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SOBRE LA COMPOSICION Y LA DISPOSIC,ION EN EL ARTE RUPESTRE DE
CHILE: CONSIDERACIONES METODOLOGICAS E INTERPRETATIVAS.

FRANCISCO GALLARDO L.

RESUMEN

Las unidades de disefios o motivos han dominado los estudios de arte rupestre, dejando de lado
aquellos arreglos que los organizan en unidades superiores. En el presente articulo, se ofrecen algunas
definiciones operacionales y se sugiere que el estudio de estas configuraciones permitiria la apertura a
un nuevo campo de interpretacioén arqueolédgica. Para este propdésito se consideran aqui el arte rupestre
del territorio chileno, un punto de partida para una discusién que seguramente excede tales limites.

PALABRAS CLAVE: Arte rupestre, Sistematica, Composicion, Disposicién, Informaciéon So-
cial.

COMPOSE AND DISPOSE IN CHILE ROCK ART: METHODOLOGICAL
AND INTERPRETATIVE CONSIDERATIONS.

ABSTRACT

Units of designs or motifs have dominated the studies of rock art, leaving aside those arrangements
that are organized into larger units. In this article, offers some operational definitions and suggested that
the study of these configurations allow the opening of a new field of archaeological interpretation. For
this purpose here are considered rock art of Chilean territory, a starting point for a discussion that will
surely exceed those limits.

KEY WORDS: Rock Art, Systematic, Composition, Disposition, Social Information.

Tradicionalmente, los estudios de arte rupes- 1983, Mostny y Niemeyer 1983, Whitley 2005).
tre han operado a nivel de las técnicas, los tipos, Numerosos desarrollos parciales en este campo de
los estilos v los significados, prestando muy poca procedimientos visuales, han permitido ampliar la
atencién a los procedimientos de disefio que permi- cobertura de problemas culturales relativos al arte
tieron darle su forma distintiva (p.e. Lewis-Williams rupestre en si mismo y su naturaleza social (p.e.
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Hernandez y Podesta 1985, Aschero 1988, Montt
2004, Cabello 2005, Troncoso 2005, Gallardo y
Yacobaccio 2005, Domingo 2008). Por definicion,
todo artefacto es un registro de las actividades relativas
a su produccién, decisiones que estan condiciona-
das por ese conjunto de préacticas culturales que
definen la posicién del productor dentro del sistema
de divisién del trabajo social y que, como Clarke
(1984:135) enuncid, constituyen el mensaje sobre
las intenciones del fabricante. Por consiguiente, si
toda imagen es un artefacto visual (Aumont 1992),
entonces ella es la materializacién de un concepto
que es la expresion de un tipo de conocimiento social
y culturalmente determinado. Desde la seleccién de
las formas, hasta los modos en que ellas adquieren
su presencia en el mundo.

En el campo del arte rupestre, esto es re-
lativamente claro en relacién a las unidades de
disefio, sin embargo, habra consenso entre los
especialistas que se ha prestado menos atencion a
esos arreglos que organizan los motivos creando un
efecto visual de unidad o totalidad. En el presente
articulo, avanzaremos algunas definiciones para
la sistematizacion de este campo de problemas
visuales y, posteriormente, reflexionaremos acerca
de sus contenidos formales. Si como hemos dicho
estas distribuciones son el resultado de operaciones
mentales semejantes a la produccién de cualquier
sistema de artefactos tecnolégicamente organizados
como un arco y su flecha, entonces pueden ser
consideradas como la materializacién de un modelo
cultural que informa sobre dispositivos para la ac-
ci6én. En lo general, tomaremos como ejemplo el
arte rupestre del territorio chileno, como un punto
de partida para una discusiéon que intuimos tiene
una pertinencia mayor.

COMPOSICION Y DISPOSICION

La composicién es un atributo de distribu-
ci6én de enorme importancia en la comprension
de estos artefactos visuales, y esta relacionada con
la estructura de las obras (Dow 2007(1899): 3).
Béasicamente puede ser definida como un medio
de lograr un balance o equilibrio, espacialidad
cuyo contenido es definido por las relaciones de
lugar que establecen las unidades graficas entre
si (Poore 1967, Barthes 1986). Si bien las formas
son constitutivas de la estructura, la introducciéon

de colores establece un segundo plano de valores
compositivos, posiciones relativas que proveen un
mayor nimero de decisiones dentro del sistema de
diferencias. Respecto a ese vasto conjunto rupes-
tre que es excluido por estas definiciones, seran
considerados como pertenecientes al dominio de
la disposicién, un agregado cuya expresion visual
no constituye estructura y es el resultado de actos
sucesivos y aleatorios. A estos perteneceran tanto
las figuras aisladas como los conjuntos, arreglos
cuyo efecto visual de unidad esta dado simplemente
por la yuxtaposicién y/o superposicion de disefios
de acuerdo a una distribucion aleatoria. Como las
manos en negativo de la cueva del rio Pedregoso en
la regién de Aysén (Niemeyer 1976: 346-347), los
geoglifos del cerro Unitas en la regién de Tarapaca
(Cerca, Fernandez y Estay 1985: 340, Fig. 46), las
aves pintadas en la cueva Ana Kai Tangata en Isla
de Pascua (Lee 1992: Plate 23) o los grabados Tai-
ra-Tulan de la region atacameria (Berenguer 1995,
Nuriez et. al. 1997, Gallardo 2001) (Fig.1).

En el arte occidental el balance o equilibrio
compositivo es basicamente geométrico, pero
su mejor definicidon es etimolégica, pues alude al
“campo de fuerzas” del accionar de una balanza.
Nuestro conocimiento sobre la composicién en el
arte rupestre es aun demasiado pobre como para
establecer la l6gica general de estas soluciones, por
lo cual trabajaremos con una distincién simple; las
composiciones pueden ser escénicas o simétricas.
La primera estrategia describe a todas aquellas obras
cuyos elementos indican funciones y se articulan de
acuerdo a una actividad. La segunda es propia a los
conjuntos organizados por la repeticiéon ritmica de
sus elementos. Sabemos por experiencia que muchas
composiciones comprometen ambas modalidades
compositivas, pero es claro que se trata de una
cuestion de grado, pues en cada caso siempre hay
un factor que puede ser considerado dominante.

ESTRATEGIAS COMPOSITIVAS:
DEFINICIONES

La escena

En el teatro y en el cine, se entiende por es-
cena tanto al lugar de la accion (escenario) como al
desarrollo de esta (representacién), y constituye una
unidad en si misma, caracterizada por la presencia
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Fig. 1. A. Improntas de Mano, Villa Cerro Castillo
(Aysén). B. Camelidos estilo Taira Tulan, Talabre, Regién
atacamefia (largo 190 cm.). (Fotografias F. Gallardo).

de los mismos personajes. Siguiendo estos dictame-
nes, una escena en el arte rupestre corresponderia
a una representacion en la que las figuras estan
ligadas entre si por relaciones de actividad. Como
las batallas de arqueros en la precordillera de Arica
(Romero 1995), el arrastre de cetdceos marinos
en El Medano (Mostny v Niemeyer 1983: Fig. 57),
el arreo de camélidos por un pastor en el cerro La
Silla (Niemeyer y Ballereau 1996 figura 11b) o la
guanaca que alimenta una cria en Villa Cerro Castillo
(Mostny y Niemeyer 1983: Fig.18).

En los casos en que dos o més colores han
sido utilizados, los valores de estos tienen un carac-
ter principalmente referencial, como el conjunto de
personaje y camélido en la cueva de San Lorenzo
cerca del Salar de Atacama, donde este ultimo
presenta un pelaje blanco en el vientre indicando
su naturaleza silvestre, al tiempo que el primero
lleva elementos de atuendo destacados por un rojo

Fig. 2. Cazador y camelidos silvestre, estilo
Confluencia, Cueva de San Lorenzo, Toconao
(largo 23 cm.). (Fotografia F. Gallardo).

oscuro (Fig.2). La funcién del color en la escena es
enriquecer las propiedades de los “actores” y sus
relaciones “narrativas”.

La simetria

La simetria es un arreglo espacial que es
producido por movimientos y repeticiones de mo-
tivos equivalentes en forma y tamario a partir de un
punto o una linea (ver Washburn 1983, Washburn y
Crowe 1988). Los movimientos béasicos se realizan
sobre un eje (simetria unidimensional) o sobres
dos ejes perpendiculares (simetria bidimensional)
e incluyen:

Traslaciéon: es la repeticion sucesiva de un
diserio sobre un eje lineal como las hileras de pun-
tos rojos en el sitio cerro Benitez en la Region de
Magallanes (Massone 1985: 208, Fig. 2), las figuras
antropomorfas en la quebrada de Tambillo en la
region de Tarapaca (Moragas 1996. 245, Fig. 4) o
los trazos paralelos en Cueva La Leona en Patagonia
Austral ((Prieto et. al. 1998: Figura 18).

Rotacién: es el desplazamiento de un disefio
sobre un punto central siguiendo el perimetro de
un circulo. Se trata de una simetria poco frecuente
que, aunque presente en algunos disefios rupestres,
esta casi ausente como procedimiento compositivo.
Quizés uno de las pocas obras que podrian ajustarse
a la rotacién, es aquella registrada recientemente
en el Loa medio que repite el cuerpo de un antro-
pomorfo sobre un eje central (Fig.3).
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Fig. 3. Rotacién de motivos antropomorfos. Loa
Medio, Calama )largo 38 cm.). (Dibujo B. Brancoli).

Reflexién especular: es el reflejo de un disefio
de sobre un eje lineal, a manera de la imagen en un
espejo. Como las pinturas del abrigo rocoso casa
pintada en el rio Tinguiririca en la VI region (ver
Niemeyer vy Vargas 2001: 40, Fig. 8) y las figuras
humanas enfrentadas en el sitio Tamentica de la
Regién de Tarapacé (ver Mostny y Niemeyer 1983:
Fig. 109).

Reflexion desplazada: es semejante a la an-
terior, pero los disefios son distribuidos de manera
alternada, como las filas de un damero. Este mo-
vimiento unidimensional parece estar ausente del
registro rupestre nacional, pues los tnicos casos
conocidos operan sobre dos ejes (simetria bidimen-
sional) y no es la forma sino el color lo que fija el
desplazamiento. Es el caso de una pictografia en
altos de Codpa en la Region de Tarapacé (Murioz
y Briones 1996) y un geoglifo de la quebrada de
Guatacondo (Cerca et.al. 1985, figura 34).

Estos procedimientos de simetria aparecen
también en combinacién, como en el estilo de pinturas
Cueva Blanca en la localidad del rio Salado, donde
la figuras estan principalmente organizadas a través
de traslacién y reflexiéon en espejo (Sinclaire 1997,
Gonzélez 2005). Al igual que otros casos, la simetria
en este estilo afecta también al color, inaugurado
un nuevo plano para los movimientos simétricos.
Lo mismo ocurre con los tres trazos en traslaciéon
mencionados para Cueva la Leona, puesto que la
linea roja central sirve de eje para un movimiento
especular que refleja las lineas negras externas.

ESTRATEGIAS COMPOSITIVAS: CASOS

De todas las composiciones, sélo las simétricas
tienen una distribucién a lo largo del pais.

Por consiguiente, tomaré los dos casos que
mejor conozco y que por razones geograficas e
histéricas pueden ser considerados como desarrollos
independientes. La importancia de esta seleccion
es metodoldgica, pues como Washburn y Crowe
(1988:24) han dicho, cada grupo humano tiene
modos preferenciales de arreglos simétricos. Logicas
espaciales que suelen funcionar como metaforas
visuales de principios culturales basicos en la orga-
nizacién simultanea de multiples préacticas sociales
(Ver Washburn y Crowe 2004 xviii).

El estilo Cueva Blanca de la regién atacameria

El desierto de Atacama tiene larga secuencia
de estilos rupestres desde el Arcaico Tardio hasta el
Periodo Republicano (p.e. Berenguer et.al. 1985,
Nuriez et.al. 1997, Gallardo et.al 1999, Berenguer
2004). Una sucesion de formulas estilisticas cuya
distintividad esté ligada a los procesos sociales que
ejercieron hegemonia sobre las rearticulaciones
econdmicas, politicas y simbélicas de las comuni-
dades atacamerias a nivel regional (p.e. Sepulveda
2004, Berenguer 2004, Gallardo y de Souza 2008,
Nuriez et.al. 2006a). El estilo Cueva Blanca que nos
preocupa aqui corresponde al Periodo Formativo
Medio que puede ser localizado entre el 400 AC
y los primeros siglos de nuestra era, un momento
crucial en la ampliacién de cobertura territorial de los
habitantes del desierto de Atacama (Fig.4). Durante
esta época, se multiplican por toda la regién los nu-
cleos residenciales permanentes y semipermanentes,
ocupando por primera vez los oasis bajo los 3000
metros sobre el nivel del mar (Agtiero 2005, Nariez
2005, Sinclaire 2004). Pequerfias aldeas formadas
por recintos circulares aglutinados ocupan tanto las
quebradas como los oasis, incluyendo el rio Loa vy
su cuenca superior. Se adopta una agricultura de
pequena escala, pero como en épocas anteriores,
la recoleccién del algarrobo y otros frutos, la caza
de animales silvestres y la crianza de camélidos
domesticados dominan ampliamente la economia.
La metalurgia es la adquisicién tecnolégica mas
importante en esta época y probablemente incidi6
en un aumento en las fuerzas productivas. Esta
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Fig. 4. Distribucién del estilo Cueva Blanca en la regiéon atacameria.

pudo ser una variable significativa en la ocupacion
intensiva de los bosques de oasis, inaugurado un
modo de producciéon forestal inédito en la prehis-
toria atacamena.

La variedad del arte rupestre durante este
periodo es parcialmente conocido, pero existe un
conjunto de composiciones pictéricas —denominado
estilo Cueva Blanca— que inauguran un nuevo modo
de ver. En estas predominan las figuras humanas
y disminuyen casi totalmente las de camélidos que
prevalecian en las escenas y agregados de épocas
anteriores, los humanos son principalmente cons-
truidos de manera frontal, carecen de animacién y
aumentan significativamente los disefios geométricos,
en especial lineas onduladas, en zigzag y cruces. En
cuanto color, si bien el rojo es comin a todas las
obras, encontramos aqui mas de un 60% de casos
donde predomina la combinacién de dos o mas
colores que incluyen turquesa, blanco y amarillo

(Fig.5). Finalmente, la estructura en este arte privi-
legia la ortogonalidad, la reflexion y la traslacion, y
es frecuente la presencia de marcos indicados por
una linea de contorno (Sinclaire 1997, Gallardo
et.al. 1999, Gonzalez 2005).

Estas obras son relativamente numerosas
en el rio Salado, principal afluente del rio Loa, y
varias de estas han sido registradas en otras loca-
lidades de la region (Naiiez et.al 1997, Berenguer
2004). El cambio en este arte es radical respecto a
las obras previas, y esta directamente relacionado
con la introduccién de las composiciones visuales
textiles caracteristicas de la regién tarapaquena.
Se trata de un estilo conocido como “Alto Rami-
rez” (en alusién al sitio tipo en el valle de Azapa,
en el extremo norte de Chile), cuya iconografia
se desplegb por toda el area al norte del rio Loa
desde mediados del primer milenio antes de cristo
(Rivera 1991) (Fig.6).
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Fig. 5. Pintura estilo Cueva Blanca,
Incahuasi (Caspana) (largo 31 cm.).

Mirado formalmente, el estilo Cueva Blanca
opera por repeticién y alternancia, construye sus
diferencias internas apelando al lugar que las unidades
de diseno ocupan dentro del espacio compositivo.
En un segundo plano operan los colores, estos
siguen el patron general de las formas, pero afa-
den una nueva dimensién del contraste, funcionan
por oposiciéon. Recogiendo las limitaciones de las
analogias etnograficas directas, es sorprendente
la semejanza que esto tiene con las categorias del
lenguaje registradas entre los aymaras del siglo
XVII, donde la categoria de belleza es asociada a la
diferencia y que en el plano del color es contraste
(Cereceda 1988: 329). Esta es una cualidad de
la luz que es significada con el léxico allka, que
simultdneamente refiere también al transito desde
la necedad a la prudencia o de la ignorancia a la
sabiduria, un estado de transformacion de un estado
inferior a otro superior. Esta nocién de contraste
también es familiar al campo semantico definido
por la palabra tincu, un concepto que expresa la
unién y concordancia entre elementos que entran
en relacién necesaria aunque contradictoria, como
la confluencia entre dos rios o las batallas intraco-
munales de caracter ceremonial que se realizan en
la regi6én andina hasta hoy dia (Cereceda 1988,
Platt 1988).

Fig. 6. A. Textil Alto Ramirez, valle de Azapa,

Arica, B. Textil Alto Ramirez, rio Loa, Calama

(largo 41 cm.). C. Pintura estilo Cueva Blanca,
Alero de Aiquina, rio Salado (largo 40.5).

Si este razonamiento analogico fuera correcto,
la alusion referencial de este arte a una iconografia
de poblaciones foréneas seria consistente con el
conflicto inherente a este tipo de interaccién social.
Si como sabemos las relaciones interregionales
preferentes durante el periodo anterior se estable-
cieron entre las poblaciones atacamerias y aquellas
del noroeste argentino, es en este momento cuando
estas comunidades se ven comprometidas de manera
sistémica con los desarrollos del area sur andina
central, el sur del Per(1 y el altiplano boliviano. Y
aunque para estos efectos se han mencionado la
tapiceria, la metalurgia y la arquitectura, queda
aun por dilucidar la verdadera naturaleza de las
reciprocidades comprometidas. Sin embargo, la
transposicion de estas influencias en el arte rupestre
son un sintoma indiscutible que no sélo afectaron
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la tecnologia sino también a un modo de imaginar,
de pensar el mundo en que vivian.

Los problemas culturales y sociales que la
aparicion del estilo Cueva Blanca plantea para
la historia atacamefia permanecen en una etapa
exploratoria, sin embargo, es un hecho que las
transformaciones operadas entre los esquemas
previos y las obras consideradas aqui son radicales
en su expresiéon material. Durante el Formativo
Temprano, los artistas privilegiaron la pintura de
escenas relativas a la conducta social de los camélidos
silvestres, el arreo de estos ultimos, las escenas de
caza vy, simultdneamente, agregados construidos
mediante la superposicion de camélidos domésticos
realizados mediante el grabado (Gallardo 2001,
Gallardo y Yacobaccio 2005, Gonzalez 2005,
Montt 2004. Nufiez et.al. 2006b). Las referencias
del imaginario a la vida econémica y social de la
época son obvias, en especial si se considera que
junto a la consolidaciéon de un pastoralismo orien-
tado al intercambio de bienes de prestigio y no a la
subsistencia, se ejerci6 presion sobre un segmento
de la sociedad intensificando las practicas de caza
y recolecciéon (Nufiez et.al. 2006a, Nuriez et.al.
2006b, Gallardo y de Souza 2008). Ciertamente
este es un arte que busca el consentimiento apelando
a significados depositados en las contradicciones
sociales al interior de las comunidades atacamenias,
un horizonte de la representacién que fue inter-
venido de manera profunda por el sistema visual
Cueva Blanca que nos ocupa. Por primera vez es
un objeto el que conquista la imaginacion del artista
atacamerio, estableciendo desde lo tejido un campo
privilegiado para significar una relaciéon social de
amplia cobertura regional. Sin duda, las obras de
este estilo son un documento del flujo de informa-
ci6n, pero al mismo tiempo es un monumento a
la consolidaciéon simboélica y social de un sistema
de legitimacién y reproduccion politico basado en
el intercambio de bienes de prestigio, un proceso
que oper6 de manera activa desde el Arcaico Tardio
(Nunez y Dillehay 1995, Yacobaccio 2004).

El estilo Rio Chico de la regién de Pali Aike

El arte rupestre de la region de Pali Aike, ha
sido considerado por distintos investigadores desde
finales de los afios 30, época en que Junius Bird da
inicio a la arqueologia de esta zona. Las referencias

mas tempranas son laconicas o sumarias, como el
informe de Laming Emperaire, que informa tres
estilos: una mano negativa en el rio Chico; motivos
geométricos en rojo en el abrigo de Oosin Aike y un
refugio en Laguna Sota y; animales esqueméticos
en diferentes colores en el Canladén de la Leona,
mencionadas también por Bird afios antes (Laming
Emperaire 1966; Bird 1993: 44-45).

Las primeras biisquedas, registros y sistema-
tizaciones se realizaron veinte afios mas tarde. Bate
(1970,1971) recorri6 el Rio Chico y Cafiadén Seco
e incorpor6 algunos otros sitios, organizando sus
hallazgos rupestres en lo que llamoé subestilo “Rio
Chico”, una rama que segiin él estaba emparentada
con el estilo de “simbolos Complicados” definido
por Menghin para Patagonia Central (Menghin
1957). En el sondaje realizado en uno de los refugios
con pinturas rupestres encontrados en rio Chico,
Bate hall6 un depoésito que incluia instrumentos de
piedra, puntas del Periodo IV, huesos de guanaco
y un trozo de pigmento rojo asociado a un fogén
que fue datado en 2.080 +/- 80 afios AP (Bate
1971:35; Massone 1981:110). A comienzos de los
80, Massone (1982) reactivé lo estudios rupestres,
dando a conocer cerca de una decena de nuevos
sitios para esta region. Sus registros y andlisis esta-
disticos le permitieron confirmar las aseveraciones
de Bate respecto al subestilo, indicando ademas la
persistente asociacion de los sitios con evidencias
del Periodo IV (op.cit: 87). Una sugerencia que es
concordante con los registros arqueolégicos de la
localidad en el sector argentino (Nami 1999).

Recientemente hemos visitado la regiéon y
reconocido los sitios mencionados en la literatura.
Sin embargo, dada la importancia rupestre de la
localidad, concentramos nuestros esfuerzos en el
curso del rio Chico y areas inmediatamente vecinas
(Fig.7). Se prospect6 un segmento de 12 km aguas
arriba de la frontera con Argentina, registrandose
unos 20 sitios de arte rupestre y otros tantos con
evidencia arqueolégica superficial. Los primeros se
emplazan exclusivamente en la ribera sur del rio.
Esta seleccién no estuvo relacionada con la dispo-
nibilidad de abrigos, pues en este margen los hay
con importantes reparos. Los restos arqueologicos

1 Proyecto “Andlisis y Diagnéstico de una ruta Eco-cultural
Bahia Lomas, primera Angostura (Estrecho de Magallanes),
PaliAike y sectores asociados”, CONAMA- Universidad de
Magallanes (Enero- Diciembre 2007).
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Fig. 7. Area de reconocimiento y sitios rupestres, Rio Chico, Pali Aike.

asociados son escasos y en la mayoria estan ausentes.
El tamario de los sitios rupestres es variable y en
practicamente todos se observan objetos de piedra
formalizados y/o desechos de produccion de estos.
La mayoria presentan superficies protegidas por un
reparo, aunque hay algunos sobre las paredes roco-
sas de la quebrada. Las superficies de los primeros
oscilan desde unos pocos metros cuadrados hasta
casi 200 y el nimero de paneles parece aumentar
o disminuir de acuerdo a esta variable. Esta es una
apreciacién general, pero es un hecho que los sitios
de habitacién mas pequerios tienen menos paneles
que los de mayor tamario, lo que sugiere una norma
para las condiciones del entorno ocupado, indepen-
diente del nimero y tipo de funciones posibles del
emplazamiento.

Desafortunadamente, el registro arqueologico
disponible para estos sitios rupestres y otros asociados
a lagunas dentro de la misma localidad es modesto
aun, sin embargo, va que la mayoria pueden ser
adscritos al estilo definido por Bate, no es arriesgado
presumir que forman parte de un mismo sistema
de asentamiento que por las referencias pueden
ser considerados pertenecientes al periodo IV. El
abrigo Oosin Aike, a poco metros aguas arriba de
Cueva Fell, es sin duda el sitio con mayor nimero
de paneles de este arte y las excavaciones realizadas
por los Emperaire sugieren como componente do-
minante el periodo mencionado (Laming Emperaire

1959).2 Ciertamente la evidencia arqueolégica no es
concluyente para esta asignacion histérica cultural,
pero trabajaremos con este enunciado de manera
provisional. Por lo que sabemos, la caza del guanaco,
el nand(1 y actividades de recoleccién condicionaron
la estructura de los sitios a nivel espacial, siendo
este periodo el primero de ocupacién extensiva
de la regién, desde la costa a las tierras altas y con
fechados que le sittan entre el 4.500 al 900 AP.
(Massone 1981).

Como nuestros antecesores habian observado,
la iconografia presente en los sitios es principalmente
geométrica simple, de formas regulares e irregulares,

2 Respecto a la cronologia del estilo Rio Chico se ha
establecido una idea contraria a la sugerida en este articulo.
Tempranamente Bate (1970: 24) sugirié que paneles con
este arte en Cueva Fell estarian relacionados con el Periodo
IIl de Bird. Su argumento se basaba en la posicion de estas
obras respecto a la estratigrafia del sitio, sin embargo,
nuestros registros actuales sugieren que la posicién espacial
de estas no permiten una afirmacién cronolégica relativa
concluyente. Si seguimos las indicaciones estratigréaficas
de los Emperaire respecto a la pared del fondo de la Cueva
(ver Emperaire, Laming-Emperaire y Reichlen 1963: Plate
V), es claro que el soporte estuvo disponible para quienes
ocuparon el sitio durante los periodos 1, II, Il y IV. Por lo
cual, lo tnico que puede afirmarse para los paneles mas
bajos del sitio (restos de pintura sobre un estrato de arenisca)
-pues los otros estdn emplazados en clastos del techo y
pared libre de ocupacién (ver Bird 1988: Fig. 54)- es que
ya estaban cubiertos durante el Periodo V.
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predominando los motivos compuestos a partir de
trazos cortos y largos. La estructura de estos ultimos
es simétrica, y sus movimientos incluyen reflexion,
traslaciéon unidimensional y bidimensional (Fig.8).3
La pentltima solucién simétrica es la mas popular
y esta presente en 18 de los 20 sitios visitados, un
proporcidn semejante a los informados por Masso-
ne (1982) para otros sitios de la region. Como en
otros lugares del pais, esta solucién visual aparece
también afectada por el color e involucra un sitio
en Rio Chico y la cueva del Cafiadén de la Leona
(Bate 1971, Prieto et. al. 1998). En ambos casos,
la presencia del negro interviene la traslaciéon para
producir el efecto de reflexion. Se trata de compo-
siciones infrecuentes, siendo los trazos paralelos de
numero variable la férmula mas recurrente en los
sitios conocidos.

La simpleza estructural de esta composicién
rupestre es sugerente a la hora evaluar sus significados
a nivel de la forma. Se trata de un disefio conven-
cional que requiere un minimo de entrenamiento
visual, por lo que pudo ser producido por cualquier
miembro de la comunidad socialmente legitimado.
De aqui su amplia distribucién espacial. Aunque la
solucion gréfica es simple, probablemente permitio
capitalizar conocimientos, codificando mensajes
parcialmente legibles por otros y, por consiguiente,
un medio de patrimonializar cultura hacia adentro
del grupo. Este tipo de restricciones intercomunales
ha sido informada entre lo aborigenes australianos,
quienes dejan bastones tallados y pintados en los
pozos de agua cuya informacién sobre el paisaje
social excluye a los miembros de otros grupos que
comparten el mismo territorio (ver Gamble 1990:
351). En nuestro caso, el procedimiento es extremo
pues altera de manera artificial el entorno, hace
coincidir el territorio con el paisaje, objetiva el
imaginario colectivo de manera concordante con
el espacio econémico y social. Asunto que podria
estar sostenido por la extrema concentraciéon de este
arte en la localidad del rio Chico, en una época en
que las tierras altas y sus recursos (i.e. guanacos)
fueron preeminentes en el sistema de asentamiento
y la economia (Borrero y Barberena 2006).

La hipotesis surgida aqui, a partir de las
composiciones en el arte rupestre, sugiere un
3 Se trata de un patrén de larga data en la region Fuego

Patagonia, un disefio que es comin a artefactos de hueso
(Fiore 2002, 2005).

Fig. 8. A. Reflexion (Rio Chico 4, Panel D, Motivo 1, largo
17 cm.). B. Traslacién unidimensional (Rio Chico 1, Panel
B, Motivo 1, largo 9 cm.). C. Traslacion bidimensional
(Rio Chico 16, Panel C, Motivo 4, largo 15 cm.).

proceso redundante de construccién de consenti-
miento que es la vez intracomunal v territorial, un
indice probable de formalizacion de los circuitos de
movilidad y manejo politico de los recursos. Asunto
que durante el Periodo IV pudo ser resultado de un
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incremento poblacional, una tecnologia apropiada y
una alta densidad de recursos de caza (ver Massone
1981:111). Desde el arte rupestre este proceso de
diferenciacion territorial ha sido informado para
Patagonia Austral, pues en la regién de Ultima
Esperanza se consolid6 un sistema visual anélogo
en sus procedimientos, aunque diferente a nivel de
la forma (Bate 1971, Massone 1982).

COMPOSICION VERSUS DISPOSICION

Todos hemos experimentado, muchas veces
con asombro, la exacta vy calculada distribucién de
disefos en objetos como los tejidos del periodo de
Desarrollo Regionales en Arica, los platos Diaguita
Clésico, las tablillas rongo rongo o los quillangos
tehuelches. Esta solucion visual es una caracteristica
de artefactos de las mas distintas épocas o regiones,
pero como sabemos es algo que rara vez ocurre en
el arte rupestre. Para quienes somos especialistas
en artes visuales prehistoricas o etnograficas, re-
sulta desconcertante constatar que artistas de una
misma cultura puedan producir obras visuales con
rigores espaciales tan diferentes. Sin duda, un asunto
desconcertante. Aunque no sabemos porque esto
ocurre, es posible que diga relacién con el espacio
compositivo. Los artefactos -al igual que el marco de
la pintura occidental- proveen un soporte fisicamente
delimitado y en muchas ocasiones preparado para
tal propésito. En pocas palabras, el espacio com-
positivo es algo que aqui es dado culturalmente, un
rea cuyos limites parecen proveer los fundamentos
espaciales para el ejercicio de distribuciones de
orden estructural.

Desde un punto de vista operacional, es fre-
cuente que un sitio de arte rupestre sea definido por
la unidad panel, una respuesta que el arquedlogo
educado en el arte occidental provee debido a que
ha interiorizado la nocién de encuadre o marco
(ver Aumont 1992). La analogia entre panel v tela
es clara, sin embargo, en tanto que el arte rupestre
aparece frecuentemente dominado por las distribu-
ciones al azar o agregados, podria concluirse que
estos son el resultado de la ausencia de un espacio
compositivo. Independientemente de si esto es total
o parcialmente correcto, nos plantea un desafio ana-
litico y observacional, pues habra que preguntarse en
cada caso no sélo por el tipo de composicién, sino
también como el artista rupestre resolvio la dificultad

de crear sin un espacio compositivo. La experiencia
indica que los artistas rupestres se ajustaron al me-
nos a dos estrategias. La primera es simétrica y en
algunas ocasiones recurre a una linea de contorno
que proporciona limites fisicos para la distribucion,
como es el caso de algunas obras del estilo cueva
blanca y aquellas conocidas como mascariformes,
caracteristicas de la IV regién (Mostny y Niemeyer
1983, Sinclaire 1997, Cabello 2005), la segunda
simplemente arregla sus unidades colocandolas en
relaciéon de actividad. Ambas codifican informaciéon
que es anidada en organizaciones internas que su-
primen la externalidad del marco natural. Por esto
se podria hablar de composiciones hacia adentro
y desde adentro, independientes de la forma del
panel. Asunto que no sorprende, pues la regla es
que ellas ocupen su lugar siguiendo los imperativos
de la disposicion.

Si el efecto de unidad logrado por la dis-
posicion de més de un disefio es el resultado de
ponerlos unos junto a otros, entonces puede ser
considerada como un arreglo convencional. Pero
en tanto su norma no es el equilibrio o el balance
sino su opuesto, puede decirse que se trata de
un gesto de distribucién no restringida. Asunto
impensable bajo los canones que definen lo que es
arte en nuestra cultura, al menos desde la pintura
del renacimiento hasta el surrealismo abstracto.
Esta diferencia parece estar ligada a la funcion del
procedimiento descrito, pues si bien sus unidades
se inscriben en lo visual, su apelacién no estéa radi-
cada exclusivamente en la imagen, sino al mismo
tiempo en la accién de producirla. La preocupaciéon
del artista esta depositada mas en el registro de las
intervenciones que en la obra en si. Un ejemplo
extremo de este tipo de trabajo son las manos en
negativo de Patagonia Central. La unidad de disefio
en este caso no es un concepto del contorno de una
mano, sino la mano misma. La huella de alguien en
particular, una sefial inequivoca de que “fui yo el
que estuve ahi”. Si los sitios donde se hallan estas
obras fueron de uso recurrente -estacional o espo-
rédico-, entonces durante la ocupacién o la visita
siguiente pudo efectuarse una rememoracién del si
mismo y lo otros, un examen genealdgico relativo
al parentesco, la afinidad o ambas. Mirada asi la
disposicion no codifica, no estructura un discurso en
particular, sirve de indice. Actiia metonimicamente,
la parte por el todo.
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EPILOGO

En el presente articulo, he intentado despertar
el interés acerca del valor y potencial analitico de
unidades mayores al disefio o motivo rupestre. El
tratamiento, sin embargo, no pasa de ser esqueméa-
tico y estoy consciente que mucha de las variables
aludidas requieren todavia mayor precision, lo mismo
ocurre con las relaciones que han servido de base
para la interpretaciéon. Sin embargo, tengo la con-
viccién que este ejercicio contribuye a ampliar los
limites de ese reducido campo en que permanece
la sistemética rupestre.

La composicién es una practica visual que
objetiva una compleja categoria cultural, transpone un
concepto en imagen que es utilizado para encausar o
motivar determinadas aspiraciones sociales, pero en
tanto que en el arte rupestre esta estrategia aparece
gobernada por un principio de mayor jerarquia, es
claro que es sometida a un dominio de significado
mayor. Este principio que por comodidad hemos
llamado disposicién, es basicamente lo opuesto a la
composicion, pues funda un campo del des-orden o lo
no organizado. He argumentado que esto podria ser
resultado de la ausencia de un espacio compositivo,
sugiriendo que la naturaleza que sirve de soporte
para el arte rupestre, no retne las condiciones
espaciales y culturales para este tipo de arreglos.
Més aun, si bien su componente es visual, este tipo
de obra parece ser al mismo tiempo el registro de
esas intervenciones

Todas estas cualidades se asemejan curiosa-
mente a la fase del proceso ritual que Van Gennep
(1986) llamaba lo liminal.* Como sabemos los ritos
de pasaje ocurren ante los méas distintos cambios
de estado, desde ir de un lugar a otro hasta el
matrimonio. Victor Turner (1987) ha denominado
umbral al evento que se sitGia entre estos dos es-
tados, algo que por definicién no es soélo distinto
a las préacticas y cosas de la vida ordinaria, si no

4 Lewis Williams y Dowson (1988) apoyados en estudios
neurofisiolégicos han sugerido que los disefios geométricos
corresponderian a imagenes relacionadas con fenémenos
entépticos, patrones que se asociarian a estados de trance
chamanico. Esta idea fue productivamente explorada por
Reichel-Dolmatoff (1978) entre los Tukano de Colombia,
sin embargo, en uno y otro caso se ha excluido el potencial
polisémico de los signos rupestres. Méas aun, arqueolégicamente
se requiere algo méas que una analogia para sostener la
probabilidad de una metainterpretacién como esta.

también su opuesto. En lo liminal las representacio-
nes sociales aparecen invertidas, el lider se vuelve
esclavo o el sabio tonto. De aqui que podamos
pensar que es en la disposicién donde se funda el
espacio privilegiado para la objetivacién de un rito,
aparente desorden de un acto que convoca lo social
como en los antiguos esquemas de solidaridad,
pero que es activamente usado para diferenciar
en multiples escalas que incluyen lo individual,
comunal e intercomunal.
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