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RESUMEN

El presente trabajo considera la realizacion de una
investigacion documental que permite seleccionar un conjunto de
imagenes rupestres de la region de Antofagasta, considerando su
ubicacidn, sitio y estilo, asi como elementos de contextualizacion de
cultura tiempo y espacio. Estas imagenes son seleccionadas y
analizadas con criterio artistico, para obtener los hitos de la forma
gue definirian la simbolizacion visual de la experiencia y sometidas a
analisis desde la teoria de la configuracion y los aportes de Arnheim,
intentando relacionar las partes que las componen con su eventual
sentido, reconociendo la creacion de lenguaje. Se concluye un
corpus de imagenes seleccionadas, graficamente homogenizadas y
digitalmente vectorizadas, representativas del arte rupestre regional.



PREFACIO

Es de interés de los realizadores que el presente trabajo pueda
ser utilizado por los actuales y futuros realizadores de imagenes en
la region.

En el encontraran dos productos sustantivos: de una parte, el
Corpus de imagenes rupestres seleccionadas de la region,
contrastadas en negro sobre blanco, vectorizadas digitalmente y
presentadas en diversos formatos para ser utilizadas por quien lo
requiera. Asimismo, encontrara el desarrollo teérico que concluye en
un analisis sobre nuestras imagenes rupestres, que pretende dar
claves para su conocimiento e interpretacion.

Este trabajo intenta dar cuenta de las principales pinturas
rupestres de la region de Antofagasta, con la finalidad dltima de
reforzar su proceso de conocimiento, asimilacion e incorporacion a
nuestro dominio colectivo. Se pretende ayudar a que estos bienes
simbdlicos extraordinariamente significativos en la produccion
creativa generada en nuestra region, puedan ser accesibles a quien
lo desee. Especialmente, es de nuestro interés, que aquellos que re
elaboran las propuestas creativas en el campo de la visualidad,
tengan a la mano este conocimiento proveniente de las culturas que
nos antecedieron en estos territorios. Se trata no solo de compartir
nuestra herencia cultural; se trata de ponernos en el continuo que
avanza en la contemporizacion de una sociedad que se desarrolla en
este desierto, con diez mil afios de existencia a la espalda.

¢, Qué recogen las imagenes del contexto en que se crean, qué
de las ideas que inquietan las mentes de quienes las realizan; como
esta presente en ellas el paisaje y los seres que lo componen, el
medioambiente natural y el horizonte cultural con bagajes y
creencias; como Inciden los miles de soles que tostaron nuestros
cerros, y las pieles de nuestros antecesores, la tierra salada, la
escases de agua incluso en el ambiente; las creencias, capacidades
y temores, la ideologia que acompafia a nuestros ancestros en su
caminar por el desierto, se hace presente en las imagenes por ellos



elaboradas? ¢ Existe algun mensaje, algun conocimiento, un modo
de relacion con el medioambiente, que sea Util o acaso redentor para
la hora presente de agotamiento planetario?

EL ESPESOR CULTURAL DE UNA SOCIEDAD SE PUEDE
MEDIR POR SUS BIENES SIMBOLICOS PROPIOS.

Los primeros bienes simbolicos de esta region — probablemente
también de los primeros del pais- son las imagenes que revisaremos
en este trabajo. Se trata de creaciones de extraordinario valor
cultural, los primeros vestigios de un lenguaje que aun perdura, que
esta intimamente ligado con la experiencia en el medio ambiente y
demuestra la capacidad exclusiva de la especie para representar
graficamente mediante imagenes, significaciones y expresiones. De
modo no tan distinto a como el hombre actual lo hace en este tiempo,
con la diferencia que el creador rupestre carecia de referentes en su
area, 0 estos eran escasos. Hoy que vivimos en una cultura hiper
poblada de imagenes, tal vez, no dimensionemos lo que significa -en
términos creativos- esta tarea gigante de traducir en las primeras
imagenes la relacion del hombre con el mundo; lo que siente; lo
guiere transmitir; lo que desea; a lo que teme; o la conjetura que
imaginemos. Pero aquello lo hace de un modo determinado: con una
proporcion, un ancho de linea, mas curvo o mas recto, que resulta
mas recordable o menos, que resulta en definitiva menos o mas
copiado por otros.

El soporte y emplazamiento de este arte, aunque diverso, esta
inserto en el paisaje, en muchos casos cercano a lo que hoy es el
arte publico; en otros, las rocas son espacios proximos, como
paredes de una sala. Pero siempre, como formando parte de la
naturaleza, en una inmensidad de proporcion inabarcable.



Como un grito en la noche silenciosa resuena visualmente la

imagen rupestre en el desierto carente de imagenes creadas; las
primeras y las ultimas realizadas, siempre seran ejemplares escasos.
Esa soledad en el desierto, ampliara su capacidad de impacto.
Por otra parte, al ser una cultura agrafa, la dimension que alcanza el
arte rupestre como lenguaje registrable debe ser enorme. No es
descartable pensar que en largo tiempo de su practica, contuvo,
reflejo, transmitié no soélo los modos de sentir de sus creadores, sino
ademas las ideologias y pensamientos de su época, en la total
dimension de la complejidad de estos.

De un tema tan amplio del que se manifiestan interrogantes y
surgen posibilidades de amplios y diversos objetivos, hemos
centrado someter en el presente trabajo, de acuerdo a la dimension
de lo abarcable, los siguientes:

OBJETIVOS

Contar con un corpus que reuna las imagenes rupestres de la
region, catalogadas y analizadas pertinentemente para ser utilizadas
especialmente en las artes de la visualidad, con objeto de contribuir
a fortalecer nuestra identidad visual regional.

Reunir y vincular un conocimiento muy estudiado en la Region,
como son las imagenes rupestres, con las artes y la comunicacion
visual - en lo que existen carencias- para hacerlo llegar a los
creadores que modelan el espacio visual.



METODOLOGIA

El interés de este trabajo se dirige al campo de la creacion
artistica original o propia de la region. La creacion artistica de obras
actuales fundada en nuestros patrimonios ancestrales.

A buscar fundamentos para una creacién en artes de la
visualidad a partir del mas propio de nuestros patrimonios. El pre-
hispanico.

La metodologia a seguir sera la siguiente: luego de definidos
los objetivos, y planteado el objeto de estudio, se desarrollara una
investigacion documental acudiendo a las ciencias sociales, desde la
antropologia y la arqueologia, para realizar el acopio y registro de
imagenes, que luego serian sometidas al estudio desde los campos
de la visualidad.

Este trabajo se nutriria de conocimientos propios del campo de
la teoria de la comunicacion, de la psicologia de la percepcion,
especialmente de la psicologia de la configuracion y de la teoria del
arte, que es la disciplina donde se desarrolla y a la cual pretende
servir. Son autores fundamentales para esta tarea, Wolfgang Kéhler,
Kurt Koffka, Rudolf Arnheim, D.A. Dondis y Angel Rodriguez.

INVESTIGACION APLICADA

Planteamos entonces una investigacion aplicada de caracter
fenomenoldgica, para ir a la busqueda de nuestros bienes culturales
originarios, con la finalidad de re-crear desde elementos
fundamentales de nuestra cultura. Para lo cual este trabajo plantea
una doble estrategia, cuyos resultados se orientan en los siguientes
dos niveles: por una parte, el desarrollo de una investigacion que
involucra un método de andlisis de imagenes; por otra, un compendio
de imagenes rupestres seleccionadas que hemos denominado
Corpus, que se entregaran en condiciones de ser empleadas.

Esta idea orientd este trabajo, que vincula el conocimiento
arqueoldgico con el andlisis del lenguaje visual y la creacioén artistica,



para observar valores artisticos extrapolables para nuevas y actuales
creaciones en las artes de la visualidad. En este proceso la primera
parte correspondera al andlisis que defina los desarrollos formales
superiores de la forma en la region, asi nuestro objeto de estudio sera
el reconocimiento de la existencia de hitos de la forma, en los estilos
de arte rupestre regional.

Partimos recogiendo informacion desde una investigacion

documental que buscara imagenes rupestres representativas de la
region, verificando sitios de proveniencia y estilos en que se
catalogan, considerando para ello, su contexto cultural, ubicacion y
tiempo de realizacion.
Para aproximarnos con mayor facilidad al estudio de las imagenes
rupestres de la regién, hemos dividido en territorio en dos sectores
geograficos: por una parte la zona del litoral, cuyo trabajo lo realiz6
el antropdlogo Rodolfo Contreras Neira; por otra, la depresion
intermedia y el interior, desarrollado por el arquedlogo y magister en
antropologia, Néstor Rojas Arias. Tal division se realiza Gnicamente
con finalidad practica, puesto que, la unidad territorial que abarca la
presente investigacion corresponde a la Region de Antofagasta.



Los sitios rupestres y su ubicacién esquematica en el plano de
la regién se presentan en el mapa siguiente.
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Plano esquematico de la region de Antofagasta con indicacion de
sitios arqueoldgicos.



LAS PINTURAS DEL LITORAL DE LA REGION DE
ANTOFAGASTA
UN ESTILO REPRESENTATIVO

Rodolfo Contreras Neira, antropélogo.

La representacion en el arte rupestre de motivos de fauna
marina a lo largo del litoral de la region de Antofagasta no es privativo
de la quebrada EI Médano y de la costa de Taltal, pero no hay duda,
gue la costa de Taltal reine la mayor concentracion de arte figurativo
marino definiendo un estilo particular, con identidad propia, de las
primeras comunidades que habitaron el litoral de nuestra regién de
Antofagasta. En ese sentido, el arte rupestre de EI Médano es
representativo de las pinturas del litoral de la regién de Antofagasta,
gue se caracteriza por ser un arte naturalista que reproduce con
técnica de pintura llana, en tinte exclusivamente rojo, escenas de
caza marina, desde balsas de cuero de lobo y de caza terrestre de
guanacos con enfrentamientos de arqueros.

CRONOLOGIA

Hans Niemeyer, en su pionero trabajo en la quebrada El
Médano en el afio de 1984, no encontro habitaciones o cementerios
en la quebrada o en la planicie costera que le permitieran
contextualizar y fechar en forma indirecta las pinturas. Aun asi,
avanza en la hipotesis de que las pinturas de EI Médano datan de la
primera mitad del segundo milenio de la era cristiana.

Esto principalmente, por la presencia de balsas de cueros de
lobos que acomparian las escenas de caza marina, balsas que segun
las investigaciones de la época comienzan a utilizarse con el
desarrollo de la cultura Arica, de tal forma que las pinturas cuentan
aproximadamente con una edad de 500 a mil afios antes del presente
(Mostny y Niemayer 1983-1984).
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Con posteridad a los trabajos de Mostny y Niemayer, han
surgido indicios arqueolégicos que apuntarian a una fecha mas
antigua para la balsa de cuero de lobo. Es el caso del sitio
arqueoldgico Abtao-5 en la peninsula de Mejillones, donde Agustin
Llagostera rescata restos de embarcaciones asociadas a ceramica
San Pedro Rojo Grabado, tipica de la fase Quitor de San Pedro de
Atacama fechada por termoluminiscencia en 400 a 700 después de
Cristo. El sitio arqueoldgico de Punta Blanca al sur de Tocopilla
también excavado por Llagostera y equipo, reporta el registro
significativo de congrio colorado, siendo una especie diagnostica
para el inicio del uso de embarcaciones, al ser una especie de mar
abierto y de profundidad, requiriendo el uso de embarcaciones para
su captura. El sitio fue datado entre 1720- 230 después de Cristo.

1

Finalmente, los trabajos de Laura Olguin y Victoria Castro en el
sitio de Agua Dulce a 20 Km al norte de la ciudad de Taltal, reporta
la presencia de una copuna (tubo utilizado para inflar embarcaciones)
en asociacion a un sitio habitacional y funerario situado en el arcaico
tardio (5.500-2.000 antes de Cristo).

Podemos concluir, que las pictografias del El Médano no serian
anteriores a la aparicion de la balsa de cuero de lobo ni posteriores
al contacto europeo. Ahora bien, aquellas pinturas del litoral sin
presencia de balsas como elemento diagnostico podrian ser incluso
mas tempranas. Solo en avance de la ciencia en el desarrollo de
métodos de datacion especifica de los pigmentos y sus contextos
mas exactos podran aclarar esta pregunta.

REPRESENTACIONES

Las comunidades de la costa de Taltal se configuran como
comunidades semi-estratificadas, en funcion del desarrollo de
elementos culturales especializados para la obtencion de los
recursos marinos y terrestres, posibilitando la aparicion de grupos
diferenciados al interior de estas comunidades. Estaban aquellos que
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cazaban lobos y confeccionaban balsas que poseian una gran
movilidad en el territorio, conocimiento del medio maritimo y sus
potencialidades para el desarrollo de técnicas apropiadas para la
explotacion eficiente de los recursos disponibles. Pescadores
intermedios, otros en la pesca de orilla y recoleccion, mariscadores
recolectores buzos y recolectores orilleros.

Cada segmento de especialistas lograba obtener del medio
natural los recursos energéticos necesarios para la complementacion
dietética que garantizaba la supervivencia de la comunidad y la
acumulacion de excedentes alimentarios. La explotacion eficiente del
medio ambiente natural y sus recursos, posibilita la acumulacion de
excedentes y el intercambio de bienes especializados, como pescado
y marisco seco, guano y conchas marinas (incluso balsas). La
presencia de elementos culturales provenientes de comunidades
agro ganaderas con presencia de rios como: Gentilar y San Miguel
de Arica, ceramica Diaguita, Copiap0, Diaguita-inka y mas presencia
de elementos culturales pertenecientes a la cultura Atacamefa, nos
llevan a pensar que la adaptacion cultural de las comunidades de la
costa de Taltal, en la explotacion de los recursos del mar y de la
Cordillera de la Costa, posibilitd un sistema de complementariedad
econOmica a través del intercambio de productos especializados
entre las comunidades costeras y comunidades provenientes de
tierras altas y de valles de areas aledafas.

La existencia de circuitos de intercambio se demuestra en la

sub-area de la quebrada de San Ramodn, con pinturas de caravaneros
y sus recuas de llamas y guias descendiendo por la quebrada,
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camélidos domesticados caminando hacia corrales y la
representacion pictérica de animales marinos. Estas escenas nos
cuentan de la existencia de una ruta de transito y de encuentro entre
dos grupos diferenciados: los pescadores cazadores de la costa y
grupos agroganaderos descendiendo por la quebrada conduciendo
sus recuas de llamas.

Los cazadores de lobo de mar al confeccionar balsas de cuero
de lobo e intercambiar por otros bienes de consumo, no hacian otra
cosa que transformar un bien econdmico en un bien de prestigio y
poder al interior de la comunidad, e incluso fuera, y que al proyectar
hacia las pinturas podemos entender las relaciones sociales de
produccion de las comunidades costeras. El prestigio de aquellos que
conocian de la ciencia de la navegacion y de mamiferos marinos, es
decir, el conocimiento de técnicas de caza de lobos preservando el
cuero para la confeccion de balsas, conocimiento tecnologico para la
confeccion de balsas con proa utiles para la navegacion en alta matr,
areas de caza, estacionalidad de capturas, conocimiento de caletas
de abrigo y aguadas para el reabastecimiento de agua fresca durante
largas expediciones de caza y pesca, habilidades fisicas y capacidad
de organizacion para la captura de grandes cardumenes de peces y
caza de mamiferos marinos; también fueron poseedores de un
cuerpo de creencias y mitos constitutivos de un marco ideologico y
simbdlico que se expresaba en el ambito de la religiosidad. Esto
generd respeto y reconocimiento, adquiriendo este grupo de
especialistas estatus social y prestigio, diferenciandolos de otros
segmentos de la comunidad.

Los siguientes cuadros de presencia y ausencia nos permiten
aproximarnos a la representatividad de cada sub-area. Para esto
hemos considerado las representaciones de animales marinos y
terrestres, rasgos culturales y escenas cotidianas.
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Cuadro A
Presencia y ausencia de animales marinos representados.

Pta. de|Loreto | Pefias Tierra El San Caleta |Plazade
Miguel | Plata Negras |del Moro | Médano |Ramén |Buena |los Indios
Diaz
Cetéceo X X X X X X X
Lobo de| X X X X X X X
mar
Tiburén X X X X
Delfin X X X X X
X
Pez X X
espada
Congrio X
Manta X
raya
Tortuga X
Cuadro B
Presencia y ausencia de animales terrestres representados.
Miguel Loreto | Pefias |Tierra |El San Caleta | Plaza de los
Diaz Pta. de Negras | del Médano |Ramoén Buena | Indios
Plata Moro
Guanaco X
Taruca X X X
g X X
ama
X
Zorro X
Ave X
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Cuadro C

Presencia y ausencia de rasgos culturales representados

Miguel
Diaz

Pta.
Plata

de | Loreto

Pefias
Negras

Tierra
del
Moro

El
Médano

San
Ramoén

Caleta
Buena

Plaza de
los Indios

Hombre

X

X

X

Balsa

Arpon

Arco-
Flecha

Red,
Trampa

Chinguillo

X X| X[ X| X

Corral

Cuadro D
Presencia y ausencia de escenas cotidianas representadas.

Miguel
Diaz

Pta.
de
Plata

Loreto

Pefias
Negras

Tierra
del
Moro

El
Médano

San
Ramoén

Caleta
Buena

Plaza de
los
Indios

Cazadores
terrestres

X

Balseros
cazando

X

Recuas de
[lamas

Pastores

Guias

Animal
pariendo

Animal
devorando
otro

X X X|X| X

Conjuntos
marinos

Conjuntos
terrestres
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Conjuntos
mixtos

Conj.
animal
arponeado

Conjunto
balseros

Balseros
saludando

Es notoria la diferencia en la materializacion de imagenes en
las diferentes areas y sub-areas de Taltal. Esto nos permite entender
mejor el mensaje especifico de cada una de ellas, donde las
comunidades costeras dejaron para las futuras generaciones
imagenes representativas de su cotidianeidad, que caracterizaban
las necesidades de cada lugar. La sub-area litoral norte cumplia una
funcion habitacional, con presencia de aguadas, restos culturales en
superficie y conchales asociados a estructuras habitacionales. La
sub-area El Médano espacio de caza terrestre, encuentro y
ceremonial, con la representacion de escenas de caza terrestre y
marina, balsas cola de pescado y lobos de mar en posicion vertical,
expresando una motivacion ideoldgica en las pinturas. La sub-area
San Ramén con sus representaciones de recuas de llamas,
caravaneros y guias relacionadas a representaciones de conjuntos
de peces constituirian un espacio de transito y encuentro. La sub-
area litoral sur representa el contacto con el Norte Chico y la
importancia de la simbologia y representaciones antropomorfas.

El Arte Rupestre de Taltal proyecta una concepcion valérica en
los distintos simbolos representados, al conceptuar como expresion
estética, tridimensionalidad y espacialidad en las escenas y
personajes, considerando ademas la conformacion de los paredones
rocosos para el desarrollo lineal del concepto narrativo que imprimen
en la obra.

Para pintar utilizaron posiblemente 6xido ferroso mezclado con

resina de cactus y segun comunicacion personal de G. Gutiérrez,
originario de la localidad de Paposo, se utilizaron ciertos arbustos
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para el teflido de redes de pesca, en tonalidades rojas, como la
Oxalia Gigantea (Churco), Cramedia Cistoidea (Panul) y Barberis
Litoralis (Michay de Paposo). Frente a esto nos hacemos la siguiente
pregunta, ¢se habran utilizado también en las pinturas? Los autores
fueron recolectores, pescadores y cazadores, con identidad cultural
propia de tradicidn costera, no existiendo relacion en la expresion
pictdrica con las pinturas realizadas al interior de la region y en forma
contemporanea.

PROPOSITO

Mostny y Niemayer proponen que el yacimiento de EI Médano
fue un inmenso santuario de arte votivo en pro de la buena pesca y
sobre todo de la caza feliz de grandes animales marinos y de
guanacos. Al hacerlo, reconocen que el mensaje icénico de estas
pinturas porta una carga interpretativa que trasciende la simple
identificacion de su referente o que va mas alla de la descripcion de
su estilo de vida. En esta propuesta, la representacion pictorica de
estos grandes animales marinos y grandes escenas de caza, estaria
asociado a un poder magico: representarlos en las piedras seria
poder tener poder sobre ellos, plasmarlos materializaria su
presencia.

En esa linea argumentativa, Contreras y Nufiez plantean que la
guebrada El Médano al poseer una geomorfologia abrupta, de dificil
acceso desde la costa, y que para acceder al “santuario votivo” que
se encuentra emplazado sobre los 1.000 metros de altura, hay que
superar cinco acantilados que se desprenden abruptamente sobre la
terraza marina y los bancos de niebla que cubren el farellon costero,
estas caracteristicas de la quebrada, escondida y de dificil acceso
desde el borde costero, le confiere una condicion sagrada, un umbral,
donde sélo algunos individuos con caracteristicas especiales y en
ciertas ocasiones “liminales” remontan las alturas, para desarrollar
complejos ritos de comunicacién con el mundo sobrenatural a través
del arte pictérico. Las situaciones liminales, son aquellas en que un
individuo puede acceder a otras realidades que estan vetadas en la
vida cotidiana, preparandolo para la vida en comunidad. A través de

17



este proceso, el individuo puede obtener una aproximacion, aunque
sea limitada, al punto de vista global del lugar del hombre en la
comunidad, el cosmos y su relacién con otras clases de entidades
visibles e invisibles (Turner 1992).

En ese sentido, la quebrada El Médano se configura como un
espacio especial, considerado sagrado, en el que se expresa en toda
su magnitud la cosmovision de las comunidades costeras, donde
ciertos individuos de prestigio les era posible comunicarse con las
fuerzas de la naturaleza e interceder en el mundo sobrenatural por el
bienestar de la comunidad y la obtencion de una buena cazay pesca.
Un lugar sagrado, donde se revivia el mito fundacional, transmitiendo
a través del arte pictorico el poder y la identidad de las comunidades
litorales, expresada en creencias y mitos que constituian el tejido
social y simbdlico de aquellos especialistas que se diferenciaban en
la forma de obtener los recursos.

La representacion pictorica de una variedad considerable de
especies marinas denota el conocimiento especializado alcanzado
respecto al comportamiento de lobos de mar, cetaceos, tiburones,
delfines, albacoras, manta rayas, congrios Yy tortugas. Las
expresiones pictoricas reflejarian deseos, creencias y mitos de la
comunidad en torno a las actividades de explotacion del mar y sus
especies. Esta intima relacion entre los hombres y la naturaleza se
expresa en la configuracion estética de los diversos conjuntos
pictoricos, donde tridimensionalidad, espacialidad e ingravidez estan
presentes en las obras, conceptos que podemos relacionar con una
concepcion acuética del mundo, propia de los hombres de mar,
donde el medio natural configura su forma de concebir la realidad.
Estos conceptos se expresan en toda su magnitud en “la mar”, donde
hombres, mujeres y nifios realizan sus actividades productivas
cotidianas en la obtencion de los recursos.

Al analizar los diversos paneles pictograficos, podemos
identificar cierta relacion existente entre los grandes saltos de agua
de piedras pulimentadas utilizados como soporte por los artistas para
plasmar su obra y una mayor concentracion de representaciones
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pictoricas en el espacio circundante. Esta relacion entre
concentracion de pinturas y sectores donde el agua adquiere una
condicion de cascada (el agua canta), nos lleva a considerar que la
relacidon entre “pinturas” y “saltos de agua” forma parte del mensaje
gue se quiere comunicar, por cuanto el especialista, al elaborar su
obra, incorpora elementos del paisaje como parte de un mismo
sistema comunicativo.

Tenemos que pensar que el agua es un elemento escaso y vital
en la costa arreica del Norte Grande, sujeta a las condiciones anuales
de mayor o menor pluviosidad, que posiblemente por esta condicion
el agua adquiere caracteristicas sagradas, reflejando en la
distribucion pictérica antiguas reminiscencias de un tiempo de lluvias
constantes y torrenciales que propiciaban caudales de importancia
por el cauce de la quebrada durante un tiempo prolongado y mayor
abastecimiento de las aguadas, adquiriendo asi, una connotacion
simbdlica en la cosmovision de las comunidades asentadas en la
costa arreica del Norte Grande.

La caza en balsas “cola de pescado” generalmente es
representada en escenas donde se relaciona con la captura de
cetaceos, lobos de mar y tiburones. La captura de estas especies
requeria una gran habilidad del cazador. Esta capacidad de los
cazadores los impregn0 de prestigio y poder para liderar las
actividades sociales de la comunidad. Al mismo tiempo, contribuian
con un aporte proteico fundamental y grasas esenciales en la dieta.
Es posible que el grupo de especialistas en la caza de grandes
presas marinas y constructores de balsas, que adquirieron estatus y
poder, fuesen también aquellos que tenian la capacidad y poder de
comunicarse con aquellas entidades que vivian en el mundo
sobrenatural e interceder ante las fuerzas y energias de la naturaleza
en beneficio de la comunidad.

Entre las imagenes representadas, vemos el lobo de mar en
posicion vertical, que adquiere caracteristicas casi humanas, donde
es posible que ciertos individuos, transmutados en lobos de mar,
lograsen contactarse con otra realidad. Es probable que el lobo de
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mar haya adquirido una preponderancia mayor, debido a su
importancia para la subsistencia de las comunidades costeras,
atribuyéndole ciertas caracteristicas sobrenaturales. No hay que
olvidar que los lobos de mar vivian en las loberas y playas, cercanas
a los asentamientos humanos, existiendo una proximidad natural
entre ellos y los hombres, que probablemente los llevd a
impregnarlos de ciertas caracteristicas especiales, considerandolos
mensajeros entre el mundo natural y el mundo sagrado, donde era
posible interceder por el buen desarrollo de la comunidad.

La representacion de balsas cuya popa y proa presenta forma
de cola de peces, que hemos denominado genéricamente como
“balsa cola de pescado” o posiblemente “cola de lobo”, se relaciona
con este conjunto de creencias y mitos que se materializan a través
de las pinturas en un lenguaje simbolico-religioso. Creemos que
responden al viaje espiritual del guia o chaméan, navegando en
estado de éxtasis sobre estas miticas balsas en la dimension sagrada
de la realidad, intercediendo ante el mundo sobrenatural por la
obtencion de una buena caza y pesca.

La existencia de cazadores que presentan en sus cabezas
prolongaciones radiantes, en un panel que tiene como particularidad
un estilo pictorico diferenciado, donde el artista imprime en su obra
sinuosidad con un trazo preferentemente ondulante y las especies
marinas y terrestres se representan desde una mirada de abstraccion
del mundo real, nos lleva a pensar que fueron realizadas en un
estado alterado de conciencia, cuando el especialista, sacerdote o
chaman, a través de ciertas substancias o procesos naturales de
sensibilidad animica, lograba entrar en contacto con las fuerzas de la
naturaleza.

Es interesante el concepto de dualidad impreso en la obra,
donde los cazadores de cabezas radiantes, al mismo tiempo que
cazan un animal (muerte), el animal presenta en su flanco posterior
la figura de un pequefio camélido emergiendo entre las extremidades
posteriores (vida) junto a una pequefa figura humana que alza sus
brazos al cielo. Esta dualidad representada responde a la capacidad
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del artista de cabeza radiante para renovar permanentemente el
mundo, donde la figura humana con sus brazos al cielo expresa la
alegria por la multiplicacion de las especies y la renovacion de los
ciclos de la naturaleza.

Para el antropélogo Clifford Geertz el aprendizaje de la cultura
depende de la capacidad exclusivamente humana de utilizar
simbolos, signos que no tienen una conexioén natural con aquello que
representan, definiendo la cultura como conjuntos de mecanismos de
control, planos, recetas, reglas, construcciones, que constituyen
programas para regir el comportamiento (Geertz 1973). Estos
programas o pautas previamente establecidas son internalizadas por
los sujetos a través de la enculturacion, incorporando de forma
consciente e inconsciente un sistema estructurado de significados y
simbolos que le permiten definir y explicar el mundo.

Este conjunto de estructuras de significado particulares,
resultantes de un largo proceso cognitivo, posibilité la adaptacion del
hombre a las condiciones extremas en la costa del desierto mas arido
del mundo. Esta concepcién del mundo propia de los hombres de
mar, se materializa en la tridimensionalidad, espacialidad e
ingravidez presentes en el simbolismo pictorico, conformando un
conjunto articulado de idealidades y significaciones, donde el medio
acuatico y las especies marinas constituyen los referentes culturales
de una comunidad, expresandose en las diversas pictografias a lo
largo de la quebrada, donde en un esfuerzo interpretativo, quizas
logremos aproximarnos levemente a la “vision de mundo” de las
comunidades que habitaron la costa sur del Norte Grande.

IDENTIDAD DE LOS AUTORES

El estilo EI Médano se atribuye a los ancestros prehispanos de
los changos actuales, un género de vida que dependia
principalmente del mar y el litoral, que seria al que se refieren los
cronistas, naturalistas y viajeros de la Colonia e inicios de la
Republica. Conocidos inicialmente como “uros pescadores’,
“‘camanchacas” o “proanches”, desde mediados del siglo XVII
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comienzan a ser denominados “changos” o “chiangos” apelativo que
prevalece hasta nuestros dias. En definitiva, el estilo Médano
constituye un discurso visual con identidad propia de las
comunidades costeras de tradicion maritima, no existiendo relacion
en la expresion pictorica con las pinturas realizadas al interior de la
region en forma contemporanea.
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EL ARTE RUPESTRE DEL INTERIOR DE LA REGION DE
ANTOFAGASTA

Mg. Néstor Rojas Arias, arquedlogo

El interior de la segunda region alberga innumerables
expresiones rupestres que se extienden desde la Depresion
Intermedia hasta la Cordillera de los Andes, dando luces de la
estrecha relacion que, por miles de afos, los seres humanos han
tenido con su entorno natural. La distribucion geogréafica de estas
expresiones rupestres, da cuenta de la movilidad y articulacion que
los antiguos grupos humanos tuvieron por distintos espacios y pisos
ecoldgicos, permitiendo inferir en parte sus acciones culturales,
sociales y de subsistencia. Las culturas del pasado representaron
estas acciones en el entorno mismo, por medio de sus dibujos de
estilos diversos, tematicas y representaciones graficas, tanto de
caracter realista como abstracta (Bustos y Lehnert 2000).
Actualmente, estas representaciones se aprecian en un arte rupestre
unico y caracteristico de la region, donde la caza, el pastoreo, las
caravanas y la arrieria, figuran como algunas de las actividades que
guedaron grabadas en conmovedores geoglifos, petroglifos y
pictografias.

En las cercanias de San Pedro de Atacama, a 5 km al norte, se
encuentra Gatchi 02-Vi-90 (Le Paige 1963; Montt 2006), este sitio
argueoldgico de 20 m?, se emplaza a unos 5 m del lecho de la
quebrada Vilama. En el sector, se registran 24 paneles con
expresiones rupestres con cameélidos. Los estilos predominantes, se
adscriben a los canones definidos para los estilos Kalina o Puripica,
del Arcaico Tardio, y Taira Tulan del Formativo Temprano, ademas
de la combinacion de ambos estilos (Montt 2006), aunque es posible
apreciar ejemplos de estilos no determinados. Entre los dibujos, se
visualizan; camélidos de tradicion naturalista con factura mediante
grabado, representacion de cabezas triangulares, dos patas,
ausencia de superposiciones, adiciones y repasos, camélidos
grabados en conjunto (Kalina), grabados en bloques muebles
(Puripica) y asociados por contiglidad a ocupaciones de caracter
habitacional. Mientras que los asociados al estilo Taira-Tulan,
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presentan caracteristicas mediante grabado y Pictograbado,
naturalismo, animacién y movimiento, representacion de cabezas
redondeadas, cuatro patas, camélidos grabados en conjunto,
presencias del tema “camélido con cria” y grabados en pared de
guebrada. Es posible ubicar estos sitios entre el Arcaico Tardio y
transicion al Formativo Temprano.

Hacia el noreste de San Pedro de Atacama, en la Cuenca del
Salar de Atacama, Pampa Viscachillas, se ubica Yerbas Buenas
(Tamblay 1992). Este sitio, se compone de seis afloramientos
rocosos con arte rupestre, algunos con la tradicion naturalista del
estilo Taira, con pinturas, grabados sin pintura y pictograbados de
camelidos similares a este estilo. Los dibujos, miden unos 1,5 m de
largo y se caracterizan por el gran tamafio del cuerpo respecto a lo
pequefo de su cabeza y orejas, el cuello de insercion baja, el dorso
y vientre convexos, cuartos traseros bien definidos, cola bien
implantada, con patas curvadas ligeramente hacia su interior. En este
sitio, es posible distinguir un subestilo asociado a Taira, llamado
“Curte”. Estos petroglifos de 3,5 a 4,5 metros de largoy de 1,5a 2,5
de alto, son realizados mediante un grabado ancho y poco profundo
de laroca. Se distribuyen en grandes paredes naturales que dominan
el escenario donde se encuentran. Entre los animales representados
se observan patos, zorros y camélidos hembras y machos y también
algunas figuras antropomorfas. Por otro lado, en ciertos paneles, se
distinguen representaciones del estilo Yerbas Buenas-1, tipo
“‘Budas”, correspondiente a petroglifos, y/o posiblemente
pictograbados que perdieron su pigmento producto de la erosion.
Estos motivos, representan personajes en actitud hieratica. Vistos de
frente, se aprecian sentados con las piernas cruzadas, con cintura
angosta y hombros anchos, con largos brazos sin detalle de manos
ni pies, al parecer tampoco el rostro. La cabeza esta lograda por un
ovalo alto, carecen de cuello, el menton se sobrepone al pecho. En
el bajo vientre hay lineas que podrian representar taparrabos. Otro
estilo presente es “Angostura”, compuesto por camélidos con trazos
esquematicos e imprecisos, siluetas cuadrangulares a triangulares,
cuartos traseros abreviados a triangulares, colas curvas unidas a la
linea exterior del cuarto trasero, en ocasiones el vientre en forma de
“V” o0 “W”. En este estilo, también estarian representados felinos de
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distintos tamafnos. En algunos bajorrelieves del sitio serian de un
estilo naturalista vinculado a La Aguada, registrdndose perros y un
mono. La datacion relativa de este sitio puede ubicarse entre el 400
a.C. hasta periodo colonial.

Entre las quebradas intermedias del margen oriental del salar
de Atacama, a unos 65 km al sudeste de San Pedro de Atacama, se
encuentra Quebrada Quesala (Morales 1997; Valenzuela 2000). Este
sitio, se compone de cinco agrupamientos a lo largo de la quebrada,
donde a su vez, se registran 57 conjuntos de arte rupestre, que en
total suman 196 paneles, en algunos casos vinculados a senderos
gue atraviesan la quebrada. La técnica predominante es el grabado,
ya sea por incision, percusion o raspado. Hay escasos dibujos
pictograbados. El grupo naturalista es el mas frecuente y comprende
representaciones de camélidos del estilo Taira o serie Taira-Tulan de
la zona atacamefia. En asociacion a los camélidos naturalistas (los
gue presentan diferentes modalidades), se hallan representadas
aves, y en menor medida, felinos y zorros, todos de manera
naturalista. La figura humana es escasa en asociacion a estos temas,
y con menor frecuencia aun se representan motivos abstractos,
batraciformes, zoo antropomorfosy antropomorfos. Es posible
vincular este sitio a periodos Formativo Tardio e Intermedio Tardio,
a la vez que presenta similitudes estilisticas con sitios del noroeste
argentino y de la cuenca del Salar de Atacama.

En el Alto Loa, al este del valle de Lasana, aproximadamente a
unos 2 km al norte de Chiu Chiu, se encuentran los sitios Chacras
Viejas y Descanso en Lucio (Lasana), y algunos kilometros mas al
norte (entre 4 y 5), el sitio Pona. Estos sitios, corresponden
principalmente a conjuntos de paneles de arte rupestre de estilo
indeterminado, a excepcion de Pona que ademas exhibe algunas
representaciones que se pueden asociar al estilo “La Isla”, con
presencia de grabados y algunas pictografias en bloques de liparita.
Se registran figuras antropomorfas, zoomorfas y motivos abstractos.
Es posible, ubicar temporalmente a estos dibujos al periodo Medio e
Intermedio Tardio y algunos coloniales.

En esta zona, especificamente en el sector de Santa Barbara,
a unos 100 km al noreste de Calama y 37 km al norte de Lasana, se
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ubica Taira (SB-43), uno de los sitios de mayor relevancia para tierras
interiores de la segunda region. Este sitio fue descubierto en 1944
por Stig Ryden, y se trata de un abrigo rocoso, con presencia de
estructuras de pircas, con 28 paneles de arte rupestre tanto en la
pared del cafion, como en bloques rocosos. Las figuras son de estilo
naturalista, las que estan hechas mediante pintura, grabado y la
combinacion de ambas. Gran parte corresponde a camelidos, en su
mayoria de tamafio pequefio y solo unos cuantos de gran dimension.
Son representados con sus cuatro patas, de vista lateral. Se nota
preocupacion por el realismo, aunque no son retratos fieles. En
menor grado, se distinguen figuras humanas, portando varas,
tocados, tunicas y tambores. También se observan vulvas, parinas,
suris, kiulas y aves fantasticas, aunque escasos, son protagonistas
de algunas composiciones. En menor frecuencia se encuentran
felinos, zorros en tamano pequefio. Algunas tienen efectos de
transparencia, lograda con la superposicion de planos, variacion en
el grosor de surcos, interseccion y yuxtaposicion de figuras de
diferente escala y algunas veces en interaccion con irregularidades
topograficas del soporte rocoso. Fueron constantemente repintados,
grabados y vueltos a grabar. La cronologia estimada para Taira va
entre el Formativo Temprano hasta el s. XIV, aproximadamente.

En la confluencia entre la quebrada del rio San Pedro y el Loa,
a 40 km al norte de Chiuchiu, se ubica el sitio Calina Oeste
(Berenguer et al. 1985). Se trata de un campamento al aire libre,
formado por varios restos de viviendas de planta circular y muros de
piedra. En este sector, se encuentran mas de 20 paneles de arte
rupestre de camélidos naturalistas hechos mediante finos grabados
e incisiones. Este estilo, denominado Kalina, se caracteriza por
animales en forma lateral, con cabeza triangular, orejas verticales o
echadas hacia atras y el lomo algo recto. Los camélidos, son
representados solo con dos extremidades, generalmente sin
terminaciones en las patas. También muestra hembras con fetos en
el vientre, con la cabeza vuelta hacia atras, haciendo un gesto tipico
de estas durante el parto. Este estilo seria el mas antiguo presente
en el sector de la cuenca del rio Loa, posiblemente se ubique en el
periodo Arcaico Tardio.
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Entre las localidades de Santa Béarbara y La Isla, a 90 km al
noreste de Calama, se emplaza el sitio La Isla (SBa-102) (Berenguer
1985). El sitio presenta grabados parietales, en algunas ocasiones
asociados con estructuras de piedra de muros altos y planta
rectangular, ubicados al oeste de la quebrada del Loa. En el estilo
“‘La Isla”, presente, en este sitio, aparece un personaje antropomorfo
de aspecto felino, cabeza cuadrada irradiada, con sus brazos
abiertos portando dos varas, posicionado sobre dos grandes
camélidos unificados por sus cuartos traseros o sobre un “trono de
camélidos bicapites”. Esta representacion, se repite al menos nueve
veces en varios paneles variando en la presencia o ausencia del
trono. Las figuras estarian ejecutadas por percusion, sobre la
superficie rugosa y repasados por raspado. Algunos de los grabados
pudieron haber tenido pintura roja, la que se deteriord por la accion
de agentes naturales. En este estilo, la figura humana adquiere
mayor frecuencia y centralidad en la composicion de paneles, siendo
el papel del camélido mass periférico y esquematico. Este estilo seria
posterior a estilo Taira, pudiendo pertenecer al periodo Medio (500-
1100 d.C.). Es posible asociar este estilo con sitios como Santa
Barbara-103, por similitud estilistica con algunas piezas encontradas
en Quitor y Séquitor.

En la localidad de Taira, a 100 km al noreste de Calama, en la
ribera este del rio Loa (3.200-3.250 msnm), se halla el sitio Santa
Barbara 41. Es un sitio habitacional con 42 recintos y 20 paneles de
arte rupestre, sobre bloques de piedra del talud de escombros de la
falda del cafion del rio Loa, de ellos son 18 paneles grabados y dos
pintados, cercanos a los recintos y asociados a senderos. La mayoria
de las figuras corresponden a camélidos esquematicos de cuatro
patas, dos orejas hacia adelante o hacia arriba, cola curvada hacia
abajo, cuerpo indistintamente ancho o angosto y ejecutado por
raspado lleno. Se aprecian representaciones con orejas verticales o
dobladas hacia adelante, cuerpo angosto, cola doblada hacia abajo
y dos o cuatro extremidades rectas, figuras de entre 15 a 20 cm de
alto. En ocasiones, son precedidas por la representaciéon de un
llamero, formando caravanas de 4, 5 0 6 a 7, unidas por cuerdas.
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También se observan algunas figuras humanas que son mas
pequefias que los camélidos y se aprecian unidos a estos por una
linea. Berenguer (1999), define este estilo como esquematico de gran
economia de lineas, diferenciado radicalmente de los otros estilos.
Aunque, las figuras de este sitio no calzan completamente dentro del
estiio Santa Barbara, las diferencias no son suficientes para
considerarlo un estilo distinto. Su adscripcion temporal es para el
periodo Intermedio Tardio y se asocia con otros sitios de estilo Santa
Béarbara en Taira como SBa-103, 110,119,141,144,266.

En el sector valles y quebradas de Rio Salado entre los rios
Toconce, Hojalar, Caspana, Curte y Cupo muestran figuras y
animales en pictografias. Quebrada seca por su parte, muestra un
cambio en el estilo con figuras de camélidos con cuerpos rigidos. En
la cuenca alta del Rio Salado (precordillera), puntualmente en el Rio
Hojalar, se ubica Cueva Blanca, que corresponde a un alero rocoso,
donde se definio el estilo homonimo. Este estilo, se caracteriza por
ser principalmente geomeétrico, policromo, presente en abrigos
rocosos, distribuyéndose desde el Alto Loa al extremo sur del Salar
de Atacama. En este desaparecen progresivamente los rasgos
anatémicos de figuras humanas y animales, volviéndose mas rigidos.
Disminuyen las figuras de camélidos, aumentando las figuras
geomeétricas como lineas onduladas, en zigzag y cruces. Las pinturas
de Cueva Blanca se registran en ocho sitios del Alto Salado
(quebrada y vega incluida). Su presencia se instala en espacios
estratégicos que marcan territorialidad tales como; puntos de acceso
o confluencias de quebradas, rutas de transito interiores y hacia el
exterior de la cuenca del Salado (curso medio del Caspana, quebrada
de Incahuasi, sector rios Toconce/Hojalar), o asociados a lugares con
valiosos recursos tales como mineria en Incahuasi y forraje para
camélidos en la vega de Turi (Sinclaire 2004). Su cronologia va desde
el Formativo Medio y el Formativo Tardio.

En la precordillera de la subregion del rio Salado, quebrada del
Rio Caspana (confluencia con Rio Salado), el sitio Confluencia
(Gallardo 1996), corresponde a un abrigo rocoso, donde se define el
estilo rupestre del mismo nombre. Se caracteriza por ser de tipo
naturalista, estando ubicados principalmente en aleros. En las
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escenas, se hace referencia a caza y animales salvajes,
observandose figuras humanas y animales en su mayoria camélidos,
pintadas en rojo y rojo-amarillo. De tamafio pequefio (20 cm de alto),
hay un esfuerzo por acentuar los rasgos anatdomicos de las figuras,
con torsos y caderas amplias, cinturas delgadas y piernas o
extremidades extremadamente contorneadas y el efecto de
animacion o movimiento que ostentan. Los seres humanos, son
representados de perfil con armas en sus manos como propulsores
y dardos. A veces, se registran con faldellines, con tocados con
penachos de plumas o desnudos. En su mayoria, se trata de pinturas,
pero igual existen algunos surcos que se realizaron para dar volumen
a las figuras. Su antigiedad se remonta al Formativo Temprano
Inicial (1500 a 500 a.C).

En la depresion intermedia, en la cordillera del medio, entre la
serrania de Montecristo y la quebrada de Chug Chug, se erige el
sector con mayor frecuencia de geoglifos de toda la region. La
mayoria de las figuras, se encuentran dispuestas en las laderas de
los cerros, aunque hay tres que se ubicaron en superficies planas.
Nueve son sitios exclusivos de geoglifos, mientras que seis estan
asociados a estructuras de caracter ceremonial, dos a estructuras
habitacionales y uno a ambos tipos de estructuras. La mayor
concentracion, se encuentra en el conocido sitio de Chug-Chug
Geoglifos (n=402 motivos), seguido mas abajo por Chug-Chug Este
1 (n=57), Chug- Chug Este 4 (n=26), Aguada Chug-Chug (n=24) y
Abra Norte Chug-Chug (n=17). Todos los demas, poseen menos de
10 motivos. Se identifican cinco estilos para este sitio (Arévalo 2019).
Los camélidos son representados de manera naturalista,
rememorando en algunos casos los estilos Kalina y Taira Tulan de
tierras altas. Se emplearon técnicas de sustraccion, adicion y mixtas,
con figuras de tipo antropomorfo, zoomorfos y geométricos. En su
mayoria, se pueden adscribir al periodo Intermedio Tardio. Dentro de
la ruta hay evidencias que sugieren su uso desde el periodo
Formativo hasta la llegada del Tardio. Es posible asociarlos a sitios
de la region de Tarapacd y del interior de la Il regién, como los oasis
de San Pedro de Atacama.

Por ultimo, se encuentran aquellos sitios con geoglifos
ubicados en la Depresion Intermedia, a 8 km al sur de Quillagua, en
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la ladera de cerros paralela a la carretera Panamericana. Se
compone de varios conjuntos de dibujos elaborados con técnica de
sustraccion y mixtas. Dentro del conjunto, se observan figuras
antropomorfas provistas de atuendos, algunas dinamicas con
movimiento y también esta presente el baculo en una de estas
figuras. Entre las figuras geométricas, se registra una cruz andina o
chakana (rombo escalerado). De las figuras zoomorfas, se pueden
mencionar motivos ornitomorfos, camélidos y lagartos. Este sitio esta
asociado al trafico caravanero. En la Encafiada Sur, se ubica uno de
los paneles con mayor abundancia de motivos del sector, con
presencia de lineas verticales, cruces, camélidos de dos y cuatro
patas, figuras zoomorfas no identificadas y tres figuras humanas. Dos
de ellas, las de mayores dimensiones, poseen tanicas trapezoidales
y solamente en una se identifica un tocado semilunar. En estos
estilos, se observan rasgos caracteristicos de la region tarapaquefia
y atacamenfa, presentes en textiles y arte rupestre de esas zonas. Su
cronologia se ubica en el Intermedio Tardio, y se asocian a sitios
como la Encafada Sur, los petroglifos de Calartoco y Santa Barbara-
110.
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SITIOS

Nombre del sitio: La Encanada y Encanada Sur

Ao descubrimiento e investigador/a: Indeterminado.

Descripcion: geoglifos ubicados en ladera de cerros paralela
a la carretera Panamericana. Se compone de varios conjuntos de
dibujos elaborados con la técnica de sustraccion y mixtas. El estilo
de estos geoglifos muestra influencias tarapaquefias y atacamenfas.
Dentro del conjunto se observan figuras antropomorfas provistas de
atuendos, algunas dinamicas con movimiento y también esta
presente el baculo en una de estas figuras. Entre las figuras
geométricas se registra una cruz andina o chakana (rombo
escalerado). De las zoomorfas se pueden mencionar motivos
ornitomorfos, camélidos y lagartos. Este sitio esta asociado al trafico
caravanero.

En la Encafiada Sur, se ubica uno de los paneles con mayor
abundancia de motivos del sector, con presencia de lineas verticales,
cruces, camelidos de dos y cuatro patas, figuras zoomorfas no
identificadas y tres figuras humanas. Dos de ellas, las de mayores
dimensiones, poseen tunicas trapezoidales y solamente en una se
identifica un tocado semilunar.
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Ubicacién: Depresion intermedia, 8 km al sur de Quillagua,
cercanos a la ruta panamericana.

Coordenadas:

- Grupo A: 21° 46’ 46.61” S 69° 30'18.20” O
- Grupo B: 21° 44’ 49.76” S 69° 30'39.07” O
- Grupo C: 21° 44’ 50.39” S 69° 30'55.83” O
- Grupo D: 21° 44°17.76” S 69° 31°13.77" O
- GrupoE: 21°42S 69°300

- Grupo F: 21°41°19.70 S 69° 33°24.02” O

Estilo del arte rupestre: Se observan rasgos caracteristicos de
la region Tarapaquefia y Atacamefia, presentes en textiles y arte
rupestre de esas zonas.

Cronologia estimada: Intermedio Tardio (900- 1450 d.C.)

Asociacion con otros sitios: La Encafada Sur, petroglifos de
Calartoco, Santa Barbara—110.

Nombre del sitio: Taira (SB-43)

Ao descubrimiento e investigador/a: Stig Ryden (1944).
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Descripcion: Abrigo rocoso, con presencia de estructuras de
pircas, con 28 paneles de arte rupestre tanto en la pared del cafion,
como en bloques rocosos.

Las figuras de estilo naturalista, estan hechas mediante pintura,
grabado y la combinacién de ambas. En su mayoria corresponden a
camélidos, unos cuantos de gran tamafio y otros mas pequefios en
mayor namero. Son representados con sus cuatro patas, de vista
lateral. Se observa cierta preocupacion por el realismo, pero no son
retratos fieles.

En menor grado, se observan figuras humanas, portando varas,
tocados, tunicas y tambores. También se observan vulvas, parinas,
suris, kiulas y aves fantasticas, aunque escasos, son protagonistas
de algunas composiciones. En menor frecuencia se encuentran
felinos, zorros en tamafno pequefio.

Algunas tienen efectos de transparencia, lograda con la
superposicion de planos, variacion en el grosor de surcos,
interseccion y yuxtaposicion de figuras de diferente escala y algunas
veces interaccidn con irregularidades topograficas del soporte
rocoso. Fueron constantemente repintados, grabados y vueltos a
grabar.

Ubicacion: Alto Loa, Sector de Santa Barbara, a unos 100 km al
noreste de Calamay 37 km al norte de Lasana.

Coordenadas: 68° 35’ 30” long. W; 21° 50’ 30” Lat S.
Estilo del arte rupestre: Kalina, Taira, Taira — Tulan

Cronologia estimada: Formativo temprano (ca 1500-1 AC) hasta
el s. XIV aproximadamente.

Asociacion con otros sitios: Piedra Zurita, Garri muerto, Bajada
del Toro, Cueva del Loa, Yerbas Buenas.
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Nombre del sitio: Santa Barbara 41 (SBa-41).

Ao descubrimiento e investigador/a: Stig Rydén (1944).

Figura 18. Petroglifos en Estilo Santa Barbara, Alto Loa. (Foto
Fernando Maldonado).

Descripcidon: Corresponde a un sitio habitacional con 42

recintos y 20 paneles de arte rupestre, sobre bloques de piedra del
talud de escombros de la falda del cafion del rio Loa. Se han
recuperado de este sitio material litico, cerdmico y 6seo y también se
han registrado fogones y basurales.
En cuanto al arte rupestre hay 18 paneles grabados y 2 pintados,
cercanos a los recintos y asociados a senderos. La mayor parte de
las figuras corresponden a cameélidos esquematicos de 4 patas, 2
orejas hacia adelante o hacia arriba, cola curvada hacia abajo,
cuerpo indistintamente ancho o angosto y ejecutado por raspado
lleno. También se observan algunas figuras humanas que son mas
pequefias que los camélidos y se aprecian unidos a estos por una
linea.

El estilo Santa Barbara es definido por Berenguer (1999) como
un estilo esquemético de gran economia de lineas, diferenciados
radicalmente de los otros estilos. Representaciones con orejas
verticales o dobladas hacia adelante, cuerpo angosto, cola doblada
hacia abajo y 2 0 4 extremidades rectas, figuras de entre 15 a 20 cm
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de alto. A veces son precedidas por la representacion de un llamero,
formando caravanas de a 4,5, 6 a 7, unidas por cuerdas.

Las figuras de este sitio no calzan completamente dentro del
estilo Santa Barbara, pero tampoco es un estilo distinto, ya que las

diferencias no son suficientes.

Ubicacion: Alto Loa, localidad de Taira a 100 km al NE de
Calama. En la ribera E del rio Loa entre los 3.200 y 3.250 msnm.

Coordenadas: No encontrada.
Estilo del arte rupestre: Santa Barbara.

Cronologia estimada: Periodo Intermedio Tardio (1000 — 1470
d.C.)

Asociacion con otros sitios: Taira, SBa-103,
110,119,141,144,266 (de estilo Santa Barbara).

Nombre del sitio; Calina Oeste

Ao descubrimiento e investigador/a: J. Berenguer, V. Castro,
C. Aldunate, C. Sinclaire y L. Cornejo (1985).
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Descripcion: Un campamento al aire libre formado por varios
restos de viviendas de planta circular y muros de piedra. En este
sector se encuentran mas de 20 paneles de arte rupestre de
cameélidos naturalistas hechos mediante finos grabados e incisiones.
El estilo Kalina se caracteriza por animales en forma lateral, con
cabeza triangular, orejas verticales o echadas hacia atras y el lomo
algo recto. Camélidos representados solo con 2 extremidades,
generalmente sin terminaciones en las patas. También muestra
hembras con fetos en el vientre, con la cabeza vuelta hacia atras,
haciendo un gesto tipico de estas durante el parto. Este estilo seria
el mas antiguo presente en el sector de la cuenca del rio Loa.

Ubicacién: Alto Loa, confluencia entre la quebrada del rio San
Pedro y el Loa. Aproximadamente 40 km al N de Chiuchiu.

Coordenadas: No encontrada.
Estilo del arte rupestre: Kalina.
Cronologia estimada: Arcaico Tardio (3000-2000 a.C.)

Asociacién con otros sitios: Laguna Este, Cueva La
Damiana.
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Nombre del sitio: La Isla (SBa-102)

Afo descubrimiento e investigador/a: José Berenguer 1985.

Descripcién: Sitio con grabados parietales, en algunas
ocasiones asociados con estructuras de piedra de muros altos y
planta rectangular, ubicados al oeste de la quebrada del Loa.

En el estilo presente en este sitio se representa un personaje
antropomorfo, con aspecto felino, de cabeza cuadrada irradiada. De
brazos abiertos portando dos varas, posicionado sobre 2 grandes
camélidos unificados por sus cuartos traseros o sobre un “trono de
camélidos bicapites”. Representacion se repite al menos 9 veces en
varios paneles variando en la presencia o ausencia del trono. Las
figuras de este sitio estarian ejecutadas por percusion, sobre la
superficie rugosa y repasados por raspado. Algunos de los grabados
pudieron haber tenido pintura roja, la que se deteriord por la accion
de agentes naturales. En este estilo la figura humana adquiere mayor
frecuencia y centralidad en la composicion de paneles, siendo el
papel del camélido mas periférico y esquematico.

Ubicacién: Alto Loa, entre las localidades de Santa Béarbara y
La Isla. 90 km al NE de Calama.

Coordenadas: No encontrada
Estilo del arte rupestre: La Isla
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Cronologia estimada: Seria posterior a estilo Taira, pudiendo
pertenecer al periodo Medio (500-1100 d.C.)

Asociacion con otros sitios: Santa Barbara -103, similitud
estilistica de algunas piezas encontradas en Quitor y Séquitor.

Nombre del sitio: Cueva Blanca

Ao descubrimiento e investigador/a: Indeterminado.

Descripcion: El sitio corresponde a un alero rocoso, donde se
definié el estilo homonimo. El estilo cueva Blanca se caracteriza por
ser principalmente geométrico, policromo, presente en abrigos
rocosos, distribuyéndose desde el Alto Loa al extremo sur del Salar
de Atacama. En este desaparecen progresivamente los rasgos
anatémicos de figuras humanas y animales, volviéndose mas rigidos
y disminuyen las figuras de camélidos, aumentando las figuras
geometricas como lineas onduladas, en zigzag y cruces.

Las pinturas Cueva Blanca se registran en so6lo ocho sitios del
alto Salado (quebrada y vega incluida), su presencia es bien notoria,
porque se instala en espacios estratégicos que marcan territorialidad,
como en los puntos de acceso o confluencias de quebradas, en rutas
de transito interiores y hacia el exterior de la cuenca del Salado (curso
medio del Caspana, quebrada de Incahuasi, sector rios
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Toconce/Qjalar), o asociados a lugares con valiosos recursos tales
como mineria en Incahuasi y forraje para camélidos en la vega de
Turi (Sinclaire 2004).

Ubicaciéon: Cuenca alta del rio Salado (precordillera), rio
Hojalar.

Coordenadas: No encontrada.
Estilo del arte rupestre: Cueva Blanca.

Cronologia estimada: Formativo Medio (500 a.C.- 100 d.C.) y
Formativo Tardio (Fase Turi Aldea A- 100 - 700 d.C.).

Asociacion con otros sitios: 2 Loa 16/6, Ojalar, La Capilla,

similitud estilistica con elementos de cementerios Topéater-1,
Chorrillos y rio Salvador (Loa Medio).

Nombre del sitio: Confluencia

Afo descubrimiento e investigador/a: ¢Francisco Gallardo -
19967
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Descripcion: Corresponde al abrigo rocoso, donde se define
el estilo rupestre Confluencia. Se caracteriza por ser de tipo
naturalista, estando ubicados principalmente en aleros. En las
escenas se hace referencia a caza y animales salvajes,
observandose figuras humanas y animales en su mayoria camélidos,
pintadas en rojo y rojo-amarillo. De tamafio pequefio (20 cm de alto),
hay un esfuerzo por acentuar los rasgos anatomicos de las figuras,
con torsos y caderas amplias, cinturas delgadas y piernas o
extremidades extremadamente contorneadas y el efecto de
animacion o movimiento que ostentan. Los seres humanos son
representados de perfil con armas en sus manos como propulsores
y dardos. A veces, se registran con faldellines, con tocados con
penachos de plumas o desnudos. En su mayoria, se trata de pinturas,
pero igual existen algunos surcos que se realizaron para dar volumen
a las figuras.

Ubicacion: Precordillera de la subregion del rio Salado,
guebrada del Rio Caspana (confluencia con rio Salado).

Coordenadas: No mencontradas.
Estilo del arte rupestre: Confluencia

Cronologia estimada: Formativo Temprano Inicial (1500 a 500
AC).

Asociacion con otros sitios: 2Loa 15/13, alero Ayquina,
Quebrada Patos, Alero el Pescador, alero Los Danzantes.
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Nombre del sitio: Chacras Viejas - Lasana
Ano descubrimiento e investigador/a: Indeterminado.

Descripcidén: Conjunto de paneles de arte rupestre con
presencia de grabados y algunas pictografias en bloques de liparita.
Se registran figuras antropomorfas, zoomorfas y motivos abstractos.

Ubicacion: Alto Loa, en sector este del valle de Lasana,
aproximadamente 2 km al norte de Chiu Chiu.

Coordenadas:
- 22°19'0.40"S - 68°38'51.10"0
- 22°18'57.00"S - 68°38'49.90"0
- 22°19'4.60"S - 68°38'51.10"0
- 22°18'50.00"S - 68°38'48.30"0

Estilo del arte rupestre: Indeterminado.

Cronologia estimada: posiblemente periodo Medio e
Intermedio Tardio y algunos coloniales.

Asociacidén con otros sitios: Descanso en Lucio, Lasana.
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Nombre del sitio; Pona — Lasana

Afo descubrimiento e investigador/a: Indeterminado.

Descripcion: Conjunto de paneles de arte rupestre con
presencia de grabados y algunas pictografias en bloques de liparita.
Se registran figuras antropomorfas, zoomorfas y motivos abstractos.

Ubicacién: Alto Loa, en sector este del valle de Lasana,
aproximadamente a unos 4-5 km al norte de Chiu Chiu.

Coordenadas:
- 22°17'31.20"S - 68°38'15.70"0
- 22°18'13.10"S - 68°38'28.50"0
- 22°17'31.20"S - 68°38'15.20"0
- 22°17'22.70"S - 68°38'11.20"0

Estilo del arte rupestre: algunas representaciones se pueden
asociar al estilo o fase La Isla.

Cronologia estimada: posiblemente periodo Medio e
Intermedio Tardio y algunos coloniales.

Asociacion con otros sitios: Chacras viejas, Descanso en
lucio, Lasana
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Nombre del sitio;: Descanso en Lucio - Lasana

Ano descubrimiento e investigador/a: indeterminado

5
"oy

Descripcién: Conjunto de paneles de arte rupestre con
presencia de grabados y algunas pictografias en bloques de liparita.
Se registran figuras antropomorfas, zoomorfas y motivos abstractos.

Ubicacion: Alto Loa, en sector este del valle de Lasana,
aproximadamente 2 km al norte de Chiu Chiu.

Coordenadas: Paneles
- 22°18'43.70"S - 68°38'42.40"0
- 22°18'41.00"S - 68°38'37.10"0O
- 22°18'41.90"S - 68°38'41.50"0
- 22°18'37.20"S - 68°38'36.20"0

Estilo del arte rupestre: indeterminado

Cronologia estimada: posiblemente periodo Medio e
Intermedio Tardio y algunos coloniales

Asociacion con otros sitios: Chacras viejas, Lasana
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Nombre del sitio: Yerbas Buenas

Ano descubrimiento e investigador/a: 1992- Javier Tamblay

Descripcidon: Se compone de 6 afloramientos con arte rupestre
algunos con la tradicion naturalista estilo Taira, encontrandose
pinturas, grabados sin pintura y pictograbados de camélidos similares
a este estilo. De unos 150 cm de largo, se caracterizan por el gran
tamafio del cuerpo respecto a lo pequeiio de su cabeza y orejas.
Cuello de inserciéon baja. Dorso y vientre convexos, cuartos traseros
bien definidos, cola bien implantada. Las patas se curvan ligeramente
hacia adentro.

También se observa otro subestilo “Curte” asociado a Taira.
Estos petroglifos de 3,5 a 4,5 metros de largo y 1,5 a 2,5 de alto. Se
realizan mediante un grabado ancho y poco profundo de la roca
(lineas de 1 a 2 cm de ancho por 0,3 a 1 cm de profundidad maxima).
Se encuentran en grandes paredes naturales que dominan el
escenario donde se encuentran. Entre los animales representados se
observan patos, zorros y camélidos hembras y machos y también
algunas figuras antropomorfas.

En otros paneles son visibles representaciones del estilo
Yerbas Buenas 1, tipo 1 “budas”, que corresponden a petroglifos, y/o
posiblemente pictograbados que perdieron su pintura por la erosion.
Representan personajes en actitud hieratica, vistos de frente, estan
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sentados con las piernas cruzadas; de cintura angosta y hombros
anchos, con brazos largos, sin detallar manos ni pies, al parecer
tampoco el rostro. La cabeza estad lograda por un 6valo alto, cuyo
menton se sobrepone al pecho, carecen de cuello. En el bajo vientre
hay lineas que podrian representar taparrabos.

También estaria presente el estilo Angostura, con cameélidos
con trazos esquematicos e imprecisos, siluetas cuadrangulares a
triangulares, cuartos traseros abreviados a triangulares, colas curvas
unidas a la linea exterior del cuarto trasero, en ocasiones el vientre
en “V” o “W”. En este estilo también estarian representados felinos
de distintos tamafos. En algunos bajorrelieves del sitio serian de un
estilo naturalista vinculado a La Aguada, registrandose perros y un
mono.

Ubicacion: Cuenca del Salar de Atacama, Pampa Viscachillas,
al noreste de San Pedro de Atacama

Coordenadas: No encontrada

Estilo del arte rupestre: Taira, subestilo Curte, Angostura,
estilo 1 Yerbas Buenas, La Aguada.

Cronologia estimada: datacion relativa 400 a.C. hasta periodo
colonial.

Asociacion con otros sitios: similitudes estilisticas con
Tamentica, La Aguada y otros sitios de Atacama.
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Nombre del sitio: Gatchi 02-Vi-90

Ano descubrimiento e investigador/a: Le Paige 1963, Indira
Montt (2006).

Descripcién: Sitio de unos 20 m?, emplazado a 5 m del lecho
de la quebrada Vilama y apegado a la pared misma de esta. En este
sector hay 24 paneles de arte rupestre donde se registran camélidos,
gue se ajustaban a los canones definidos para los estilos Kalina o
Puripica del Arcaico Tardio y Taira Tulan del formativo temprano,
ademas de la combinacion de ambos estilos (Montt 2006), entre otros
de estilo no determinado.

Camélidos de tradicién naturalista con factura mediante grabado,
representacion de cabezas triangulares, dos patas, ausencia de
superposiciones, adiciones y repasos, camelidos grabados en
conjunto (Kalina), grabados en bloques muebles (Puripica) y
asociados por contigliidad a ocupaciones de caracter habitacional.
Los asociados a Taira — Tulan, tiene caracteristicas como: factura
mediante grabado y pictograbado, naturalismo, animacion vy
movimiento, representacion de cabezas redondeadas, cuatro patas,
camélidos grabados en conjunto, presencias del tema “camélido con
Su cria”, grabados en pared de quebrada.

Ubicacion: Quebrada intermedia 2.700 msnm, Cuenca del rio
Vilama (5km al norte de San Pedro de Atacama).

Coordenadas: No encontrada
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Estilo del arte rupestre:
Kalina, Puripica, Taira — Tulan.

Cronologia estimada: Arcaico Tardio y transicion al Formativo
Temprano — 3685 +- 50 AP (fechado mas temprano) 3190 +-55
(ocupacion mas reciente).

Asociacién con otros sitios: Presencia de camélidos en

contextos domésticos como en los sitios de Puripica-1 y Tulan-54
(Uribe y Aguiero 2011).

Nombre del sitio: Chug Chug

Ao descubrimiento e investigador/a: indeterminado

Descripcion: Chug Chug es el sector con mayor frecuencia de
geoglifos en toda la region, con 18 sitios y 560 motivos. La mayoria
de las figuras se encuentran dispuestas en las laderas de los cerros,
aunque hay tres que se ubicaron en superficies planas. Nueve son
sitios exclusivos de geoglifos, mientras que seis estan asociados a
estructuras de caracter ceremonial, dos a estructuras habitacionales
y uno a ambos tipos de estructuras. La mayor concentracion se
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encuentra en el conocido sitio de Chug-Chug Geoglifos (n=402
motivos), seguido bastante mas abajo por los sitios Chug-Chug Este
1 (n=57), Chug- Chug Este 4 (n=26), Aguada Chug-Chug (n=24) y
Abra Norte Chug-Chug (n=17). Todos los demas poseen menos de
10 motivos.

Los geoglifos fueron realizados mediante técnicas de
sustraccion, adicion y mixtas.
Se presentan figuras de tipo antropomorfo, zoomorfos y geométricos.

Ubicacion: Depresion intermedia, en la cordillera del Medio,
entre la serrania de Montecristo y la quebrada de Chug Chug.

Coordenadas: UTM 481956 - 7545040

Estilo del arte rupestre: Se identifican 5 estilos para este sitio
definidos por Arévalo (2019). En cuanto a los camélidos son
representados de manera naturalista rememorando en algunos
casos los estilos Kalina y Taira Tulan de tierras altas.

Cronologia estimada: En su mayoria se pueden adscribir al
periodo Intermedio Tardio (ca. 900-1450 d.C.). Dentro de la ruta hay
evidencias que sugieren su uso desde el periodo Formativo hasta la
llegada el Tardio.

Asociacion con otros sitios: Sitios de la region de Tarapacéa
y del interior de la Il region, como los oasis de San Pedro de Atacama.
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Nombre del sitio: Quebrada Quesala

Ano descubrimiento e investigador/a: Hugo Morales (1997),
Daniela Valenzuela (2000).

Descripcidon: se compone de 5 agrupamientos a lo largo de la
guebrada donde se registraron 57 conjuntos de arte rupestre que
suman un total de 196 paneles. La técnica de la mayor parte del arte
rupestre es el grabado, ya sea por incision, percusion o raspado. Hay
escasos dibujos pictograbados. El grupo naturalista es el mas
frecuente y comprende representaciones de cameélidos naturalistas
del estilo Taira o serie Taira-Tulan de la zona atacamefia. En
asociacion a los camélidos naturalistas (los que presentan diferentes
modalidades), se hallan profusamente representadas aves y, en
menor medida, felinos y zorros, todos de manera naturalista. La
figura humana es escasa en asociacion a estos temas. Este grupo se
encuentra presente en los cinco agrupamientos de arte rupestre
definidos.

En muy baja frecuencias aparecen representados motivos
abstractos, batraciformes, zoo antropomorfos y antropomorfos.
Los paneles de arte rupestre estan asociados en algunos casos a
senderos que atraviesan la quebrada.
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Ubicacion: quebradas intermedias del margen oriental del
salar de Atacama (3000-3200 msnm), 65 km al sudeste de San Pedro
de Atacama.

Coordenadas: No encontrada
Estilo del arte rupestre: Taira, Taira Tulan.
Cronologia estimada: Formativo Tardio, Intermedio Tardio

Asociacidon con otros sitios: similitudes estilisticas con sitios
del Noroeste argentino (Antofagasta de la Sierra) y de la cuenca del
Salar de Atacama.
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ANALISIS DE LAS IMAGENES RUPESTRES DESDE EL
LENGUAJE VISUAL; LA PERSPECTIVA REGIONAL.

Julio Sepulveda Bravo?

Ambos trabajos sumados pretendieron alcanzar toda la region.
Asi del acopio de imagenes rupestres recolectadas por la pesquisa
documental, obtuvimos una seleccion de imagenes representativas
de la region, vinculadas a sitios que representan estilos, para con
ellas elaborar el contenido de imagenes del Corpus de imagenes
rupestres.a El cual consistira en un compendio de imagenes
altocontrastadas y construidas en base a linea o de manera plana,
considerando solamente la imagen, sin informacion de soporte ni
contexto. Dada su envergadura y entidad, -quinientas imagenes- este
Corpus sera adicionado en forma de anexo.

Asimismo, este conjunto de imagenes representativas de la
region y su informacion de base, nos permitird reconocer el material
para realizar el andlisis artistico.

Las imagenes rupestres que nos interesan son las realizadas
en el periodo prehispanico, es también de interés reconocer aquellas
gue puedan mostrar existencia local, y eventualmente origen, o de
otro modo, aquellas que existiendo aqui, no existen en otros sitios. A
cuyas familias de formas se les pueda trazar un desarrollo. Son
importantes asimismo, aquellos estilos cuyas expresiones
conspicuas se reconocen en la region, aunque pudieren existir
antecedentes de estilo semejantes en otros territorios, pero con

inferior desarrollo, desde la perspectiva artistica.
3

2 Julio Sepulveda Bravo, Magister y Dr.(c) Universidad Auténoma de Barcelona.

3 Esta seleccion fue sometida a reduccién necesaria. La forma alto contrastada, sin consideracién
del color, ni de los elementos del soporte ni del contexto. Se aislaron las caracteristicas que
definen la imagen, que le permitiria ser representada fielmente en cualquier soporte: su forma y
composicion.
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CENTRANDO EL ANALISIS

Las obras revisadas, existen en el espacio publico, su ambito
es el entorno en que se emplazan; los materiales empleados,
partiendo por el soporte, ofrecen sus propiedades para construir la
escena, asi las diferentes capas de la piedra son empleadas como
recursos para crear las imagenes, alcanzados con las técnicas
adecuadas para conseguir aquello que la voluntad creativa pretende.

Esa voluntad creativa que parte por reconocer un lugar y sus
propiedades, para emplazar alli el conjunto de obra visual de valor
universal sempiterno.

“Los disefios han sido dispuestos sobre el paramento rocoso
con una admirable percepcion del espacio disponible, utilizandose
con verdadero acierto las grietas, irregularidades, planos vy
volumenes del soporte en la organizacion de la obra.” (Berenguer, J;
Martinez, J. 1986:84).

En particular, intentaremos centrarnos en las imagenes
aisladas de su soporte, lo que obviamente reduce las posibilidades
de analisis. Sin embargo, es ineludible asumir esta posicion, puesto
gué: por una parte, no contamos con la informacién adecuada del
entorno, ni particularmente del soporte. Por otra parte, la amplitud de
la pesquisa es tal, que la sola reduccion al analisis de las imagenes
sin considerar mas elementos, es sin duda, una tarea enorme.

Por cierto, esta posicion no implica desconocer la importancia
de lo que se esta omitiendo en el andlisis, al contrario, es reconocer
gue asumirlo en este estudio no es posible. Pues la obra de arte esta
compuesta incluso por la tension que se provoca entre la materialidad
con que se construye y su significacion (Rojas, S. 2017:357-369);
todas las relaciones y dimensiones de su soporte y relacion con el
contexto. Mas, para nuestro estudio, es menester hacer una
reduccion a las imagenes solamente.

57



ARTE RUPESTRE REGIONAL

No obstante el amplio y profuso campo de la investigacién que
trata sobre el arte rupestre del norte de pais, tiene diversas
aproximaciones, sus temas modulares como el contenido ofrecen las
mayores interrogantes:

¢ Es el simbolismo privativo del lenguaje verbal? ¢ La dimension
simbdlica de la vida de una sociedad, no deberia ser accedida por
todos sus posibles lenguajes?

Si el arte rupestre es reconocido en la arqueologia como
portador de informacion, para efectos de relaciones funcionales en la
interaccion social, ¢por qué no podria alcanzar su accion a
contenidos simbodlicos que interesaran a sSus respectivas
sociedades?

Como ya lo sefalara Vassily Kandinsky, que vincula la reaccion
de la mente frente a representaciones de colores, diferencias tonales,
o figuras geométricas, en su reconocido ensayo “De lo Espiritual en
el Arte”, el arte suele contener las mas profundas y extensas
dimensiones que superan lo meramente material del ser humano.

La linea de investigacion sefialada por Berenguer nos parece
el camino indicado para situar este trabajo. El autor sefiala en el texto
“Arte rupestre: imagen de lo fantastico”, la siguiente afirmacion: “Sus
autores impusieron lo simbdlico y lo imaginario en el interior de las
propiedades de la materia que transformaron.”

Se trata de una afirmacion suficiente para definir un enfoque
que reconoce la amplitud de dimensiones en juego al analizar las
imagenes, lo cual sera consecuentemente desarrollado como
perspectiva de sus trabajos, como revisaremos mas adelante.

Esta postura se diferenciaria de la que seria imperante en el
area, que no considera en el analisis de las imagenes, los alcances
del orden del conocimiento que se vincula especificamente con ellas,
es decir, el arte. Antes bien, lo niega.

58



“La arqueologia del arte rupestre no suele detenerse en la
perspectiva estética, porque generalmente la estima como un efecto
no querido por los autores de las obras, y porque ellas estarian
destinadas a otro tipo de actuacion o resultado (por ejemplo,
terapéuticos, magicos positivos o negativos, marcadores de territorio,
elementos de comunicacion, etc.)”(Roccheti, A.M. 1915).

Esta afirmacion separa el sentido de las imagenes rupestres de
la forma de las mismas; el fondo de la forma. El sefialar que la
estética es una resultante que contraria la intencion de la realizacion
de las imagenes, es una postura tan arriesgada, como poco ldgica.
Ello en razén que la “estética” de la obra -que implicaria la concrecion
de la expresion recogida en la imagen realizada- tendria un sentido
distinto al que esta destinada la propia obra. ¢Alguien puede
separarle al Partenon el fondo de la forma?

Esta concepcion del arte, no hace otra cosa que negar su
existencia.

En arte, es la obra y no las obras, en el sentido de que no son
todas las realizaciones posibles de considerar a un mismo nivel. De
manera que las obras que trascienden, son las que nos interesan.

Esta pesquisa aspira a vincular los conocimientos propios de la
arqueologia con los del arte, sin negar la existencia de ninguno, al
contrario, buscando potenciar para aclarar el conocimiento que
compartiria sus beneficios en ambos saberes.

El contenido de la forma puede producir una diferencia
sustantiva en la imagen, de manera que ella impacte o actue
significativamente sobre quien la ve, de manera tal, que sin su
participacion, vale decir, sin que la imagen contenga tal cualidad
estética, ella resulte muy otra cosa, carente de la capacidad de actuar
sobre quien la observa. No da igual entonces, cualquier
representacion. Es la imagen y sus cualidades lo que importa,
cualidades de las que son portadoras algunas imagenes, aquellas
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gue seguramente trascendieron, por su orden conquistado no por su
condicion de durabilidad material. Y seguramente se sometieron a
repeticiones o bien fueron fundamento para nuevas imagenes.

Habran estilos, que tienen relaciones de forma, rasgos
formales. Dentro de ellos habra formas significativas que
seguramente se repiten; familias de formas dentro de las que se
inscriben ciertos estilos, pero ademas habra ejemplos notables de
obras de esos estilos que tienen esas familias de formas.

Que el hombre no sea duefio de sus obras, implica afirmar que,
mas alla del nivel consciente del autor para ejecutar de determinado
modo una obra, ésta se produce con lo que el autor incluso no sabe
gue sabe, e incluso considerando imponderables. La creacion es un
misterio, que tiene la caracteristica de lo no deducible, diferente por
ejemplo al desarrollo por la via de férmulas, como se obtienen
resultados valiosos en otros conocimientos.

¢Como es que se comparte por épocas y lugares cierta
familiaridad en las formas representadas?, incluso a veces sin que
posea conocimiento previo sobre otra, con la cual luego de realizada
se constata tal familiaridad. Sin embargo, es la obra y no las obras,
solo alguna trasciende, como un ejemplo virtuoso que contiene a un
tiempo toda la carga de aquello que la produjo, del paisaje, contexto,
época, modos de ser, expresado en su comparecer.

CARACTERISTICA DE LOS ESTILOS

NORMA DE PROPORCION

Los estilos mantienen elementos familiares que los vinculan,
estos son principalmente de forma. No obstante, especialmente
cuando son diseflos complejos, tales elementos comunes, alcanzan
la composicion. Siempre en ellos podemos encontrar los factores
comunes pesquisando con la observacion o recurriendo a los
planteamientos que entregan herramientas compositivas que, en
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general, se relacionan con los ejes estructurales: vertical, horizontal,
diagonal; con la Simetria, Oposicién, Repeticion, Subordinacién y
otros conceptos, pero, no confundir, para crear no existen las
férmulas. Efectivamente, no existe una norma de proporcién que
siguiéndola baste para que resulte una obra bella, de otro modo, dos
obras podrian estar construidas con el mismo patrén proporcional,
pero sélo una de ellas resplandecer de belleza. Los elementos que
participan en la definicion de esa belleza tal vez sean tantos, o de tal
complejidad, que podrian aumentar las dificultades a proporcionar de
tal modo, que sea imposible de manejar conscientemente, quizas
solo alcanzamos a definir y manejar de forma rustica tales elementos,
quizas algunos que lo hacen, ni siquiera ejercen un control
consciente sobre ello, como confiesan los creadores de todos los
tiempos. De esa amplitud de elementos incontrolables puede
provenir el caracter de indeducible que define a la creacion.

No obstante lo anterior, al conocer los elementos que
conforman una imagen y los roles que tales asumen en una
determinada representacion, al comprender el qué de una imagen,
produce qué en un espectador, podemos acercar el amplio espacio
gue existe para comprender las imagenes y su elaboracion.

FORMA GEOMETRICA, FORMA ORGANICA

El aporte desde las ciencias sociales es fundamental para
introducirnos en las claves del conocimiento de nivel “molecular’ de
elementos que componen los bienes simbolicos de nuestra cultura
originaria. En su analisis del arte rupestre de Cueva Blanca,
Gonzalez enfatiza que para el estructuralismo “El mundo cultural esta
construido de relaciones entre las cosas que los antropélogos y
arqueologos deben decodificar, es decir, descubrir la estructura
expresada en ellas. Estas relaciones son significativas, puesto que
comunican valores, ideas y reglas de vida”. (Gonzalez, 2005:58).

Para descubrir la estructura, entonces, esas relaciones se
manifestarian de manera privilegiada a través de la simetria, a la hora
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de representar las experiencias perceptuales del medioambiente, en
el plano bidimensional que alberga a las imagenes.

La misma autora hace una interesante referencia a la simetria como
base gramatica en el lenguaje visual citando a dos teodricos:
“‘Washburn y Crowe (1988) serfalan que las descripciones de la
simetria sobre la disposicion espacial de las partes en un universo
gréafico dado, son superiores a la creacion de gramaticas especificas,
porgue las unidades y los principios simétricos estan universalmente
presentes en todos los disefos repetidos de todo grupo cultural. Los
autores sefalan que estos principios matematicos constituyen las
reglas que gobiernan la composicion y yuxtaposicion de las formas
del mismo modo que un lenguaje gramatico.” (Gonzalez, P. 2005:
59). No obstante, la concrecién de tales principios matematicos,
estos no son referenciados. La autora también refiere a la
importancia de la simetria para la Gestalt sefialando que es un
elemento cognitivo perceptual universal, fundamental en el proceso
de informacion acerca de las formas, nuevamente recurriendo a los
autores anglosajones mencionados: “Las simetrias son parte del
mapa organizacional- cognitivo de una cultura, y su clasificacion se
traduce significativamente en la manera en que los miembros de esa
cultura particular perciben su mundo “(Washburn & Crowe 1988: 24),
en Gonzalez, P. 2005:59).

SIMETRIAS EN ESTILOS LOCALES

Podemos diferenciar los indicios de los antecedentes
originarios de la forma y sus relaciones simétricas que se vinculan
con la cultura desarrollada en la zona. Una diferencia surge a primera
vista con la geometria de buena parte de las figuras de Chug Chug,
por ejemplo, donde la axialidad, la ortogonalidad y la proporcion de
sus formas, son estrictas y regulares, de segmentos proporcionales
reiterados, construidos en base a angulo y linea recta.

Es decir, claramente una abstraccion modulada e utilizada
como expresion de un patrbn que resuelve interpretar
representaciones con su bateria singular de nociones gréficas que
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conducen a detectar facilmente la identidad y pertenencia de las
imagenes por ellos realizadas. En ellas se reconoce por ejemplo el
giro reiterativo de un cuadrado conformando una figura por rotacion;
o los ejemplos de simetria bilateral, en que las formas se repiten a
partir de un eje central; o de traslacion en que la figura se repite a
distancia constante del eje.

Estas imagenes “andinas foraneas a la region” tienen una
concepcion basada en el concepto angular, proporcional, modular y
reiterado, construido a partir de la linea y el angulo recto, lo que
también se expresa, por supuesto, en figuras planas no solo lineales,
de modo tal que existen una serie de combinaciones de poligonos
ortogonales, equiangulos. Lo que implica una abstraccion que denota
un orden y planificacion muy estructurado, globalizante e impositivo,
congruente con la dominacion imperial, que en un momento asumiria
su uso en el mas amplio repertorio del mundo visual en todas sus
posibles dimensiones.

La familia de formas organicas que se opone a la anterior, surge
con mayor espontaneidad, a partir de una interpretacion mas directa
de las formas de la naturaleza, de las estructuras propias de los
elementos naturales donde la linea recta es invisible por lo escaza y
la combinacion linea y angulo rectos es inexistente.

Esta dualidad, de forma geométrica y forma organica,
corresponderia al reconocimiento de un primer planteamiento inicial
respecto a la concepcion de la forma en que se expresan las
representaciones del arte rupestre de nuestra zona. Sin embargo, es
s6lo un punto de partida. El verdadero desafio estaria en reconocer
las eventuales diferencias formales entre las expresiones de los
diferentes estilos involucrados y las caracteristicas que ellos
tendrian, particularmente el pesquisar en el grupo que no seria parte
de las formas lineales angulares. Aquel, que pueda tener mayores
antecedentes propios, en relacion a la zona.

Cuando se habla de la imagen directamente, se lo hace con
rodeos, con aproximaciones a supuestos efectos, conexiones entre
ellas y determinadas acciones o conductas humanas, significaciones,
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etc. Pero lo que no suele hacerse, es sefialar exactamente qué de la
imagen produce qué de aquellas cosas con las que se le supone
relacionadas. Siempre es una materia pendiente.

LENGUAJE
ARTE Y ARQUEOLOGIA

Es necesario fortalecer la relacion de estudios
interdisciplinarios que vinculen el arte rupestre desde la arqueologia
y la teoria del arte. Una posicion reiterada tenderia a concebir de
modo un tanto restrictivo las posibilidades de alcance del fendmeno
artistico, asi por ejemplo, la visién del arte rupestre como mensajes
de comunicacion, es decir, el arte desde una mera funcion
comunicativa, seria necesario considerar o modificar como
posibilidad de andlisis. Por una parte, ampliar el conocimiento del
lenguaje visual empleado en tal funcion comunicativa; por otro y mas
importante, el conocimiento de las dimensiones superiores a la mera
funcionalidad que algunos autores le asignhan, puesto que en rigor el
estatuto del arte supera largamente tal restrictiva vision, de la cual
solo queda el margen de lo decorativo. Aunque existe quien sostiene
gue incluso, debiera quitarsele el apelativo de arte a estas imagenes
rupestres.

Es mas, tal vez el arte rupestre sea el lugar donde existe la
mayor posibilidad de albergar las ideas complejas de las sociedades
de la época, alli donde comparece la ideologia, se expresa y se
transmite. Con un lenguaje — el mas complejo registrable de tales
sociedades por mucho tiempo -, al cual nosotros no hemos tenido
capacidad de comprender. Por lo demas, funcion del arte en todos
los tiempos. En una linea coincidente con el contenido de las
imagenes rupestres, existen también autores que afirman que
durante la colonia hubo sistemas de significacion andinos y de
emisidn de discursos propios con imagenes que circularon al margen
de la escritura. (Martinez, J.L; Arenas, M. 2008:29-130)
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CALCULO DE UN LENGUAJE

Existiria una cierta definicion de los lugares donde se
encuentran, cierta, definicion epocal, del contexto cultural al que
correspondian; asimismo de sus técnicas y elementos que los
construyen. Lo que habria que agregar es lo que singulariza la forma
de cada estilo, aquello que se comparte y define la pertenencia de la
pieza a tal o cual familia de formas. Descubrir los elementos del
calculo de un lenguaje: las caracteristicas de dimension de sus
partes, de relaciones entre ellas, de proporciones. Como utilizan los
elementos gréficos a los cuales recurren. Es decir, la disposicion en
el espacio de los elementos gréaficos gue componen laimagen, lo cual
evidentemente, es permanente y anterior a la materialidad con que la
construyen. Asi por ejemplo, un perfecto circulo o un imperfecto
cuadrado, pueden ser hechos con carbon sobre piedra o con
boligrafo sobre papel, o con el cursor de un computador sobre la
pantalla. El tipo de lapiz en este caso, carece de importancia. Esta
radica en el orden grafico que ejecuta, en la imagen que construye.

Tendriamos en la literatura referida al arte rupestre regional y
extra regional, una amplia vision del estado del arte, considerando
especialmente sus caracteristicas fisicas, constructivas de ubicacion
espacio temporal y cultural; no obstante, el sentido que este portaria,
gue cuenta con cierta informacién no contrastada y diversa, estaria
menos claro. ¢Como llegar a respaldar -aun inicialmente con
informacion cualitativa- los antecedentes para manifestar la
existencia de una ideologia medioambiental?

LENGUAJE VISUAL

El mayor alcance del lenguaje visual, en tanto disciplina de
estudio, permite reconocer elementos que construirian una
representacion, los componentes técnicos de ella, que informarian
respecto de su peso visual, contraste, equilibrio, simetria, rasgos
estructurales, etc.
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Incluso, seria posible atribuir con cierta certeza, propiedades
plasticas, acuerdos estéticos perceptivos que para un ojo adiestrado
no es complejo. Sin embargo, para alcanzar la significacion de una
imagen por medio del analisis visual, y que producto de ello se
obtenga una interpretacion compartida por todos quienes la ven, es
un tema de otra complejidad.

Digamos que no existe un lenguaje visual -cientificamente
contrastado- a qué echar mano (Dondis, D. 1998; Sepulveda, J.
2000). Digamos también, que hoy el arte visual tiene un campo de
desarrollo de tal amplitud, que esta preocupacion queda referida a
algunas de sus disciplinas solamente.

Para nuestro estudio, si seria altamente provechoso contar con
herramientas  inequivocas que nos permitieran  sefalar
fehacientemente, que tales imagenes expresan inequivocamente tal
contenido. Como si de leer un poema se tratara, donde al menos su
lenguaje fuera conocido y compartido. Pues no solo tenemos ese
problema, que el conocimiento visual aun no despeja; tenemos
ademas la complejidad que las imagenes estudiadas fueron
realizadas hace cientos, sino miles de afios.

Reconocemos que seria de gran utilidad la fortaleza de un
lenguaje visual, pues nos permitiria reconocer con adecuado nivel de
certeza, que las imagenes dicen lo que creemos que dicen. De otro
modo, estamos pretendiendo analisis artistico mediante, reconocer
claves profundas que el arte portaria y que se sitian mas alla de
determinados valores constructivos. ¢COmo reconocemos los
conceptos que el arte desarrolla en la actualidad? A tal efecto, el
lenguaje verbal, sustenta esta tarea. Incluso en ello, podria la forma
ni siquiera intervenir, como de hecho sucede en innumerables obras
de arte contemporaneas. Es decir, un lenguaje explica a otro. Aun
asi, tampoco la explicacion unica le importaria a buena parte del arte
de este tiempo, mas bien valoraria lo contrario.

Lo que valora en profundidad buena parte del arte actual, es el
concepto que habria en juego.
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Lo cierto es que estariamos frente a obras de otro tiempo, que
habria que intentar comprenderlas con los conceptos de la época en
qgue habrian sido realizadas, cosa de la cual tampoco hay certezas.
En tal perspectiva, es necesario el esfuerzo por comprender la
concepcion implicita del arte en las obras realizadas, pues seria la
clave necesaria para alcanzar un andlisis satisfactorio de las
imagenes en cuestion.

Lo anterior obliga a reconocer el contexto geografico, cultural,
epocal, para verificar si lo leido por medio del lenguaje visual va
teniendo sentido con lo que se conoce respecto de la sociedad que
los realizé. Sin embargo, ¢llegara la arqueologia a dilucidar las
significaciones profundas de las sociedades a ese nivel? Pues es a
ella a quien le corresponderia esta tarea.

De momento, los conceptos de orden factual utilizados en la
realizacion de tales imagenes, son un aun basto campo que requiere
analisis. Los que evidentemente se agregaran al contenido develado
por las ciencias correspondientes, en la medida de su disponibilidad.
Para nuestro estudio, en ejemplo analizado mas adelante como caso
emblematico, referido a Taira, es precisamente el camino seguido.

LENGUAJE COMPARTIDO

Los contenidos deben ser considerados, pero ademas la
importancia como medio que se produce con una condicion que si la
consideramos, con las funciones que incluso siglos o0 mas bien
milenios mas tarde, aun tenia el arte, como todas aquellas
estrictamente comunicativas por ejemplo.

La especializacion de las distintas areas de conocimiento o
disciplinas que se ocupan de determinados saberes, que se han
desarrollado con el avance de nuestras sociedades, no deja fuera al
arte. Asi por ejemplo, en la edad media, los artistas visuales asumian
una multiplicidad de tareas bastante mas amplia de las que
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actualmente se le reconocen al campo; la comunicacion visual es una
de ellas. O que mas bien, se han separado de la disciplina central,
profundizando su especificidad, sin dejar de pertenecer a las artes de
la visualidad, en buena parte de su conocimiento, como asociacion
general. Lo cierto es que esta separacion de la tarea comunicativa
visual, ha permitido reconocer lo producido hasta alli en el area:
lenguaje, practica, nociones teodricas, en fin. Una larga tradicion y
conocimiento, que la individualiza dentro de la familia de las artes
visuales y las vincula a través del lenguaje visual compartido.

ESPACIO PUBLICO

Se debe considerar la indudable importancia de presencia y
comunicaciéon que pudiera tener el arte rupestre en una sociedad en
gue este podria ser una valiosa posibilidad técnica y funcional de
acoger un mensaje comun conservable, pues al no existir el espacio
de la lecto escritura, los conceptos correspondientes al espacio
publico -ademas de la oralidad- podrian contar con el arte rupestre
como espacio de comunicacion y relaciéon publica de ideas.

La capacidad interpretativa, impactada por la pérdida de la
pertenencia a la cultura que generd la imagen, nos situa en la
necesidad de un esfuerzo que reemplace este antecedente por el
analisis profundo. El riesgo de interpretar, percibir o sentir, lo que
procurd el autor, ciertamente es imposible de eliminar. Mas bien la
Unica certeza que es posible tener, es la imposibilidad de alcanzar
certeza.

Existen campos mas mensurables conforme mas funcionales
sean las ideas a comprobar -en tal espacio estaria la funcion
comunicativa-, sin embargo, la dimension no solo estética, sino
completa de lo que alberga la forma, aquella que la sitia entre las
artes, se aleja de tal cercania de comprobacion.
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El arte se juega en la interpretacion, las imagenes rupestres —
como expresion humana- implican la ejecucién de una expresion
sensible realizada por expertos que tenian un rol en el grupo social.

MARCO TEORICO

La traduccion del medioambiente tridimensional al plano
bidimensional

Cuando realizamos imagenes, hacemos una traduccion de la
experiencia obtenida en el medioambiente, donde nos enfrentamos
a multiples dimensiones, que podemos abreviar en tres: alto, ancho
y largo, para acudir con ello definir apenas la envergadura fisica de
lo representable, pero solo ello. Y lo traspasamos sobre un plano con
s6lo dos dimensiones. En la definicion del orden que nace de aquello,
participarian ademas factores como: las condiciones genéticas,
antropogenéticas que nosS son comunes; por supuesto las
particularidades de la singularidad del propio entorno -que no serian
necesariamente similares todas-; asi como las anteriores
experiencias del grupo social en que se esta inserto y otras. Todas
ellas, producirian ciertas regularidades con que una -cultura
enfrentaria el proceso realizador, que iria resultando en una
singularizacion de su caracter, que al expresarse graficamente
debiera ser objetivable, pesquisable.

Entre las herramientas que tenemos para la realizacion del
analisis de las imagenes representadas, estarian la aportadas desde
la arqueologia y la antropologia, que en lo fundamental contribuyen
al reconocimiento de caracter conceptual que envuelve la cultura del
tiempo y lugar de realizacion; también reconoceriamos las propias
rutinas artisticas y sus mecanicas factuales, entreveradas con la
geometria, por ejemplo. De manera relevante, las leyes de la Gestalt
completarian la caja de herramientas.

He aqui esbozado nuestro marco tedrico, para esta tarea que
se intenta abrir camino en la soledad de lo pionero.
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Buscamos considerar expresiones de, el célculo de un
lenguaje, los pasos iniciales pero firmes de un lenguaje visual que es
cimiento histérico en la cultura de esta parte del mundo. La condicion
excluyentemente humana de crear imagenes se manifiesta nitida,
con registro perenne que nos permite hoy -a pesar del tiempo y del
hombre- reconocerlas y emocionarnos con ellas, aunque el
¢ proposito de su realizacion se haya esfumado?

Podemos constatar que el realizador de imagenes organizé
sobre la superficie mediante técnicas simples pero llenas de ingenio,
formas quizas llenas de sentido, ciertamente organizadas, que
representaban las ideas de su tiempo y lugar.

Esta organizacion de lineas, formas, puntos y planos sobre una
superficie fue realizada de acuerdo a reglas ... las que estudia la
psicologia de configuracion.

ARTE Y COMUNICACION VISUAL

Esta investigacidon no esconde su propoésito de servir a los
realizadores de imagenes, especialmente de la region. Por ello, es
menester reconocer el estado del arte de las disciplinas vinculadas a
las artes de la visualidad, en relacion al lenguaje visual.

El enfoque con que nos aproximamos al empleo del lenguaje
visual para el andlisis de las imagenes rupestres centenarias, es
segin Angel Rodriguez, el que sefiala que la base esencial del
lenguaje visual se establece en la relacidbn que existe entre las
dimensiones fisicas de los mensajes y las formas que percibimos al
interpretarlos. Es por tanto, en la relacion forma-sentido en que este
trabajo se inscribe para estudiar la imagen estatica.

Es necesario que todo realizador conozca el calculo del

lenguaje a utilizar, generado en la relacion de los elementos fisicos
dispuestos en el mensaje y la capacidad perceptiva del receptor.
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En los estudios arqueolégicos revisados abundan las
estimaciones que atribuyen a la funcionalidad comunicativa, la mision
superior de las imagenes rupestres, particularmente a aquellas
vinculadas con lugares situados en pasos de caravanas.

Lo que se podria conectar con la aproximacion a la lectura o
interpretacion de la imagen como reconocimiento de mensajes, de
algun modo semejantes a lo que podrian ser hoy los carteles
camineros, incluso la senalética de carretera.

Mas alla de que la funcion comunicativa en términos visuales,
fue durante siglos, desarrollada por los talleres de artistas y que se le
reconoce a la comunicacion visual como una funcion cuyo
antecedente histérico se encuentra en la actividad artistica, los
campos de las artes visuales han visto diferenciar sus quehaceres al
menos en los propaositos del arte y de comunicacion visual, de modo
claro.

No obstante, en este trabajo cuando se acude a la
comunicacion visual, se intenta reconocer y formalizar el
conocimiento que el arte ha desarrollado para cumplir sus objetivos,
con objeto de beneficiar el conocimiento del lenguaje visual, que les
es comun a ambas disciplinas.

Con comunicacion visual ni con arte hay certezas de lecturas,
existe mas bien interpretaciones.

Desde la comunicacion visual, no existe el conocimiento para
dar respuesta cientifica a la comprensién con imagenes. Dondis
enfatiza que la comunicacion visual no se ha intentado analizar ni
definir. “En términos de estructura del modo visual, no se ha obtenido
ningun método de aplicacioén” (Dondis, 1998:22)

Por tanto existen discursos explicativos de la comunicacion

visual, pero nada semejante a la linglistica que asegure
inequivocamente el sentido y proporcionen un orden riguroso de

71



combinaciones y coordinaciones, como en la realizacion de mensajes
textuales.

El arte, en cambio, pareciera ofrecer mayor amplitud para
reconocer diferencias respecto a las significaciones que las obras
producen, las interpretaciones diferentes frente a los mismos
estimulos, es mas bien valorada en la actualidad.

En este estudio nos interesa la forma no la materialidad del
soporte. Nos interesa investigar acerca de los aspectos basicos del
lenguaje, comunes a cualquier medio y anteriores a cualquier técnica

“‘Representar no significa otra cosa que poner de relieve los
caracteres pertinentes” (Arnheim, 1995:179)

Durante toda la pesquisa, circundamos la idea de la
pertenencia creativa a la zona de las imagenes revisadas, ¢ cuales
de ellas seran originadas en el territorio? ¢,0, al contrario, de donde
proviene tal familia de formas?

¢, Sera posible también, que imagenes de una familia de formas
vinculada y abundante en otra zona, tenga aqui una expresion
sobresaliente, que de algun modo las valorice creativamente?

¢ Existe antecedentes visuales originarios de la zona? ¢Si los
hay, son suficientes para reconocer la existencia creativa de una
familia de formas? El origen de la forma, las primeras imagenes
visuales -con nivel artistico reconocible- que se crearon en la zona,
seria valioso conocer.

La complejidad de nuestras imagenes se puede definir, a traves
de los elementos gréaficos participantes en el campo visual y su modo
de comparecer, es decir, de los elementos participantes en la
composicion. Puede haber una imagen con una Unica figura que sea
muy compleja, pero una composicion de varias de aquellas figuras
complejas en una determinada escena, lo sera mucho més. De las
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imagenes estudiadas obtenemos tres importantes composiciones
gue veremos mas adelante, en formas complejas.

“¢Por qué algunos paisajes, anécdotas o gestos dan en la
diana? Porque sugieren, en un medio determinado, una forma
significante para una verdad interesante”, (Arnheim, 1995:193)

Hemos dicho mas arriba, que constatamos que en el estado
actual, no existiria una gramatica visual, pero asimismo constatamos
gue existen interpretaciones compartidas frente a determinados
mensajes visuales, al respecto dice Angel Rodriguez: “Toda
comunicacién sin excepcion posible, tiene su origen antropogenético
en la interpretacion_subjetiva, coherente y univoca, por parte de un
grupo de individuos, de una serie de estimulos fisicos objetivos”
(Rodriguez, 1998:112) Es decir, este criterio de representatividad
psicologica, permitiria explicar la codificacion y percepcion visual en
las representaciones graficas.

Para la Gestalt, la espontaneidad con que conectamos con
ciertas imagenes estaria relacionada con la organizacion sensorial
gque producen al verlas, “en el hombre el aprendizaje parece
depender de la organizacion”. (kbhler, 1967:225). Las leyes de la
Gestalt estarian en la estructura basica de las imagenes reconocibles
y recordables mas facilmente.

LEYES DE LA GESTALT
PRINCIPIO DE ISOMORFISMO PSICOFISICO

La psicologia de la configuracion (Gestalt) utiliza el principio de
isomorfismo psicofisico para fundar su analisis del mundo de los
fendmenos, punto de partida para su propdsito de estudiar lo que
sucede dentro de los seres vivos; la manera de pensar, comportarse,
percibir, recordar, resolver problemas, etc. Objeto que contendria el
problema tratado. Kohler sefala: “el orden espacial experimentado
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es siempre estructuralmente idéntico a un orden funcional en la
distribucion de los procesos cerebrales subyacentes”. (Kéhler,
1967:61).

Si bien este principio es considerado actualmente, por algunos
autores, el punto critico de la teoria, contribuyd a dar lugar a un
cuerpo de leyes, denominadas de organizacion perceptiva,
plenamente vigentes. Al respecto, parece interesante destacar la
opinién de uno de estos autores, Reiner Guski, para quien la Gestalt,
gue se ocupa sobre todo de figuras bidimensionales, describe mas
que explica y “apenas hace predicciones exactas sobre jerarquia de
las reglas de agrupacion”. (Guski, 1992:90). Sin embargo, destaca
especialmente, la demostracion de la division del campo perceptivo
en figura y en fondo como “un logro absolutamente espontaneo y
connatural de nuestra percepcion”. (Guski, 1992:67).

Asimismo, afirma que Kohler logré6 demostrar “que hasta el
ordenamiento mas caprichoso de puntos y lineas sobre el papel se
ve como una unidad perceptiva organizada, en la cual se dan un
orden, una regularidad y unas relaciones entre los elementos. El le
denomin6é  “formas fisicas” (physische Gestalten). Tales
ordenamientos no surgen de forma arbitraria a través de unos
procesos cognitivos, sino que responden a unas ‘leyes dinamicas
naturales”: automaticamente se ven unas formas o configuraciones
fisicas” (Gusky, 1992:67).

Rudolf Arnheim, destacado investigador de la forma dedicado
al andlisis del arte y seguidor de la psicologia de la Gestalt, reconoce
la existencia de fuerzas de organizacion sensorial que nos han
permitido familiarizarnos con el entorno. La vista aprehende la forma
de manera inmediata, captando un esquema global. Para responder
sobre qué determina tales esquemas recurre a las leyes gestalticas.
Defiende la existencia de categorias visuales, extrae los principios
gue subyacen en ellas e intenta dar cuenta de las relaciones
estructurales que compondrian un panorama de mecanismos
formales, que ofrece para enriquecer la experiencia y aguzar la
intuicion. La vision no es sélo un registro mecanico de elementos sino
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gue comprende, también, la aprehension de esquemas estructurales
significativos.

Nos recuerda ademas gque segun la ley basica de la percepcion
todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera que su
estructura sea la mas simple. Pues bien, “la simplicidad exige una
correspondencia de estructura entre significado y el esquema
tangible. Los psicologos Gestalt llaman a esa correspondencia
estructural isomorfismo”. (Arnheim, 1995:79).

Para este autor la universalidad de un “lenguaje de signos”
seria consustancial, e incluso, excederia a la especie; “ver significa
aprehender algunos rasgos salientes de los objetos: el azul del cielo,
la curva del cuello del cisne, la rectangularidad del libro...”...”En unos
cuantos puntos y lineas sencillas es facil ver una “cara”y esa facultad
no aparece soOlo en occidentales civilizados, que podrian ser
sospechosos de haber acordado entre si ese “lenquaje de signos’,

sino también en bebés, primitivos y animales”. (Arnheim, 1995:59).

REVISION DE LA PSICOLOGIA DE LA PERCEPCION
EXPLICACION GENERAL

Si bien la tesis del isomorfismo psicofisico postula la similitud
entre la experiencia sensorial y los procesos fisiologicos
concomitantes, Kohler advierte que tal relacion isomoérfica: “No puede
ser simplemente aplicada a la relacion entre tales procesos y el
entorno fisico”. (Kéhler, 1967:137). Sin embargo, no es menos cierto
también, que las configuraciones 0 GESTALTEN, es decir, las
entidades destacadas que solo existen dentro del organismo, tienden
a coincidir con lo que sucede en el plano fisico. (Kohler, 1967:139).

Dos ideas serian claves para asentar esta relacion: la primera
tiene que ver con la discontinuidad de la superficie de los objetos, o,
como es nuestro caso, de las imagenes. Esta discontinuidad de la
superficie nos permite separar las entidades que percibimos. La
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segunda clave estaria en la informacion que aportan los estimulos
luminicos, a través de los cuales nuestros 0jos se contactan con las
imagenes, y que nos permiten ver las relaciones formales, tales como
proximidad y similitud, que existen en ellas.

Estas dos situaciones que contribuyen a la organizacion
sensorial correcta las veremos con detenimiento.

Es justamente esta tendencia a coincidir del plano perceptivo y
el plano fisico, la que nos permitiria fundar el modelo de analisis con
gue enfrentariamos al reconocimiento e interpretacion de las
imagenes.

Revisaremos la teoria, especialmente basandonos en
Wolfgang Kohler y Kurt Koffka, para recoger las claves que nos
conduzcan a ello, al tiempo que iremos intentando cotejar de donde
nace el modelo que proponemos.

Dice Goldstein, que una manera de considerar el proceso
perceptivo por el cual darle sentido a los estimulos que enfrentan
nuestros 0jos, es conjugando dos procesos complementarios que
serian los siguientes: “(1) ORGANIZACION, pequefias unidades se
agrupan en una forma mayor, y (2) RECONOCIMIENTO, la forma se
percibe como la de un objeto con significado”. Ambos procesos se
encuentran intimamente relacionados (Goldstein, 1997:180).

Revisaremos estos conceptos separadamente, y luego,
veremos como interactdan en tal intima relacién. Comenzaremos con
el que fue mas desarrollado por los psicélogos de la Gelstalt, la
organizacion.

LA ORGANIZACION SENSORIAL

Un concepto fundamental producto de las observaciones
llevadas a cabo por ellos, es que, “el sistema de percepcién humano
asimila los estimulos ambientales con la edicion al menos parcial de
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una organizacion propia”. (Guski, 1992:66) El desarrollo de esta idea
los condujo al convencimiento de que los estimulos que nos afectan
siempre actian como UN TODO. Especialmente cuando forman una
constelacién que consta de varias partes.

Por ello es importante considerar que en la percepcion de las
partes de una determinada figura, el contexto es determinante.

En consecuencia con ello existe un principio central vy
ampliamente conocido, de la psicologia gestaltica, el que postula que
“EL TODO ES DIFERENTE A LA SUMA DE LAS PARTES’”. Es en
esta relacion todo-parte donde permanece el sentido.

BASE TEORICA DE LA PERCEPCION

En un campo cerebral analogo al propio campo visual, existe
una ordenacion particularmente importante para los psicologos de la
configuracion, es la organizacion sensorial. Realizacion
caracteristica del sistema nervioso. Los principios de organizacion se
refieren a la segregacion como a la unificacion de las partes y las sub
partes de los objetos visibles. A su vez, los objetos visibles
constituyen las partes genuinas de los campos en que aparecen.

El modo como se ordenan los campos sensoriales tiene sus
predilecciones, que Kohler explica de la siguiente manera: “La
agrupacion tiende mas bien a establecer unidades de determinadas
clases. Las totalidades sencillas y regulares -es decir las areas
cerradas- se forman con mas facilidad y frecuencia que las
fotalidades irregulares y abiertas” (Kohler, 1967:126). A Max
Wertheimer se adjudica haber sido el primero en reconocer la gran
importancia de la agrupacién espontanea en campos sensoriales, un
principio suyo sefiala la tendencia a construir unidades que se da en
los objetos iguales y similares. Y, al contrario, la tendencia a
separarse de los objetos que menos se asemejan. Asimismo agrega:
“Alli donde este principio no se aplica, la proximidad relativa es
frecuentemente decisiva”. (Kohler, 1967:125).
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Respecto de la segregacion de totalidades circunscritas, la
psicologia de la configuracion, la ve como responsable de que el
mundo sensorial aparezca tan pleno de significado para el adulto.
Citamos nuevamente al autor: “En su gradual penetracion dentro del
campo sensorial, el significado sigue las lineas dibujadas por la
organizacion natural y habitualmente se incluye en totalidades
segregadas” (Kohler, 1967:121).

La organizacion sensorial acontece despueés de la llegada de
las ondas luminosas a nuestros ojos. Estos estimulos luminicos que
convergen en la retina forman un mosaico de acontecimientos locales
independientes, carentes de organizacion alguna. No obstante ser
los Unicos medios comunicantes entre los objetos fisicos y nuestros
0jos. La organizacion sensorial es el primer estadio de respuesta a
los estimulos en un campo amplio.

DE LA ORGANIZACION A LA REPRESENTACION

El control gréfico de la diferencia de superficies en las
imagenes, seria entonces un factor clave para producir la
segregacion visual, enfrentados a la representacion.

Las diferencias de luminosidad son suficientes para establecer
la organizacion de un campo Yy las podemos producir graficamente
recurriendo al alto contraste.

Haremos uso por tanto, del alto contraste tonal para producir
diferencias de superficie y obtener formas legibles y destacadas.
Buscando intencionadamente, procurar la relacion de
correspondencia entre el plano fisico de las imagenes del Corpus, y
el campo sensorial en que se interpretara lo construido.

En este procedimiento, claro esta, buscamos seguir

consecuentemente lo planteado por la psicologia de la percepcion,
asi como lo reflexionado por nosotros desde sus postulados. En

78



beneficio de ilustrar esta correspondencia, una cita de Arnheim nos
parece interesante de insertar, dice lo siguiente: “En dltima instancia,
pues, la correspondencia util entre como vemos las cosas y como
son en realidad se produce porque la vision, en cuanto reflejo de
procesos fisicos del cerebro, esta sujeta a la misma ley béasica de
organizacion que rige en las cosas de la naturaleza”. (Arnheim,
1995:91).

LEYES DE ORGANIZACION

Utilizando términos metafisicos, Koffka se refiere al concepto
de Gestalt diciendo que es su esencia la razén de su existencia.
Porque tal concepto “no puede ser explicado por el mero caos, por la
simple combinacion ciega de causas esencialmente no
relacionadas”. Por el contrario, denomina “‘gestalten al proceso de
organizacion, asi como a los productos de la organizacion”. (Koffka,
1973. Pag. 789)

Para los psicélogos gestalticos, de este proceso de
organizacion sensorial, en que una forma percibida es una forma
cerebral, se derivarian las leyes de la organizacion o leyes Gestalt;
‘un conjunto de reglas que nos indicarian por que percibimos
cualquier estimulo en la forma como lo hacemos” (Goldstein, Pag.
184). Ellas describen la manera como se estructura nuestra
percepcion en funcion de ciertas condiciones estimulares.

Si bien Goldstein sefiala que Harry Helson (1933) habria
compilado una lista de cien principios gestalticos, las leyes mas
reconocidas y ampliamente difundidas serian cuatro, que
recordaremos brevemente a continuacion:

LEY DE PREGNANCIA

Ley de pregnancia, principio enunciado por Wertheirmer, que
constituiria la ley mas importante, también denominada buena figura

79



0 buena Gestalt. En pocas palabras Koffka formula el enunciado que
hiciera su maestro, como sigue: “La organizacion psiquica sera
siempre tan “buena” como lo permitan las condiciones dominantes”’.
(Koffka, 1973:136) No obstante, agrega que el término “buena” es
ambiguo, abarcando propiedades como regularidad, simetria,
simplicidad. La ley de pregnancia es la ley general, que a lo largo de
sus multiples experimentos y analisis, encontraria en varias formas,
como son: “unidad, uniformidad, buena continuacién, forma simple y
cierre”. (Koffka, 1973:205).

El factor de cierre implicaria que las lineas o patrones de lineas
cerradas serian organizaciones mas estables que las abiertas. Asi a
una linea que forme una figura cerrada o casi cerrada, la veremos
como una figura plana limitada por una linea. De manera tal que las
areas cerradas se forman mas facil y frecuentemente que las
abiertas.

El factor de buena forma implica la condicion de estabilidad y
es coadyuvante en la organizacion del campo. Asi por ejemplo,
existen ‘lineas o patrones lineales cerrados que se vean como
simples lineas mas pronto que otras” (Koffka, 1973:183) Una recta
es mas estable estructuralmente que una linea quebrada.

Posteriormente hace Kaffka una distincion entre SIMPLICIDAD
MINIMA Y SIMPLICIDAD MAXIMA, dice: “en términos gruesos,
simplicidad minima sera la simplicidad de la uniformidad; simplicidad
maxima la de la perfecta articulacion”, (Koffka, 1973:205) Para
obtener estos efectos -no sus causas- sefala conclusiones de
hechos familiares; al mirar una fotografia, vemos un rostro con su
forma y expresion, pero al intentar desarrollar una postimagen de ella
vemos so6lo un borrén. La postimagen es menos articulada y mas
uniforme que la percepcion. La postimagen muestra simplificacion de
minimo; la percepcion, del tipo maximo. Dice que es posible producir
una postimagen, por ejemplo de un rostro: “Para tal propoésito el
original debe presentar contrastes mucho mas fuertes que los de una
fotografia comun” (Koffka, 1973:207).
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Para Arnheim, la ley basica de la percepcion visual es explicada
como sigue: “todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera
tal que la estructura resultante sea tan sencilla como lo permitan las
condiciones dadas”. (Arnheim, 1995:70) Recurre a lo que dijo
Spinoza acerca del orden para explicar la simplicidad: ...” cuando las
cosas estan dispuestas de tal modo que al sernos representadas por
los sentidos podemos imaginarlas facilmente, y, en consecuencia
recomendarlas facilmente, decimos que estan bien ordenadas, y, en
el caso contrario, mal ordenadas o confusas”. (Arnheim: 1995:71).

Este autor sefiala que un factor de simplificacion implica
ajustarse a la armazon espacial de orientacion vertical horizontal. E
indica que es posible aproximarse a una definicion de la simplicidad,
contando no los elementos, sino los rasgos estructurales. Los rasgos
estructurales respecto de la forma, son describibles en términos de
distancia y angulo, y han de determinarse a partir del esquema total.

Se pregunta cual seréa la estructura mas sencilla de acuerdo a
cada fin (parsimonia), y cual el modo mas sencillo de organizar su
estructura (orden).

Asi, la simplicidad, aquello que permite a un observador
entender lo que se le presenta sin dificultad, implica parsimonia y
orden. De acuerdo al PRINCIPIO DE PARSIMONIA que adopta la
ciencia, frente a varias hipotesis que den cuenta de los hechos se
debe optar por la mas sencilla; la sencillez implicaria un namero
menor de tipos de elementos independientes. De modo que la
hipotesis debiera permitir la mayor amplitud de aspectos del
fendmeno investigado, siendo mas robusta, si su explicacion alcanza
a todo fenomeno de la categoria.

Llama ORDEN a la manera de organizar una estructura
necesaria del modo mas simple posible. Como en la naturaleza, las
grandes obras artisticas aunque complejas, se complacen en la
sencillez, en no poner nada de mas cuando baste con menos. En
ellas se organiza “una abundancia de significado y forma dentro de
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una estructura global que define claramente el lugar y funcién de
cada uno de los detalles del conjunto” (Arnheim, 1995:76).

Cualquier discrepancia entre forma y significado o contenido
dificulta la simplicidad; “...la simplicidad exige una correspondencia
de estructura entre el significado y el esquema tangible. Los
psicologos de la Gestalt llaman a esa correspondencia estructural
isomorfismo” (Arnheim, 1995:79).

Para Arnheim los psicdlogos de la Gestalt han denominado “ley
de la PRAGNANZ” a la tendencia que actla para que la estructura
perceptual sea lo mas definida posible. No obstante, afirma que
“desdichadamente no la han distinguido lo bastante de la tendencia
a la estructura mas simple” (Arnheim, 1973:83).

Son aplicaciones de la ley de la pragnanz la NIVELACION y la
AGUDIZACION. Los procedimientos caracteristicos de la tendencia
a “nivelar” mencionados son “...la unificacion, la acentuacion de la
simetria, la reduccion de los rasgos estructurales, la repeticion, el
abandono del detalle discordante, la eliminacion de la oblicuidad”
(Arnheim, 1995:83). Por ejemplo acrecentando la asimetria. Ambas
sin embargo, simplifican el modelo; la nivelacion reduciendo el
namero de rasgos estructurales, y la agudizacion, diferenciando mas
entre si los rasgos estructurales existentes.

LEY DE BUENA CONTINUACION

Principio de agrupaciéon, también llamado destino comun,
descubierto por Wertheimer, se refiere a nuestra tendencia de ver
conformando una estructura a unidades que siguen lineas rectas o
suaves curvaturas.

Para Guski, esta ley esta relacionada con los principios de
proximidad y semejanza, aunque los excede, pues “permite predecir
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con mayor facilidad ciertos movimientos o sucesos que todavia no
han ocurrido”. (Guski, 1992:70).

LEY DE PROXIMIDAD O CERCANIA

Los elementos mas cercanos entre si  se agrupan
espontaneamente, la proximidad es una funcion relativa: “asi, las
separaciones que en una disposicion de las unidades son mayores y
no inducen, por tanto, a los agrupamientos, pueden pasar en otra
disposicion a ser las mas pequerias e inducir por ende a ellos”. (Rock,
1985:117).

A menor distancia de las unidades mas estabilidad, y, si la
distancia es demasiado grande no existira unificacion.

PROXIMIDAD E IGUALDAD

Existe una relacion complementaria entre la proximidad y la
igualdad. Tendemos a agrupar unidades parecidas entre si; en
cuanto a color, tono luminoso o tamafo. Sobre las que Kofka destaca
“‘que la igualdad de forma es un factor mas fuerte de organizacion
que la igualdad de color” (kofka, 1973: 199).

El mismo autor expresa la siguiente formulacién de “las leyes
de proximidad e igualdad: dos partes en el campo se atraen
mutuamente de acuerdo a su grado de proximidad e igualdad”
(Kofka, 1973: 199) Que de ser cierto, no existiria atraccion y por ende
agrupacion, cuando cualesquiera de los dos factores, proximidad o
igualdad, posean valor cero. Lo que no costaria demostrar en el caso
de la proximidad, pues bastaria variar la distancia separando las
partes del campo y la atraccion acabaria, por lo menos en términos
practicos.

El grado de igualdad no es posible de medir adn, lo que
imposibilita decidir experimentalmente la agrupacion aunque las
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partes del campo sean totalmente diferentes. Sin embargo, el autor
introduce una limitacion producto de la constatacién experimental,
debido a que siempre las agrupaciones tuvieron lugar entre figuras
sobre fondo. De acuerdo a lo cual, entonces “especialmente en su
calidad de figuras, debe haber igualdad si ha de darse la agrupacion’.
(Kofka, 1973:200). Hasta aqui, la igualdad estaria en las mismas
condiciones de la proximidad. De modo que a la no-igualdad
correspondera la no-agrupacion, de la misma manera que sucedia al
no haber proximidad.

El razonamiento de Kofka conduce a sostener que la
proximidad por si sola no seria causa de organizacion, por lo que la
siguiente cita es clarificadora: “en la organizacién psicofisica, cuando
dos partes heterogéneas se agrupan a causa de la proximidad, debe
haber algunos aspectos iguales y comunes a las dos y, en
consecuencia, capaces de influirse mutuamente”. (Kofka, 1973:201)

Mas adelante sefiala que la ley de semejanza ha sido
reconocida, aunque con otra terminologia, por la teoria del
conocimiento. Dice que la misma es imprescindible para explicar el
reconocimiento, pero recuerda: ‘no debemos olvidar que Ila
semejanza no es semejanza absoluta, no es semejanza in vacuo”. Y
luego se refiere a su formulacion primera como una ley de
semejanza-proximidad, precisando: “Dos procesos semejantes,
simultaneos, se influirhn mas reciprocamente, cuanto mas proximos
se encuentren”. (Kofka, 1973: 692)

SIGNIFICACION, FORMA E IDEA COMPLEJA

Respecto a la significacion del arte rupestre, a la capacidad de
contener una discursividad que abarque ideas complejas, que las
transmita, que conserve y permita cultivar el pensamiento de la
sociedad en que se produce. Es decir, un lenguaje lleno de
potencialidades y capacidades, que se ejecuta en el espacio, en el
entorno habitable, con el registro directo, certero y elocuente de una
visualidad que -a siglos y aun milenios- sigue impactando. Como
seria su potencia visual en aquella época, en que la experiencia de
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ver imagenes era escasa y absolutamente distinta a la de cualquier
persona de nuestra actual sociedad.

¢Tendria este lenguaje la capacidad de contener ideas
complejas?

¢, No es acaso el lenguaje indicado para acoger y desarrollar la
ideologia transversal que tendria el habitante de estas tierras
respecto al medio ambiente y su relacion en el, asi como la relacion
de los demas seres y entidades que lo componen?

La base natural de la relacion (iconica) significante de las
imagenes, es la recogida a través de las leyes de la Gestalt, producto
de la reiteracion de formas frente significaciones reiteradas, basadas
en la experiencia frente al medioambiente. El contexto social se
reitera, en equivalencia de situaciones, la forma que las representa
hace lo propio, lo cual madura en la “forma candnica”. Recurrente,
reiterada, a través de tiempo, frente a situaciones que representan lo
mismo. ¢ Estaremos frente al nacimiento de la forma candnica de
representacion de la llama? ¢, Se usara hasta hoy? Solo seria posible
buscar respuestas en otra investigacion.

FORMAS COMPLEJAS

Son aquellas que estdn mas vinculadas al cumplimiento de
leyes perceptuales. Reconocemos que hay forma compleja cuando
existe reconocimiento. La forma compleja es entonces forma-sentido.
Los conceptos visuales existen albergados en forma, son el “sentido”
de la forma y se componen de otros elementos menores, que dan
cuenta de una gran organizacion; estan construidos de acuerdo a las
leyes fisioldgicas y sicoldgicas que rigen la percepcion visual. Luego
del andlisis realizado con arreglo al material de la investigacion
documental, referido a los sitios y estilos del arte rupestre regional,
desde el punto de vista artistico, nos parece relevante sefialar que en
nuestra region reconocemos tres extraordinarios ejemplos, de gran
belleza composicional, tres formas complejas que serian Taira, El
Médano y Confluencia.
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Nos quedaremos, para huestra seleccion que pretende
destacar imagenes generadas en la zona, con Taira y EI Médano,
pues, Confluencia -también de extraordinario nivel artistico- es
compartida con la zona tarapaqueiia.

Formas complejas: Taira, EIl Médano, Confluencia
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Taira El Médano Confluencia

HITOS DE LA FORMA REGIONAL
TAIRA Y EL MEDANO

Reconocemos la existencia en la region de estos dos grandes
hitos de la forma, dos puntos conspicuos de la realizacion de
imagenes. Se trata de nuestros bienes simbdlicos originarios, cada
uno con la creacion de su propio lenguaje para expresar su mundo,
donde comparecen sentidos profundos de las culturas agrafas, que
quizas tenian en el lenguaje visual, el instrumento de socializacion,
registro y trascendencia, que otras culturas han tenido en la escritura.
Este es nuestro fundamento de la memoria visual regional. De ambos
ejemplos superiores del arte regional, realizaremos aqui un analisis
exhaustivo de Taira, no obstante antes dedicaremos dos palabras a
El Médano.
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Hitos de la Forma

Taira, El Médano
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SIMETRIA EN EL MEDANO

En las figuras individuales de las especies marinas de peces
y/o cetaceos, se produce un claro ejemplo de simetria reflectiva o
especular en la mitad baja del cuerpo, situando el eje de reflexion
vertical atravesando el cuerpo por el centro. (Esto es como si
pusiéramos un espejo de modo vertical atravesando el centro de la
imagen, cuyo resultado seria la repeticion de lo que se proyecta en
el espejo).

Cuando acudimos al conjunto de tales especies marinas, el
ejemplo es de simetria traslacional (implica mover la figura tal cual
es); simetria rotacional (que la figura gira) y re escalamiento, que
la misma varia de tamafio. Lo que produce en la escena representada
un sentido de movimiento conjunto, como el desplazamiento de los
cardumenes, manteniendo un sentido de direccion y una distancia
constante.
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LA CONSTRUCCION DE LO INGRAVIDO

La ingravidez se construye con el apoyo en desequilibrio; es
decir, las figuras nunca descansan en un apoyo, nunca igual peso a
cada lado del punto de apoyo visual que se produciria si trazamos
una horizontal imaginaria donde descansar la figura. Esa constante
“‘inestabilidad” de la figura seria clave para lograr que percibamos el
ambiente ingravido de la composicion. Ello, mas alla que las figuras
tengan un fuerte componente simétrico en su conformacion.

Las figuras estan construidas con la redondez, produciendo
una silueta definida. Las figuras son rotundas y siguen el compas de
un ritmo oval, el de las especies marinas, oval alargado como los
peces Yy cetaceos.

La forma curvada, aun incluso, define las figuras humanas. En
general. No informan detalle y son figuras planas o lineales. La silueta
llega a confundir tripulantes y embarcacion, en una sola masa. La
importancia informativa esta mas bien en la proeza de la caza,
destacando la desproporcionalidad de la presa gigantesca frente a la
pequefez del cazador y levedad de la embarcacion. Se distinguen
mejor las especies marinas; ¢ la figura humana cobra valor cuando
es representada por un lobo marino? ¢ Es la figura del lobo marino,
hombre-animal, una dualidad que representa un rol ideolégico? En
tal caso, aquella si es una figura bien definida en el dibujo.

El punto de vista del observador se sitia con libertad, de
acuerdo a lo que requiere la escena representada, asi puede ser
mirada desde el aire, como del fondo del mar. No esta sujeto a la
fuerza de gravedad, como otros estilos. Como si el observador se
situara en un punto flotante y oscilante.

Todo flota como en el mar, todo a una distancia lejana, reina el
plano general.

No estan situados sobre la estabilidad de la linea horizontal, ni
existe referencia de elementos de superficie donde establecer apoyo,
aun el invisible apoyo del plano del suelo. Tampoco se construyen en
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la vertical de la estabilidad, que otorga equilibrio; por ello, nuestra
memoria perceptiva los sitla en el mar o en el espacio.

La particularidad la ofrece la representacion del mamifero lobo
marino, representado reiteradamente en la vertical del ascenso a
respirar.

Salvo, la representacion de auquénidos, qué armonizan con
ambos ejes, vertical y horizontal.

HITO DE TAIRA
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LA IMAGEN QUE MULTIPLICA BIENES

A continuacién realizaremos un analisis sobre el hito de la
forma de nuestra historia visual, donde podemos apreciar la
multiplicacion de las llamas. Nos referimos al Alero de Taira, que esta
ubicado en el Rio Loa medio y que es un sitio reconocido por la
arqueologia como SB-43 (Santa Barbara), especialmente nos
referiremos a las (UR) Unidades de Relevamiento X y Xla de los 12
paneles que posee el sitio.

Para una mejor aproximacion es necesario analizar antes el contexto
medioambiental, geografico, y especialmente cultural en que se
habria producido.

TAIRA

Las imagenes de Taira se habrian realizado entre los afios 800
y 400 AC,* aunque se reconoce ocupacion muy posterior. El estilo
Taira muestra la importancia que habrian tenido las imagenes y lo
gue ellas representaban, en la vida de los primeros pastores, estilo
gue se extendio solo por las tierras altas de la region de Antofagasta,
segun Berenguer en texto preparacion exposicion Museo Chileno de
Arte Precolombino.

Se estiman ocupaciones de sitio desde el 795 al 390 AC, hasta
el 1450 DC; desde el Periodo Formativo hasta el Periodo Intermedio
Tardio (Caceres & Berenguer 1996; Horta 1996; Berenguer 2004a)

4 Se estiman ocupaciones de sitio desde el 795 al 390 AC, hasta el 1450 DC; desde el Periodo
Formativo hasta el Periodo Intermedio Tardio (Caceres & Berenguer 1996; Horta 1996;
Berenguer 2004a)
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CONTEXTO  MEDIOAMBIENTAL, = ARQUEOLOGICO Y
ANTROPOLOGICO

El alero de Taira se ubica a 3.200 metros sobre el nivel del mar,
en un tramo de los mas estrechos del cafidén del Rio Loa, por lo tanto
con pocas horas de luz; ubicado en la pared oriental, donde comienza
el talud de desprendimientos de la pared vertical de la quebrada hacia
el piso del valle, en cuyo lecho existen 16 manantiales de agua, la
mas alta concentracion de todo el rio. (Berenguer, 1999). Su
ubicacion le impide ser visto, sin embargo, desde el lugar, se puede
ver todo el valle. Estas condiciones de ser un lugar donde brota el
agua del suelo, con abundancia de pasto humedo, de obscuridad en
buena parte del dia, serian determinantes para convertirse en lugar
“eje” coésmico, como indicara quién es seguramente, su principal
estudioso.

EL MITO DE YAKANA

Los autores de El Rio Loa, el Arte Rupestre de Taira y el Mito
de Yakana, Berenguer y Martinez 1986, ofrecen una version obtenida
de G. L. Urioste (1983) del mito de Yakana como antecedente
explicativo de la composicion analizada de Taira, el que sefiala que
la denominada Yakana, baja desde el firmamento a beber agua en
los manantiales de la tierra.

“Dicen que la que hemos llamado Yakana es la creatriz de las
llamas y que se mueve en medio del cielo. También nosotros los
humanos la hemos visto venir como algo negro. La susodicha
Yakana tiene su Orbita dentro de la Via Lactea. Es muy grande y se
mueve por el cielo, apareciendo como un lugar oscuro, con dos 0jos
y con cuello muy largo. A ésta la gente la llama Yakana.

La Yakana solia tomar agua de los manantiales y el destino de
alguno era la fortuna, ella caia sobre él. Esta persona era oprimida
por su gran cantidad de lana, mientras otro arrancaba la lana de la
Yakana.
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Esta aparicion ocurria de noche. Y asi, al dia siguiente, cuando
amanecia, el hombre descubria la lana que habia arrancado.
Descubria que la lana era azul, blanca, negra y jaspeada, lana de
todos colores, toda bien abatanada. Ya que no tenia llamas, iba a
negociar la lana de inmediato y adoraba a la Yakana en el lugar
donde la habia visto, donde habia arrancado la lana. Después la
adoraria, se compraba una llama hembra y una macho. Gracias a
esa transaccion, llegaba a tener dos o tres mil llamas.

Respecto a lo que acabamos de contar se dice que, en tiempos
antiguos, la Yakana se aparecié de modo semejante a mucha gente
en toda esta provincia.

Y cuentan que la Yakana, a media noche y sin que lo sepa
nadie, se toma el agua del mar. Si no se la tomara, el mar podria
cubrir todo el mundo en un instante.

Hay un lugar negro que se mueve en frente de la susodicha
Yakana. A éste lo llaman Perdiz. Se dice también que la Yakana tiene
un hijo y parece como si estuviese dando el pecho al nifio (Urioste
1983; 217 y 219)”. (Berenguer, J. Martinez, J. 1986)

DOMESTICADA Y MULTIPLE

Obviamente, las imagenes representadas corresponden a un
ambito de la vida vinculado a la supervivencia y/o a la trascendencia,
al ambito de las ideas, no al placer, parece no haber aqui sensualidad
0 goce de por medio, ni como motivacion o siquiera como expresion
sublimada. Lo que permitiria pensar que este conjunto de imagenes
esta vinculado con ciertos propdésitos, con ciertas ideas que escapan
al ambito tan humano que no esta presente, el cual si lo esta por
ejemplo y de manera fundamental, en el arte europeo del SVIII y XIX1
(1pie de pagina). O si comparamos con las bailarinas del estilo
Confluencia, donde expresivamente, las imagenes connotan
sensualidad facilmente perceptible.
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Lo que si esta claramente aludido en Taira, es la sexualidad del
proceso reproductivo, lo que hace sentido con los propdsitos de
asegurar la subsistencia.

1 Una “multiplicacion” equivalente, donde habria una incontable
cantidad de individuos, como sucede en Taira, es posible encontrar
en el “Bafio Turco”(1862) la famosa pintura de Ingres, mas no con
animales, sino con hermosas y sensuales mujeres.

Helena Horta sefiala que desde el punto de vista de la Historia
del Arte es posible apreciar magistrales manejos de la forma, el color
y la composicion espacial de estas hermosas imagenes (Horta,
1998:83).

Sin embargo el manejo de la formay la belleza de los animales
no es compartida por las representaciones de humanos. Mas bien
pareciera una representacion que hoy podriamos denominar
caricaturesca, en ningun caso sigue el planteamiento naturalista de
los animales.

LA NATURALEZA ESTA VIVA
DESDE LAS FORMAS AL SIGNIFICADO

Una huaca en el sentido andino, un lugar sagrado.

Se abre la pregunta:

¢, Acaso la ideologia se desarrolla sobre la base de una moral
ambiental que esta sacralizada por intervencion de las deidades en

los actos de la vida?

Dios mediante, la santa tierra pacha mama mediante.
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Es decir, todo el poder para que ello suceda, se invoca todo
poder posible, deidades incluidas, para que suceda el hecho vital,
para la subsistencia del grupo social, y al hacerlo las deidades
andinas aseguran el cuidado al medio ambiente, porque ellas son
parte del medio ambiente.

Dibujo de Maldonado, en Horta, H. 1996

DE FRENTE Y LADO

Si consideramos el ejemplo emblematico de la figura individual,
debemos sefalar que las pinturas de Taira construyen una imagen
representacional del auquénido, de tal modo, que lo muestran de
manera inequivoca. Esta considera el cuerpo completo de perfil — el
modo mas informativo en este caso-, muestra un poco de frente y un
poco de espalda a la vez, lo que -en rigor- corresponderia a una
imagen adquirida mediante desplazamiento del espectador en eje
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paralelo al objeto representado. Como si el ojo semi rodeara al
auguénido representado, con un enfoque mas amplio que nuestra
capacidad de ver con ambos ojos a la vez desde un punto inmovil y
ampliamente mas informativo que la limitada visiébn de la camara
fotografica, a la estamos acostumbrados culturalmente y que
equivale a la vision de un solo ojo en una fraccion de tiempo y sin
movimiento. Es por tanto, una imagen fija muy poderosa la construida
en Taira.

Curva y contra curva, la base constructiva del eco de
camélidos de Taira.

Las imagenes de Taira se componen de una diversidad de
lineas curvas y contra-curvas que articulan los cuerpos de camélidos
y también antropomorfos. EI enorme camélido sin concluir 177,
comparte el lomo con el 182 de menor tamafio. A su vez, su vientre
es parte del lomo del 186.

Se hayan echo en la misma época 0 no, esto claramente
demuestra que existe una voluntad por construir en base a la
superposicién, para lo cual acuden al uso de esta suerte de recurso
modular de una curva alargada y suave y la contra-curva.

Este valor plastico complejo, compuesto por curva y contra

curva. A la vez que, el recurso de la superposicion, contribuyen a
aumentar el eco de camelidos, que inundan las rocas.
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Dibujo en H. Horta 1996

FIGURA' Y FONDO

La idea de la multi-estabilidad que subyace en estas figuras: el
cerebro disputa en escoger que imagen ver; puede preferir ver una u
otra forma.

El caso de la figura 182 (camélido) y 180, antropomorfo, la
coleta que cubre la cabeza del segundo es a la vez la cola del
primero; asimismo, las piernas de la figura antropomorfa 180, son a
la vez las patas del camélido 182. La inclusion de una operacion
grafica que siglos, sino milenios mas tarde, conoceriamos como
“figura y fondo”.> Elocuencia gréafica bastante utilizada en las Gltimas
décadas de nuestra era, especialmente, en la comunicacion visual
mediante imagenes de finalidad persuasiva.

> Esta seleccion fue sometida a reduccion necesaria. La forma alto contrastada, sin
consideracion del color, ni de los elementos del soporte ni del contexto. Se aislaron las
caracteristicas que definen la imagen, que le permitiria ser representada fielmente en cualquier
soporte: su forma y composicion.
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Es contundente el dominio de la representacion visual que se
expresa en Taira. La belleza y complejidad visual de este conjunto de
imagenes encierra un dominio superior, propio sélo de los misterios
del arte, a tal nivel, que para conocer y desentrafiar el analisis de los
procesos constructivos involucrados, nuestra civilizacion se ha
tardado, practicamente el tiempo trascurrido desde su realizacion.

ANTECEDENTES FORMALES: KALINA

Un camino estético diferente del de Kalina, otra familia de
formas, otra intencién creativa, que denotaria otra concepcion a
poner en comun. Sin embargo, Kalina seria antecedente formal
previo de Taira.

Kalina construye lo brioso, tenso, a punto de brincar, que
vinculan las caracteristicas que podria compartir un animal no
domesticado. La linea en este caso es mas angular, mas estirada y
recta si la comparamos con Taira. Interpretacion concordante con lo
seflalado por (Nufez, L., Berenguer, J. 2005) que representan
guanacos en cautiverio.

ANTECEDENTES FORMALES DE TAIRA

Algunas imagenes presentan elementos formales que
parecieran estar a medio camino entre el estilo Kalina y el estilo Taira
mas definido. Es decir, como si ellas acogieran una suerte de
transicion del estilo Kalina al estilo Taira. Por ejemplo la figura 200
tiene la impronta Kalina, conseguida con una linealidad mas angular,
los quiebres de la forma del borde exterior de sus cuartos traseros
son bastante evidentes, su lomo, bastante recto, no dibuja la curva
tipica del estilo Taira; sin embargo las cuatro patas aparecen, lo que
reconoce su pertenencia a este ultimo.
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Es facil constatar que el tema y razon del discurso plastico que
se evidencia en el sitio SB-43, nucleo central del estilo Taira, es el
mundo del camélido, siendo la interpretacion de la reproduccién de
este animal fundamental para las sociedades andinas, la que se
evidencia mas verosimil. El concepto representado por los creadores
de estas imagenes tiene tal potencia visual que ha traspasado los
siglos difundiendo su mensaje.

LA CREACION DE UN LENGUAJE PROPIO
LA ESTRATEGIA VISUAL

La superposicion de imagenes construye el universo
superpoblado de auquénidos. Es el excelente recurso grafico que los
autores de Taira utilizaron, mas bien, el lenguaje visual que crearon,
muy probablemente nunca antes visto por ellos, ni por nadie que
merodeara esos lugares. Al menos, en tal calidad de imagenes
construidas, en la Gestalt lograda, las que podemos reconocer
facilmente a través de la recordaciéon y la permanencia.

La transparencia y la diferencia de tamafios de las figuras, asi
como la ubicacion en el plano, contribuyen a acentuar la idea de la
multitud de auquénidos, pero asimismo, los tamafnos diferentes
evidencian los ordenes de importancia de las figuras representadas,
donde las figuras antropomorfas tienen un claro papel secundario,
cuando aparecen; incluso en acciones vinculadas, como las figuras
antropomorfas 202 y 213 que parecieran estar ejerciendo labores de
apoyo en el parto, del mismo modo como lo hacen hasta hoy los
habitantes de estas localidades, como se explicara detalladamente
mas adelante.

EL PRIMER STORYBOARD

Es posible relacionar esta hermosa obra con un guion
cinematografico, puesto que su magistral desarrollo y multiplicidad de
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imagenes, parecieran relatar una historia con acercamientos,
diversos planos -del general al detalle- que contienen la informacion
suficiente, para desarrollar la posterior filmacion. Es mas, evoca
incluso al principe de los documentales politicos en la historia del
cine: “El Triunfo de la Voluntad” de Leni Riefenstahl, no por la
tematica claro esta, sino mas bien por la extraordinaria capacidad
para disponer las imagenes que dan cuenta de modo extraordinario
de multitudes -en este caso de llamas-, que ellas comparecen, como
en una marcha de escuadron, con ritmo y orden de desfile,
incluyendo sus giros. Los planos de detalle estan considerados, para
informar por ejemplo la terminacion de las patas de dos dedos de la
llama, que en la mirada de plano general, no requieren ser
consideradas. Iremos profundizando en el andlisis de los detalles
narrativos que contiene este poderoso relato visual, todos
rigurosamente ordenados de acuerdo a leyes de la Gestalt.

PRINCIPIO DE FOCO

La llama principal, ubicada en el centro de la imagen, es la
Unica que esté dibujada completa, incluyendo el detalle de los dedos
de sus patas, dos en cada una de ellas. En términos de Arnheim
asume “el poder del centro”, esa fuerza que atrae hacia ese punto y
define el peso visual de una imagen, produciéndose aqui ademas un
claro ejemplo del Principio de Foco gestaltico, que sefiala que
cualquier elemento que destaque visualmente, atrapara la atencion
del espectador y prevalecera por encima del resto de componentes
de la imagen.

Sin embargo, pareciera que la informacién gréafica del pie bifido
solo en ella, es suficiente para conformar visualmente la imagen del
rebafio de llamas, pues los humanos “Sélo logramos ver lo que queda
dentro del campo de vision del 0jo, y s6lo vemos de forma nitida lo
queda dentro del limitadisimo espacio de la féovea” Hochberg, J:
(1993: 93).
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Los detalles de lo que vemos solo los podemos distinguir en la
region foveana de la imagen retiniana, alejandonos de ella la
agudeza visual disminuye fuertemente. De manera que la definicion
de la imagen de la llama principal, ubicada centralmente en la
composicién concentra el golpe de vista ordenador, donde informa el
detalle. Mirando aquello, el resto ni siquiera tenemos capacidad de
verlo a ese nivel de detalle, por tanto el resto de las llamas son
asumible como iguales. Tal como funciona la representacion en el
arte de todos los tiempos para efectos por ejemplo de la perspectiva
central: en una alameda de cipreses el primer arbol solamente tiene
el detalle de las hojas, del segundo para atras ya no, en cambio se
hace mas inacabado. Lo que vemos sin embargo, es que todos son
cipreses.

La posicion de la llama principal contribuye fuertemente en la
definicién de lo que vemos al mirar la obra, pues “Estas miradas no
se distribuyen aleatoriamente, sino que estan definidas de forma que
llequen a la fovea las partes mas informativas del cuadro” (Pag. 93.
Hochberg, J: Arte Percepcion y Realidad, 1993, Barcelona, Paidds)

ODA A LA PRENEZ DEL CAMELIDO DOMESTICADO

Sin lugar a dudas, la imagen del auquénido de vientre abultado,
es la hembra prefada, la figura principal de este santuario visual, el
centro del protagonismo cuya representacion se repite como
protagonista reiterada. Vemos la descripcién grafica de un animal, sin
angulo punzante alguno, absolutamente redondeado, lo que connota
su docilidad, su falta de agresividad, su mansedumbre de camélido
domesticado, a la vez que se vincula con lo femenino.

Sus piernas mas bien flectadas en un arco interior, contribuyen
a “ablandar” la presencia fisica del animal, desrigidizando la imagen
y su lectura. Como cualquier cuerpo que dobla su rodilla, o insinda
hacerlo, transmite una sefial de humildad.
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En la conjuncidén entre el lomo y el cuello sufre una depresion,
gue se marca mas, conforme este se hace mas vertical; lo que por
contraparte, le pronuncia la curva externa del nacimiento del cuello y
el pecho. Lo que estéa en relacion con el angulo de la cabeza.
¢El contenido implica un mensaje que es parte de una ideologia
donde el hombre no es sefior del universo?

Con estos elementos y su disposicion en el plano, los artistas
de Taira, crean un lenguaje ad hoc para construir un espacio visual -
congruente con el espacio medioambiental- donde comparece la
multiplicacion de las llamas, logrando obras que por estética y
significacion son sin duda un hito de la forma.

HITO DE LA FORMA CON ESTETICA AMERICANA

No es posible, en este trabajo, reconocer un derrotero general
de las imagenes rupestres, respecto de las fuentes de respaldos de
ellas, sin embargo, la caracteristica de lo imprevisible que acomparia
al arte de todos los tiempos, se hace obvia en el Alero de Taira. La
belleza de sus obras asoma con fuerza; esa condicion superior que
se produce casi misteriosamente, pero que se constata
estéticamente, esta presente en ese conjunto de obras. Se trata de
un resultado no deducible, pero evidenciable; propio del arte. Tal es
asi, que a pesar del tiempo transcurrido desde su realizacion — asi
como del deterioro sufrido- sigue asombrando su belleza.

Esta constatacion nos permite como habitantes de la Region de
Antofagasta, reivindicar este hito de la forma como propio.
Reconocerlo como nuestro fundamento visual, una herencia de
valores artisticos construidos a la luz del entorno, mas propio que
todas las relaciones de proporcion y canones europeos que pudieran
existir. Ese otro eje que reconoce un orden estético con derrotero
propio, que se desarrolla en América, previo a la llegada de los
europeos, sigue ofreciendo conocimiento, producto de un avance
cultural en nuestro espacio. Milenios de creatividad y adaptabilidad al
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medio ambiente, con la version mas original de nuestro propio
mundo.

TAIRA EL “EJE COSMICO”

Los autores de El rio Loa, el arte rupestre de Taira y el mito de
Yakana, sefialan que tal vez la finalidad de la ubicacion de Taira era
“poner en comunicacion los planos celeste y terrestre a través de un
eje cosmico situado en Taira...Solo asi Yakana podia bajar a tomar
agua al manantial o “caer sobre una persona para darle la fortuna”
(Berenguer, J; Martinez, J. 1986:96). Asi el lugar seria una Huaca,
un centro ceremonial, lugar de peregrinaje.

UN ORIGINAL UNIVERSAL

La perfeccion artistica concretada en imagenes de aquellos
factores mencionados, solo podrian corroborar el especial cuidado
qgque concentra multiplicidad de elementos complejos, de lugar,
cosmovision y econdmicos; es decir: espirituales y materiales, puesto
gue la plenitud de las imagenes es de tal potencia de belleza, que es
capaz de traspasar el tiempo, mas que como producto material en
determinado estado de conservacion, como un orden de valores
artisticos que aun esta vigente produciendo el impacto de las grandes
obras y dejando lecciones de composicion, manejo conceptual y
estético al servicio de una ideologia profunda que desarrolla una vida
planetariamente armonica.

El argumento acumulado por el conocimiento arqueoldgico,
genera una suerte de relato conceptual de profundas articulaciones
entre el plano ideoldgico y el fisico, que sustentan y enriquecen la
extraordinaria obra de arte que analizamos. Ello incluso, no solo la
contemporiza, mas bien la destemporaliza dejandola a la altura de un
original universal, lo que implicaria su permanente capacidad para
desatar otras creaciones.

102



Se trataria entonces, de un hito de la forma, que sin duda debid
convocar voluntades y capacidades en el nivel superior de un
momento de aquella sociedad para su concrecion.

PUNTO CONSPICUO DEL POLITICO: UR-XIA

Practicamente se puede trazar una recta sobre los lomos de los
tres augquénidos mayores, a la que contribuiria un cuarto y mas
pequeino que se enfrenta al primero.

Esta recta virtual delimita, cierra abruptamente la imagen, solo
lo que hoy es una insinuacion de medio cuerpo de un camélido,
sobrepasa el eje; no obstante es muy pequefio y lo hace en el centro,
de manera que armoniza con la geometria del corte visual que
delimitan los lomos, a través de una conexion ininterrumpida de la
linea.

El REBANO DOMESTICO PRODUCIDO

En UR-Xla y UR-X se constata una reiteracion de tres: tres
planos en ascenso en UR-X, tres conjuntos de imagenes en UR-XI.
Tres grandes llamas son las protagonistas centrales del conjunto.
Tres hembras de notable vientre, dos de ellas prefiadas, o bien, la
principal, recién parida.

Esta formula de tres favorece nitidamente la definicion de la
fuerza del centro, en los términos de Rudolf Arnhem, alli se sitla
ademas la figura principal, la Llama madre, la hembra mayor, simbolo
de fertilidad y multiplicacion, la Unica que se representa con detalle
de cuerpo completo, incluidas los dos dedos. El vientre doblemente
demarcado. Ella comparece estaticamente representada de perfil, sin
embargo, los cuartos traseros estan dibujados mirados tres cuartos
de atras, por ello el dibujo informa a la vez como si la viéramos
desplazandonos, que sin duda otorga mayor informacion, a la vez
gue el movimiento grafico justo, para quitarle hieraticidad a la figura.
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Si consideramos especialmente estas tres figuras de llamas,
que por lo demas le otorgan la definicién principal a las formas en
juego, podemos claramente reconocer que alli comparecen animales
ddciles, lo que por supuesto contrasta con sus predecesores Kalina;
hembra y dociles ¢.es qué seria ya un animal producido? Un hibrido
producto de su esfuerzo y esmero -con la gracia de la madre tierra-
por prolongados tiempos.

Las tres figuras principales definen graficamente la imagen; de
alli podemos reconocer que la docilidad se construye con la redondez
de las formas, con el gracil cogote estirado o curvado, que si fuera
recto, connotaria en sentido contrario; con la postura de las patas
flectadas y juntas, casi como agachando el cuerpo; de pie pero
placidas, carentes de tirantez muscular; las patas -dedos incluidos-
de la principal, juntas de a pares.

La primera de la izquierda, la mas joven, insinda un movimiento,
definido por la leve separacion de las patas traseras y el angulo del
cuello, un par de grados menor que la principal. Lo justo para dar
adecuado movimiento a la imagen, sin perder la connotacion de un
rebafio de mansos animales domeésticos.

Este poliptico, representa un momento alto de la humanidad,
un momento conspicuo de la sociedad que habita estos territorios,
cuando el hombre andino crea la llama, un animal domeéstico a partir
de otros que no eran.®

6 Berdaguer llama la atencion del color amarillo o crema de un camélido del panel lll, colores
que solo existen en animales domesticados (Berdaguer, J. 2017: 39)
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CONCLUSIONES

e Esescasa laliteratura que relaciona los estudios arqueolégicos
y artisticos del arte rupestre, especialmente en la zona.

e Seria necesario profundizar en esta linea de investigacion.

e Para que haya Region debe haber antes un reconocimiento
previo de las culturas de sociedades anteriores desarrolladas
en este territorio.

e La creacion de bienes culturales en un tiempo y lugar,
establece basamento para el desarrollo de nuevos bienes
culturales, especialmente en ese lugar, en otro tiempo.

e Cuando hablamos de identidad cultural, lo hacemos de una
cultura que reconoce bienes simbolicos propios; en ello, las
creaciones en funcion de un lugar y un tiempo, generan un
estrato de representacion indesmentible.

e De los bienes creados previamente, nos interesan las formas;
sus sentidos representados, como valores artisticos
reconocibles y tangibles, con los cuales re-crear las futuras
obras que nos representen.

e Los primeros bienes simbalicos propios de la region se ofrecen
como pilares de nuestra identidad.

e Las formas de las imagenes existentes en la regién asumen
como via de expresion un amplio espectro, desde las
abstractas hasta las mas figurativas; desde las “caricaturescas”
hasta las mas naturalistas.

e Reconocemos al menos tres familias de formas complejas, en
la region, que presentan composiciones visuales mayores: El
Médano; Taira y Confluencia.

e Reconocemos dos grandes hitos de la forma: El Médano y
Taira. Se trata de formas complejas con una fuerte
organizacion visual, de acuerdo a las leyes que la rigen. Las
gue tendrian origen en la zona. Es mas concluyente esta
afirmacion en el caso de El Médano.
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El Médano y Taira, marcarian el punto cero de la imagen
regional, donde comienza la forma. Serian, por tanto, el origen
de nuestra memoria visual.

Dos animales simbolicos: la llama y el lobo marino,
encontramos en estas imagenes de modo especialmente
representados.

En Taira se produce la creacién de un lenguaje adecuado para
representar la multiplicacion de llamas.

En El Médano, se logra crear un lenguaje para mostrar el
universo flotante; la captura es en El Médano lo que la
multiplicacion de la llama en Taira.

Sometida a analisis de las leyes de la configuracion, la relacion
todo-parte esta llena de sentido, en las obras de los hitos
sefalados.

La obra representa a un tiempo, una idea profunda de una
verdad que permite asegurar la subsistencia del grupo social,
arraigado en este contexto medioambiental. Esa verdad y ese
medioambiente, definen contenido y forma de la imagen. Asi
los hitos, construyen incluso lenguaje adecuando su estética al
concepto sustentado.

Se abre la pregunta ¢acaso la ideologia, que anima las
imagenes complejas, se desarrolla sobre la base de una moral
medioambiental que estd sacralizada por la intervencion de
las deidades en los actos de la vida?

Las grandes creaciones locales -hitos de la forma-, mas alla de

su originalidad, estarian insertas en una concepcion
compartida en el mundo andino.
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