1964), b y c¢) disefios ceramicos
(tomado de Fernandez Baca 1971)
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PAIDAHUEN
SOPORTE 85

FONDECYT 1040153
09-04

Lamina 56: Disefo fitomorfo; a) arte rupestre (tomado de Lamina 57: Soporte con superposiciones figuras Estilo Il sobre |
Niemeyer 1964), b) ceramica (tomado de Fernandez Baca 1971) y diferencias de patinas entre ellas. Fotografia y calco.
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Lamina 58: Soporte grabado con figuras Estilo Il en muro del sitio Complejo Arquitectdnico Cerro Mercachas.
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IV. ESTRUCTURAS DEL ESPACIO

Lamina 59: Organizacion dual del espacio en Casa
Blanca

Sltc asa Blanca 13
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Lamina 60: Orientacion de los soportes en sitio Casa Blanca 13.
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—
CASA BLANCA 13

SOPORTE 15 |
|
FONDEE)YT 1040153

Léamina 61: Representaciones antropomorfas en sitio Casa Blanca 13 con visibilidad al valle
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Croqbs cshibucwn de bicdues con pratados upeshes

LN e
A b

<

SIMBOLOGIA

@ Sloques con una cace grapads
© Slogues car mas de wna rara giabada
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Lamina 62: Soporte 22, sitio Casa Blanca 13
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Casa Blanca 33

ca Blanca 34 Casa Blanca 14

Lamina 63: Cambio de visibilidades en sitio Casa Blanca 13. A) Soporte 22 con visibilidad cerrada, B) Visibilidad hacia el valle previa a
soporte 22, C) Visibilidad hacia el interior de la quebrada con indicacion de sitios desde soporte 22.
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Lamina 64: Casa Blanca 14, soporte 2

Lamina 65: Sitio Casa Blanca 33 con visibilidad abierta hacia el valle.
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Lamina 66: Organizacion de visibilidades en el
sector de Casa Blanca

Lamina 67: Organizacion cuatripartita del
espacio en el sector de Casa Blanca

1. Viznagal 6; 2. Viznagal 4; 3. Viznagal 3; 4. Viznagal 1; 5. Viznagal 2; 6. Quebrada Honda 6;

7. Quebrada Honda 4; 8. Quebrada Honda 1; 9. Quebrada Honda 3; 10. Quebrada Arpa 8;

11. Quebrada Arpa 9; 12. Quebrada Arpa 10; 13. Quebrada Arpa 11; 14. Viznagal 7; 15. Quebrada
Arpa 6; 16. Quebrada Arpa 5; 17. Quebrada Arpa 4; 18. Campos de Ahumada 2; 19. Campos de
Ahumada 1; 20. Campos de Ahumada 3; 21. Campos de Ahumada 4; 22. Campos de Ahumada 5;
23. Alto del Cobre 1.

Lamina 68: Eje Norte-Sur en la organizacion
espacial del arte rupestre en Campos de Ahumada i H
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Lamina 69: Soportes Complejos segun presencia de dos o mas
caras grabadas en el soporte

A o 00 zoon H Soportes Compleios

Lamina 70: Organizacién de los sitios rupestres considerando
al sitio QA11 como eje

IGmaiurs

A o 100 2000 H Soportes Comyiejos
——

Lamina 71: Eje Norte Sur en sitio cerro Almendral,
con indicacion de ubicacién de los soportes con arte rupestre.
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Lamina 72: Organizacion dual cerro Paidahuen; a) eje Norte — Sur, b) inflexion visual en la conformacion del cerro, vista desde el Sur

Lamina 73: Concentraciones de arte rupestre en cerro Paidahuen. Vista desde el Norte
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—Presencia A.R.

Conc. Il a VI
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Lamina 74: Esquema de organizacion espacial cuatripartita sitio Paidahuen
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Lamina 75: Esquema de organizacién espacial dual mitad sur
sitio Paidahuen
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Ladmina 77: Orientaciones de soportes en sitio Paidahuen,
notese el predominio del cuadrante NW

Lamina 76: Vista de las concentaciones Ill a VI
con organizacion dual

PAIDAHUEN
SOPORTE 90

FONDECYT 1040153

09-04
. S

Lamina 78: Rostros en cerro Paidahuen; a) soporte 29, b) soporte 90, ¢) soporte 164 (la pintura sobre este Ultimo soporte
no fue realizada por el autor de esta tesis).
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Lamina 79: Esquema de Cerro Paidahuen con indicacion de la disposicion del motivo rostro

4 .
A . .
' 138 - .
i .
- -3 - . b
b )
- .
4 3
H ae .
' e
® Soportes Complsios. : H
A

i eendiente de cerro 10m

Lamina 80: Organizacion espacial concentracion |y Il Cerro Paidahuen, con indicacion
de soportes complejos
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Lamina 81: Organizacion espacial concentracion Il
Cerro Paidahuen, con indicacién de soportes complejos

® Soportes Complejos N
'y 10m
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Lamina 82: Organizacion espacial concentracion IV
Cerro Paidahuen, con indicacion de soportes complejos
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Lamina 83: Organizacion espacial concentracién V Cerro Paidahuen, con indicacién
de soportes complejos
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Lamina 84: Organizacion espacial concentracion VI Cerro Paidahuen, con indicacion
de soportes complejos
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------- Cumbre cerro Paidahuen

Lamina 85: Esquema de organizacion de
las concentraciones de arte rupestre en
Cerro Paidahuen.

Lamina 86: Vision general del soporte 5, sitio Paidahuen.
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Lamina 87: Visién general del soporte 29, con detalle de uno de sus paneles
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Lamina 88: Vista a Cerro Mercachas desde sitio Paidahuen.

Lamina 89: Soporte 114 sitio Paidahuen, con organizacion cuatripartita.
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Chinchasuyu
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Lamina 90: Organizacién espacial cuatripartita del Tawantinsuyu (Estado Inca)
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Lamina 91: Comparacion de organizacion cuatripartita en diferentes ambitos espaciales;
a) soporte 114 sitio Paidahuen, b) sitio Paidahuen, c) zona de Casa Blanca,
d) Organizacién espacial del estado Inca.




V. RECONSTRUCCIONES

Espacio salvaje
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Espacio silvestre (arte rupestre)

Espacio doméstico

Espacio doméstico

Espacio silvestre (arte rupestre)

Espacio salvaje

Lamina 92: Organizacion de construccion social del espacio segun disposicion de los petroglifos.

0

2001
—— KiloTEleTs

Lamina 93: Distribucion de sitios de arte rupestre Estilo | Lamina 94: Distribucion de arte rupestre Estilo |
en Putaendo en Campos de Ahumada
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L&mina 95: Distribucién de arte rupestre Estilo | en la
zona de Casa Blanca (Putaendo).

Cerro Paidahuen

Rio Aconcagua

Lamina 96: Cuatriparticion y centralidad desde
sitio Paidahuen
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MODELO
LEACH

CASA
BLANCA

Estado normal

Estado separacion

Estado normal

I
Visibilidad abierta

Visibilidad cerrada

[
Visibilidad abierta

Lamina 97: Comparacién esquema espacial en Casa Blanca con modelo de Leach (1993[1976])

_EACH

Transicion Espacial

Espacio Sagrado

A @ sitio Bellavista

&

<2 Cuenca Snelp
5 ;

L] 10 20 A0

= Umbral entrs la cuenca superior y media
inferior del rio Aconcagua

Lamina 99: Ubicacioén del sitio Bellavista y su disposicidon como
punto central y mediador entre diferentes espacios.

CASA BLANCA

Visibilidad
Cerrada

Visibilidad
Abierta

Visibilidad
Abierta

Espacio Sagrado

Lamina 98: Comparacion esquema espacial en Casa Blanca

con modelo de Leach (1993[1976]).

Lamina 100: Superposiciones Estilo I; a) sitio Casa Blanca 13,

b) sitio Casa Blanca 34.
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Lamina 101: Comparacion entre disefio denominado chacra por Briones et al. (1999); a) Arica, tomado de Valenzuela et al. (2004); b)
Sur de Pert, tomado de Cardona (2002); c¢) Cuenca superior del rio Aconcagua, tomado de Niemeyer (1964).
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A

Lamina 102: Comparacion entre motivos zoomorfos; a) sitio Alto El Cobre 1, b) sitio Incahuasi Inca, Il region

(tomado de Vilches y Uribe 1999)

Lamina 103: Distribucion de sitios de arte rupestre
Estilo Il en Putaendo

Lamina 104: Distribucién de sitios de arte rupestre Estilo Il en
Casa Blanca
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Lamina 105: Superposicion de disefio Estilo Il sobre Estilo I. Sitio Casa Blanca 13.

Lamina 106: Superposicién de disefo Estilo Il sobre Estilo |. Sitio Casa Blanca 14.
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Lamina 107: Distribucién de sitios de 239
arte rupestre en Campos de Ahumada
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Lamina 108: Camino del Inca en Campos de Ahumada

Lamina 109: Vista del Cerro Aconcagua desde cumbres de Altos del Cobre
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Lamina 110: Comparacion de disefios Estilo Il ente cerro Paidahuen (a) y Campos de Ahumada (b).

Lamina 111: Pucara El Tartaro; a) Vista del cerro en el que se emplaza, b) Vista de algunas estructuras, c) soporte con
rte rupestre.
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Lamina 112: Sitio Tartaro 4, obsérvense las dos rocas
enfrentadas

Lamina 114: Sitios periodo Colonial Temprano en Casa Blanca.

Lamina 113: Complejo Arquitectonico Cerro Mercachas;
a) Vista de un muro interno, b) Vista de soporte con arte rupestre
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Lamina 115: Grabados del periodo Colonial
Temprano en sitio Casa Blanca 33, con indica-
cion de escena de monta.
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Lamina 116: Visita de alumnos del colegio
de Casa Blanca a las excavaciones arqueo-
l6gicas realizadas en el sitio Casa Blanca
14 (Noviembre 2005, Proyecto Fondecyt
1040158, investigador responsable: Andres
Troncoso M.). En la imagen el arquedlogo
Daniel Pavlovic explica nuestra labor a los
ninos
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TAPA 33
TAPA 34

TAPA 35
TAPA 36

TAPA 37
TAPA 38

TiTULOS PUBLICADOS

Documentacion de un Entorno Castrefio: Trabajos Arqueologicos en el area de Cameixa

Landscape, Archaeology, Heritage

El Archivo Digital del Registro Arqueologico

La Arqueclogia en la Gasificacion de Galica 2: Evaluacion de Impacto Arqueoclogico de la Red Vigo - Porrifio
La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 3: Excavacion del Tumulo n©3 del Alto de San Cosme

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 4: Correccion de Impacto de la Red de Lugo

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia S: Correccion de Impacto del Ramal Pontevedra - Ourense

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 6: Estudios de Evaluacion de Impacto

La Arqueclogia en la Gasificacion de Galicia 7: Hacia una Arqueologia Agraria de la Cultura Costrefia
Memoria del Grupo de Investigacion en Arqueoclogia del Paisaje 1992-1997

La Arqueoclogia en la Gasificacion de Galicia 8: Correccion de Impacto del Gasoducto de Transporte Vilaloa - Valga
La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 9: Correccion de Impacto del Gasoducto de Transporte Valga - Tui
La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 10: Sondeos en el Yacimiento Romano-Medieval de As Pereiras
Lo Arqueclogio en la Gasificacion de Galicia 11: Correccion de Impacto del Gasoducto de Transporte Ribadeo Vilaloa
El GPS en Arqueclogia: introdiccion y ejemplos de uso

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 12: Intervenciones en Yacimientos Prehistoricos

Introduccion a la Cerdmica Prehistorica y Protohistdrica en Galicia

La Arqueologia en la Gasificacion de Gallicia 13: Correccion de Impacto de las Redes de Pontevedra

Paisojes Culturales Sudamericanos: De las Practicas Sociales a las Representaciones

Lo cultura material cerdmica en la Prehistoria Reciente de Gallicia 1: Yacimientos al Aire Libre

La Arqueclogia en la Gasificacion de Galicia 14: Correccion de Impacto de las Redes de Corunia

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicio 15: Correccion de Impacto de lo Red de Ourense

Arqueotectura 2: La vivienda castrefia. Propuesta de reconstruccion en el castro de Elvifa

Estudio de depdsitos con industrias liticas del Paleolitico Inferior y Medio en la cuenca media del Mifio
Arqueotectura 1: Bases Tedrico-Metodoldgicas para una Arqueologia de la Arquitectura

Especificaciones para una gestion integral del Impacto desde la Arqueclogia del Paisaje

La Arqueologia en la Gasificacion de Galicia 16: Excavacion del yacimiento de Monte Buxel

La Organizacion socio-politica de los Populi del Noroeste de la Peninsula loérica.

Un estudio de antropologia politica histérica comparada

Pasado e futuro de Castrolandin (Cuntis): unha proposta de recuperacion e revalorizacion

Una ruta cultural en Ortegal: O Camifio dos Arrieiros

Plan director del Castro de Punta dos Prados (Ortigueira, A Corufia)

La Arqueologia en la gasificacion de Galicia 18: Escavacion arqueologica en el yacimiento de As Pontes
(Abadin, Lugo)

Reflexiones sobre Arte Rupestre, paisaje, forma y contenido

Lo arqueologia en la gasificacion de Galicia 17: actuaciones en asentamientos prehistoricos en el entorno
de Santiago de Compostela

Obras publicas e patrimonio: estudo arqueoldxico do corredor do Morrazo.

Proyecto de cooperacion cientitica: desarrollo metodologico y aplicacion de nuevas tecnologias para la gestion
integral del patrimonio arqueologico en Uruguay

Alto do Castro (Cuntis, Pontevedra). Sintesis de resultados y estudio de materioles, campana 1993

Petroglifos y paisoje social en la prehistoria reciente del noroeste de la Peninsula lbérica
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NORMAS DE PUBLICACION

TEMATICA TAPA 247

Esta serie ofrece de forma sintética resultados de trabajos y proyectos arqueoldgicos. Su finalidad basica es divulgar
de forma agil y rapida una informacién que habitualmente no es accesible hasta estados avanzados de elaboracion.
La serie es un instrumento esencial de una filosofia de trabajo, basado en un modelo de gestion integral del Patrimonio
Cultural dentro de la cual se comprende la préctica arqueoldgica como una unidad que se inicia en la identificacion y
recuperacion del registro arqueoldgico, contindia con su valoracion y estudio, ofrece soluciones a la gestion actual de
los bienes que lo integran, y culmina en la rentabilizacién, divulgacion y publicacion de los resultados del trabajo.

ADMISION DE ORIGINALES
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- Se admitiran para su publicacion los trabajos que sean presentados y aprobados por el Comité Editorial siempre que
se ajusten a la tematica anterior y a las normas que aqui se establecen.

- Los originales seran revisados por un grupo de evaluadores que informaran sobre la pertinencia de su publicacion
y recomendaran cuantas modificaciones crean convenientes para incluir el trabajo dentro de las series. En todo caso
la correspondencia con los autores se realizara desde el Comité Editorial.

- Los trabajos seran remitidos a la secretaria de Capa y Tapa, y tendran como fechas limites para su entrega el 30 de
Abril y 30 de Octubre de cada ano.

- A los autores se les enviard una prueba del documento para que sea revisado antes de su publicaciéon, con la
sugerencia de que realice las correcciones recomendadas. Una vez sean publicados se le remitiran dos ejemplares,
independientemente del nimero de autores firmantes.

- Los autores podran solicitar ejemplares adicionales previo pago de los mismos.

NORMAS DE FORMATO

- Los trabajos se podran realizar en cualquier idioma, pero siempre tendran que llevar un resumen/abstract (méximo
150 palabras) y palabras clave/keywords en inglés (maximo 20 palabras). En el caso de que el trabajo estuviese en
inglés, estos irdn en un segundo idioma.

- Tendran una extension minima de 25.000 palabras y una maxima de 40.000, 6 50 paginas a una columna con ta-
mano de letra 10, interlineado sencillo, incluyendo el espacio para las figuras.

- Irén precedidos de una hoja donde se indiquen: titulo, nombre del autor, direccion, teléfono, correo electronico (si lo
tiene), y fecha de envio del trabajo.

- Se enviaran en soporte digital, aparte de dos copias en papel.
- Se deben de enviar preferentemente en Microsoft Word y si no fuese posible en un programa compatible.

- Dado el caracter de ambas series, se recomienda emplear una parte grafica lo mas amplia posible. Se recuerda que
toda la publicacion sera en B/N, por lo que las figuras deberan ser elaboradas en funcion de ello.

- Los titulos se tendran que diferenciar facilmente del texto y entre ellos, pudiendo ir numerados.
- Los diferentes apartados: anexos, apéndices, etc..., deberan ir precedidos de un salto de péagina.

- Los cuadros, mapas, graficos, ... se presentaran preferentemente en soporte digital y, ademas y en cualquier caso,
copia impresa en papel de calidad y numeradas al dorso.

- Se sefalara a lapiz en el margen del texto el lugar sugerido para su ubicacion de cada una de las figuras.

- Los pies de figura se colocaran en una hoja aparte indicando claramente a que figura pertenece.

- Las notas deberan de ir al pie, y su numeraciéon debe de ser continua.

- La bibliografia se colocara al final del documento, ordenandola alfabéticamente y adaptandose a los siguientes
ejemplos:

Arias Vilas, F.; Cavada Nieto, M. 1979. Galicia bajorromana. Gallaecia, 3-4: 91-108. Santiago de Compostela.
Harris, E. C. 1991. Principios de estratigrafia Arqueoldgica. Barcelona: Critica (Ed. Original inglesa de 1979).

Renfrew, C. 1986. Introduction: peer polity interaction and socio-political change. En Renfrew, C.; Cherry, J. F. (ed.). Peer polity inter-
action and sociopolitical change: 1-18. Cambridge: Cambridge University Press.
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