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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un mundo
que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desigualdades ponen en
duda la nocién de progreso, mientras la riqueza se concentra cada vez mas
en menos manos y la catdstrofe climatica se desenvuelve cada dia frente a
nuestros ojos. Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas insti-
tuidas, se abren nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se
enfrentan a sus propios dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud
para potenciar la creacion y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por
ello que hace més de una década surge la coleccion Biblioteca Plural.

Ano tras ano investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios
trabajan en cada drea de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad,
disciplina y capacidad de innovacidn, algunos de los elementos sustantivos
para las transformaciones mas profundas. La difusién de los resultados de
esas actividades es también parte del mandato de una institucién como la
nuestra: democratizar el conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran respon-
sabilidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor
parte del conocimiento que se produce en la region. El caso de la Universidad
de la Republica es emblematico: aqui se genera el ochenta por ciento de la
produccion nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un
profundo compromiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los
valores fundamentales de la universidad latinoamericana.

Esta coleccién busca condensar el trabajo riguroso de nuestros inves-
tigadores e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo
de la sociedad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la
Universidad de la Republica a través de su Ley Organica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacion de calidad, generada en la
universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Republica
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Introduccion

En los tltimos anos se ha conocido en Uruguay un muy alto nimero de gra-
bados rupestres (petroglifos) que han conformado nuevos sitios de interés ar-
queoldgico. Por este motivo, nuestro territorio pasé de practicamente carecer
de tales manifestaciones prehistdricas a constituir uno de los exponentes mas
significativos dentro del continente. Estos grabados abren una ventana de
singular interés al pasado del territorio, pues aportan contenidos simbdlicos
complejos que nos enfrentan a un amplio espacio de comunicacion pretérito
que, con seguridad, preocuparan y ocuparan a generaciones de profesionales
universitarios en un futuro mas o menos proximo.

El arte rupestre ofrece documentos que encierran visiones sensibles y
emocionales de sociedades pasadas, que ilustran relaciones con el territorio,
con las poblaciones de cada época, con los conflictos entre los hombres y los
de estos con el mas alla. Son expresiones de las cosmovisiones e ideologias
que, aunque hoy nos resultan incomprensibles —ya que no conocemos los
codigos que le daban coherencia y sentido—, tuvieron el cometido de darle
orden a la realidad de su tiempo. El arte rupestre es el producto de valores y
visiones del mundo compartidas por los miembros de una cultura determi-
nada en un tiempo y lugar definidos. Por ello, las manifestaciones rupestres
son un vestigio del pasado que, como ningun otro, guardan emociones y sen-
sualidades ocultas, enigmadticas a nuestros ojos, pero repletas de simbologias
dentro de un entramado social hoy distante a nosotros.

Por otro lado, no debemos ignorar la extrema fragilidad de estas expre-
siones que han trascendido el tiempo y llegado a nosotros que a veces cons-
tituyen ilagros de la naturaleza, dada la total inestabilidad de la materia que
involucran. El caso extremo son las pinturas rupestres que, si no fuera por
ciertas circunstancias, seria casi imposible que se conservaran hasta nuestros
dias. Las actividades del mundo moderno, los usos, la «falta de sensibilidad»
de nuestro tiempo llevan a que se dé una desaparicién constante de estos
vestigios. Esto nos obliga a redoblar el esfuerzo, no se debe solo promover su
conocimiento a través de la investigacion, sino también buscar constantemen-
te mecanismos de preservacion y socializacion para conseguir una respuesta
comprometida por parte de los investigadores y de toda la comunidad.

El presente trabajo comprende el resumen de diferentes proyectos de
arqueologia en espacios simbdlicos desarrollados en los altimos anos, diver-
sas publicaciones, conferencias, talleres, articulos, ponencias en congresos. Si
bien constituyen una presentacién académica especifica dentro de un campo
especializado, hemos querido partir de una mirada general del tema arze 7u-
pestre, generalizacion que recoge mucho de los estudios cumplidos en este pe-
riodo y a partir de los proyectos desarrollados en el marco de la Universidad
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de la Republica (Udelar)—Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica
(csic)— y de la Agencia Nacional de Investigacién e Innovacién (anir), que
nos llevaron a largas estancias en Espana (Universidad Alcald de Henares y
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas [csic|] de Madrid), Francia
(Instituto de Paleontologia Humana y Museo del Hombre, Paris) y Portugal
(Universidad de Porto). De forma sucinta, el propésito ha sido enmarcar los
estudios dentro de lineamientos generales que faciliten la comprension de los
temas abordados y que acerque una sintesis a los que no son especialistas en
el tema. Por lo tanto, si bien el foco esta en el pablico académico, puede ser
tomado como un volumen introductorio para el ptblico general.

Entendemos que reunir el estado de situacion del tema perrogl/ifo en un
compendio puede ser de interés, en particular, para tomar consciencia de
cuanto nos falta en el dmbito regional a pesar de todo lo que se ha avanzado
en los tltimos anos. El hecho de que se haya partido de la casi ausencia total
de informacion sobre el area y de que hoy el progreso sea notorio en algunos
campos pone de manifiesto cudnto queda por delante, cudn lejos estamos de
conocer de manera fehaciente a los protagonistas de este a7ze y su mundo de
simbolos. Hay areas practicamente desconocidas, hay temas en los que es ne-
cesario profundizar, hay nuevas lineas que explorar. Por lo tanto, el cometido
ha sido presentar de manera general el estado actual de la cuestion a efectos de
provocar nuevos emprendimientos que vayan complementando y ampliando
distintas visiones y abordajes. El arte rupestre ofrece una amalgama de docu-
mentos, repletos de emocion y sensualidad, que ilustran el impulso social no
necesariamente consciente que desenvuelve la comunicacion y el imaginario,
plasmado en la materia que el a77ista transformé a través del tiempo.

Como se podra apreciar, el arte rupestre se ve y se aborda como un tes-
timonio mas dentro del registro arqueoldgico, y no se lo considera como un
tema en si mismo. Se ha propuesto y llevado a cabo un abordaje integrado e
interdisciplinario en el que, sin dejar de reparar en lo simbdlico dentro de una
expresion de arte, el objetivo final es la sociedad que lo cred y usé. Por lo tan-
to, dichas manifestaciones deben ser consideradas en el marco de los sistemas
tecnoldgicos, econémicos, sociales desarrollados dentro de un territorio y en
el marco de las relaciones humanas complejas cumplidas en este. A diferencia
del resto de los testimonios arqueoldgicos, pero sumados a ellos, las manifes-
taciones rupestres tienen el potencial de aportar la dimension «ideoldgica» y
traerla hasta nosotros, por mas que, en general, esta se mantenga distante y
enigmdtica a nuestro tiempo.

En el desarrollo, comenzaremos en primer lugar por situar los alcances
de la arqueologia de los espacios simbdlicos. Intentaremos reflexionar acerca
de los multiples aspectos que pueden involucrar a las representaciones grafi-
cas que han llegado hasta nosotros, los mundos que estas pueden encerrar y
lo dificil que resulta al investigador llegar hasta ellos. Luego, sintetizaremos
los procesos que llevaron a asumir la existencia de expresiones artisticas en la
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prehistoria y cémo se fueron interpretando tales manifestaciones a través del
tiempo. Asimismo, nos detendremos en las técnicas y metodologias de registro
y en las variantes de ejecucion que muestran las manifestaciones rupestres.

Se desarrollard, después, el tépico central que comprende el abordaje
del arte rupestre dentro del actual territorio del Uruguay: la historia de
los hallazgos, la localizacion, las investigaciones cumplidas. Se analizaran
las pinturas rupestres del centro sur del territorio, las placas grabadas de
Salto Grande y su contexto de localizacion. Luego, los petroglifos del norte
de Uruguay, sus caracteristicas regionales y los procesos de investigacion
desarrollados, su distribucién y caracteristicas de los testimonios, su cla-
sificacion y su situacién de riesgo en tanto bienes patrimoniales. Ademas,
examinaremos las manifestaciones rupestres supuestamente relacionadas en
el 4mbito regional (Brasil, Argentina y Paraguay), los modelos explicativos
llevados a cabo en las areas vecinas y su congruencia con los testimonios
del norte uruguayo. También haremos una breve resena del arte rupestre
histérico de la region de estudio.

Por ultimo, se analizara el arte rupestre como bien patrimonial en rela-
cién con el turismo, su socializacion y proteccién. Daremos cuenta de algu-
nos ejemplos y de la complejidad de las estrategias que se deben desarrollar
frente al interés que la comunidad muestra por el patrimonio rupestre.

Como se senalara antes, la presente sintesis reine mas de diez anos de tra-
bajo intenso, tanto en el Uruguay profundo como en centros universitarios y
museos de Espana, Francia y Portugal. Vaya desde ya nuestro reconocimiento
a las decenas de estudiantes de la Licenciatura en Ciencias Antropoldgicas,
de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion (rHCE) de la
Universidad de la Republica, especializacion en Arqueologia, y a los colegas
que pacientemente compartieron nuestra preocupacion e interés por el tema.
En particular, debemos destacar a Primitiva Bueno y Rodrigo Balbin, de la
Universidad de Alcala de Henares, por los largos meses de trabajo conjunto, a
Juan Vicent (csic, Espafia), a Marfa de Jests Sanches (Universidad de Porto,
Portugal) y a Patrick Paillet del Museo de Historia Natural y del Museo del
Hombre de Paris, Francia. Sin ellos este trabajo no hubiera sido posible.
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I

ARQUEOLOGIA
DE LOS ESPACIOS SIMBOLICOS:
ARTE RUPESTRE






A través del tiempo, la expresion arte rupestre ha adquirido dimensiones
distintas, por lo que definirlo pasa por asumir una serie de terminologias
aceptadas en nuestra disciplina, que no por ello dejan de presentar noto-
rios problemas. El més evidente, el uso de la palabra arze para el conjunto
de simbolos asociados a las culturas prehistdricas (Bueno, Linares, Balbin y
Barroso, 2018, p. 52; Bueno, Balbin y Alcolea 2003; Bradley, 2014). Como
sabemos, el término rupestre deriva del latin rupestris y este de rupes (‘roca’),
de modo que, en sentido estricto, 7upestre haria referencia a los disenos —o
sus restos— hechos por los seres humanos sobre superficies rocosas, sean
cuevas, abrigos o rocas en general. En palabras de Rossana Ledesma (2012),
«El arte rupestre es definido como una forma de expresion grafica y estudiado
bajo criterios de situacion, asociacion y repeticién de motivos» (p. 129). Por
su parte, Thomas Heyd (2003—2004) senala que:

Por lo general se reserva el término «arte rupestre» para las pictografias y
los petroglifos producidos fuera de la influencia directa de las sociedades
modernas y de origen europeo. El hecho de que el arte rupestre no es una
manifestacion que proviene de dentro de la cultura prevalente, «occiden-
tal», puede generar el interrogante de si es correcto y legitimo considerar
«arte» estas manifestaciones (p. 2 17).

Como senala Ramén Fébregas Valcarce (2001, p. 13), cada vez que los
arqueodlogos se enfrentan a restos materiales del pasado mas o menos remoto,
asumen el reto de extraer conocimiento histérico a partir de una evidencia
cuyo significado rara vez —o quizds nunca— es obvio. Si hay un aspecto
ambiguo de la cultura material de las sociedades prehistdricas, este es el arte,
pues se encuentra mediatizado en particular por concepciones simbdlicas, cir-
cunstancias de orden social, o incluso individual, cuya reconstruccion en deta-
lle es imposible. Es complejo el propio concepto de arze, que, si ya en nuestra
propia sociedad es de caracter muy difuso, cuanto mas lo es en otros grupos
humanos presentes o pretéritos para los que la frontera entre la representacion
artistica y la actividad religiosa o social no esta definida —como tampoco lo
esta entre lo puramente estético y lo meramente practico—.

La variedad de razones que se esconde tras estas manifestaciones ape-
nas puede entreverse a través de las referencias etnograficas en lugares que
permiten tal aproximacion, como sucede con la Australia aborigen (Layton,
1992), en cuyo arte se documentan motivaciones que van de lo puramente
mundano y narrativo —no exento de humor, en ocasiones— a la plasmacion
de los mds complejos mensajes, incluso dentro de una misma manifestacion.
Por otra parte, los investigadores han abordado el estudio del arte desde
perspectivas muy distintas, que van desde sus aspectos mas literales, como
las técnicas, los temas, la organizacion interna, etc., hasta los mas interpreta-
tivos, como el contenido simbdlico de las representaciones, la relacion con
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la organizacion social, etc. Esto supone un reconocimiento implicito de la
polisemia de esta peculiar expresion de las sociedades humanas (Fébregas
Valcarce, 2001, p. 13).

En general, se podria aceptar, no sin disquisiciones tedricas, que un do-
cumento histdrico posee una cualidad artistica cuando es original y fue pen-
sado y llevado a cabo para que transmita o comunique alguna cosa de forma
visual, que pueda presentar un trasfondo simbdlico y que no demuestre un
destino eminentemente utilitario. Es decir, del colectivo de vestigios pre-
histéricos consideramos arte a aquellas piezas figurativas y marcas, senales o
signos repetidos sobre distintos soportes que conllevan un mensaje codifica-
do de caracter simbdlico. Por lo tanto, el arte lleva consigo un componente
comunicativo, expresa algo, guarda un mensaje con significado dentro de la
sociedad para la que fue creado. Por otra parte, la existencia del arte eviden-
cia un proceso intelectual complejo, sujeto en el orden biolégico a mecanis-
mos fisicoquimicos importantes.

Varios investigadores prefieren definir los primeros vestigios artisticos de
los humanos con mintsculas o entrecomillados («arte») y hasta denominarlo
paleoarte o prearte; Gltimamente, para nombrar lo que estamos tratando,
Davidson (1997) propone hablar de pEDS (paintings, engravings, drawings
and stencils) para el «arte», pues son un cimulo de marcas e imdgenes o
presentaciones (Sanchidridn, 2001, p. 33).

Visto asi, se podria afirmar que el auténtico creador del arte es el Homo
sapiens sapiens. Steven Mithen (1998) justificaba dicha situacién desde
la 6ptica de sus postulados de Argueologia de la mente, provenientes de la
psicologia cognitiva, donde distinguia cuatro tipos de inteligencia que, en
resumen, son: la inteligencia zéenica (fabricacién de utiles segin modelos
mentales), la de la /istoria natural (conocimiento de los recursos alimenticios
animales y Vegetales), la social (integracién e identificacién de un grupo) y la
linguiistica (capacidad de lenguaje articulado complejo). De todas las especies
humanas que deambularon sobre el planeta, solo los Homo sapiens sapiens, es
decir, nosotros, segin dicha posicion, poseemos la fluidez mental necesaria
para interconectar las cuatro inteligencias. El autor sostenia que, en las demads
especies de Homo, cada inteligencia caminaba por su lado con distintos gra-
dos de imbricacién. Por lo tanto, el arte habria surgido como consecuencia
de esa fluidez cognitiva entre las distintas inteligencias presentes en el Homo
sapiens sapiens avanzado, puesto que los primeros hombres modernos desde
la perspectiva anatémica nacidos en Africa y el Oriente Proximo hace alre-
dedor de cien mil anos no producian arte porque ain no tenfan integradas
todas las inteligencias (su fluidez cognitiva era parcial), en tanto quedaba algo
aislada la inteligencia técnica (Sanchidridn, 2001, p. 41).
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Esta concepcion, sin embargo, se ha modificado en los tltimos anos,
frente a la idea de que el arte ya estaba presente en los neandertales. Multiples
evidencias en Espana, Italia, Gibraltar, entre otros, aportarian claras muestras
de la existencia de un arte neandertal con una antigiiedad que alcanza hasta
mds de doscientos mil afios (Bahn, 20164, p. 6).

En cuanto a América, la produccion plastica precolombina fue duran-
te mucho tiempo analizada desde los parametros de la estética occidental,
lo que subsumia las identidades particulares plasmadas por ese arte en un
modelo universal cuyo referente era Occidente (Dragosky y Kusch, 1998).
Como ha senalado Ernest Gombrich (2 007), si entendemos por arte a los
elementos estéticos que sirven para decorar salas o para exhibir en museos, la
mayor parte de las obras del pasado —adornos personales, pinturas o escul-
turas, incluso construcciones arquitecténicas— deberia ser excluida del ana-
lisis. Dejar de considerar al arte prehistérico como mero epifenémeno de las
sociedades pasadas implica reconocer que el arte siempre habla de la cultura
como modalidad de ser-en-e/~mundo (Dreyfus, 2002; Kusch y Valko, 1999;
Thomas, 2006). En el pasado, dichas expresiones plasticas no eran concebi-
das como obras de arte, sino como objetos de creencia y adoracion (Alvarez
Larrain, 2012, p. 50).

Como senala Andrés Troncoso (2003, p. 22), entendemos el arte como
un producto social histéricamente contingente, definible como un sistema
semiotico basado en un criterio estético particular y especifico de un deter-
minado grupo social. Como sistema semiotico, el arte rupestre actiia como
un conjunto de significantes interconectados que, al entregarle informacion
al individuo, le permite hacer comprensible y aprehensible la realidad. Al
momento de la ejecucion, se pone en accion el conjunto de normas sociales y
principios vigentes para comunicar un aspecto de la realidad, lo que consti-
tuye al arte en un sistema visual/espacial de comunicacion (Fiore, 1996). En
otras palabras, el arte rupestre es la evidencia de un locus a través del cual se
transmiten mensajes y se reiteran los temas importantes de las comunidades
del pasado mediante un sistema codificador (Ledesma, 2006-2007).

En sociedades carentes de escritura, la imagen es el respaldo discursivo
mas frecuente de la ideologia de un grupo para expresar los principios, valores
y creencias sobre los cuales sustenta sus practicas (Alvarez Larrain, 2012, p.
56). En su version mas sencilla, la expresion arte prehistorico aludiria a la pre-
sencia de pinturas, grabados y esculturas en contextos arqueoldgicos. Dicho
arte nos muestra un paisaje antropizado en el que los elementos naturales —
como las montanas, los valles, las rocas— estan marcados e integran un discur-
so coherente para las sociedades que los crearon. Se trata de una codificacion
del territorio, sus usos, propiedades, direcciones y relaciones que sustenta dis-
cursos sociales y culturales cuya investigacion es fundamental.

Las pinturas, los grabados y las esculturas nos revelan el mundo sim-
bélico de los grupos de cazadores y mas tarde de los grupos productores.
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Sus varios contextos, soportes y técnicas dan una medida de la complejidad
que podemos adjudicar a estas expresiones desde sus mas antiguos ejemplos.
Forman parte de la vida cotidiana (Balbin y Alcolea, 1999; Bueno y Balbin,
2000, 20014, 2001b; Bueno ez al., 2003; Bueno, 2008), de los lugares fune-
rarios (Lalanne y Breuil, 191 1) y repiten férmulas reconocibles por propios
y extranos. Su significado exacto es dificil de aprehender, ya que los cdigos
que encierran tales signos no han llegado hasta nosotros. No obstante, po-
demos intentar aproximarnos a algunos de los mensajes que transmitieron a
partir de su posicion en el espacio transitado, de su contexto cronolégico y
arqueoldgico, de sus referencias en amplios territorios y, en suma, de todos
aquellos factores que, aplicados a cualquier otro tipo de yacimiento arqueo-
16gico (Bueno y Balbin, 2000, 2001a; Bueno, Balbin y Barroso, 2009), per-
miten sostener interpretaciones historicas.

Todas las culturas tienen su sistema de expresion, el cual suele manifes-
tarse de un modo mas visible en aquellos lugares que pretenden reivindicarse
como propios, a través de los signos y simbolos que los identifican. Los graba-
dos y las pinturas al aire libre de los grupos cazadores constituyen la primera
domesticacion efectiva del territorio, que, marcado de este modo, se transfor-
ma de paisaje ignoto en paisaje grupal. Por tanto, la ideologia que trasciende a
los simbolos se explica en la propia base social y econémica de los grupos que
sustentan estas expresiones y las traspasan de generacion en generacion, practi-
cdndolas de modo semejante (Bueno y Balbin, 2009, p. 66).

Los simbolos grabados y pintados que nos ocupan se asientan en terri-
torios de largo recorrido poblacional, en los que estos protagonizan el sis-
tema mas visible de identificacion. Los simbolos ancestrales constituyen la
mas evidente reivindicacion de auténticos territorios tradicionales, los que se
reconocen como propios generacion tras generacion por tradicion oral, por
reglas nemotécnicas y por los propios grabados y pinturas que los identifican,
definen y delimitan. Las expresiones rupestres, entonces, son las referencias
al pasado que consolidan los derechos de uso y propiedad de un territorio
asumido como propio. Los elementos mas notables del significado de estas
grafias serfan la identidad y la herencia, a los que indudablemente habriamos
de sumar otros factores entre los que el ritual, el mito o las explicaciones en
torno al origen del grupo debieron aportar consistencia ideoldgica a estas
reivindicaciones (Bueno ez al., 2009, p. 167).

Desde finales del siglo x1x, los estudios de arte rupestre han experi-
mentado un desarrollo sistemadtico, con el propésito, ademas de alcanzar su
conocimiento, de garantizar la transmision y salvaguarda de esta parte del
patrimonio arqueoldgico para las generaciones futuras. Esta evolucién no ha
sido equitativa en todos los campos: mientras la interpretacion y el estudio
del significado de las pictografias ocupan un lugar central en las produccio-
nes bibliograficas de los grandes autores del pasado siglo, no siempre ocurrié
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lo mismo con el establecimiento de métodos cientificos rigurosos de analisis
y registro (Ruiz Lépez ez al., 2016, p. 23).

La consideracion de esta rama de la arqueologia como uno de sus secto-
res con valor cientifico limitado durante mucho tiempo es lo que muy pro-
bablemente ha llevado a la urgencia por elaborar interpretaciones y plantear
apresuradas hipétesis que dieran respuesta a los significados del arte rupestre.
Esto ha provocado que el estudio de la documentacion y reproduccion no se
consideraran parte fundamental en la investigacion durante mucho tiempo.
Como consecuencia, el arte rupestre no se inscribié en los discursos y debates
arqueoldgicos, sino que se mantuvo, en su mayor parte, al margen, tratan-
doselo como una entidad aislada del discurso histérico. Al problema de la
inadecuada documentacion del arte rupestre y de su abordaje desconectado
del discurso y analisis arqueoldgico se le unio su fragilidad y consecuente de-
terioro de los sitios. Su abordaje se desarroll6, en su mayoria, en abrigos roco-
sos o al aire libre con muy variadas condiciones ambientales, con frecuencia
expuestos a la accion mds o menos directa de los agentes atmosféricos, a los
que se suman otros procesos relacionados con el biodeterioro —la accion
disolvente del agua, reacciones quimicas de los minerales que pueden incluir
la erosion, planos de fisuras de los soportes, entre muchos otros factores— a
los que debemos agregar la degradacién bioldgica del entorno general, bac-
terias, hongos, algas, liquenes (Bastian y Alabouvette, 2009), sin olvidar la
manipulacién antrépica, intencional o no.

Una suma de factores hace del arte rupestre un objeto patrimonial muy
valioso a la vez que muy fragil. Es un fenémeno de extraordinaria impor-
tancia desde el punto de vista cientifico, ya que encierra el pensamiento, la
identidad, la memoria de aquellos que en el pasado habitaron el espacio que
hoy compartimos; pero, al mismo tiempo, esta doble relevancia esta condi-
cionada por grandes inconvenientes que derivan de su propia naturaleza y de
las acciones que como sociedad encaremos. Por un lado, hay una dificultad
en la documentacion exhaustiva, fiable y sistemdtica del objeto a estudiar,
tarea basica en el caso del arte rupestre, ya que este es el principal argumento
empirico (Lorblanchet, 199 5a). La modernizacién y sus exigencias contem-
poraneas, con frecuencia se lleva por delante tales memorias en nombre del
progreso, por lo que muchas veces, la Gnica via de conservacion que nos deja
la investigacion es un buen registro de este. Lamentablemente, es frecuente
que visitemos un sitio y que, al volver meses después, este ya no exista o haya
sufrido un deterioro considerable. Su buen registro constituye muchas veces
el Gnico testimonio sobreviviente del bien patrimonial. A esto se le suma,
como ya se ha senalado, la gran fragilidad y el deterioro constante, por lo
que las medidas de restauracién-conservacion deben ser contrastadas y pre-
cisas. Hoy no es admisible considerar al arte rupestre como un fenémeno al
margen de la arqueologia, que solo necesita interpretacion y no un analisis
sistemdtico como cualquier otro abordaje arqueoldgico. Dicho analisis no se
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puede desarrollar si no es anclado en un sitio y su entorno, profundizando en
el espacio en el cual se cumplieron acciones multiples, entre ellas —y solo
una de ellas— la ejecucién del diseno grafico.

El arte rupestre es, en esencia, una expresion que los seres humanos
han desarrollado desde los tiempos mas lejanos que, aunque hoy no sea facil
reconocer sus mensajes o contenidos explicitos, representa su pensamiento y
sus destrezas e involucra su mundo cotidiano, material, espiritual, simbdlico...
Tales manifestaciones son el reflejo de la capacidad de abstraccion y repre-
sentacion de la realidad de dichas sociedades. Para acercarnos a ese mundo
del cual hoy nos quedan como remanente imdgenes compuestas por multi-
ples figuras o fragmentos de ellas, lineas, circulos, debemos necesariamente
intentar despojarnos de nuestro entorno, de nuestro tiempo. Por més que ta-
les imagenes en una primera aproximacion y partiendo de nuestra experiencia
actual, de nuestra imaginacion, nos lleven a compararlas por su similitud real
o ficticia con animales, plantas o representaciones humanas esquematicas,
no debemos perder de vista que estas pueden haber tenido en su tiempo
o entorno significados variados y ajenos totalmente a nuestra apreciacion.
Debemos, por lo tanto, reflexionar sobre nuestro entorno y tratar de salir de
este, intentar aproximarnos a esos muchos mundos que pudieron subsistir
fuera de nuestro tiempo y que les dieron sentido a las expresiones rupestres.

Como acceder a esos otros mundos

En todo el mundo, el arte rupestre ofrece una amalgama de documentos,
emociones y sensualidad, con seguridad, efecto de un impulso tanto indivi-
dual como social, no necesariamente consciente. Sus autores impusieron lo
simbdlico y lo imaginario en el interior de las propiedades de la materia que
transformaron. Por lo tanto, se debe procurar

encontrar ese juego sensorial en la combinacion de escena (dibujo), esceno-
grafia y textura, dimensiones que se descubren en cada sitio en que el arte
arqueoldgico manifiesta la singularidad y la subjetividad de la creencia asi
como la participacién —quiza colectiva— en una formacion ideoldgica de
contornos imprecisos para nosotros, observadores lejanos de ese mundo de
vida y de cultura (Rocchietti, 2013, p. 39).

La arqueologia del arte rupestre no suele detenerse en la perspectiva es-
tética porque, en general, la estima como un efecto no querido por los autores
de las obras, porque ellas estarian destinadas a otros tipos de actuacion o re-
sultados —como terapéuticos, magicos positivos o negativos, marcadores de
territorio, elementos de comunicacion, entre otros—. Sin embargo, la mirada
estética puede descubrir significados latentes que no residen tanto en la forma
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o en la funcidn, sino en el ze7za que comparte un conjunto de pictografias afines
en distintos sitios rupestres, en los indicios que subvierten la intencién explicita
de los autores deslizando contenidos implicitos o inconscientes (Guinzburg,
2013, p. 176). Cristoph Menke (2011, p. 77) afirma que lo estético es un
modo de regresar a un fondo de imagenes originario y oscuro.

El arte, entendido de manera estética, no es la imitacién de lo probable
en el mundo de la vida, sino que es la exploracion de formas de perceptibi-
lidad y representatividad de la plenitud de posibilidades del presentar, no
de las posibilidades de la vida, imitadas por el arte. Desarrolla el juego de la
facultad de la imaginacion. De esta perspectiva surge la interesante fuente
posible del arte rupestre: el fondo genealdgico y fantasmatico de ese modo
histérico de expresion. La singularidad de los sitios rupestres tiene lugar en
su intensidad real, surreal o hiperreal. La expresion lacaniana sesial es lo que
significa algo para alguien también vale aqui: el arte rupestre no existiria —
en tanto documento rupestre— si no hubiera significado algo para alguien.
A lo que debiéramos renunciar, quizas, es a conocer ese significado de nivel
seguramente consciente para buscar implicaciones profiundas, inconscientes.
Esto requeriria un método en la percepcion: un acceso a la singularidad del
objeto arte rupestre (Rocchietti, 20135, p. 43).

Para los fenomendlogos, el arte rupestre se formula como una intui-
cién acerca de la estructura del objeto a partir de su presentismo radical y
la mirada de quienes lo crearon (Groenen, 2000). Para los estructuralistas,
la iconografia rupestre es un complejo en el que hay que descubrir opuestos
sexuales o sexualizados (Leroi-Gourhan, 1971, 1981) o de una metafisica
sexual difusa (Laming—Emperaire, 1962). Para los historicistas, se trata de
magia chamdnica (Clottes y Lewis-Williams, 1996; Layton, 2000), que es
necesario aprehender por medio de los contextos arqueolégicos y del eszilo.
Al mismo tiempo, es importante tener en cuenta que la distincion entre cul-
tura y naturaleza es una caracteristica particular del pensamiento occidental
contemporaneo. Esto significa que algunos elementos de las rocas decoradas
—entre otros, vetas, fisuras, cubetas o inclusiones minerales, zonas coloreadas
de forma natural— podrian haber sido interpretados de forma muy diferente
en el pasado. La textura de un afloramiento rocoso podria haber sido tan
importante como su emplazamiento en el paisaje, y lo mismo puede decirse
de su coloracion, forma, fracturas, etc. Cuando estos elementos son ignorados
durante el proceso de documentacion del arte rupestre, los arquedlogos estan
dejando de lado elementos que presentan una importancia particular y real
(Bradley, 2009, p. 20).

Cosmouvision quiere decir ‘ver el mundo’, o sea una manera determinada
de percibirlo o de percibir la realidad. Al hablar de la cosmovision de los
pueblos indigenas, debemos hacer hincapié en la pluralidad de las cosmo-
visiones para adentrarnos en un modo de pensamiento diferente al de nues-
tra estructura occidental, de orden conceptual o racional, con una lectura
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lineal de los acontecimientos. Los pueblos originarios de América conciben
al mundo como una totalidad, un universo arménico donde todo se relaciona
con todo en un espacio y un tiempo ciclicos, en el que el hombre es solo un
integrante mas. Desde esta perspectiva natural, perciben su medio y elaboran
sus propias definiciones o ideas, estructurando su sociedad como una comu-
nidad, con cédigos propios de cada unidad poblacional, y conformando una
identidad definida a través de su relacion con el medio circundante, la cual se
traduce, por ejemplo, en su vestimenta y en la iconografia que ornamenta sus
objetos de uso cotidiano o festivo. Si determinada ceremonia requiere un to-
cado, plumas u otro accesorio, estas seran representadas de alguna forma en
la imagen mas o menos real o esquemitica que se plasma en el diseno grafico.
A su vez, esto distorsiona, por un lado, la figura humana representada, pero,
por otro, le da un sentido especifico a la representacion: «la percepcion visual
sera entendida como una construccién cultural, mediatizada por una serie de
factores sociales y culturales que actuaria como mediador entre el individuo
y su mirada» (Fairén, 2002-2003, p. 28).

De este modo, el paisaje debe ser visto como un elemento construido
en sociedad y percibido de manera subjetiva (Bender, 1993) en el que la
visibilizacion o la invisibilizacién formé parte de una estrategia social que
contribuyé a la creacion de un paisaje social determinado por la cultura
(Criado Boado, 1993). Por lo tanto, el entorno abarcaria todo un conjunto
de relaciones entre personas y lugares que proporcionaria un contexto para
el desarrollo de las actividades y conductas cotidianas (Albornoz Ramos,
Ponce Vargas y Henriquez Orellana, 2014, p. 19). Distintas identidades
étnicas se enmarcan y se sostienen a partir de escenarios que, en multiples
ocasiones, desbordan nuestras herramientas explicativas, a razon de que en
estos se considera que las narrativas y las experiencias animistas poseerian
un caracter politico, puesto que entidades no humanas —dioses, espiritus,
ancestros, artefactos, animales, plantas, lugares— serian tomadas en cuenta
en la construccion del mundo social.

Por este motivo, en vez de reducirlos a nuestras categorias de analisis etno-
céntricamente, deberiamos reconocer la complejidad de los mundos par-
ticulares que construyen y mantienen y, por consiguiente, su inconmensu-
rabilidad con la ontologia occidental. En esta medida, la tarea de la antro-
pologia yaceria en desarrollar la sensibilidad etnografica para comprender
las l6gicas de la alteridad en sus propios términos, tomando seriamente sus
narrativas, experiencias y conocimientos (Perdomo Marin, 2018, p. 352).

En términos generales, se podria entender al animismo como un marco
existencial en que la vida social abarca explicitamente relaciones interactivas
—alianza, conflicto, filiacion, cortejo, reciprocidad, etc— con entidades no
humanas. Por consiguiente, existiria una igualdad ontoldgica dindmica entre
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humanos y lugares, artefactos, plantas y animales, debido a que estos podrian
poseer capacidad de agencia —subjetividad, temperamento, intencionali-
dad— y, en algunos casos, vida social propia, por lo que incluso serian con-
siderados como personas (Perdomo Marin, 2018, p. 354). Los estudios sobre
el animismo han sido potentemente renovados por la teoria fenomenoldgica
de Tim Ingold (2000, 2000), la cual parte de la primacia de la interaccién
con el ambiente como sostén en el desarrollo de habilidades de atencion. Por
consiguiente, el animismo no se entiende solo como un conjunto sistemati-
co de representaciones mentales transmitidas de generacién en generacion o
«una forma de creer sobre el mundo, sino como una condicion de estar en €l»
(Ingold, 2006, p. 10).

La significacion en el animismo se elaboraria, por lo tanto, a partir de
la exploracién vital con las entidades del territorio, por lo que este se ba-
saria en «]a experiencia prictica con los animales y las cosas mas que en la
contemplacién tedrica abstracta» (Willeslev, 2013, p. 49). Esto implicaria
que la capacidad de agencia de los no humanos no seria considerada pre-
evistente, sino mas bien /latente. Los seres no antecederian a las practicas,
sino que emergerian y serian sostenidos por las relaciones de interaccion.
Por lo tanto, no todas las entidades no humanas poseerian estas capacida-
des, ya que dependerian fundamentalmente del contexto y del tipo de en-
tidad (Perdomo Marin, 2018, p. 354). Determinadas rocas, sus formas, la
montana, el rio, los arboles, algunos animales y sus habitos pueden ser parte
del mundo estructurado y, por ello, asumidos como seres activos, partes del
conflicto de la existencia cotidiana. Este es un mundo compartido con el
cual hay que mediar, uno que con toda seguridad estd presente en las re-
presentaciones graficas que el grupo realiza. Si no somos capaces de prever
tal dimension, dificilmente podremos, siquiera intentar aproximarnos a la
realidad que pretendemos abordar.

De igual manera, antes de cualquier intento de definicién de estructuras
del arte rupestre, es primordial que se precisen y definan diferentes concep-
tos basicos que nos permitan operar luego criterios de clarificacion. Uno de
ellos es eszilo, pues de ello dependera todo el aparato tedrico-metodolégico que
sustenta y legitima la investigacion. La unidad eszi/o ha sido utilizada durante
todo el siglo xx para discriminar las manifestaciones rupestres documentadas
en una region y ha sido considerada como una entidad en la que la mayoria de
los arquedlogos han hecho confluir un tema, un modo de representacién o una
técnica en la clasificacion de las manifestaciones rupestres.

Margaret Conkey y Christine Hastorf (1993) consideraron que el estilo
esta presente en la sociedad con independencia de como se lo defina y que,
por ende, estd implicito en todo analisis arqueoldgico. Sin embargo, no dejan
de advertir sobre las dificultades que tiene el empleo del estilo, sobre las am-
bigtiedades que puede generar o sobre la falta de una teoria unificada y de un
programa metodoldgico preciso. Aun asi, sostienen que es inevitable en toda
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interpretacion arqueoldgica dejar de lado tanto el estilo del analista como el
estilo con el que se hicieron los artefactos, el de los materiales culturales pre-
histéricos e incluso de nuestra narracion sobre el pasado. Sin estilo, sostienen,
tenemos poco o nada que decir (Conkey y Hastorf, 1993, p. 2).

Michel Lorblanchet y Paul Bahn (1993) acudieron al término era po-
sestilistica —que habia acunado el propio Lorblanchet en un articulo publi-
cado en 199o— para referirse a los grandes cambios que se produjeron en
los estudios de arte rupestre desde que se comenzaron analizar pigmentos y
datacion directa. Por su parte, Maria Teresa Boschin (2009) argumenta: «El
cuestionamiento a la unidad estilo se centré en el uso que se habia hecho del
mismo para atribuir cronologia y construir secuencias evolutivas» (p. 46).
A su vez, segiin Troncoso (2003, p. 211), un estilo comprende un conjunto
de normas determinadas por un sistema de saber-poder (Foucault, 1992)
que define una forma particular de inscripcion gréfica, lo que la lleva a esta
transformarse en la concrecion material del sistema. El estilo se expresaria en
la generacion de una serie de motivos politéticos que presentan algunas de
estas reglas: una técnica de produccién de las figuras, una definicién de los
soportes a utilizar, una localizacién espacial y una articulacion de los motivos
al interior del panel.

Pretendemos entender entonces el estilo como un sistema normado am-
plio, normado por cuanto toda la produccién del arte rupestre se remite a
un sistema mayor, amplio, porque mas que definir una normativa estricta
el estilo permite una amplitud de creacién de acuerdo a sus presupuestos
(Troncoso, 2003, p. 211).

Maria Teresa Boschin (1994, p. 337) ya habia sefialado que las conclu-
siones basadas en analisis estilisticos habian generado tres tipos de proble-
mas no resueltos: las relaciones entre los distintos estilos de arte rupestre; las
relaciones entre los estilos de arte rupestre y las ocupaciones, y las relaciones
entre patrones morfologicos o estilos, y entre estas y las técnicas de realiza-
cién. Pese a ello, sostiene que el estilo es una unidad de andlisis apropiada
para analizar fenémenos relacionados con las categorias de territorialidad,
identidad e ideologia. También argumenta que se expresa a través de rasgos
morfoldgicos, operacionales, tematicos y de tratamiento del espacio que son
recurrentes y que ponen de manifiesto ciertas relaciones sociales que ocu-
rrieron en el pasado. La autora considera que los tipos morfologicos repre-
sentados en cada uno de los estilos fueron soportes de determinadas ideas,
que las operaciones deben haber agregado sentido a los tipos morfologicos
y que las formas y las operaciones configuraron una unidad tematica que se
expres6 por medio de un tipo determinado de utilizacion del espacio —que
con seguridad estuvo condicionado por los conceptos que cada sociedad
manejaba en cada etapa histérica—.
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Por tltimo, Boschin (2009) senala que se ha «optado por sostener el
uso del estilo para delimitar configuraciones singulares de manifestaciones
rupestres que se registran a nivel regional». En el interior de un estilo es po-
sible discriminar subentidades, que denominé variedades estilisticas, que se
reconocen considerando las variaciones técnicas. En las unidades de andlisis
de estilo y de variedad estilistica no se considera la variable cronolégica,
que se reserva

para la definicién de ciclo artistico que es aquel que podriamos reconocer
en un espacio y tiempo determinados, y que puede estar constituido por
unos o mas estilos. La unidad ciclo artistico es la que nos permite admitir
que una misma sociedad se ha podido expresar a través de mas de un estilo

(Boschin, 2009, p. 47).

Se dejan atrés las forzadas relaciones entre cultura y estilo, el estilo como
Unico recurso cronolégico, los estilos definidos por atributos heterogéneos y el
estilo para fundamentar la variabilidad que admita ser explicada por la funcio-
nalidad. No obstante, no se renuncia a distinguir ciertas recurrencias, ciertas
convenciones que en alguna medida remiten a conductas pasadas: «Mantener el
mismo cuerpo de rasgos que reconocemos en el estilo y cambiar la denomina-
cién no nos parece lo més adecuado» (Boschin, 2009, p. 47).

Los tres atributos del estilo que reconoce la investigadora son tema, for-
ma y operatoria. El zema es el contenido, lo que se ha narrado o lo que se ha
registrado. Los tipos morfol6gicos —o motivos— han sido el soporte de un
relato o del registro de circunstancias. El tema es el componente ideoldgico
de un estilo, la manifestacion de como se ha interpretado la realidad social y
natural y las relaciones en el interior de cada una de esas realidades, la rela-
cién entre la sociedad y la naturaleza. Los temas que se pueden identificar en
el repertorio morfolégico de un estilo son aquellos en los que una sociedad
ha concentrado su atencién y con los que ha construido su punto de vista, su
visién del mundo. La forma es un recurso para expresar las ideas, identificar-
las y comunicarlas. Darle una forma a una idea implica mantenerla. Es por
esto que gperatoria supone plasmar una determinada idea mediante técnicas
de adicion o sustraccion de materia de una superficie dada, dandole formas
concretas. Tema y forma cumplen con la funcion de fijar y hacer perdurar un
conjunto de ideas, un universo de significados. Los arqueélogos admiten que
los temas rupestres son expresiones de sentido, pero no todos aceptan que se
pueda dilucidar cudl fue ese sentido (Boschin, 2009, p. 48).

A esta altura, y antes de abordar los aspectos técnico-metodoldgicos y la
region de estudio en concreto, quizds sea oportuno, en particular para aquellos
menos relacionados con la tematica, desarrollar una pequena sintesis histérica
sobre los origenes del arte rupestre paleolitico y sus interpretaciones.
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El descubrimiento del arte rupestre paleolitico

En 1878 se identificaron en las paredes de la cueva Chauvet, en Ardeche,
Francia, unos grabados que representaban animales. En aquel momento, no se
les prest6 la debida atencién. Fue un ano después, en 1879, cuando tuvo lugar
un acontecimiento singular, el descubrimiento de Altamira, por Marcelino
Sanz de Sautuola. En 1875, Sautuola habia iniciado prospecciones en una
cueva situada en el prado llamado Altamira (Santillana del Mar, Santander,
Espafia). En ella, habia observado algunas figuras en negro de la galerfa mds
interior de la cueva, pero no les habia dado importancia. Se puso en contacto
con el gedlogo Juan Vilanova y Piera, quien fue catedratico en Valencia y en
Madrid. Tres anos después, Sautuola contempl6 las colecciones de materiales
arqueoldgicos que se exhibian en la Exposicion Universal de Paris de 1878.
Esto lo llevé a reemprender las excavaciones de Altamira en el verano de
1879. Mientras excavaba en la cueva, su hija, Maria, se dio cuenta de la exis-
tencia de figuras policromas pintadas en el techo de la sala contigua, y ¢l las
correlacioné con los dibujos de color negro que habia visto en 187 5. Con esa
informacién, publicé un folleto titulado Breves apuntes sobre algunos objetos
prehistoricos de la provincia de Santander (1880), en el que dio a conocer los
nuevos descubrimientos (Lacalle Rodriguez, 2011, p. 94).

En 1880, se reunié en Lisboa el Congreso Internacional de Antropologia
y Arqueologia Prehistorica, al que acudieron los investigadores mds impor-
tantes de la época, entre ellos: E. Cartailhac, G. Mortillet, L. Lartet, F. Daleau,
E. Riviere. Sautuola fue invitado a exponer respecto de sus descubrimientos.
Al final de su disertacién, se produjo un silencio sepulcral. Cartailhac rechazé
la posibilidad de la remota antigiiedad de Altamira, mofandose del investiga-
dor. En parte, las causas del rechazo se entienden si intentamos comprender
la mentalidad de la época. En un mundo en el que, con dificultades, se iba
admitiendo la antigiedad del hombre, costaba asumir que ese rudimentario
ser fuese capaz de mostrar la habilidad para llevar a cabo una obra de tal
perfeccion artistica como la de Altamira, algo contrario a los conceptos evo-
lucionistas mantenidos en los ambitos académicos.

La noticia fue recibida con escepticismo y recelo por los prehistoriadores
franceses y no se aceptaron como auténticas las obras de arte descubiertas por
Sautuola, a pesar de que ya se contaba con las evidencias del arte mueble paleo-
litico. Quien encabezd esta resistencia fue Cartailhac (184 5-192 1), profesor
de la Universidad de Toulouse, cuya autoridad acall6 las dudas que sentian
otros investigadores. Entre estos estaba Edouard Piette, que admiti6 la auten-
ticidad de Altamira y que en 1887 escribié a Cartailhac, aceptando que las
pinturas pertenecian al magdaleniense. Para Mortillet, el fundador de la revista
cientifica mas influyente de su época —Materiaux pour Ihistoire primitive de
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lhomme—, su autenticidad era inimaginable, puesto que no podia aceptar la
idea de que el hombre de las cavernas hubiera podido tener una religion. En
Espana, las opiniones de la ciencia oficial eran eco de las que se exponian en
Francia, por lo que se negé también la autenticidad de las pinturas. Algunos
amigos y colaboradores de Sautuola lo apoyaban, principalmente Vilanova y
Piera, pero el investigador murié en 1888, ain denostado por la mayoria de sus
contemporaneos como el inventor del fraude de Altamira.

No se admitié la existencia del arte rupestre hasta 1895, cuando
Lombard Dumas percibi6 una silueta de mamut en la cueva Chauvet. En el
mismo afo, se observé un bisonte grabado en una galeria de la cueva de La
Mouthe, préxima a Les Eyzies, en la Dordona francesa. Emile Riviére lo au-
tentifico y publicd, y descubrié varios grabados mas. En 1895 y 1896 algu-
nos arqueologos —entre ellos Cartailhac, Capitan, Féaux, Harlé y Chauvet
— aceptaron una invitacion de Riviere y visitaron La Mouthe. En 1899, a
cien metros de la boca de esta cueva, Riviere encontré una ldmpara decorada
con un ibice grabado, asi como numerosas pinturas y grabados que mas tarde
Henri Breuil copi6 y describié. En 1896, Frangois Daleau encontré los gra-
bados zoomorfos de la cueva Pair-non-Pair que, en parte, ya habia observado
en 1883 y que estaban cubiertos por capas del aurinaciense superior. El arte
de la cueva de Marsoulas fue descubierto en 1897.

Breuil emprendi6 su labor de estudio del arte paleolitico, y desde 1897
a 1906 ayudd a Piette en sus excavaciones y dibujé con minucia una parte
de su gran coleccién de arte mueble. En 19oo0 visité La Mouthe y, el verano
siguiente, con Louis Capitan y Denis Peyrony, descubrié y estudié los graba-
dos y pinturas de las cuevas de Les Combarelles y Font-de-Gaume (también
en los alrededores de Les Eyzies, Dordona).

En 1902, se celebré el congreso de la Association Frangaise pour
I’ Avancement des Sciences, donde Breuil aprovecho para presentar sus des-
cubrimientos. Condujo a los participantes —entre ellos, Emile Cartailhac,
Adrien de Mortillet (h1]o de Gabriel de Mortillet), Denis Peyrony, Frangms
Daleau y Emile Riviere— a todas las grutas cercanas a Les Eyzies. Emile
Cartailhac reconocié su error mediante la publicacién un articulo en desagra-
vio a Marcelino Sanz de Sautuola en 2. Anthropologie titulado «La grotte d’al-
tamira, mea culpa d’un scéptique». Mientras diversos descubrimientos tienen
lugar en Francia, Espana y el resto de Europa, se lleva a cabo una importante
labor de hallazgos y estudios de arte paleolitico, descubrimientos que conti-
nuardn hasta el dia de hoy (Lacalle Rodriguez, 2011, p. 935).

En el cambio de siglo, el panorama intelectual y social evolucioné lo
suficiente (crisis del concepto de progreso y decadencia del evolucionismo
lineal, contestado desde las teorfas de Boas y Ratzel) como para generar un
escenario favorable al cambio de tendencia. En el dmbito francoespanol, es-
cenario europeo de los descubrimientos de arte rupestre, la definicion de los
nuevos paradigmas interpretativos y del modelo de analisis estilistico-formal
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dependieron, sobre todo, de la investigacién francesa. Esta mantuvo, con el
ascenso de la figura de Breuil, su protagonismo en la consolidacién de la in-
vestigacion prehistérica y en el estudio del arte rupestre.

El proceso de asentamiento de la nueva tesis sobre lo parietal convergio
con el de la reinterpretacién cronolégico-cultural que defendia Breuil para el
Paleolitico superior, apoyado por un heterogéneo colectivo de investigadores
positivistas y catélicos (Sinués del Val, 2014, p. 9). La transicién de la tesis do-
minante a otra no fue el resultado del surgimiento repentino de un nuevo dis-
curso. La tesis del arte de finalidad médgica empezé a tomar forma timidamente
en las décadas finales del siglo x1x, en paralelo a la aceptacién generalizada
de la idea del denominado arze /idico, un arte prehistorico bello, pero mero
fruto de la intuicion y el ocio. Ya desde los anos ochenta hay autores (incluido
Cartailhac) que reconocen en el arte prehistorico europeo, e incluso en su cul-
tura material, una cierta complejidad intelectual y de creencias.

Con el cambio de siglo y la progresiva aceptacion de la antigiiedad del
arte rupestre, los investigadores empezaron a encontrar demasiadas incon-
gruencias en la tesis del arte ludico, a la luz de lo que se iba descubriendo en
el arte parietal. La difusion de estudios etnograficos sobre pueblos «primiti-
vos» de Australia, América y Africa, con paralelos formales o iconograficos
con el arte paleolitico, proporcionaba las herramientas intelectuales e in-
cluso iconograficas para la aplicacion de una etnografia comparada —sus-
tentada en presupuestos como el de Tylor, que asume la supervivencia de
rasgos culturales de una etapa en otra posterior—, que resulté en la defini-
cién progresiva de la tesis del arze mdgico. La existencia de un hombre pre-
histérico con cultura material compleja y desarrollada, con arte rupestre,
comparable con pueblos primitivos recientes estudiados por la etnografia,
indicaba como minimo una organizacion social, una capacidad de expresion
artistica y una complejidad cultural que no resultaba facil conjugar con
muchas de las teorias establecidas.

La estrecha colaboracion entre positivistas y catodlicos posibilito el triun-
fo de los nuevos planteamientos tedricos de Breuil, que era sacerdote, en los
inicios de siglo. Ese triunfo marginé la version anticlerical de la investigacion
y abrié camino a lo que entendemos como prehistoria moderna, aunque el
conflicto entre ciencia y fe siguié discurriendo en paralelo en la sociedad.
Lo que se publicaba sobre el hombre prehistérico ponia en entredicho la
literalidad de la cronologia corta del relato biblico y el referente del libro del
Génesis y el Diluvio (Sinués del Val, 2014, p. 14). Con las nuevas interpre-
taciones, la prehistoria anadia a la polémica la idea de una primera fase del
hombre plena de santuarios y magia. La evolucion en paralelo, a lo largo de
los siglos xv111 y x1X, de la naciente arqueologia y de la historia del arte, re-
percuti6 en la manera en la que esta ultima prejuzga qué es y que no es arte,
en virtud del concepto de buen gusto y su relacion con lo grecolatino, del
academicismo y del concepto positivista de progreso. Ubicé a la prehistoria
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y su arte fuera de la historia. Un icono cultural y politico como la cueva de
Altamira tard6 casi veinticinco anos en ser aceptado y autentificado por la
investigacion europea y otros veinte mas en empezar a gozar de medidas de
proteccion minimas.

Las interpretaciones

El primer cuarto de siglo xx fue trascendental para el estudio del arte ru-
pestre. A la luz de la evolucion natural de la percepcion del arte paleolitico,
el continuo descubrimiento del arte parietal y sus peculiaridades facilit6 la
aceptacion generalizada de nuevas tesis. Salomon Reinach (190 3) le dio for-
ma a la nueva valoracion finalista de lo rupestre, su interpretacion magica, y
Breuil —influido, entre otros, por los paradigmas estilistico-formalistas de
Heinrich Wolfflin— se convirtié en un referente fundamental en el proceso
de identificacion cronolégico-estilistica. Contaba con la ventaja de su con-
tacto directo con las fuentes, es decir, las cavidades, de sus continuas visitas,
calcos y revisiones de los conjuntos parietales de ambos lados del Pirineo.
Breuil parece desentenderse un poco de lo interpretativo, que recae en auto-
res como Cartailhac, Reinach, Bégouén, Capitan, etc. Influidos por el auge
de la ciencia etnografica y la informacion que esta da a conocer, estos autores
asumen que el paralelo mds proximo al arte rupestre radica en las culturas
primitivas y su arte. Es la etnografia, y no la historia del arte, la que guia el
analisis del por qué y para qué se pintaba en las cavidades.

Para el desarrollo de la tesis del arte magico, como se ha senalado, resul-
ta esencial el interés de la etnografia por la magia y la religion de los pueblos
primitivos (con participacion del arte rupestre) y de sus origenes tedricos,
vistos desde distintas opticas. Junto a la gran incidencia europea que estaba
teniendo la publicacion de los estudios de James Frazer, en el ambito fran-
cés la tuvo Durkheim, quien tenia contacto con los prehistoriadores. Sus
estudios sobre sistemas complejos de mitos, ritos y creencias, su asociacion
del origen de la religion con el totemismo a partir de casuisticas como la
de «pueblos primitivos» australianos que tenian arte rupestre repercutie-
ron en el nacimiento de las tesis del arte magico. Se desarrollaron criterios
y métodos, de nuevo con Breuil como referente, que muestran una clara
preocupacion por la forma, la clasificacion estilistica, la definicion de ciclos
artistico-culturales, la identificaciéon de una evolucion formal progresiva de
lo simple (o z0sco) hacia lo complejo.

El pensamiento de Breuil sobre lo estilistico fue evolucionando a lo lar-
go de medio siglo, hasta la publicacién de Quarre cents siécles d’art parietal..
en 1952. Fijo su modelo mds conocido en 1934, en el Congres National
Préhistorique de France, con los dos ciclos (auriﬁaco—perigordiense y so-
lutreo-magdaleniense). Tras la aceptacion del arte rupestre, la progresiva
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aplicacion de referentes etnograficos simbolizada en el articulo «El arte y la
magia..» de Reinach (1903), se llegd, con ciertos escarceos iniciales hacia el
totemismo, a la identificacion de la magia simpdatica —por ejemplo, la ma-
gia de la caza, de la fertilidad— como explicacion, lo que el etnégrafo fran-
cés Ernest-Théodore Hamy (1842-1908) llama emnografia utilitaria (19o3):
la apropiacién magica de animales necesarios para la subsistencia mediante
su representacion en el interior de las cuevas. La publicacién de los sucesivos
descubrimientos de cavidades con arte rupestre incluyé el comparatismo et-
nografico y las alusiones a «ceremonias supersticiosas», hechiceros, la magia
de la apropiacion para potenciar la caza, o los animales totem (Sinués del
Val, 2014, p. 47).

Del arte primitivo se toma la identificacién etnografica de una magia
simpatica, la creencia de que la representacion de un ser vivo es una ema-
nacion misma de ese ser, y quien tiene la posesion de la imagen tiene poder
o posesion sobre el ser representado. Esto coincidia perfectamente con el
predominio de representaciones parietales animalisticas. La finalidad mégica
estaba asociada, en principio, a la caza, aunque la dinamica de los descubri-
mientos dict6 la evolucion de una nueva tesis: mientras que en un primer mo-
mento se interpretaba la ausencia de depredadores y de animales peligrosos
como evidencia de la magia de apropiacion, la posterior constatacion de la
existencia de figuras de carnivoros obligaba a matizar y a anadir una magia
destructiva que propiciara su caza. Un proceso similar llevaba a la inclusion
de la magia de_fecundidad.

Conforme crecia el corpus de cavidades decoradas y se ampliaba el nu-
mero de casos, los prehistoriadores trataron de integrar en ese discurso fina-
lista mdgico la parte mds enigmatica y de dificil traduccién: los signos. Los
signos superpuestos a herbivoros son interpretados como una especie de
convencién magica, una captura o posesion virtual, como las flechas, asocia-
das a la magia de la caza, o los tectiformes (simbolo de propiedad, de apro-
piacion, posesién mdgica). El prestigio de autores como Breuil, Bégouén, y
Obermaier, permitié la perduracion de la teoria magica como interpretacion
basica durante varias décadas mas —en un periodo mas de reflexién y and-
lisis que de grandes descubrimientos— y su pervivencia en investigaciones
posteriores. Se transmitié la versién adoptada y completada por Breuil y
Bégouén, que identifica practicas magicas, con matices historiograficos pos-
teriores y da cuenta de la deriva hacia la idea de una religion en la prehistoria
con tres fines principales: la magia de la caza, la magia de destruccién y la

magia de fertilidad.

El analisis de la plastica paleolitica, como manifestacion artistica, deberia
entroncar con la Historia del Arte, pero el largo periodo de hermana-
miento entre el Arte y la Arqueologia Clésica, bajo la 6ptica del concepto
clasicista de buen gusto y Obra de arte, dejardn fuera del foco de interés
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de la disciplina a la Prehistoria y su arte. Serd la propia investigacion de lo
rupestre (sobre todo, Breuil) la que acabe realizando una pre-Historia del
Arte a partir de los postulados de una corriente de estudio de la propia
Historia del Arte, la metodologia de cariz formalista de Wolfflin (Sinués

del Val, 2014, p. 54).

La interpretacion sobre lo iconografico y el andlisis de la funcionalidad
y la finalidad de lo parietal se basaron en la etnografia, una ciencia de gran
predicamento como reflujo cultural del expansionismo colonial europeo que
publicaba en el cambio de siglo el resultado de sus trabajos entre los pueblos
«primitivos» contempordneos. Estos presentan —para los prehistoriadores—
unos modos de vida y arte que les permiten aplicar una etnografia comparada
con lo prehistérico. La explicacion finalista magica del arte rupestre se apoya
en un argumento antropolégico de base: si dos acciones en diferentes cir-
cunstancias y épocas son idénticas, esto permite relacionarlas e identificar los
motivos. Tal como se ha dicho, los prehistoriadores buscaran estos motivos en
la magia simpatica de pueblos primitivos: la apropiaciéon magica, mediante el
arte parietal paleolitico, de animales necesarios para la subsistencia; la creen-
cia de que la representacion de un ser vivo es en cierta manera una emanacion
misma de ese ser y de que quien tenga la posesion de la imagen tendrd, por lo
tanto, un cierto poder sobre él. Asociada de inicio a la caza, la aparicion de
representaciones distintas en nuevas cavidades decoradas ampliara el modelo
con una magia destructiva y una magia de fecundidad. Con pocos cambios,
hasta mediados de siglo xx perdur6 la tesis magico-religiosa y, en lo basico,
el esquema cronoldgico-estilistico breuiliano.

Luego de un largo periodo, entonces, en que Henri Breuil dominé de
forma casi absoluta el campo de la investigacion del arte prehistorico. En la
década de los sesenta se vieron renovados los fundamentos metodolégicos y
tedricos del arte prehistérico de manera profunda.

fueron los trabajos de A. Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan quenes
[los que| impulsaron el debate o abrieron nuevas posibilidades interpreta-
tivas del arte pleistoceno; la obra de la primera autora (1962), «La signifi-
cation de I’art rupestre paléolithique» (retomando una idea ya expuesta por
M. Raphael en 1945), rompi6 con el significado tradicional de las cuevas
decoradas, pues demostré que las manifestaciones rupestres subterrdneas
no eran la adicién diacrénica de actividades y ritos relacionados con la ma-
gia de la caza, sino que los elementos artisticos se hallaban estructurados
en funcién de una dicotomia basica a través de la dualidad caballo-bisonte»
(Sanchidridn, 2001, p. 28).

Estas premisas fueron seguidas y engrosadas por los multiples tra-
bajos de André Leroi-Gourhan, que culminaron, aunque con anadidos y
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correcciones en articulos posteriores, en el volumen Prefistoire de I’Arte
Occidental (1965). Leroi-Gourhan define el concepto de sansmuario y hace
un andlisis comparativo con las piezas de arte muebles bien fechadas, que le
lleva a formular la secuencia cronocultural de las representaciones rupestres
con sus famosos cuatro estilos.

Puede resultar de interés repasar las hipdtesis que han tenido mas éxi-
to en la centuria pasada respecto a la asuncion de la existencia de un arte
temprano unido al desarrollo de la sociedad humana. Ambos, a lo largo del
tiempo, fueron aportando mayores niveles de debate, dinamizando con ello
el estudio del arte.

El arte por el arte

Entre las primeras propuestas interpretativas, la del arte por el arte gozé de
gran aceptacion a fines del siglo x1x. Lo que investigadores como Reinach
y M. Boule defendian no era otra cosa que la tendencia innata del hombre
a expresarse libremente mediante el llamado arve /Aidico. Esto le otorgaba a
este planteamiento un amplio margen de aplicacion, ya que sus partidarios
no consideraban que los autores de ese arte magistral y monumental tuvieran
otra motivacion que no fuera la de la propia libertad de pensamiento y la
comunicacion, pues, ademas, no se entiende un arte magistral y monumental
sin amor a lo bello (Sanchidridn, 2001, p. 337). Estas ideas fueron abando-
nadas relativamente pronto: un alto nimero de imagenes rupestres esta en las
cavidades en lugares remotos, estrechos, inhdspitos y, en bastantes ocasiones,
muy complicados de acceder, por lo que resulta imposible que estos fueran
los habitats de los pobladores paleoliticos. Necesariamente, otros fines de-
bian guiar tales manifestaciones.

Totemismo

Esta interpretacion surge como consecuencia de la influencia de la etnografia
comparada que, por ejemplo, asimilaba a los magdalenienses con los esqui-
males de América del Norte. A partir de los trabajos de J. G. Frazer, que
describe el totemismo, se intenta encajar de forma mds o menos explicita o
velada al arte parietal paleolitico, pero no se llega a desarrollar la aplicacion
tedrica. El totem consistiria en un animal considerado como el antepasado de
una comunidad y esta lo veneraria por ello. Dado que el tétem identifica a la
comunidad, se genera un vinculo directo entre ambos.
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Magia simpatica de caza y fecundidad

En 1903, Reinach cambi6 las propuestas del arte por el arte por esta nueva
teorfa, también surgida a través de la intervencion de la etnografia compara-
da. Parte del hecho de que el arte paleolitico es un arte de manifestaciones
animalisticas de sociedades paleoliticas con economia cazadora-recolectora
e introduce dos variables. Por un lado, que los animales representados —bi-
sontes, renos, ciervos, caballos— forman parte de la dieta de las comunidades
cazadoras como elemento fundamental para la subsistencia. Por otro, y dado
que la actividad artistica se desenvuelve en la oscuridad, en el interior de las
cuevas subterraneas, la practica de pintar y grabar los animales tenia que estar
impregnada de un cariz mitico-magico oculto. Reinach imaginaba los espa-
cios cavernicolas més profundos como sitios donde tenian lugar ceremonias
mégicas que se celebraban para asegurar la caza y la subsistencia de la co-
munidad. Breuil (1903) se sumd a esta propuesta y la amplid, ddndole mayor
coherencia: ademds de temas relativos a la caza —pintaban los animales que
cazaban, tanto los que comian como los daninos, a efectos de tener control
sobre ellos— anade la matriz de la fecundidad, ya que muchas de las hembras
de los herbivoros muestran un vientre muy pronunciado, como si estuvieran
gravidas. Ademds, segun el autor, bastantes animales aparecen heridos por
venablos y flechas.

A mediados del siglo xx surgieron las primeras voces en contra de tales
aseveraciones. Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan comenzaron a cuestionar
los fundamentos de la magia de caza-fecundidad con argumentos cientificos.
Se preguntaban, si el arte parietal era una manifestacién ritual propiciatoria
de la caza, por qué entonces no habia una sola escena de caza en las numero-
sisimas cuevas estudiadas, por qué existen caballos indiscutiblemente machos
con los vientres muy abultados y por qué los animales heridos contabilizan
una minoria del registro. Ademas, las excavaciones mostraban una dieta ve-
getal muy fuerte y que los animales mas representados no eran en apariencia
los mas consumidos.

Estructuralismo y dicotomia sexual

En 1945, Max Raphaél ya habia planteado que las figuras rupestres no es-
taban en las paredes de forma aleatoria, sino que mostraban un ordenamien-
to. Esta idea fue sistematizada mas tarde por Annette Laming-Emperaire
(1962) y luego recogida y desarrollada por André Leroi-Gourhan en varios
articulos, que culminan con su sintesis de 1963, a la que luego el autor fue
aportando perfeccionamientos, retoques y ampliaciones a sus propias doctri-
nas en numerosas publicaciones.

Segun esta interpretacion, las figuras se organizan en asociaciones bina-
rias: por un lado, caballo, por otro, bisonte y uro. Leroi-Gourhan observa que
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muchas formas femeninas parciales, sobre todo vulvas —a veces simplifica-
das como circulos o triangulos con vértices hacia abajo y una linea interna
vertical—, se hallaban en vecindad con trazos rectos o alargados, con lo cual
estaba latente la asociacion automatica de las vulvas con lo femenino, mien-
tras que los signos simples rectilineos podrian representar falos y tomar el rol
de lo masculino.

La estructura de los santuarios se cimenta en el antagonismo, la al-
ternancia y la complementariedad de los factores masculinos y femeninos.
El logro primordial del estructuralismo fue el demostrar una organizacion
en el arte parietal. Denis Vialou (1986), tras un estudio exhaustivo de las
cuevas magdalenienses del Ariege, Francia, afirma que no existe un siste-
ma global de composicion y que, por el contrario, cada cueva materializa
un modelo tnico estructurado segln el espacio subterrdaneo. De hecho, se
podria decir que se continta confirmando, en cierto modo, la existencia de
una estructura en las manifestaciones subterrdneas, pero no se avanza en su
significado: <hoy nos queda que el arte estd estructurado, organizado u or-
denado seguin reglas o normas simbdlicas; es decir, las figuraciones se rigen
por asociaciones de los temas, con diferencias geograficas y cronolégicas»
(Sanchidridn, 2001, p. 346).

A mediados del siglo xx, como se senalaba, Annette Laming-Emperaire,
colaboradora de André Leroi-Gourhan, investigaba para su tesis doctoral
nuevas vias que explicaran el significado del arte paleolitico mientras criti-
caba con severidad las ideas predominantes hasta el momento. Sabemos que
Laming-Emperaire conocia la obra pionera de Max Raphaél de los anos
cuarenta, en la que se puede rastrear algo de lo que iban a ser las nuevas
interpretaciones. Luego, el tema fue profundizado por Leroi-Gourhan. Si
bien ambos daban por indiscutible la alternancia de dos principios en el
arte paleolitico, para Leroi-Gourhan el femenino (mujer 0 signo femeninos)
se representaba con un bévido y el masculino (hombre o signo masculino)
se representaba con un caballo, mientras que LLaming-Emperaire opinaba
que la explicacion era inversa y le atribuia un cardcter masculino al bisonte
y un caracter femenino al caballo, pero con muchas dudas. Esta insegu-
ridad llevé a Laming-Emperaire a buscar otros caminos interpretativos,
por ejemplo, el muy sugestivo de que detrds de las figuras habia mitades o
divisiones sociales, idea de la que dio a conocer algunos avances. Su muer-
te prematura nos privé de conocer las profundas reflexiones que sabemos
hacia sobre este asunto, a pesar de su dedicacion al americanismo en sus
tltimos afios (Ripol, 1989, p. 121).

Leroi-Gourhan y Laming-Emperaire rechazan sistemdticamente el mé-
todo comparativo, que hace uso y abuso de la utilizacién de los paralelos
etnograficos postulando que toda la investigacion tiene que basarse en las
propias evidencias arqueologicas. Por ello, dejan de lado los planteamientos
de los autores clasicos que partian de la idea de que el presente debe informar
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sobre el pasado, siendo que por presente entendian las actividades artisticas
de los esquimales, pieles rojas, africanos, australianos, etcétera.

En resumen, tomé singular importancia lo referente a las composiciones
y su significado. Antes, hasta los afos cincuenta, se valoraban y destacaban
dos cosas: la acumulacion de imdgenes durante milenios y el significado mégi-
co de los temas representados. Utilizando una metodologia en la que se hace
patente la influencia del estructuralismo, Leroi-Gourhan encontré que las
asociaciones figurativas son intencionales y responden a una tradicion muy
concreta y a una organizacion de las cuevas en «santuarios». Esto lo consiguié
mediante un enorme esfuerzo de interpretacion personal, apoyada siempre
en las estadisticas e inventarios de los temas a base de fichas perforadas co-
rrespondientes en los inicios a setenta y cinco cuevas conocidas. Teniendo
en cuenta que mas de la mitad de los animales representados son caballos o
bisontes, llegé a la conclusién que tenian que presentar dos temas acoplados
o yuxtapuestos, el A y el B, mientras que, a los demas animales, les corres-
ponderian roles secundarios en relacion con dichas categorias.

En esta misma linea, luego estudi6 la situacion de las figuras en el inte-
rior de las cavidades. A partir del analisis de la distribucién de los animales,
dividi6 las cuevas en siete regiones que constituirian los sanzuarios sistemati-
camente organizados. De acuerdo con las caracteristicas topograficas de cada
cueva, esas regiones pueden describirse en el siguiente orden:

el lugar donde empiezan las representaciones;

los corredores o pasos que conectan las grandes galerias;

los puntos al principio de fisuras, diverticulos y rincones;

la region decorada mas alejada;

la parte central de los muros decorados en las grandes galerias, o sea
los plafones centrales, donde se encuentran los animales del grupo B
(que forman el tema bésico de hombre + mujer o caballo + bisonte);
6. las zonas marginales en torno a la parte central, y

7. puntos diversos en las fisuras, diverticulos y rincones.

(S N N N

Basandose en la indicada dicotomia —caballo/bisonte— y en el hecho
de que, en algunos lugares, el punto central estd ocupado por una mujer,
Leroi-Gourhan ve el tema completo de las representaciones naturales paleo-
liticas como la yuxtaposicion, oposicién, acoplamiento o asociacién no de los
grupos de animales en si mismos, sino de un principio femenino y otro mas-
culino. Los animales del grupo B representan lo femenino y los del grupo A
lo masculino. En este punto, las teorias de Leroi-Gourhan se conectan con la
problematica de los signos. Apoyandose en un inventario detallado, divide a
los signos en dos grupos que, segin el autor, demostrarian una clara relacion,
bien de la figura completa femenina o de los 6rganos sexuales femeninos (b) o
bien de los 6rganos sexuales masculinos (a). En paralelo a las representaciones
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naturalistas, los signos 4 se hallarian en los plafones centrales, mientras que los
signos a serian predominantemente periféricos. Por tanto, entre unos y otros
existirfa la misma relacion que entre el caballo y el bisonte. Ademas, los unos
podrian ocupar el lugar de los otros, como, por ejemplo, cabria que un animal
fuese sustituido por un signo equivalente, aunque el propio autor admite que
la relacion entre los grupos a/b y A/B es dificil de definir.

Frente a todas las opiniones anteriores en las que la ausencia casi total de
escenas se consideraba una caracteristica significativa del arte paleolitico, lo
expuesto lleva a la conclusién de que nos estamos ocupando de escenas na-
rrativas. Mientras que antes se interpretaban las frecuentes superposiciones
en el sentido de que la configuracion final del plafén no era importante y que
lo que tenia significado era el acto real de dibujar cada animal de una forma
individual y con fines magicos, Leroi-Gourhan consider6 que la vecindad y
la superposicién son un medio para expresar la idea de un cuadro complejo.
Asi, para exponer un caso, las heridas que presentaban algunos animales no
formarfan parte de un ritual relacionado con la magia de la caza, sino que
serian simbolos en los que el venablo o la flecha tendrian un valor masculino,
mientras que la herida lo tendria femenino. En definitiva, se podria sostener
que, en el fondo de la interpretacion, domina una compleja concepcion de
hechos relacionados con la fecundidad que, en diversos aspectos, se podria
interpretar como una pervivencia larvada de una parte de las viejas teorias del
abate Breuil y sus seguidores.

De acuerdo con estos planteamientos, Leroi-Gourhan llegé a la con-
clusién de que las cuevas estaban decoradas segtin un plan sistematico, cuyo
esquema se puede llegar a reconstruir. Gracias a él, la tradicional concep-
cién breuiliana de la cueva/santuario se ha visto confirmada y mejorada
(Ripol, 1989, p. 122). Por lo tanto, desde una perspectiva cuantitativa
o estadistica y con un enorme esfuerzo por preconizar la neutralidad del
investigador ante el objeto de estudio, Leroi-Gourhan entiende al arte pa-
leolitico como la estructuracion de un pensamiento religioso estructurado,
materializado en composiciones cuyas normas compositivas (sintdcticas)
viene de estructuras culturales transmitidas de modo continuo de genera-
cion en generacion. Esta fue la primera vez en que el hombre paleolitico
fue considerado un ser humano igual a los contemporaneos, tanto en sus
capacidades técnicas como en su concepcion religiosa.

Universidad de la Republica



Neuropsicologia y chamanismo

En las ultimas décadas han irrumpido con fuerza los enfoques etnoneurop-
sicolégico y chamanico, que se sustentan de nuevo, en parte, en la etnografia
comparada (Price, 2001, p. 7). Este abordaje, con algunos antecedentes, ha
comenzado a ser desarrollado por Lewis-Williams en el arte rupestre de los
san en el sur de Africa, saltando después de continente, al extrapolar la cues-
tion al arte parietal paleolitico europeo.

El argumento parte de los estudios neuropsicolégicos, se acepta que
el sistema nervioso humano, es decir, de la especie Homo sapiens sapiens,
es idéntico en todos los individuos pasados o presentes y, en virtud de
ello, compartimos el funcionamiento del sistema nervioso en estados al-
terados de consciencia (Lewis-Williams y Dowson, 1988; Clottes y
Lewis-Williams, 1996; Lewis-Williams, 1997). Por lo tanto, los tipos de
alucinaciones experimentadas en esas condiciones deben ser uniformes, in-
dependientemente de los factores culturales propios. Los agentes externos
que inducen a los estados alterados de consciencia se podrian asi resumir
en la ingestion de drogas psicotrépicas, la hiperventilacion, la fatiga, la mi-
grana, la esquizofrenia, la concentracion intensa, la disminucién sensorial,
los sonidos y movimientos ritmicos persistentes, etc., que llevarian a res-
puestas neuropsicologicas concretas, aplicables tanto a los individuos del
paleolitico superior como en nuestro tiempo (Sanchidridn, 2001, p. 347).
Es decir, sometido un individuo a tales situaciones de alteracién de cons-
ciencia, las pulsaciones luminosas (fosfenos) que experimenta el cerebro, se
transforman en imdgenes subconscientes, formas geométricas que parecen
estar presentes en el sistema neuronal y la corteza visual de todos los seres
humanos (Bahn, 2016b, p. 288).

Dentro de este esquema de todas las alucinaciones sensoriales, habria
que fijarse en las visuales, las cuales, seglin experimentos controlados en la-
boratorio, pasarian por tres estadios principales, aunque no necesariamente
intercomunicados (Samaniego Bordiu, 2016, p. 27). El estadio I es el inicio
del trance, cuando el sujeto sufre una serie de fendmenos hipnéticos, produ-
cidos dentro del sistema 6ptico, al margen de estimulos luminosos externos.
Comienza a percibir pulsaciones luminosas (fosfenos), algo similar al término
popular ver las estrellas, a percibir formas geométricas simples que se alargan
y cambian como puntos, zigzags, rejillas, curvas, lineas paralelas, que con los
ojos abiertos podrian proyectarse en las superficies rocosas.

El segundo estadio es un nivel mas profundo del trance que el primero,
en el que se provoca la interpretacion o la racionalizacion de las percepciones
geométricas, asimilando los fosfenos o esas imdgenes geométricas simples
a objetos conocidos, lo que los hace tomar su forma. Dependiendo de los
factores culturales y del ambiente en el que se desenvuelve la experiencia, la
identificacion de una forma simple a un objeto con volumen serd distinta; por
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ejemplo, los zigzags pueden convertirse en serpientes, un circulo adquiere el
cuerpo de un cuenco o la luna llena, etcétera.

El tercer estadio es el nivel mas profundo del trance. Los elementos de la
fase primera persisten, pero pasan a ser periféricos, las formas alcanzan ahora
volimenes (alucinaciones icénicas) de animales, personas y monstruos deri-
vados de seres particulares en funcion del sistema cultural y de la mente del
individuo. Los dos tipos de visiones (geométricas e iconicas) se combinan, se
fragmentan y giran, y la mezcla de varias imagenes icénicas puede engendrar
seres zooantropomorficos (cuerpo humano y cabeza de animal o combinacio-
nes diversas). Muchas experiencias narran un episodio de transito al estado
mas profundo a través de un zinel rotativo que los engulle como un torbellino,
al final del cual encuentran las alucinaciones icénicas. En este estado, sienten
que no estan sujetos a las leyes fisicas, lo que les permite volar, transformarse
en animales o experimentar diversas situaciones dentro de un mundo fantds-
tico (Sanchidridn, 2001, p. 348). Si bien la linea de investigacién mantiene
hoy sus adeptos, no ha ganado total simpatia entre los investigadores y menos
aun su vinculacién directa con el arte rupestre (Price, 2001).

En lo que respecta a practicas chamanicas, estas han sido descritas en
multiples lugares como América, Siberia y el sur de Africa, si bien el éxzasis
mistico es una experiencia muy habitual en el mundo entero desde siempre
(Clottes, 1996; Gonzélez, 2016; Dias, 2018; Hodgson y Helvenston, 2007).
Basicamente, consiste en que el chaman, en estado alterado de conciencia,
actia de intermediario entre el mundo rea/y el mundo sobrenatural, es decir,
el mundo de los espiritus. El chamadn, a partir de una ceremonia particular,
entra en trance con ayuda de musica —en general de tambor— vy, a través
de movimientos de danza ritmicos, drogas o por padecer patologias mentales
como esquizofrenia, epilepsia o migranas, penetra en el mundo de los espiri-
tus de los animales y consigue un cierto poder o autoridad en el grupo: puede
profetizar, curar a los enfermos, controlar a los animales e influir en el tiempo
atmosférico, entre otros.

El aprendizaje chamanico es muy variado segun las culturas. Por lo co-
mun, un joven que pretenda acceder a esos conocimientos es apartado de la
sociedad —a una cueva, desierto, etc.— sin alimentos, con el propdsito de
que medite; esta situacion puede llevar consigo, por ejemplo, la automor-
tificacion fisica, permanecer inmévil en una determinada posicion por es-
pacios prolongados o laceraciones fisicas. Al final, se logra un estado en el
que la fatiga, el hambre, la soledad y la concentracion mental desembocan
en el trance espiritual, en el que es probable, dependiendo de la cultura, que
se le aparezca el espiritu de un antepasado o de un animal, lo que le hara
adquirir el poder sobrenatural. El transito al estado profundo de trance, el
torbellino, es de nuevo asimilado como un tinel o cueva que pone en co-
municacion los dos mundos. El cosmos chaménico se subdivide, asi, en tres
mundos superpuestos: el inferior —o subterrdneo—, asociado en general
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a la muerte; el intermedio —o real y cotidiano—, propio de los vivos, y el
superior —o espiritual—. Se suele dar el ejemplo del sur de Africa en el
desierto de Kalahari, donde los chamanes realizan arte rupestre, y a través
de este se pueden identificar los tres estados, segin aquellos que sostienen
la linea interpretativa.

Por todo lo senalado, lo que resulta evidente es la complejidad y multi-
plicidad de respuestas posibles respecto de la interpretacion del arte rupestre
y lo dificil que resulta asumir posturas concretas sobre el tema. Como senala
Bahn (2016b, p. 288) la aplicacién del dato etnogréfico al pasado prehisto-
rico ha sido, a menudo, imprudente e ingenuo y no hay evidencias concretas
que avalen las interpretaciones. Se debera profundizar en la investigacion ar-
queoldgica, asi como en los estudios de arte rupestre a nivel regional y local,
lo que podrian llevarnos a una mejor visién de los contextos arqueoldgicos,
los posibles usos y la posible funcién de tales manifestaciones, cosa de la que
estamos aun muy lejos.

En una mirada primaria que seria necesario depurar y profundizar, el
chamanismo como sistema estaria presente en muchos de los pueblos origi-
narios americanos, incluyendo nuestra regién. No nos resistimos a comentar
un ejemplo etnohistérico al solo efecto de ejemplificar una simple analo-
gia, que debemos necesariamente integrar de forma metddica y critica al
contexto de investigacién y que, en tltima instancia, pone de manifiesto los
riesgos que traen las meras y simplificadas coincidencias. Recordemos la exis-
tencia de figuras geométricas simples y complejas como las descriptas en el
arte rupestre de la region que luego abordaremos. En el mapa del jesuita
Miguel Marimén de 1752, respecto a los guenoas se senala que en el ce-
rro Ybiti Maria (;Vichadero?) en el actual departamento de Rivera, noreste
de Uruguay, «se gradian de Hechiceros los infieles Guenoas; alli se juntan,
hacen su Ajaba, se punzan, se taladran el cuerpo, y hacen mil diabluras, has-
ta que se les aparece alli, encima del cerro, el demonio en forma visible...»
(Cabrera Pérez, 20132, p. 1).
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Metodologias y Técnicas

La metodologia de documentacion del arte rupestre tiene un amplio y
muchas veces cadtico recorrido. Los protocolos aplicados a contextos de
cuevas, inicialmente, han de aplicarse del mismo modo al aire libre con el
fin de aportar referencias contrastables. El primer reconocimiento de la
realidad del arte paleolitico se produjo en 1879 con Altamira. Ese fue,
sin duda, el punto de arranque de todo lo que se ha dicho después sobre
este impresionante sistema grafico, incluyendo los acercamientos hacia su
interpretacion, siempre condicionados por las circunstancias de su hallazgo
histérico (Balbin ez al., 2010).

El arte en cueva y al aire libre son manifestaciones de una misma rea-
lidad conceptual y de un mismo sistema comunicativo, en los que primaria
la senalizacion del espacio y su organizaciéon para propios y extranos. La
metodologia aplicada al estudio de las grafias prehistéricas alcanzé un no-
table desarrollo en la segunda mitad del siglo xx, con las documentaciones
desarrolladas por los investigadores franceses y el aporte de los estudios
llevados a cabo en el cantdbrico. Es evidente que desde ese momento las
técnicas de documentacién han avanzado mucho, pero la base de una meto-
dologia que contempla las grafias como una parte mas del comportamiento
humano analizable a partir de la metodologia arqueoldgica sigue siendo s6-
lida. Necesariamente, la religién ha perdido fuerza en las interpretaciones y
ha dado paso a criterios de comunicacién y de domesticacion del territorio
(Bueno y Balbin, 20071a).

En el conjunto de los soportes decorados, podemos establecer diferen-
tes grados de visibilidad real (Alcolea y Balbin, 2006; Bueno, 2008). Ambas
variables —espaciales y tecnolégicas— dependen y se vinculan con cada
grupo humano. En el caso de la tecnologia, cada eleccion, organizacion,
paso, etapa, gesto y técnica responde a decisiones de orden sociocultural
(Lemonnier 1992; Pfaffenberger 1992; Dobres y Hoffman 1999). Por su
parte, la variable espacial obedece a determinadas formas de ser en el mundo

(Criado Boado, 1999).

Como se desprende de las ideas planteadas por estos autores, el espacio
juega un rol fundamental en el desarrollo de la percepcidn, ya que, entre
otras cosas, funciona como el contenedor o escenario en el cual se desa-
rrollan fenomenologias especificas (Tilley 19()4). Desde esta perspectiva,
analizar y entender los lugares en que se produce y consume arte rupestre
no es solo conocer el posicionamiento geogréfico de aquellos sitios, la pre-
sencia o ausencia de bloques, o la visibilidad contenida en estos. Mds bien,
demanda un esfuerzo por caracterizar cémo los sujetos se involucran en €l
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(Thomas 2002). Un punto de entrada para comprender este vinculo es co-
nocer el contexto prictico en el cual se enmarca la produccién y consumo
de arte rupestre (Troncoso y Vergara 2013). Por lo tanto, las evidencias
materiales de las actividades llevadas a cabo en estos escenarios tienen un
rol protagénico (Vergara, 2013, p. 34).

Por otro lado, para que el arte rupestre adquiera sus propiedades fisicas,
es necesario, entre otras cosas, un proceso transformativo (D’Errico, 1991;
Lewis-Williams, 19935; Fiore, 1996, 2011). En este, el despliegue técnico
y cognitivo actia sobre la piedra, que tiene como resultado no solo esas pro-
piedades, sino también las fenomenologias que experimentan los individuos
durante las etapas de elaboracién (Troncoso y Vergara 2013). Desde esta
logica, Francisco Vergara propone que el vinculo entre los aspectos tecno-
l6gicos y espaciales pueden ser utilizados para analizar y evaluar el efecto
que esta materialidad tiene sobre los individuos, y con ello avanzar en la
propuesta de nuevas hipétesis que permitan ampliar la discusion sobre la es-
tética del arte rupestre. En el andlisis tecnologico de los grabados rupestres,
se consideran los aspectos macro y microscopicos. Los primeros apuntan a
determinar los gestos, instrumentos y técnicas utilizados en la manufactura,
mientras que los segundos brindan informacién acerca de la cantidad de
tiempo invertido en la produccion y los niveles de experticia de quienes los
producen (Vergara, 2009).

Estrategias de analisis

Las estrategias de analisis han de focalizar y recuperar diferentes aspectos
que involucran a los testimonios arqueolégicos —el arte rupestre en nuestro
caso— de forma global y sistematica. Suponen el abordaje de escalas diversas
que van del andlisis de las grafias rupestres en si mismas al panel o espacio
utilizado como contenedor de la manifestacion, como la roca soporte, el en-
torno inmediato a su ubicacion, el paisaje general. Una primera gran division
de las grafias rupestres supone su clasificacién en un arte rupestre «figura-
tivo» y «no figurativo». Los primeros suponen que el observador reconozca,
con subjetividad, analogias con referentes existenciales o naturales conocidos
por este. Por esta via podemos clasificar el arte figurativo en antropomorfo,
zoomorfo o_fitomorfo. Por otro lado, las grafias rupestres pueden ser no figu-
rativas, es decir, en nuestra cultura no contamos con referentes para llevar
adelante una adscripcion de ellas. Estas pueden ser asimiladas, sin embargo,
a figuras geométricas, que a su vez pueden ser catalogadas como simples o
complejas. Dentro de estas representaciones geométricas, podemos definir
unidades morfolégicas minimas, tales como puntos, lineas rectas, curvas y
onduladas, zigzag, elipses, circulos, etcétera.
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En otro plano, podemos intentar definir los motivos o los temas que
conforman la manifestacion grafica en andlisis. El mozivo es definido como
«una unidad de sentido y realizacién que puede ser discriminada morfol6gi-
camente» (Boschin, 1991, p. 105) y serd analizado bajo criterios de situacidn,
asociacion y repeticion:

El examen de los motivos rupestres permitird valorar si los mismos estdn
plasmados en algiin orden o sistema por medio de asociaciones y repeti-
ciones. Se tendrdn en cuenta analiticamente los canones, patrones, temas y
escenas (Aschero 2000a). El arte rupestre puede definirse como una forma
de comunicacién y la codificacion se presenta como necesaria en el proceso
de transmisién de informacion. La palabra comunicacién serd empleada en
su sentido mds amplio, que incluye a los procedimientos mediante los cua-
les la mente humana puede influir sobre otra (Weaver 1984). Aunque no se
espera leer o traducir los mensajes o especificar la composicién de los gru-
pos a los que la informacion estd dirigida, si se puede caracterizar el con-
tenido del arte como informaciéon més precisa o menos puntual (Gamble
1990). En coincidencia con R. de Balbin (2004), la reconstruccién que se
estima efectuar deberifa ser abierta y polisémica, y evitar definir categorias
basadas en los propios conceptos de la realidad (Ledesma, 2012, p.129).

Al hablar de trasmisién de informacién se hace alusion también a esta en
un sentido que incluye aspectos religiosos, rituales, econémicos y cotidianos.
Los marcadores graficos son empleados como parametros de analisis de la
posicién de los grupos en un nicho determinado, como una estrategia de apro-
piacion simbdlica y de reconocimiento que proviene de la tradicion del grupo
que lo produjo y que no implicaria su funcién exclusiva como estrategia de
subsistencia (Sepﬁlveda, 2018). En la clasificacién se ha seguido un esquema
de interpretacion que incluye al canon, a los patrones y al tema.

El canon es empleado para «designar una norma que es seguida en la
representacion visual de figuras biomorfas y rasgos a ellas asociados por com-
paracién con un modelo real» (Aschero, 2000a, p. 26). Implica elecciones
en torno a como son representadas las distintas partes de un animal o una
figura humana a partir de un angulo de observacion dado y en qué propor-
ciones relativas tales partes son representadas. En la mayoria de los casos, se
combina una forma de representacién para una parte y una distinta para otra.
Los patrones son los disenos seguidos para los contornos de las partes; estan
configurados por la mayor o menor sintesis geométrica de estos contornos
(Aschero, 20004, p. 26). Los temas se basan en la existencia de ciertas aso-
ciaciones espaciales de motivos que ocurren en distintos sectores del soporte
de un sitio o bien en distintos sitios de un drea de investigacion. En particu-
lar, hacen alusion a estas asociaciones recurrentes discriminables en distin-
tos espacios. Estas asociaciones pueden ocurrir entre motivos originalmente
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asociados dentro de un mismo conjunto tonal o bien entre motivos agregados
luego por proximidad espacial o por superposicion a conjuntos preexistentes
(Gradin, 1978b; Aschero, 1997; Aschero, 2000a).

Las asociaciones y repeticiones entre patrones han permitido establecer
temas que no necesariamente hacen referencia a una narracioén, un suceso o
una manifestacion de la vida real. Para estos casos, se ha reservado el término
de escenas (Ledesma, 2012, p. 133). En la definicién del canon geométrico
se ha tenido en cuenta la similitud con figuras como circulos, rectangulos,
triangulos, lineas, poligonales, elipses, etc. Esta diferenciacion no estd basa-
da en criterios que sugieran una similitud o comparacion en el proceso de
abstraccion entre las comunidades prehispanicas y las occidentales, sino que
se ha efectuado con la intencion de establecer pautas de comparacién entre
los sitios analizados.

Entre la terminologia frecuente asociada a temas de arte rupestre, po-
demos encontrar, entre otros, ideomor/os, que son signos que muestran fi-
guras geométricas o abstractas que no dan cuenta de una concordancia
con un sujeto real reconocible, pero que se supone responden a una idea
determinada. Por otra parte, un pane/ es el agrupamiento de figuras aisladas
del resto de la decoracion del espacio rupestre que se muestran en aparien-
cia agrupados. Puede presentar una tnica figura o varias, siempre y cuando
exista una cierta unidad, la que puede responder a sucesivas agregaciones
a través del tiempo.

Las técnicas de ejecucion

En cuanto a las técnicas propiamente dichas, conviene senalar que los artistas
del pasado desarrollaron una ingente cantidad de acciones para producir sus
representaciones figurativas, por lo que abarcaron una amplia variedad de
calidades y resultados. Hay disenos escuetos confeccionados en pocos minu-
tos y, en contraste, motivos complicados cuya realizacion asumiria necesaria-
mente mucho tiempo. De igual modo, algunas imagenes son obra de la mano
de una tnica persona y otras, en cambio, precisaron de la colaboracién de un
equipo de gente. La primera clasificacién que podemos establecer al abordar
el arte rupestre, en cuanto a la forma en que este se presenta, es entre el arte
mueble (portable) y el arte énmueble (no mévil o no portable). El arte rupestre
es, en esencia, inmovible, por mas que muchas veces lo podamos ubicar en
soportes desprendidos del basamento rocoso.

En una clasificacion elemental de las técnicas exhibidas tanto en el arte
parietal en cuevas como en las superficies al aire libre, obtendremos tres cate-
gorias de sistemas técnicos: la adicion, la sustraccion y la modificacion, ademas
de las combinaciones que podemos determinar entre de ellas. La adicion
retine a todas las figuras llevadas a cabo a través del aporte al soporte de una
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sustancia —algin tipo de pigmento—, asi pues, aglutina las figuras pintadas
o dibujadas. Las técnicas sustractivas aluden a todas aquellas labores artisti-
cas en las que es inevitable la eliminacion o la destruccion de parte del sopor-
te, entre las que cabe mencionar las diversas versiones de grabados, relieves y
esculturas. Por tltimo, cuando hablamos de la modificacién de las superficies
nos referimos a un modo figurativo que no anade nada al soporte ni elimina
sustancia de este, sino que lo transforma; se corresponde con el modelado
y la técnica conocida como macarronis, que consiste en delinear una forma
con la ayuda de las yemas de los dedos o una espatula sobre una superficie
plastica —arecilla o roca descalcificada—, de manera que el fondo se desplaza
(Sanchidridn, 2001, p. 2006).

Técnicas aditivas

Entre las técnicas aditivas distinguiremos entre los dibujos y las pinturas,
aunque a veces la coexistencia de ambos recursos incluso en la misma figura
conduce a unificar los criterios. L.a mayoria de los investigadores emplea el
genérico de pintura para todas las representaciones llevadas a cabo con la
aplicacion de cualquier colorante indistintamente, tanto si el motivo estd di-
bujado o pintado. A través del dibujo, se plasma un sujeto por medio de lineas
simples y finas que lo contornean, ya sea con métodos directos de aplicacion
del pigmento —como un trozo de ocre o de carbén— o indirectos —como
una pluma, o un pincel—. Con relacion a la clasificacion de la pintura —es
decir, la superficie mds o menos coloreada—, tendremos que tener en cuenta
los procesos de ejecucion, las densidades y el nimero de colores usados. Los
pigmentos proceden tanto de sustancias organicas como minerales: los rojos y
amarillos parten de 6xidos de hierro y los negros del carbén vegetal y animal
(como en el caso de Altamira, por ejemplo) o del manganeso.

Se podrian diferenciar tres modalidades de trazos en los dibujos —el
trazo continuo arrastrado, el punteado y el tamponado—, continuas o no,
que resultan del arrastre o la sucesién de puntos de color; puede estar con-
seguido a través del «tamponado» de la yema del dedo tenida de colorante o
con el extremo de un Util y hasta por medio de la aerografia. El trazo #nico o
continuo es uno de los mas habituales y por ser continuo y uniforme despeja
la silueta del motivo. El trazo modelado caligrdfico se presenta continuo, pero
con diferentes grosores de la linea a lo largo de su trayecto, alternando sec-
tores gruesos y delgados. Seria utilizado con el fin de delimitar volimenes y
despieces anatomicos, por ejemplo, en las figuras animales.

Entre los sistemas que mads se usaron, se podrian mencionar las siguien-
tes técnicas. Para obtener una superficie de color con el tamponado o pun-
teado, se recurre a la yuxtaposicion de varias puntuaciones que delimitan o
determinan un drea pintada, si bien muchas veces se podran identificar cada
uno o la mayor parte de los elementos individuales que la componen. Por otro

Universidad de la Republica



lado, nos podemos encontrar con un en/ucido cuando la superficie conserva
una capa de color tal que las puntuaciones o las huellas del instrumento usado
desaparecen, lo que le da un aspecto homogéneo. A su vez, con el soplado o
la aerografia, los pigmentos son proyectados hacia la pared o la béveda. Para
este menester se utilizan directamente la boca del ejecutante, un tubo, un
aerégrafo o salpicaduras de un objeto empapado en colorante liquido. Las
imagenes que resultan, en el mejor de los casos, son discos de color en posi-
tivo, con los que, en general, se confeccionaron los signos. Por ultimo, y en
relacion con la técnica anterior, al interponer un elemento entre la pared y el
disparo aerografico, estaremos practicando el estarcido, que no es mas que el
relleno o la coloracién de los huecos libres de una plantilla —por lo general,
las palmas de las manos, los dedos, los brazos y quizds un trozo de una piel
recortada—. A través de varios métodos, bien aerograficos o con una mune-
quilla, se logran, por ejemplo, las representaciones de manos negativas, tan
frecuentes en el arte prehistorico.

Por otro lado, en virtud de la densidad de color, hablaremos de tinta pla-
na o tinta modelada. La primera muestra una superficie coloreada de manera
uniforme y, por el contrario, la segunda puede manifestar distintos grados
de intensidad, ya que no es uniforme. Para ambas técnicas se reparte el color
con la misma mano, o con el apoyo de un trozo de piel en las figuras de gran
formato, o con los dedos o pinceles en las pequenas. Por ultimo, segin los co-
lores manipulados para construir las imdgenes, los motivos serdn monocromos,
hechos con un solo color, o policromos, si se combinaron varios colores. En
la actualidad se prefiere el término bicromo en vez de policromo, ya que no se
conoce ningun caso nitido donde se hayan usado mas de dos colores.

Técnicas sustractivas

Los ejemplos del uso de las técnicas sustractivas en el arte rupestre se rela-
cionan con diversos modos de grabar y con frisos esculpidos en bajorrelieves.
Los grabados mantienen la particularidad de que implican la destruccion de
una porcion de la superficie rocosa con un objeto o incluso con la mano. Las
principales formas documentadas y algunas de sus modalidades son: el traza-
do digital, las incisiones en V, U y en caja y el piqueteado.

El trazado digital se podria incluir en una version singular del modelado
o en los procedimientos que modifican las superficies. Esto se debe a que en
la mayoria de las ocasiones su accion solo desplaza los materiales del soporte
y no suele ser, por tanto, sustractiva.

Las incisiones en V, U y en caja son los tipos de grabados mas corrien-
tes, contabilizandose multitud de ejemplos repartidos por toda la geografia
planetaria que ocupa este fenémeno artistico. El atil que suele estar desti-
nado a estos fines es el buril, aunque es factible alcanzar similares acabados
con el filo de una simple lasca de piedra sin transformar. En funcion de la
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orientacion del instrumento sobre la superficie o el tipo de filo de este, el
trazo generara una seccion de V o en U; la primera sera mds o menos profun-
da, asi como estrecha y la segunda mostrara un fondo mds o menos plano y
dos bordes, o sea, de forma cuadrangular o con un par de labios. Ademas, las
incisiones en U no suelen conservar su fondo liso, sino que aparecen unas es-
trias como consecuencia del esquirlado del filo del instrumento. Por su parte,
las incisiones en caja presentan una seccion también en U, pero el fondo es
concavo, puesto que se hace con el extremo romo de un objeto duro de punta
recta. Por otro lado, los tres tipos de trazado experimentaran una geometria
simétrica o biselada a izquierda o derecha en razén del angulo de inclinacion
de ataque del instrumento usado respecto al soporte.

El piqueteado es del ahuecado en distinto grado de profundidad sobre la
capa rocosa. Esta confeccionado por la sucesién de impactos de un util pun-
tiagudo o redondeado, mds o menos junto o apretado, que destruye la super-
ficie por lascado, desconchado o machacado. Esta técnica esta documentada,
sobre todo, en yacimientos rupestres a cielo abierto.

Estas categorias basicas respecto del modo de grabar adquieren diversas
modalidades de ejecucion. Asi, un trazo digital serd monodigital, bidigital,
tridigital, al conjugarse uno o més dedos a la vez. En una figura con trazados
incisos en V, U o en caja, segun Claude Barriere ez al. (1 986), las variantes de
las incisiones pueden obtener un trazado nico con una incisién continua en
la silueta (monolineal) o puede aplicarse a una parte de ella o buscar el relleno
interno, que se consigue a través de la conjuncion de varias lineas (plurilineal).
En resumen, se distinguen cuatro tipos de trazo: discontinuo, multiple, es-
triado o claro-oscuro y frotado o raspado.

Se trata de trazo discontinuo cuando los trazos se disponen de manera
subparalela, como suspendidos en el espacio y encadenados, con una cla-
ra voluntad direccional. Son conocidos también como trazos plumeados si
adoptan una colocacién paralela, sucesiva y separada. Por su parte, cuando
se emplea el trazo multiple, la silueta del motivo se traza con series de cortos
trazos consecutivos, subparalelos, encadenados y poco densos, de forma que
la concatenacion de las lineas deja parte de la superficie del soporte intacta.
El trazo estriado o claro-oscuro se diferencia del anterior en el resultado
final, puesto que llega a eliminar gran parte o toda la superficie rocosa. Por
ultimo, el trazo frotado o raspado viene a ser un recurso complementario mas
que una técnica concreta de perfilar. Consiste en eliminar u homogenizar por
medio del raspado una amplia drea del soporte, o asimismo hacer desaparecer
la débil capa superficial de la roca, dejando al aire la materia inmediatamente
inferior. Por regla general, ofrece una tonalidad distinta a la expuesta a la in-
temperie, por lo cual el diseno obtendra diversos cromatismos y cierto grado
de volumen, algo asi como un grabado pictorico. A la vez, el frotado o raspado
en toda la figura —o para homogenizar el soporte— permitira destacarlo del
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fondo. En lo que se refiere a la escultura, es la talla en relieve de una figura
sobre un material duro.

El picoteado es una técnica que tiene mucho de pictdrico, en cuanto al
efecto que produce de contraste entre la superficie externa y la interna de la
roca, obtenida mediante la extraccion de materia prima con golpes consecu-
tivos. Estos impactos tienden en general a formas circulares (saltaduras) de
poca regularidad. Se pudieron hacerse directa o indirectamente, utilizando
en este ltimo caso, una pieza intermedia de piedra u otro material (madera o
hueso), a modo de cincel. Organizado de forma lineal a modo de piguetado de
contorno, sirve para delimitar figuras animales y signos, aunque algunas figu-
ras se rellenan en su totalidad con este procedimiento, lo que denominamos
piqueteado total o vaciado. Los grabados incisos presentan una linea conti-
nua hecha con un buril o con un util apuntado. Se trata de grabados de trazo
simple unico. En ocasiones esta punta es multiple, causando grabados de
trazo estriado. La repeticion de los grabados incisos simples, se definen como
grabados de trazo simple repetido, reuniendo varias lineas en la misma direc-
cién que otorgan volumen o detalles a la figura realizada. Cuando su grosor
es mas notable, se definen como grabados incisos de trazo angular profundo.
En ocasiones, estos trazos se abrasionaron, lo mismo que los piqueteados, pu-
liendo su superficie con una pieza de piedra u otro material y, posiblemente,
agua o arena. Si la superficie eliminada es escasa en profundidad y amplia en
extension, hablamos de 7aspado.

Por lo expuesto, segin las formas y filos de los instrumentos de grabado,
se obtendran resultados muy variados, los que permiten la visualizacion de
«texturas» diferentes. No son pocos los ejemplos en los que se contemplan
repasos posteriores que, asi como afirman la pervivencia de cierta inquietud
(cartistica?, creligiosa?) y uso tradicional del lugar, han ocasionado modifica-
ciones, cuyas alteraciones pueden llegar a suponer la pérdida parcial o total
del motivo original (Virela Gomes, 1983) La supuesta ausencia de pintura
aplicada o sumada a los grabados también fue discutida desde el primer mo-
mento. Se vefa como muy probable la posibilidad de rellenos pictoricos enci-
ma de los grabados, no conservados por la situacion de intemperismo, dado
que los yacimientos estaban ubicados al aire libre, en su mayoria.

Técnicas de modificacion

Comprende técnicas de modelado. La terminologia y las modalidades del mo-
delado son compartidas con la escultura, y su diferencia radica en la materia
trabajada; asi pues, se habla de modelado cuando se trata de arcilla o de cual-
quier sustancia, natural o artificial, de cualidad plastica.
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Las formas de registro

Lo primero que debe hacerse es asumir que el arte rupestre estd constituido
por grafismos, ya sean pintados, grabados o esculpidos, en rocas al aire libre,
en las grutas o aleros rocosos y son, ante todo, vestigios materiales del pasado,
de sociedades que habitaron dicho espacio. Por lo tanto, constituye, al igual
que una punta de proyectil, un enterramiento humano, un fogén o un basu-
rero con restos de alimentacion, parte del registro arqueoldgico (Sanches,
2012, p. 161). Como sefala Lewis Binford (1988), el registro arqueoldgico
no es ni mas ni menos que todo aquello que podemos registrar en el presente,
remanente de las sociedades pasadas que hoy integran nuestro mundo con-
temporaneo y que, por el transcurso del tiempo, han perdido materia, color,
contexto, etcétera.

En cuanto a la modalidad del registro, los estudios de arte rupestre se
podrian ordenar en tres grandes periodos. El primero se extiende desde las
ultimas décadas del siglo x1x, cuando se descubre Altamira, hasta promediar el
siglo xx. Los motivos son el tema central del analisis, sobre todo su represen-
tacion. En este periodo, ya aparecen términos como cuadro, panel, fresco, y cla-
sificaciones de tipo_figurativo, no_figurativo, naturalista, abstracto, esquematico
(Lorblanchet, 1993). Los registros se hacian con dibujos a mano alzada, calcos
en papel transparente o celofan, moldes con pasta de papel y la rudimentaria
fotografia de la época. Recién a partir de los sesenta del siglo xx, con el uso
sistematico de la fotografia a color, se revoluciond el registro, en particular el
de las pinturas rupestres (Sanches, 2012).

La cronologia se basaba principalmente en las técnicas de ejecucion,
sobre todo en los grabados, ya que estos se consideraban de ejecucién mads
dificil que las pinturas. También se basaban en el estilo, dentro de una pers-
pectiva evolucionista, en la que, en general, lo mas simple es mds antiguo
que lo mas elaborado y simétrico. No habia mayor preocupacion por la con-
servacion: los problemas de los sitios, en particular para las cuevas con arte
rupestre, recién con el cierre de la cueva de Lascaux, Francia, en 1903, se
asumieron en parte los riesgos, ya que hasta ese momento se consideraba que
tales localidades habian resistido el paso del tiempo durante miles de anos,
por lo que se abrian al piblico para su usufructo casi sin limites.

El segundo periodo va de 1950 a 1960, cuando Laming-Emperaire,
llevo a cabo sus investigaciones —entre 1948 y 19 57—, que fueron publica-
das en 1962 y luego desarrolladas por Leroi-Gourhan hasta el periodo entre
1980 y 199o0. Estos avances suponen miradas teérico-metodoldgicas positi-
vistas, encuadres estructuralistas o procesuales. Se incluyen abordajes desde
una perspectiva cuantitativa o estadistica y desde el punto de vista de la re-
lacién entre sujeto que estudia y el objeto que es estudiado, y se preconiza la
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neutralidad. Este periodo se caracteriza también por el uso de la fotografia a
color y la datacion absoluta. El mayor cambio se dio a partir de los noventa en
relacion con las perspectivas interpretativas, lo que llevo al fortalecimiento
de nuevos abordajes. El arte rupestre, en particular el arte paleolitico, se en-
cuadré bajo una vision fuertemente estructuralista, que influencid, de cierta
manera, los estudios restantes de arte posglacial.

Como vimos, Leroi-Gourhan entiende al arte paleolitico como la traduc-
cién de un pensamiento religioso estructurado, materializado en composicio-
nes cuyas normas compositivas (sintacticas) viene de estructuras culturales
transmitidas generacion tras generacion. Esta posicion es de suma importancia,
ya que fue la primera vez que el hombre paleolitico fue considerado un ser hu-
mano igual a los contemporaneos, tanto en sus capacidades técnicas como en
su concepcion religiosa. Pensamiento religioso es religion, con independencia
de sus formas o précticas, ya sea magia, totemismo o animismo, pues supone
trascender el mundo fisico y empirico y reflexionar sobre el mas alla.

Sin embargo, aunque Leroi-Gourhan utiliza la sintaxis y la semiologia
como reglas del discurso grafico, nunca pretende alcanzar el significado pre-
ciso, original, de las manifestaciones artisticas o religiosas. Leroi-Gourhan
incide, en particular, en las composiciones y en las asociaciones que estas
integran. LLos animales —figuras esquematicas o abstractas— constituyen
todos, sin excepcion y sin jerarquizacion aprioristica, motivos de pleno dere-
cho, pues son simbolos que se asocian de modo voluntario —segun la racio-
nalidad de la época— en el espacio de la representacion (Sanches, 2012). En
los grabados al aire libre, los registros bicromaticos permitieron una mejor
visualizacion de los disenos y fomentaron el entendimiento de los contextos
como un conjunto estructurado. Se perfeccionaron formas de registro con
luz polarizada, luz direccionada, registro nocturno, etc. También se utiliza-
ron los moldes de latex como técnica de registro de los grabados. Por otra
parte, los moldes fueron usados con buen suceso en el estudio de super-
posiciones de disenos, asumido como una forma de lectura de estratigrafia
figurativa dentro de los disenos.

En este segundo periodo comenzd a tenerse en cuenta el conocimiento
proporcionado por el estudio de grupos etnograficos de Australia, Africa
o América (Flood, 1997; Tagon y Chippindale, 2000). Uno de los reflejos
simultaneos de la aplicacion de estos nuevos preceptos formulados duran-
te el segundo y tercer periodo aqui descriptos fue el de considerar que
el arte rupestre es un documento arqueologico entre todos los demads, pero
que tiene como rasgo distintivo que marca el espacio de forma particular.
Esto se debe a que estd en el lugar donde fue producido y usado y, por
ello, constituye un testimonio de marcacién y apropiacion territorial que
refleja e impulsa comportamientos sociales largamente cimentados en la
tradicion de las comunidades. En este sentido, el contexto se ha ampliado
de la figura, al territorio circundante. En esta nueva concepcioén tuvieron
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gran influencia los estudios antropoldgicos y sociolégicos mas recientes,
que habian destacado el papel de los diferentes sitios con arte como pun-
tos nodales de entendimiento individual y colectivo del territorio (Bradley,
2000). Esta incorporacion de los sitios en una red mas amplia de otros
puntos de referencia perceptiva y social parte de las practicas sociales que
alli se desarrollan, ya sea que estas practicas tengan como funcion la crea-
cién, la negociacion o el reparto del poder, de las identidades grupales o de
vivencias con finalidades muy amplias (Sanches, 2002).

El tercer periodo comienza en 1990 y se extiende hasta la actualidad.
Ha estado marcado por la aceptacion y la valorizacién del arte rupestre en un
marco interdisciplinario, tanto en los métodos de registro como en la inter-
pretacion. Se adoptan como paradigmas corrientes diversos enfoques, como
la arqueologia del paisaje y la arqueologia contextual, lo que permitié que se
aflancen interpretaciones que muestran tendencias fenomenoldgicas. Desde
el punto de vista de la filosofia y de la epistemologia del conocimiento, se re-
gistran varias tendencias, entre las que la que pretende establecer mds ruptu-
ras con la arqueologia practicada en periodos anteriores es la que se enfoca en
los limites de la investigacion respecto a lo que es posible conocer del pasado
y hace énfasis, en particular, en la subjetividad del trabajo del arquedlogo, es
decir, en el conocimiento que resulta de la experiencia del sujeto investigador
en su contacto directo con el objeto de conocimiento.

Se podria decir que la arqueologia hoy, tal como el arte rupestre, es
cada vez mas voraz de datos originados de registros que provienen de andlisis
fisicoquimicos, espectrales y multiespectrales (Pires, Lima y Pereira, 2011)
y que esa buisqueda de datos se adapta al objeto de estudio y depende, en
gran medida, de la imaginacion y de los medios técnicos y financieros del
investigador mas que del diseno en si. A partir de los anos noventa se dio
una segunda revolucién con la datacion directa de las pinturas que contie-
nen materia organica, a partir de carbono-14 por acelerador o espectro de
metales de masa por acelerador (Ams), que necesita cantidades infinitamente
pequenas de materia orgdnica para fechar. Fue utilizado con gran éxito en
cuevas como Chauvet o Altamira y también en monumentos megaliticos. En
los inicios del siglo xx1, eran los métodos fotogramétricos, en permanente
actualizacion y en articulacién con nuevas tecnologias de digitalizacién 3D y
4D (Ruiz ez al., 2016), aquellos que funcionan como herramienta de registro
para la recuperacion exacta de los espacios, ya fuera a escala del panel, del
lugar o del entorno.
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Fotografia 1. Microanalisis de pigmentos en la Cueva de Rouffignac.
Friso de la Caravana de los Mamuts. Dordofa, Francia, 2011

Fuente: fotografia del autor.

El proceso de documentacion

El protocolo de documentacion que suele aplicarse posee tres rangos basicos,
conectados con los que se usan en las documentaciones arqueoldgicas estan-
dar: macro, semimicro 'y micro (Bueno ez al., 2009). El primero ha de reflejar
los datos para reconstruir el tipo de yacimiento decorado en el territorio en el
que se inserta. Solo asi podremos reflexionar sobre las relaciones entre los so-
portes decorados y el resto de las expresiones de la cultura material. A los cla-
sicos relevamientos arqueoldgicos, cuyos principios teéricos y metodoldgicos
son bien conocidos (Garcia San Juan, 200 5 ), hay que anadirles el desarrollo de
modelos predictivos (Kohler y Parker, 1986; Ferndndez, 2009).

El estudio semimicro ha de incorporar relevamientos intensivos en los
conjuntos delimitados para valorar las diacronias y sincronias de las graffas,
la relacion topogréfica o jerarquica de los distintos soportes y la evolucion
de los espacios decorados. Es especialmente conveniente hacer mapas que
recojan el estado de los yacimientos en sus diferentes fases de uso, su trans-
formacion y sus sucesivas agregaciones.

El analisis micro atane a la singularidad de cada uno de los yacimientos.
Su desarrollo pormenorizado ha tenido, en los Gltimos anos, la aportacion
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de interesantes posibilidades de la mano del campo de la fotografia digital,
de las aplicaciones informaticas y de las opciones analiticas. Los analisis
semimicro y micro combinan el trabajo de campo con el de laboratorio, que
ha incrementado sensiblemente. Esto implica organizar el trabajo de campo
centrado en la documentacion grafica mediante la colaboracién con equi-
pos multidisciplinarios, la aplicacion de andlisis geoldgicos, paleoclimati-
cos y de identificacién de materia organica en las costras y de componentes
de los colorantes. En lo que se refiere al arte paleolitico, ya desde los anos
ochenta se indicé la conveniencia de hacer calcos sobre fotografia, sin tocar
directamente el soporte, lo que produjo una fuerte critica al uso de calcos
sobre plasticos.

La documentacion citada se organiza a partir de una serie de fichas: de
paneles, de temas, de técnicas. Tras disponer de la topografia del sitio, un
protocolo bésico de documentacion ha de comenzar por el analisis de la orga-
nizacion del yacimiento, lo que define los paneles decorados. La bibliografia
sobre este género de caracterizacion tiene ineludible referencia en la famosa
obra de Leroi-Gourhan (1970) y puntualizaciones interesantes en algunos
trabajos recientes (Lorblanchet, 199 5b). En lo que a nosotros nos ocupa en
este texto, el arte al aire libre proporciona una facilidad anadida. Un panel,
como senala Balbin, es una superficie decorada homogénea que esta delimi-
tada por algin accidente externo, como fisuras o resaltes, o que se encuentra
aislada del entorno mas proximo y es, por tanto, facil de individualizar. En
ella se plasma un mensaje coherente de modo claro en los soportes roco-
sos decorados al aire libre. Un conjunto o una localidad rupestre supone la
agrupacién mds o menos proxima y organizada de paneles (Alcolea y Balbin,
2000, pp. 41-43). Cada uno de los paneles se describe en su correspondiente
ficha, donde se anotan posibles alteraciones y se senala el computo total y los
trabajos que se han realizado en él.

Para el nivel micro se considera como unidad de analisis la linea pinta-
da o los negativos de los golpes que dieron forma al surco del grabado. En
cada motivo se analizan dichas unidades. Se pone especial énfasis en medir
el volumen, determinar el tipo de superficie y, por ultimo, el tipo de borde
de fractura que presentan. El volumen da cuenta del tipo de instrumento
utilizado y permite distinguir, por ejemplo, los de borde redondeado y los de
borde anguloso. El tipo de superficie es el resultado de las técnicas aplicadas,
dado que las lisas, en el caso del grabado, corresponden a técnicas abrasivas
(raspado o alisado) y las rugosas a piqueteados directos. Esta informacion se
complementa con los bordes de fractura de cada negativo, ya que los lineales
responden a movimientos semiparalelos a la superficie trabajada y los circu-
lares a movimientos perpendiculares a esta (Vergara, 2009).

A nivel macro, interesan determinadas caracteristicas del surco de cada
grabado rupestre. Es necesario considerar la profundidad media del surco, la
presencia o ausencia de corteza o pétina en el interior de este, la continuidad
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que presenta y el largo total del motivo. Para obtener la profundidad media
se utiliza un pie de metro, el cual es insertado en cuatro partes diferentes del
grabado. La presencia o ausencia de corteza es una variable obtenida a partir
de la observacion de todo el surco. LLa continuidad del surco ha sido dividida
en cuatro categorias basicas: lineal continuo, lineal discontinuo, cuerpo relle-
no y combinacion de las anteriores. Todas estas variables permiten obtener
informacion acerca de la cantidad de tiempo invertido en la produccién y
también echan luz sobre las implicancias de la manufactura de los grabados
rupestres. La tltima variable considerada es la variacién del ancho del surco.
Esta se obtiene tras la medicion de la parte mds ancha y la parte mas delgada
de cada motivo, e informa acerca del grado de familiaridad o experticia de
los responsables de la produccién de cada grabado, ya que para obtener sur-
cos homogéneos se necesita mayor precision y habilidad que para surcos de
anchos heterogéneos (Vergara, 2009). Los resultados presentados permiten
situar cada eszilo de arte rupestre, con sus atributos materiales diferenciables,
en los contextos diferentes, considerando el escenario de la produccién ma-
nufacturera y la tecnologia usada en cada caso. Se puede dar la combinacion
de técnicas con el fin de lograr efectos concretos mediante la superposicion
de picados y raspados.

El desarrollo de fichas con pardmetros fijos para trabajar sobre el terreno
tiene ejemplos varios. Estas fichas permiten su manejo en el campo. En el la-
boratorio se trasladan a un programa de almacenamiento de datos (Filemaker
u otro similar), que facilita su manejo y una bisqueda répida. Este tipo de
programas sirve también para elaborar contenidos que se pueden colgar en
sitios web. El interés por este ultimo aspecto, el de una buena informacion en
la red, se refleja en el impulso de que trabajos de investigacion incluyan fiche-
ros como elemento bésico para el archivo de la documentacién (Lancharro,
2012, p. 274). Las fichas descriptivas han de disponer de bases claras en las
referencias a técnicas y temas. Su procesamiento y almacenamiento configura
el inventario del sitio, ya que se registran las figuras de cada panel y las técni-
cas con las que se han realizado.

El inventario se acompana de un cuaderno de campo en el que se anotan
todas las incidencias y los detalles necesarios, que habra que exponer en los
correspondientes informes. Entre ellos, se documenta todo lo referido a las
fotografias tomadas, sus horarios, el objetivo utilizado, la camara y los filtros
—si es el caso—, quién toma las anotaciones y demas referencias de utilidad.
También se lleva el registro de todas las tomas fotograficas, incluyendo las
del ambiente cercano y mas amplio de los paneles, con fotografias digitales
normales y de infrarrojos, de ser posible. A pesar de los evidentes avances y
de la posibilidad de hacer calcos sobre el terreno, seguimos imprimiendo las
fotos en nuestra residencia o en el laboratorio, y con ellas volvemos al panel
y hacemos dibujos sobre la imagen fotografica, que luego nos permiten ela-
borar calcos muy precisos.
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Las fotos deben hacerse en las mejores condiciones luminicas posibles,
que dependen en gran parte de las condiciones naturales. Dentro de las cue-
vas la condicion natural es la oscuridad, por lo que la iluminacién debe ser
necesariamente artificial y respetuosa hacia un medio ambiente tan fragil
como el cavernario. Siempre se iluminan los objetos segun su condicion, por
lo que la forma de establecer la luz se compone de maneras contrarias segun
sean pintura o grabado. El grabado suele verse mal en la actualidad, pues
tanto al interior como al exterior su surco se tine de una coloracion de forma
progresiva mas oscura (pétina) que va igualando poco a poco el color del
trazo con el de la roca base. Originariamente un grabado extrae materia de la
roca, una materia no meteorizada y, por tanto, mas clara que la superficie vi-
sible. En el momento de grabar, el producto seria de color diferente a la roca
base y tendria una condicién cuasipictérica destacada del fondo. El tiempo
ha eliminado esta condicion y ha igualado ambas tonalidades. Hay que ilu-
minar los grabados para foto con una fuente lateral en angulo agudo, nunca
muy cerca del objeto, pues el lado iluminado puede quemarse en el resultado
fotografico. Hay que situar siempre una luz secundaria o un reflector de com-
pensacion en el lado opuesto a la luz principal para equilibrar el conjunto y
eliminar las diferencias de iluminacién entre los dos lados. Esa luz compen-
satoria debe ser inferior en potencia a la principal, y debe establecerse con
buen tino, pues puede eliminar el efecto de la principal si nos excedemos en
su proximidad o potencia. Se trata de un juego de equilibrio que requiere de
paciencia, dado que no es ficil acertar a la primera. Lo ideal podria ser ins-
talar la maquina de fotos sobre un tripode fijo e ir cambiando la iluminacion
de ambos lados del objeto en distintas posiciones. Asi tendriamos mas po-
sibilidades de obtener un buen positivo e incluso de conseguir un resultado
final mixto, componiendo tomas obtenidas con diversas iluminaciones en un
producto mestizo de varias. Es frecuente que no todas las partes del objeto
a fotografiar queden bien expuestas con una sola iluminacién, por lo que la
mezcla de varias tomas puede dar resultados muy positivos.

Al aire libre se puede fotografiar con luz natural o artificial, segin nos
permita la insolacion del sitio durante el dia. Siempre es conveniente, sin
embargo, convertir el yacimiento en cueva y sacar fotos por la noche con
luz artificial en las mismas condiciones que en los yacimientos interiores. La
iluminacién idénea cambia a lo largo de la jornada segun la orientacién de
los paneles, detalle que se anota en las fichas correspondientes. Ademas, hay
épocas del ano en que, dependiendo de la ubicacién de los grabados, estos
son mds o menos visibles segun la inclinacion de los rayos solares. Esto hace
que permanezcan el resto del ano a la sombra y con muy malas condiciones de
observacién y, en consecuencia, de fotografiar (Rosete, 2012). Esta situacién
no la debemos extrapolar al momento en que se hizo el grabado. Pensemos
que la patina hoy ha homogenizado las tonalidades, que ha restado visibili-
dad, por lo que el contraste de tonalidades en el momento de la ejecucion fue
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con seguridad mucho mayor. No se descarta, ademads, que se usaran pinturas
que hoy ya no son visibles. Sin embargo, no nos parece absurdo pensar que
los grafistas utilizaran las mejores condiciones luminicas a su alcance y que
hicieran sus obras cuando el resultado fuera mas visible. Eso no seria nece-
sario en una accion breve nocturna, pero si lo seria si entendemos que las
obras se creaban para perdurar lo suficiente y marcar un territorio transitado
(Balbin, Bueno y Alcolea, 2012, p. 121).

Resulta igual de positivo hacer escaneos de los paneles, con resultados
en ocasiones espectaculares y muy utiles para la reconstruccion y organi-
zacion de las figuras. En todo caso, no son la piedra filosofal del trabajo en
arte rupestre, deben ser convertidos en imdgenes legibles y manejables de
manera normal, por lo que es necesario que los acompanen fotografias de
calidad. Son utiles para situar las figuras de manera muy exacta, pero deben
ser interpretados de manera arqueoldgica como los paneles reales y no nos
dan una interpretacién propia por mds que sean herramientas de gran uti-
lidad. También ofrecen buenos resultados en la reproduccién del soporte,
que incluye sus irregularidades (Florines y Yelicich, 2019). En los uUltimos
tiempos, se ha desarrollado de forma amplia el manejo topografico 3D con
muy buenos resultados en cuanto a las técnicas de registro, y ha incrementa-
do recientemente por la posibilidad de monitoreo permanente, lo que se ha
denominado 4D (Ruiz ez al., 2016).

El calco es un procedimiento necesario para dar a conocer las figuras,
que muchas veces no se aprecian con suficiente claridad en una fotografia.
Es, ademds, la interpretacion intelectual de lo que se observa y, por tanto,
la primera aportacion cientifica que podemos hacer tras la propia foto. Es
la mejor aproximacion a la realidad bajo el punto de vista del investigador,
se puede contrastar con las fotos y, claro, con la realidad sobre el terreno.
Se trata de conseguir el maximo de visibilidad posible de unas grafias de
hace miles de anos mediante una metodologia especializada. Hay que llegar
mds alla de la vision escueta del ojo humano utilizando recursos fotograficos
y elaboraciones analiticas como las que estamos describiendo. No se debe
hacer calcos sobre la pared o roca decorada por varios motivos: el elemento
intermedio, por ejemplo, el plastico, no permite la vision clara de la su-
perficie decorada; la manipulacion de la superficie rocosa puede danarla,
de manera mas clara en las calizas cavernarias, pero también al exterior, y
los soportes rocosos, interiores o exteriores, pueden conservar restos de
pintura, oxalatos, patinas u otras deposiciones susceptibles de analisis y
dataciones. Todo contacto directo con ellos puede deteriorarlos o eliminar
informacién necesaria y preciosa.

Por las razones expuestas, el calco se debe basar en una fotografia de
calidad, con frecuencia contrastada para establecer diferencias notables entre
la pared y el objeto que faciliten la realizacion del dibujo. Tradicionalmente,
haciamos el calco a través de la proyeccion inversa de una diapositiva sobre
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un bastidor armado de cristal transparente. El dibujo se hacia por la parte
contraria del cristal, con lo que la imagen quedaba al derecho y, ademas, el
dibujante no se hacia sombra al dibujar. En la actualidad, hacemos los calcos
en el ordenador, a partir del Adobe Photoshop o alglin programa similar. La
preparacion de las fotos definitivas para calcar es trabajosa. Se seleccionan
las mejores tomas con diferentes luces y se conjuntan hasta elaborar la mejor
perspectiva de las posibles (Balbin, ez a/. 2012).

Obtenida esta imagen clara y contrastada, se le superponen capas suce-
sivas de textura para conseguir el efecto del soporte y de dibujo, sobre el que
se disena el trazo presente en la fotografia y se le da mayor o menor opacidad
para hacer salir el fondo de la foto, que es el que reproduce fielmente los ac-
cidentes de la roca base (fotografia 18). Con la ayuda de las escalas de color,
se aproxima lo mas posible el tono del calco a la realidad, en caso de que se
trate de pintura, e intentamos reproducir la calidad del trazo, su anchura y
profundidad si se trata de grabado inciso o piqueteado. La objetividad no
existe tampoco en este procedimiento, se trata de una interpretacion que
hacemos sobre una imagen de calidad, con la ventaja de que la fotografia
sitda el objeto sobre un plano, eliminando las irregularidades de la pared que
pudieran distorsionar la vision y el producto final. Si se consigue en foto una
buena perpendicular al plano tedrico de la imagen artistica, el resultado faci-
lita enormemente este proceso.

Aunque en ocasiones resulte sorprendente, el artista prehistérico mu-
chas veces sabe conseguir ortoimagenes sobre superficies irregulares, lo que
significa que su capacidad de abstraccién no se detiene en la reproduccion
de las tres dimensiones reales en dos planos, sino también en la composiciéon
mental adecuada para no deformar las figuras en dependencia de la condicién
de la roca. Eso no significa que las figuras no estén nunca deformadas, pero si
que esas deformaciones se deben, sobre todo, a motivos expresivos y estilis-
ticos y no a una dependencia obligada del soporte rocoso. Los procesos hoy
seguidos suponen un notable esfuerzo por conseguir la estrecha vinculacion
entre las necesidades de conservacion y la investigacion académica. Asi, se
han creado espacios de documentacion que parten de modelos topograficos
virtuales con alto grado de detalle, hechos mediante fotogrametria de objeto
cercano basada en Source Filmmaker (SfM), que posibilita una visiéon inmer-
siva. Sobre cada uno de esos modelos se incorporan visiones macroscopicas
mediante capturas del orden de los gigapixeles en el ambito visible y de falso
color al aplicarle acertadamente la técnica del DStretch. Se completa la do-
cumentacion con analiticas 77z sizu efectuadas con fluorescencia de rayos X y
espectroscopia Raman.
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II

ARTE RUPESTRE
EN URrRuGuUAY






El Uruguay, curiosamente, muestra desde muy temprano un reconocimiento e
interés por testimonios rupestres con un pasado remoto, aunque quedara cir-
cunscripto a un ambito de intelectuales de la época y del todo ajeno a la socie-
dad uruguaya. Varios anos antes de que se descubriera Altamira, el agrimensor
Clemente Barrial Posada repar6 en 1874 en una pictografia en la margen de-
recha del arroyo de la Virgen —lamentablemente hoy destruida— y la registro.
Las pinturas rupestres sobre afloramientos de rocas cristalinas en los campos
abiertos de la regién Centro sur del pais son conocidas, entonces, desde finales
del siglo x1x. No obstante, fue mas de cien anos después, recién a partir del ul-
timo tercio del siglo xx, que el nimero de sitios conocidos se amplié de forma
exponencial en el marco de investigaciones sistematicas.

Nuestra region, al igual que muchos territorios del continente, encie-
rra multiples espacios cuyo pasado prehistérico es una incégnita, ya que a
la fecha no se han elaborado proyectos de investigacion en el drea. La gran
mayoria de los testimonios arqueoldgicos investigados proceden de abordajes
de salvataje, proyectos de rescate o yacen en colecciones museograficas asis-
temdticas en nuestros museos publicos y privados (Cabrera Pérez, 1988). Por
tal motivo, no existen secuencias culturales estructuradas que den cuenta de
los procesos sociales desarrollados en nuestro ambito. Los abordajes son, en
general, puntuales o, en el mejor de los casos, de caracter regional que dificil-
mente, aunque sea de forma hipotética, abordan todo el territorio.

A pesar de esto, como senaldbamos al comienzo, el Uruguay cuenta con
un hecho anecdético que refiere precisamente al arte rupestre: el descubri-
miento de la denominada pictografia del Arroyo de la Virgen, en el departa-
mento de San José, que tuvo una gran difusiéon (De Freitas y Figueira, J. J,
1953, p- 195). La primera informacion referida a la existencia de arte rupestre
en Uruguay data, entonces, de 187 4. Podriamos comparar dicho hallazgo con
el contexto europeo que, en la época, discutia la capacidad del ser huma-
no y su historia. Constituye, ademds, una de las primeras referencias expli-
citas desde el punto de vista arqueoldgico al pasado indigena del territorio
(Consens, 1975). Poco mds tarde, investigadores pioneros, encabezados por
José Henrique Figueira (Figueira J.H, 1892; Figueira J. J,, 1955, p. 62 7), R.
Figuerido (19o4) y Agustin Larrauri (1919) incorporaron nuevos hallazgos
en los departamentos de Flores y Maldonado (Florines, 2001).

Clemente Barrial Posada llevo a cabo la primera reproduccién de la pic-
tografia senalada, documento grafico que fue publicado por primera vez en
Londres en 1912 (Goding, 1912; Cabrera Pérez, 2012, p. 738) (fotografia
2), por Frederic Webster Goding, cénsul de los Estados Unidos de América
en Montevideo. La reproduccion esta asociada a un articulo titulado «Los
aborigenes del Uruguay» que integra el libro Zmpresiones de la Repuiblica del
Uruguay en el siglo veinte (Figueira, J. J., 1972, p. 74). Cuando Florentino
Ameghino visité Montevideo en 1876 recibié informacion al respecto, aun-
que datos precisos, cosa que menciona en Noticias sobre antigiiedades indias
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de la Banda Oriental, publicado en 1877. Mas tarde, Jos¢ Henrique Figueira,
en su mapa etnografico publicado en ZLos primitivos habitantes del Uruguay
(1892), habla de tres pictografias: la del cerro Pan de Azicar, Maldonado; la
del Arroyo de la Virgen, San José, y la del arroyo Porongos, Flores.

Fotografia 2. Pictografia del Arroyo de la Virgen

T i Y e - : Woika

Fuente: De Freitas y J. J. Figueira (1953, p. 196).

A comienzos del siglo xx en distintas publicaciones, Orestes Araujo,
espanol radicado por mucho tiempo en Montevideo y muy relacionado con
la escuela publica uruguaya, reparé en los testimonios de arte rupestre del te-
rritorio. En el Diccionario Geogrdfico (1900), Historia de los charriias (1911)
y Tierra Uruguaya (1913), menciona brevemente dos pinturas rupestres, la
del Arroyo de la Virgen y una que denomina de/ 7io Yi, que se supone es la
del arroyo Porongos. En 1904, un conocido fotégrafo y farmacéutico, tam-
bién de origen espafiol, radicado en la ciudad de Trinidad, Flores (Figuerido,
1904), registré dos pinturas rupestres en dicha regién, que se publicaron en
un volumen conmemorativo del centenario de la ciudad de Trinidad. Anos
después, en 1919 en Buenos Aires, aparecio un articulo, «Pictografias de la
Republica Oriental del Uruguay», de Larrauri, odontélogo también origina-
rio de Flores, que reproduce algunos conjuntos de pinturas rupestres de los
departamentos de Flores y de Durazno.
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Con la fundacion de la Sociedad Amigos de la Arqueologia en 19206,
se llevo a cabo una intensa labor que buscé ubicar y recuperar testimonios
prehistéricos, entre ellos las manifestaciones de arte rupestre. Con excep-
cién de la noticia que dio Carlos Seijo (1931) de una pintura en la laguna
del Sauce, Maldonado, la referencia a nuevos hallazgos se discontinta hasta
mediados del siglo xx. Se inici6 una serie de relevamientos, en particular de
los integrantes Carlos A. de Freitas y José Joaquin Figueira, que se extendie-
ron hasta los anos setenta (De Freitas y Figueira, J. J., 1953). José Joaquin
Figueira invit6 al historiador de arte norteamericano Carl Schuster a visitar
las pinturas de la localidad de Maestre de Campo, Durazno, y de ella resulté
una reflexion sobre la representacion de la figura humana en Sudamérica y la
recurrencia del patrén repetitivo (Schuster, 1955) (figura 3).

Nuevas pictografias fueron ubicadas en los departamentos de Flores,
Durazno y Florida, donde se hicieron registros fotograficos completos que
incluian placas cromaticas (Figueira, J.J, 1972). Luego del prematuro falle-
cimiento del profesor De Freitas, José Joaquin Figueira continué relevando
(Figueira, J. J., 1955, 1968, 1972) y registrando nuevos sitios con pinturas
en los departamentos de Flores, Florida, Colonia, San José y Soriano, asi
como también con los primeros petroglifos registrados en el Uruguay, en el
departamento de Artigas (Florines, 2001).

Durante la década del setenta, Emilio Peldez (1973, 1974, 1975) dio
a conocer dos nuevas pictografias, una en la sierra de Mahoma, San José y
otra en la localidad de Colonia Quevedo, Colonia. Asimismo, publicé nuevos
datos de la pictografia del cerro Pan de Azicar, Maldonado. En la misma
década aparecieron las primeras publicaciones de Mario Consens, el autor
mds relevante y el de mayor nimero obras especificas sobre el tema en el ul-
timo cuarto del siglo xx. Ha sido, ademas, gestor del Centro de Investigacion
de Arte Rupestre del Uruguay (c1arU), una organizacion no gubernamen-
tal cuyo fin era la investigacion cientifica del arte rupestre y que tuvo una
participacion activa desde principios de la década del ochenta en el dmbito
nacional e internacional.
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Fotografia 3. Pictografia del arroyo Maestre de Campo,
Departamento de Durazno

Fuente: Comisién del Patrimonio Cultural, MEc.

Consens y Bespali (1977) postulan, en uno de sus primeros trabajos, las
vinculaciones estilisticas de las pictografias uruguayas con las existentes en
el norte de la Patagonia, Argentina. Luego publicaron los resultados de la
investigacion de la localidad rupestre de Chamanga, Flores, y presentaron
nuevos paneles, que produjo un aumento en el nimero global de pinturas del
Uruguay (1981). El trabajo presenta caracteristicas novedosas para el abor-
daje de sitios con representaciones rupestres en el ambito regional:

*  Registra datos contextuales, como la representacion grafica del so-
porte a escala, la posicion relativa del panel, su disposicion, dimen-
siones e inclinacion, entre otros datos.

*  Describe los trazos desde el punto de vista técnico.

*  Hace descripciones densas de las representaciones, aislando elemen-
tos de diseno, discerniendo estilos de representacion y observando
superposiciones en los trazos (diacronfas).

*  Utiliza procedimientos de registro fotografico analégico que in-
cluyen la pelicula infrarroja, diferentes filtrajes correctivos del
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espectro y luz polarizada como forma de mejorar la recuperacion
visual de los disenos.

Introduce el concepto de localidad rupestre, dada la alta densidad de
pictografias.

Da cuenta de que los sitios fueron prospectados con variable inten-
sidad, que se reportaron hallazgos aislados hasta 20om de distancia
de las pictografias y que se hicieron, ademas, excavaciones y sondeos
en el entorno de los paneles. La ausencia o baja densidad de materia-
les arqueoldgicos en los sitios, y en particular sus atributos (boleado-
ras, un molino y una punta de proyectil), fue interpretada de manera
tentativa como vinculada a lo que podria ser definido como un te-
rritorio de transito de grupos cazadores nomadas (Florines, 20071).

En 19835, Consens comenzé una tentativa de sistematizaciéon cronold-
gica y estilistica de las pictografias del sur del territorio uruguayo, en la que
proponia:

I.

Estilo Chamanga I: comprende improntas negativas de mano, zig-
zags, circulos radiados, lineas horizontales relativamente extensas,
puntos aislados. Los colores son el rojo y el amarillo. Se le superpo-
ne grabado fino de caracteristicas destructivas. Periodo manejado
por el autor: desde 500 a. C. hasta 400 d.C.

Estilo Maestre de Campo: Comprende caracteristicas geométricas
combinadas. Estd determinado, ademas, por lineas en zigzag, esca-
leriformes, grecas, pectiformes y cruciformes. La técnica de pintura
incluye tanto el trazo digital como el pincel fino. La acompana un
grabado fino ornamental. Se utiliza un color unico, el rojo. Periodo
atribuido: de 200 a 800 d.C.

Estilo Chamangd II: presenta caracteristicas geométricas complejas.
Se destaca por la utilizacion de figuras complejas enmarcadas con
profusién de combinaciones internas. La técnica implica, ademas
la pintura digital, el uso de pinceles gruesos y finos. También se
perciben miniaturas. El color es rojo con importantes variaciones
de tono. Periodo: entre 1200 y 1400 d.C. Es el de mayor difusion,
alcanzo la decoracién de ceramica y, eventualmente, la decoracion
de quillapies.

Estilo Pan de Azicar: Tiene caracteristicas iconograficas. Utiliza
pocos elementos geométricos (algunas almenas), pero estiliza ros-
tros y mascaras. Los colores utilizados son el rojo, el blanco, el
negro y el rojinegro. Es notorio que las técnicas de ejecucion son
de pincel, en particular muy grueso. Periodo: de 1300 a 1600 d.C.
(Consens, 1983, p. 66).

Hacia mediados de los ochenta, Consens informé de nuevas referencias
a grabados en los departamentos de Maldonado, Salto y Rocha (Consens,
1983, p. 65), sin proporcionar su localizacién ni aportar disefios graficos. A
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partir de estos grabados, reconoce dos estilos, Nandubay y Laguna Negra.
El primero de ellos, ya referido por José Joaquin Figueira (195 6), estaria
vinculado en cuanto a su estilo con el norte de Patagonia. Respecto al segun-
do, no establece relaciones estilisticas con otras areas, pero sugiere, en otro
nivel del anlisis, la incidencia del soporte fisico en la forma de los grabados.
En la actualidad, este ltimo hallazgo se ha desestimado. Recientes obser-
vaciones de campo indican que los grabados LZaguna Negra son producto
de procesos naturales no antrépicos, en virtud de la presencia de minerales
ferromagnesianos orientados en los granitos, los que provocan una erosion
diferencial en la roca que ha llevado a que se asuman como una formacién
natural (Femienfas ez a/., 2004).

Como senala Florines (2001), los distintos estilos definidos estdn sus-
tentados en apreciaciones fundamentalmente visuales y en la extrapolacion
por analogia con estilos de otras partes del continente para los que se poseen
cronologias absolutas o relativas. La secuencia sugerida por Consens (198 1),
sobre todo en la propuesta cronoldgica, no posee una base empirica y consti-
tuye uno de los aspectos més endebles de su trabajo.

Por otra parte, Consens, desde sus comunicaciones cientificas mas
tempranas (Consens y Bespali, 1981, p. 2), ha insistido en el manejo del
arte rupestre como vestigio arqueoldgico, haciendo un fuerte hincapié en
la conservacion y la proteccion contra los agentes naturales y culturales
que atentan contra su integridad fisica. Por esto ha promovido medidas
mitigadoras y alentado la proteccién de las areas con manifestaciones ru-
pestres. Incursiond, también, en diversos campos, como el refinamiento de
los procedimientos técnicos del registro y el procesamiento de la informa-
cién, la metodologia y los aspectos tedricos de la produccion del conoci-
miento. Es autor de varias sintesis sobre el arte rupestre del Uruguay y de
la Cuenca del Plata (Consens, 1975, 1977, 1985, 1986, 1987, 1989a,
1989b, 1995a, 1995b, 1995¢, 1998, 2007; Consens y Bespali, 1976,
1977; 1981; Consens y Castellano, 1993).

Hacia finales de la década del ochenta, la Comision de Patrimonio
Cultural (del Ministerio de Educacién y Cultura [MEC]), a través de su
Departamento de Arqueologia, emprendié un plan para la preservacion de
las representaciones rupestres del drea Centro sur del pais (Martinez, 1994)
que, por entonces, habian visto acentuado su riesgo de desaparicion en vir-
tud de la intensificacion de la explotacion industrial del granito en la region.
Dicho plan contempld la prospeccion de las areas de mayor riesgo tendien-
tes a ubicar las pinturas conocidas y a incorporar virtuales nuevos hallazgos.
Un logro concreto del programa de proteccion ha sido la aplicacién de la
legislacién vigente (Ley n.° 14.040 del Patrimonio), con la declaracién de
monumento histérico, que establece un drea de protecciéon que incluye a la
representacion rupestre y su entorno inmediato (hasta 8oom). No obstante
el éxito en la aplicacion de este programa de preservacion y, en particular,
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en la deteccion de nuevas pictografias, no ha sido posible cubrir el territorio
de riesgo en muchos casos con la suficiente intensidad ni tampoco detener la
destruccién de murales (Florines, 2001). En los tltimos veinte anos, Andrés
Florines ha desarrollado un importante programa de investigacién incorpo-
rando nuevas manifestaciones rupestres y contextualizandolas a través de la
investigacion arqueoldgica. En el caso de la localidad rupestre de Chamanga,
hasta finales de la década del ochenta se conocian trece sitios con pictografias
(Consens, 1981), a los que el investigador incorporé veintiocho nuevos pane-
les en la década de los noventa. De igual manera, se ha intentado involucrar a
los propietarios de los predios antagonizando sus intereses con los empresa-
rios de las canteras que explotan los granitos del area.

En su mayor medida, se intenté relacionar las pictografias con manifes-
taciones similares de la Patagonia, Argentina, sobre todo mediante el manejo
de criterios estilisticos.

No obstante, la ausencia de referentes cronolégicos fiables y la carencia
de estudios de alcance regional integrativos con las demds manifesta-
ciones arqueoldgicas, entre otros factores, han impedido trascender el
nivel descriptivo o meramente especulativo en cuanto a su significado
(Florines, 2004, p. 6).

A finales de 1999, comenzd una nueva etapa de investigacion, que invo-
lucra la gestion de la localidad rupestre de Chamanga a cargo de Florines. Alli
se registran 41 pictografias, sumados los bloques con pinturas, ya destruidos,
que pudieron ser confirmados. El estilo de representacion, a excepcion de la
mencionada del Arroyo de la Virgen, hoy desaparecida, es geométrico abs-
tracto. Segun Florines, en la localidad rupestre Chamangd se han identifica-
do diversos elementos de diseno que se repiten en distintos sitios del sur del
pais, por ejemplo, el cruciforme y sus variantes. Entre los singulares del area
se encuentran los positivos de manos —un panel hoy destruido parcialmen-
te— y disenos con trazos entre 3 y gmm —estilo de miniaturas, identificado
por Consens y Bespali (1977) que contrastan con el resto—, que fueron
realizados digitalmente (Florines, 2004, p. 11).
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Fotografia 4. Cuadro que resumen de los emplazamientos
con pinturas y grabados rupestres (editadas e inéditas) conocidos
hacia finales de la década de los noventa, sequn Femenias et al., 2004

Pictografias del Territorio uruguayo por Departamento:

- Departamento de San José: a) A° de la Virgen (Figueira, J.H. 1892; Freitas (De), C. & J.J. Figueira 1953) = 1pictografias (destruida); b)
Sierra Mahoma (Pelaez, E. 1974;Consens, M. 1985) = 2 pictografias.

- Departamento de Flores: a) Localidad Chamanga (Larrauri A. 1919; Consens M. & Y. Bespali 1977; Florines, A. 2001) = 41 pictografias
(sin incluir 6 adicionales mencionadas por Consens 1995); b) Porongos (Figuerido 1904; Larrauri A. 1919) =1
pictografia; c) A° Pinto (Martinez E. 1994) = 1 pictografia; d) Arroyo Grande (Florines 2001, inédito) = 1 pictografia.

- Departamento de Durazno: Localidad Maestre Campo (Freitas (De), C. & J.J. Figueira 1953, Consens 1985, Martinez E. 1994) = 8
pictografias.

- Departamento de Maldonado: a) Cerro Pan de Azicar (Figueira J.J. 1955; Pelaez, E. 1973; Consens 1985 = 4 sitios (de acuerdo a
Consens, M. 1995b) Cerro de Cortés  (Seijo, C. 1931) = 1 pictografia (destruida).

- Departamento de Florida: a) Cerro Copeton (Freitas (De) C. & J.J. Figueira 1953, Consens 1995b) = 2 pictografias; b) Gofii, Sauce de
Villanueva y A° Pajar (Martinez E. y Consens M. inédito) = 2pictografias; c) Nico Pérez (registrada por A. Lezama
inédito).

- Departamento de Colonia: Colonia Quevedo (Pelaez E. 1975) = 1 pictografia.

Pictografias del Territorio uruguayo por Departamento:

- Departamento de Artigas: Localidad Nandubay (Figueira 1956, 1972, Consens 1989, 1995b) =1sitio, 6 grabados.

- Departamento de Salto: a) A° Tangarup3, Localidad Colonia Rubio (Consens M. 19952 1998) =1 sitio*(H TA CR I)**; b) Cuchilla del
Arapey, A° La Soledad (Consens M. 1998;2007) = 1 sitio* (H ARLSI)**; c) Cuchilla del Arapey, A° Las Piedritas
(Consens, M. 1998) = 4 sitios* (HARLPI- IV)** d) Arapey (Consens, M. 1998) =1 sitio con un grabado dislocado y
expuesto en un museo local (HARTUI)** e) Localidad Rupestre Colonia Itapebi (Trindade M.; Rodriguez, J. & L.

Cabrera) = 1 sitio, con un nGmero aun no determinado de grabados mayor a mil.

- Departamento de Paysandu: Queguay Chico (registrado por Cabrera L.; Martinez, E. & Femenias, J. publicado por Consens 1998) = 2
grabados.

- Departamento de Cerro Largo: Cerro Guazunambi (registrado por Suérez, Iriarte y Florines —Coleccién del Museo Historico) =1
grabado dislocado de su emplazamiento original.

- Departamento de Lavalleja: Polanco Barriga Negra = 4 blogues con grabados.

- Departamento de Flores; a) Localidad Chamanga. Grabado fino (Consens M. & Y. Bespali1977;  1981) =1 grabado fino (debajo de
pictografia).

- Departamento de Colonia; Colonia Quevedo (Consens, M. 1995b) = 1 grabado [picoteado] (junto a pictografia).

Fuente: archivo personal del autor.

Las interpretaciones

La valoracion de las manifestaciones de arte rupestre en nuestro territorio,
como no podia ser de otra forma, se hizo bajo una mirada similar a la que se
tenia respecto de sus autores indigenas. Fue «pobre», no llegé nunca a la ad-
miracion y, en general, se lo tomé como confirmatorio del estado «primitivo»,
«béarbaro», «salvaje» de nuestros pueblos originarios. José Joaquin Figueira
aborda este tema y describe dichas manifestaciones de la siguiente forma:

En términos muy, pero muy generales, y atentos a la mayor parte de los
casos hasta aqui enumerados, podemos decir ahora que los grafismos de
nuestras pictografias son de indole sencilla, geométricos por excelen-
cia, monocromaticos, pintados siempre merced a diversas tonalidades
de un color ocre rojo indeleble y trazados, normalmente, a la intemperie



—mediante puntos o lineas rectas que fluctan entre 8 y 12 milimetros de
ancho— sobre pequenos abrigos que ofrecen numerosas y variadas moles
graniticas (y aun sieniticas) de superficie pulimentada por efectos de la
propia naturaleza (1972, p- 76).

Ademas, senala que

en cuanto a los problemas de interpretacién y de saber a quienes perte-
necieron las mencionadas pictografias, y a su antigliedad, manifestaremos
que no existe acuerdo alguno al respecto entre los diversos investigadores
que se han preocupado por estudiar a fondo tan arduo al parque complejo

y dificil problema (1972, p. 76).

Larrauri (1919, p. 526) llegé a suponer que, aun considerando las pin-
turas rupestres «como meros pasatiempos artisticos», no podia dejar de
apreciar dichos disenos como «el origen remoto de los alfabetos fonéticos,
un estudio rudimentario por el cual ha pasado esta forma maravillosa de
fijar el sonido por medio de signos». No faltaron quienes vieron en dichas
expresiones, como dice José Joaquin Figueira (1972, p. 79), «el cardcter
de simples ladus homini, producto sin mayor significacién, o recreacion
del salvaje ocioso», es decir el «arte por el arte». Hay quienes van mas lejos
y sostienen que tales pictografias representan palabras en latin, quienes
suponen que fueron realizadas por pueblos aborigenes dotados de una civi-
lizacién mds avanzada y cronolégicamente anterior a los pueblos originarios
hallados en territorio uruguayo en el momento de descubrirlo (Revista de
la Sociedad Amigos da la Arqueologia, tomo I, 1927, p. 242; Aratjo, 1911,
1913) y quienes las consideran como obras realizadas por hombres propia-
mente prehistéricos (f6siles).

Antonio Serrano (1936, p. 175), apoydndose sobre todo en la concor-
dancia que presentan algunas pinturas rupestres del actual territorio urugua-
yo con ciertos elementos de la denominada cultura sambaguiana-guayand,
los vasos hallados en el puerto Basilio, provincia de Entre Rios, las denomi-
nadas placas grabadas y las pictografias de la Patagonia, creyé ver en ellas
un cardcter netamente eskeomorfico,” en tanto que otras hacen evidente su
posible y probable clasificacion en un grupo ideomoérfico universal. Ademas,
observa la analogia existente entre las pictografias del arroyo Maestre de
Campo y los dibujos geométricos que adornan el dorso de las mantas de
pieles (o quillapies) que vestian los charrdas vistos, por ejemplo, por A.
Pernety en 1769 en Montevideo o los llevados a Paris, registrados por F.
de Curel en 1833. Para el etndlogo estadounidense Carl Schuster (19535),

1 Del griego skéuos (‘vaso o herramienta’) y morphé (‘forma’). Es una técnica de disefio en
que un elemento mantiene ciertos aspectos que nos recuerdan a los objetos originales
presentes en la vida real.
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también contemporaneo al resto de los autores resenados, algunas de las pic-
tografias, en general las que representan figuras humanas aisladas, serfan, en
la mayor parte de los casos, puros y simples simbolismos genealdgicos, tanto
de descendencia como de parentesco. Para otros, quitdndoles todo conte-
nido cultural, entre los que se encuentran Daniel Garcia Acevedo, Alfredo
Francisco Sollazzo y, principalmente, Horacio Arredondo, «no son otra cosa
mds que vetas o nervaduras graniticas que caprichosamente afloran sobre la
superficie pulimentada de las mismas rocas, siendo dichas pinturas rupes-
tres, por consiguiente, obra de la propia naturaleza» (Figueira, J. J., 1972,
p. 80). No resultaba ficil asignarle a ese poblador «primitivo», «salvaje»,
«barbaro» aunque fueran rasgos minimos de humanidad.

El arte rupestre del Uruguay ha sido considerado como periférico a los
centros generadores o ha sido directamente omitido en los diversos modelos
y estilos de representacion propuestos para el continente y, en particular,
para la América meridional atldntica. A la luz de la nueva informacién, nues-
tro territorio se presenta como un drea singular dentro del contexto continen-
tal. Poco a poco, se han ido incorporando nuevos testimonios de paleoarte a
lo largo del territorio (Cabrera Pérez y Florines Pena, 201 35). En tal sentido,
se han definido dos grandes regiones: la regiéon sur —con un area nuclear en
los departamentos de Flores y Durazno, como fue senalado—, caracterizada
por la existencia de pictografias con algunas decenas de testimonios, y la
region que se extiende al norte del rio Negro, en la que, hasta hace poco mas
de quince anos, se habia ubicado un nimero muy reducido de petroglifos y
que, en el ultimo tiempo, se han localizado miles de grabados rupestres con
una particular dispersién (Consens, 198 5; Femenias ez a/., 2004). En relacién
con los petroglifos del area basaltica norte, tomando el mismo periodo, se
ha pasado de apenas un sitio con seis grabados a decenas de sitios y miles de
grabados. Pinturas y grabados se presentan con una marcada diferenciacion
en cuanto a su ubicacion espacial y de sustratos. También se diferencian en
cuanto a sus disenos y composiciones. No obstante, ambas modalidades, con
muy pocas excepciones, exhiben geometrismos abstractos, practicamente en
su totalidad. En el 2000, se dio a conocer un nuevo conjunto de petroglifos
hallados al sur del rio Negro, emplazados al noreste del departamento de
Lavalleja, sobre la margen derecha del Arroyo Malo, proximo a su desembo-
cadura en el arroyo Barriga Negra (Fementas ez al., 2004). Los grabados re-
presentan motivos geométricos abstractos y fueron realizados sobre sustratos
graniticos mediante la técnica de picoteado, tienen entre 2 y 3cm de ancho
y un maximo de 3mm de profundidad. Constituye, hasta ahora, el tnico tes-
timonio claro de esta modalidad (grabado), en la regién centro sur, ain no
abordado sistematicamente.
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Pinturas rupestres de la region Centro sur

Las pinturas rupestres ubicadas en nuestro pais estan en el area central del
territorio, en los campos abiertos al sur del Rio Negro, asociada esta zona
a una unidad de paisaje caracterizada por lomadas y colinas cristalinas. Su
mayor concentracion se encuentra en la cuenca del rio Yi (arroyos Chamanga
y Maestre de Campo); sin embargo, su expresion cubre toda la unidad de pai-
saje hasta su periferia. Por el suroeste practicamente llega al Rio de la Plata
(puntas del arroyo Cufré) y por el noroeste se ubic6 una pintura, en el Arroyo
Grande, préximo a la Cuchilla del Perdido, Soriano. Las dos pictografias de
Maldonado también se apartan del area central del territorio.

Su posicion central ha sido interpretada como un indicativo de la funcién
de marcador territorial. Segiin Florines (2002, 2004), las pinturas rupestres
de Uruguay exhiben gran homogeneidad estilistica y técnica (fotografia 5)
Son una expresion septentrional de los estilos esquematicos mas abstractos
que se encuentran en el amplio territorio de La Pampa y la Patagonia ar-
gentina e incluso llegan al otro lado de los Andes. La emergencia del estilo
abstracto geométrico bien puede estar asociada a un cambio en la estrategia
econdmica y, por ende, social y demografica. Uno de los indicadores empiri-
cos para estos cambios, que se generalizaron en América meridional atldntica,
es la alfarerfa. Esta irrumpid en la regién circa 3000AP y se generalizo hacia el
I000AP, justo el momento en que se habria producido un cambio estilistico
en el arte rupestre. Los grupos que incorporan la cerdmica como un elemento
adaptativo positivo en el contexto de esos cambios la tienen al mismo tiem-
po como un vector de comunicacién al interior y al exterior del grupo. Las
expresiones decorativas, ya sean inciso o pintado, son predominantemente
geométricas y abstractas.
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Fotografia 5. Motivos presentes en las pinturas rupestres sequn Andrés Florines
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Fuente: Cabrera Pérez y Florines (2015, p- 236).

A partir de un programa de investigacion implementado a finales de la
década del noventa, Florines (2001, 2002, 2004) intenta plantear hipétesis
en cuanto a la interaccion de diferentes poblaciones humanas en el territorio
hacia el 2000ADP. Sugiere que las pinturas son marcadores territoriales, una
reclamacion de derechos exclusivos o prioritarios de uso sobre los recursos
del area. Documenta en detalle 44 bloques con pinturas y lleva a cabo en la
region, ademas, relevamientos sistematicos de decenas de locaciones con ar-
tefactos en sitios superficiales de lomadas y barrancas fluviales, afloramientos
de caliza silicificada utilizados como cantera, con lo cual se obtiene el primer
fechado absoluto (termoluminiscencia sobre ceramica) para una ocupacion
humana prehistorica en el area —830 + 8o ap (TLD)—, el primero para toda
la regién Centro sur del pais (Florines, 2004). A pesar de todas estas eviden-
cias empiricas de ocupacién humana recuperadas en la localidad rupestre de
Chamanga, no ha quedado probada su asociacion directa con las pinturas del
area. Por el momento, la datacion directa sobre el pigmento no es posible y
los contextos inmediatos no generan informacién suficiente y fiable.
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Fotografia 6. Distribucion de las pinturas rupestre
en Uruguay sequn Andrés Florines

Fuente: Cabrera y Florines (2015, p. 237).

La investigacion de las pinturas rupestres del Uruguay ha tenido cierta
continuidad solo en la regién de Chamanga en los ultimos anos gracias a su
integracion al Sistema de Nacional de Areas Protegidas en 2010. Se han
descubierto, sin embargo, nuevos sitios en los departamentos de Flores,
Florida y Durazno, lo cual ha incrementado significativamente su nimero.
Considerados de forma individual, los bloques de granito con pictografias
suman al presente 71 registros, incluyendo en este nimero los que en la ac-
tualidad estdn destruidos, pero que fueron publicados (Cabrera y Florines,
2015, p-233).

Segtin Florines, el estilo de representacion geométrico abstracto es
ampliamente predominante, y algunos elementos de diseno o motivos son
reconocibles o aislables, mientras que la mayor parte resulta de dificil in-
terpretacion. En este ultimo conjunto se observan trazos simples, lineas ais-
ladas o paralelas y trazos lineales conectados o cruzados. Son frecuentes los
problemas de conservacion, que impiden recuperar los disenos debido a que
estan borrados y solo quedan fragmentos o presentan porciones destruidas
por agentes naturales o vandalismos. Una caracteristica redundante de los pa-
neles es la combinacion de elementos de diseno enmarcados o representados
debajo de una linea continua mas o menos horizontal. Los motivos que maés
se repiten en los paneles son el losange? en disposicién horizontal o vertical

2 Rombo cuya diagonal mayor estd en posicion vertical.
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(en este tltimo a veces con una linea que atraviesa su eje de simetria); el cru-
ciforme con sus variantes, siempre en secuencia vertical de dos o tres unidos
por su eje de simetria por una linea; la greca; el rectangulo; el zigzag en dis-
posicion vertical y horizontal; las lineas paralelas verticales; la linea dentada
tipo «peine», y las figuras angulares con rayado oblicuo interno. Es evidente
que la gran mayoria de los bloques pintados responden a formas abstractas,
equiparables al denominado al eszido de Grecas (Menghin, 1957), segin el
modelo clasico, caracterizado por la presencia de escalonados, almenados y
cruciformes, o a la tendencia estilistica abstracta geomésrica compleja (Gradin,
1999), propuesta a partir de un marco tedrico menos idealista.

Fotografia 7. Estado actual de la pictografia de mayor tamafo
de la localidad rupestre de Chamanga, Flores

Fuente: fotografia del autor.

Dentro de los elementos discordantes aparecen dos positivos de manos
de ninos en Chamangs, uno en un bloque hoy destruido, del que solo se con-
servan fragmentos, y el otro publicado por Consens y Bespali (1981) y por
Consens (2007), que no ha podido ser localizado y que es probable que tam-
bién haya sido destruido. Ambos aparecen combinados con geometrismos.
Existe otra referencia a un positivo de manos en el cerro Pan de Azicar, en
el mismo sitio donde estaria representado un supuesto «estilo de mascaras»
(Consens, 1985, p. 66; 19953; 2007). En este caso, sin embargo, a partir
de una evaluacion reciente que Florines hizo del sitio se cuestiona la anti-
guedad de los grafismos, que podrian ser de realizacién muy reciente y, por
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consiguiente, no se han considerado. Esta presuncion se sustenta, ademas, en
que la modalidad en la que se hicieron, el tipo de pigmento, el sustrato rocoso
y la localizacion en cueva son claramente atipicos y contrarios a todo el resto
del registro (Cabrera y Florines, 2015, p. 23 5). En los tltimos afios, Florines
ha mejorado la identificacion de disenos de dificil percepcion a ojo desnudo
a partir de la generalizacion del uso de la fotografia digital y de los programas
informdticos para su manipulacién (Florines, 2002, 2004), con lo que ha
obtenido resultados muy satisfactorios. En la ultima década, Maria Mercedes
Podesti (201 3) ha sugerido que se apliquen los algoritmos de transformacion
de imagen especificos para arte rupestre que vienen incluidos en el comple-
mento DStretch en la region de Chamanga. Los resultados obtenidos en la
transformacion de imagen digital de alta resolucion de los relevamientos que
estan en curso son promisorios, puesto que permiten recuperar sectores de
pintura del todo invisibles a la percepcion directa.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

77



78

Piedras grabadas de Salto Grande

Otro de los elementos de arte rupestre de singular importancia dentro del
territorio son las denominadas placas grabadas de Salto Grande —en alusion
a la similitud con los artefactos a los que de alguna forma se las asociaba,
propia de la regién patagénica (Boschin, 200¢9; Fernindez, 1997; Losada
Gémez, 1980)—, que cumplieron un papel distinguido en el surgimiento
de la arqueologia uruguaya. Estos artefactos, que podriamos incluir dentro
del arte mueble de la region, concitaron el interés de coleccionistas y aficio-
nados a la arqueologia hacia finales de las décadas del sesenta y del setenta
y, directa o indirectamente, fueron los responsables de inducir a las autori-
dades de la época a promover la formacién de arquedlogos profesionales en
la Universidad de la Republica y, a su vez, suscitaron la presencia en el pais
de misiones de investigacion arqueoldgica de extranjeros. El centro de loca-
lizacién de dichas piedras grabadas en nuestro territorio se ubicaba en el rio
Uruguay medio, unos tres kilémetros al sur de la cascada o salto de agua, el
memorable Itd de la cartografia historica misionera. Este sitio arqueoldgico
habia sido llamado Banadero por los aficionados a la arqueologia saltena y,
mas tarde, Y62 por la Misién de Rescate Arqueolégico de Salto Grande de
la Unesco, hoy bajo el lago de la represa binacional de Salto Grande.

En la margen oriental, separada del rio Uruguay por un depésito fluvial
subparalelo a este, dentro de un contexto acerdmico, se localizaban estratigra-
ficamente dichos litos, cuyas caras mostraban distintos grabados geométricos.
Elsitio (31° 14’ S, 57° 54° W) es el Unico en el que se han recuperado pie-
dras grabadas en excavaciones arqueoldgicas (sezsu Femenias, 198 5), si bien
en territorio argentino se han localizado igualmente tales artefactos, sin con-
textos definidos de manera precisa, como ocurriera del lado uruguayo, pero
siempre en el entorno del Salto Grande. Estos elementos, que aparecen con
una frecuencia significativa en el sitio aludido, constituyen un tipo particular
de arte prehistérico mueble, con motivos geométricos que cubren parcial o
totalmente la superficie del artefacto. Es curioso que los artefactos, como se-
naldbamos, en funcioén del interés que suscitan en la década del setenta, serfan
los responsables del inicio de la arqueologia como quehacer académico en el
Uruguay (Cabrera Pérez y Gazzén, 20135).
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Fotografia 8. Distribucion de sitios. Zona Bafadero e Islas

Fuente: Cabrera Pérez y Gazzén (2013, p. 268).

Los artefactos son de un tamano variable, con valores entre 8 y 23cm
de longitud, 5 y 13 centimetros de ancho y 1 y 5cm de espesor. Se hacian
mediante picoteado y pulimento por abrasion, en la mayoria de los casos, con
preformas naturales aproximadas a la forma deseada (Rodrfguez y Rodriguez,
1985). La técnica utilizada para grabar la roca, «consistié en grabar o taladrar
la superficie con un instrumento aguzado (buril o perforador probablemente
litico)» (Rodriguez y Rodriguez, 19835, p. 34). La forma de las piedras graba-
das es variable: las hay subrectangulares, ovales, esféricas, de forma irregular,
de seccién oval o rectangular, fusiformes de seccion circular, etc. La carac-
teristica comun a todas es el grabado de distintos motivos geométricos que
pueden cubrir una de las caras mayores, ambas o, con mas frecuencia, toda la
superficie de la pieza (Femenias, 1983, p. 2).
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Las intervenciones sistematicas en el sitio de localizacion de tales arte-
factos fueron desarrolladas por aficionados o en un marco de salvataje, debi-
do a las urgencias generadas por la construccion de la represa hidroeléctrica
binacional (Argentina—Uruguay), cuyo lago hoy inunda el drea. Los trabajos
de investigacion fueron hechos, por un lado, por el Centro de Estudios
Arqueoldgicos de Montevideo (cEA) y la Facultad de Humanidades y
Ciencias, a cargo de Antonio Austral, y, por otro lado, por la Mision de
Rescate Arqueolégico de Salto Grande de la Unesco, bajo la direccién de
Niede Guidon. A través de esta, el componente arqueoldgico correspon-
diente a las piedras grabadas fue datado a partir de una muestra de carbo-
no-14 en 4660 + 270 Ar (MEC, 1989). A pesar del papel inicial que los
artefactos mencionados tuvieron en el surgimiento de la arqueologia en el
medio, la informacién hoy disponible respecto de ellos sigue siendo practi-
camente la misma que se contaba previo a la realizacion de los trabajos, salvo
su ubicacion cronolégica.

Ante la ausencia de informacion, salvo abordajes meramente descripti-
vos, nos propusimos retomar dicha problematica a pesar de las dificultades
—el al no poder contar ya con el area arqueoldgica de localizacién de tales
artefactos (Cabrera Pérez y Gazzan, 201 5)—. A partir del andlisis del ma-
terial arqueoldgico correspondiente, recuperado por la Misiéon de Rescate
Arqueoldgico de Salto Grande en Banadero, se retomé el anlisis tecnologico
en el intento de profundizar en las posibles secuencias de produccién invo-
lucradas en la elaboracién de los artefactos y de intentar ahondar en torno a
un tema significativo para la prehistoria regional con el fin de producir nueva
informacion. De esta forma, se buscé acceder a las variables necesarias para
interpretar el contexto de recuperacion de las piedras grabadas, asi como la
funcionalidad del sitio, profundizando en los posibles contextos de produc-
cién, su uso o descarte. El objetivo fue plantear nuevas lineas interpretativas
acerca de los contextos sistémicos y arqueoldgicos de las denominadas placas
grabadas, ya que no se habia avanzado en torno a la generacion de marcos
explicativos de los artefactos, su relacion con el resto del material recuperado
o las relaciones estratigraficas involucradas.

Desde la década del cuarenta del siglo xx, la regién de Salto Grande fue
frecuentemente visitada por aficionados a la arqueologia, quienes recolecta-
ban material en el drea. Estos aficionados —entre ellos Gregorio Laforcada
y Roberto Campora— se congregaban en el Centro de Ciencias Naturales
de Salto (Cabrera Pérez, 2010b). Entre las piezas recolectadas se destacaban
las piedras grabadas, que captan rapidamente la atencion de los aficionados
saltenos primero y montevideanos después, dada su rareza y su aspecto. Entre
1971y 1975, se hicieron las primeras intervenciones, primero por el Museo
de Historia Natural de Fray Bentos y luego por el cea de Montevideo, prin-
cipalmente en los sitios de isla de Arriba, isla del Medio y por supuesto en
Banadero. Dada la inminente construccion de la represa hidroeléctrica, se
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elaboré un plan de arqueologia de urgencia (cea, 1977). Con el apoyo del
Museo de Historia Natural de Montevideo, a través del MEc, se financiaron
los gastos de la campana de 1975 (ya bajo la responsabilidad cientifica de
Antonio Austral) y se hicieron tareas de relevamiento y excavaciones en sitios
de tierra firme y en las islas. Sobre la base de las investigaciones de Austral
—principalmente en Banadero— y las realizadas antes por el ca se plante6
el primer modelo regional formulado para nuestro territorio a partir de inves-
tigaciones arqueoldgicas sistemdticas (Cabrera Pérez, 2010b, p. 100).

A su vez, en paralelo a las investigaciones de Austral, se hicieron reco-
lecciones, sondeos y excavaciones por parte de la Sociedad Amigos de la
Arqueologia (Lezama ez al., 1978). Dentro de una situacién de conflicto, se
implementan distintas acciones (Lezama ez a/., 1978, p. 10). La Sociedad
Amigos de la Arqueologia comenzod las gestiones para generar un ambito
de rescate, de acuerdo a sus intereses (Cabrera Pérez, 2010b), y fue la
gestora del primer gran trabajo de rescate, a cargo de la Mision de Rescate
Arqueoldgico de Salto Grande, de la Unesco (Curbelo, 2004). En las in-
vestigaciones participaron equipos internacionales de Brasil, Alemania,
Estados Unidos de América, Canadd y Francia, entre otros, bajo la di-
reccién de Annette Laming-Emperaire y, luego de su muerte (1977), de
Niede Guidon. A través de dicha mision internacional, se prospectaron y
registraron 132 sitios arqueoldgicos en territorio uruguayo dentro del drea
de embalse, de los que se alcanzan a excavar parcialmente unos 15 (Cabrera
Dérez, 2004, p. 189).

En la margen argentina se destacan en el drea las tareas de rescate arqueo-
logico (en el marco del Proyecto Antropolégico-Ecologico Salto Grande)
bajo la direccién de Jorge Rodriguez. Este comenzo a ejecutarse en 1977 e
incorpord elementos tedrico-metodolégicos procesualistas —al menos en el
discurso— novedosos para la regién. Como resultado, se elaboré una secuen-
cia temporal tentativa y se ubicaron «seis tipos culturales» representados en
la regién (Rodriguez y Rodriguez, 19835, p. 16). Dentro de este modelo, las
piedras grabadas forman parte del tipo cultural La PPaloma, localizado frente
a los rdpidos de Salto Grande. Segin los autores, en general se registran sobre
los 70 a 1oocm de profundidad de suelo actual y el componente en el cual
aparecen se muestra exclusivamente aceramico. Los instrumentos tallados no
estarian estandarizados y tendrian un aspecto «tosco». En cuanto al material
pulido asociado a las piedras grabadas, se destacan las piedras con hoyue-
lo y las bolas de boleadoras, con o sin surco. Cronolégicamente, se adopta
el fechado de 4660 = 270 C-14 Ap, citado como comunicacion personal
por entonces, obtenido para el sitio Y62 por la Mision Unesco, y se consi-
dera que dichas placas grabadas son parte del «arte ceremonial» de la region
(Rodriguez y Rodriguez, 19835, p. 39).
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El arte mueble del sitio Bahadero

Banadero, en tanto sitio arqueoldgico, fue descubierto en 1945 por
Gregorio Laforcada y Antonio Apa Lucas (MEc, 1987, p. 25). Comprendia
una zona ampliamente conocida por los aficionados locales, como se ha
senalado, ya que la totalidad de las piedras grabadas recuperadas hasta ese
momento en nuestro territorio provenian de esta localidad. Las primeras
aproximaciones a dicho sitio fueron de aficionados a la arqueologia, que
muchas veces hacfan intervenciones asistemiticas. Antonio Austral (1977)
define, para dicho sitio, a partir de los cortes estratigraficos practicados,
tres «unidades industriales»: cerdmico (Bahadero B), preceramico con pie-
dras grabadas (Banadero A) y preceramico con abundantes elementos li-
ticos siliceos y sin piedras grabadas (Banadero A1). Tentativamente, por
comparaciones con los cortes hechos en las islas de Salto Grande y por los
tipos de desechos observados, considera como hipétesis la posibilidad de
que esta dltima unidad pudiera tener puntas liticas de proyectil (Austral,
1977, p. 9). La materia prima representada con mayor frecuencia en los dos
primeros niveles es la arenisca silicificada, mientras que en el tercer nivel
prevalece la calcedonia.

Segin Guidon, el segundo nivel (Banadero A, sensu Austral, 1977)
presenta abundantes restos de talla asociados a las piedras grabadas y dis-
puestos en pequenos grupos de lascas, asi como restos de talla in sizu. A
este denso nivel de ocupacion es que corresponde el fechado de 4660 =
270 C14 ap (MEC, 1989, p. 232). Como conclusién, Guidon sostiene que
los vestigios mas numerosos corresponderian a un taller, aunque propo-
ne que también presenta caracteristicas de sitio habitacién por el hallazgo
de elementos de molienda (MEC, 1989, p. 232). Sobre las piedras graba-
das, afirma que no encuentra ninguna explicacion vélida que explique su
presencia (MEc, 1989). No se hacen interpretaciones acerca del contexto
sistémico del que estos artefactos formaron parte mas alld de que se los
atribuye genéricamente a lo simbdlico-ritual. Por otro lado, no queda clara
la funcionalidad del componente, ya que las piedras grabadas tampoco es-
tan integradas a las interpretaciones. De este modo, queda sin abordar una
serie de interrogantes con respecto a la presencia de dichos artefactos en el
componente Banadero A y su vinculacion con el resto del material recupe-
rado para que sea posible hacer interpretaciones globales (Cabrera Pérez y
Gazzén, 2015, p. 270).

Definimos y adoptamos la definicion de las piedras grabadas a partir de
lo expuesto por Femenias (1985, pp. 1-2), ya que esta es una denominacién
mas inclusiva, que designa la totalidad de este tipo de pieza con grabado, in-
dependientemente de su forma o seccidn, y, a la vez, las distingue de las placas
o plaquetas que se encuentran en el sur de Brasil (Mentz Riveiro 1978) y en
la Patagonia Argentina (Cigliano, 1961; Ferndndez, 1997; Losada Gémez,
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1980; Outes, 1916). Estas dltimas, por sus relaciones entre superficie y es-
pesor, constituirian verdaderas placas, a diferencia de las de Salto Grande
(fotografia g).

La mayor concentracion de piedras grabadas se encuentra en la zona
de Salto Grande. De las 84 piezas registradas, 77 proceden de la zona de
Banadero, mientras que no se conoce con exactitud el origen de las restantes
(Femenias, 1985). No obstante, se debe aclarar que muchas de estas fueron
recolectadas en superficie o en excavaciones asistematicas, por lo que se des-
conoce su ubicacion precisa. También se tiene conocimiento de ejemplares
aislados en Uruguay, provenientes del departamento de Salto —de la isla
de Arriba y la isla de Abajo, de Espinillar, de Constitucién y de Bocuyi (o
Boycué)— y del departamento de Artigas —de las riberas del rio Cuareim,
en Paso del Ledn y las inmediaciones de los arroyos Yacaré Cururt y Tres
Cruces— (Femenias, 19835, p. 2). A su vez, existe otro ejemplar recuperado
de la zona del rio Mocoreta.

En la margen argentina, la mayoria de los ejemplares proceden de los
sitios Cerro del Tigre 1y 11, Cerro Espinoso, Los Sauces Norte, Los Sauces
I y 1 y Rancho Colorado. A su vez, existe otro ejemplar recuperado de
la zona del Rio Mocoreta. También se tiene conocimiento de ejemplares
aislados en Uruguay, provenientes del departamento de Salto (de Isla de
Arriba e Isla de Abajo, Espinillar, Constitucién y Bocuyd) [o Boycud], y del
departamento de Artigas (en las riberas del rio Cuareim, en Paso del Ledn
e inmediaciones de los arroyos Yacaré Cururu y Tres Cruces) (Femenias,

1985, p. 2).

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica



Fotografia 9. Piedras grabadas de Salto Grande

Fuente: archivo personal del autor.

En la margen argentina, entre piedras grabadas enteras y fragmentos, se
recuperaron alrededor de treinta ejemplares, aunque todas se habrian locali-
zado en superficie o levemente enterradas sin tener un registro adecuado de
su contexto, ya que no fueron recuperadas mediante excavaciones sistemati-
cas. Las piedras grabadas extraidas de Banadero, asi como varias de las reco-
lectadas en excavaciones asistematicas y recolecciones superficiales, en total
84 ejemplares, se conservan mayoritariamente en el Museo de Arqueologia
y Ciencias Naturales de Salto y en el Museo Nacional de Antropologia en



Montevideo. También se tiene informacion acerca de algunos ejemplares
conservados en colecciones privadas, asi como en museos de la Republica
Argentina (Santa Fe y Buenos Aires) (Femenias, 1983).

A partir del analisis del material litico recuperado del componente
Banadero A del sitio Y62 por la Misién Unesco, nos propusimos profundizar
en torno a dicho tema. Se buscd, de esta forma, generar nueva informacion
sobre la presencia de estos objetos. Para esto, se analizaron los diferentes ti-
pos de materiales recuperados, intentando acceder a las variables necesarias
para interpretar los contextos de recuperacion de tales artefactos y la fun-
cionalidad del sitio desde una perspectiva tecnoldgica contextual (Gazzén,
2013). Se procedio a definir una muestra lo mds representativa posible del
conjunto, que pudiera brindar herramientas para producir datos en torno a la
problematica planteada. Esta incluy6 la totalidad de los restos recuperados,
antrépicos o no, de una columna significativa (2mx2m), de una de las excava-
ciones del sitio Y62. Se analizo la totalidad de las muestras de todos los mate-
riales provenientes del nivel 1v de la excavacion II del componente Banadero
A, nivel en que se recuperé una piedra grabada que estd en el acervo del MNa.
Esta muestra comprendia 1107 desechos de talla, 39 instrumentos tallados,
3 instrumentos pulidos o abradidos y 24 nucleos.

En segundo lugar, se hizo el analisis tecnomorfoldgico de la totalidad de
las piedras grabadas recuperadas en excavacion por parte del equipo de la
Mision Unesco, presente en la coleccion del mna. Esta muestra comprende
dieciocho piedras grabadas y un pilén grabado, el cual se incluye dentro de
esta categoria. Esta aclaracion es pertinente porque existen, en el acervo del
MNA4, algunos de estos artefactos sin informacion contextual adecuada, es
decir, informacién excluyente para el tipo de anlisis planteado (sitio, exca-
vacién, nivel, sector). En tercer lugar, se llevé a cabo la revisién del material
formatizado correspondiente al componente Banadero A. El relevamiento se
llevé a cabo en todas las excavaciones y niveles, en los que también se recupe-
raron piedras grabadas. De este modo, se conté con una muestra ampliada de
los materiales asociados, por lo que se utilizaron el resto de las excavaciones
realizadas en el sitio. Por ltimo, se hizo el analisis estratigrafico del sitio en
cuestion, a partir del registro grafico existente, partiendo de la ubicacion de
tales artefactos dentro del perfil eddfico, distribucion de materiales, situacion
posicional, etcétera.

Las piedras grabadas que se analizaron, en general, muestran su uso a
través de la presencia de marcas de percusion, hoyuelos y fracturas. Estas
evidencias materiales podrian ser atribuidas a su reutilizacion, al ubicarse
dichas marcas de forma sobrepuesta a los surcos del grabado original. Cuatro
del total presentan hoyuelos hechos a partir de técnicas de picado y abrasion
—en una se observa un pequeno hoyuelo con surco alargado en el centro de
la pieza— y dos presentan marcas en sus caras, posiblemente originadas por
haber sido usadas como percutor.
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De las diecinueve piezas analizadas, solo cinco de ellas se encuentran
enteras, ya que la mayoria de las piezas son pequenos fragmentos. A su vez,
como se senald, se registra un pilon grabado fracturado que es analizado
junto con las piedras grabadas, dado su tipo de diseno. Es un tipo peculiar
de artefacto, cuya funcién ha sido atribuida, tal como la de las piedras gra-
badas, a aspectos simbdlicos (Cabrera Pérez, 2010b). En cuanto al andlisis
estratigrafico, al no estar accesible el sitio, se hace a partir del registro grafico
(fotografias) disponible de las excavaciones dirigidas por Austral y nuestras
observaciones directas como participantes de los trabajos de campo desarro-
llados. Es importante destacar que las técnicas con que la Misién de Rescate
Arqueoldgico de Salto Grande abordé el sito Y62 mediante el uso de niveles
artificiales de espesor de Toem (Guidon, 1977, p. 195), luego de desechar los
3ocm superiores por considerarlos alterados, hace dificil determinar contex-
tos claros para el nivel de las piedras grabadas. Por tal motivo, las excavacio-
nes de Austral, parcialmente publicadas, encierran al respecto informacion
clave en cuanto a la posibilidad de dilucidar dilucidar el entorno contextual,
de dichos artefactos.

En la campana desarrollada en 1976, dicho investigador utilizé igual-
mente niveles artificiales, aunque acotados a 5cm, con destape y limpiezas
controladas de dreas de hallazgo de material formatizado y su registro sis-
tematico. Por el contrario, en la campana desarrollada en 1978 se siguieron
técnicas de destape y registro posicional de los hallazgos. Lamentablemente,
a la fecha solo han sido procesados minimamente, y hoy es dificil el acceso de
tales materiales. La observacion de la posicion en que en general aparecian las
piedras grabadas pareceria mostrar situaciones tafondmicas particulares. En
su mayoria, estas se localizan dentro de pequenos conglomerados de nodulos
y desechos de talla diversos y pocas veces de manera aislada. Tal hecho llevé
a Austral a extremar las técnicas de excavacion y registro de los conjuntos a
efectos de precisar la posible intencionalidad de los conglomerados. Es decir,
la pregunta es si estos responden a factores antrépicos o a procesos natura-
les de arrastre y transporte en funcion de las corrientes de agua ocasionales,
durante la crecida del rio y su reubicacion en areas deprimidas, o en funcion
de barreras orgdnicas, troncos, ramas, etc., que represaron y retuvieron los
materiales en arrastre, que incluian las piedras grabadas. Esta altima situa-
cién parece haber predominado ampliamente y seria la explicacion de tales
conjuntos. Este hecho llevaria a sostener, de igual manera, que los artefactos
no se encontrarian en posicion primaria, aunque no deba pensarse en des-
plazamientos que involucren distancias considerables: reparese en el tamano
y peso especifico de muchos de los artefactos arrastrados, incluyendo las
piedras grabadas.
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Fotografia 10. Planta de una de las areas excavadas (1976)
y lugar donde se localizd una de las piedras grabadas

Aparecen los componentes identificados segiin el modelo de Austral. Fuente: Cabrera,
Pérez y Gazzan (2015, p- 282).

En conclusion, los datos reunidos indican que no estamos ante un con-
texto de elaboracion de las piedras grabadas, ya que no se identificaron
desechos atribuibles a su proceso de fabricacion. Por lo tanto, se podria
concluir que el drea de elaboracion de tales artefactos esta fuera del sitio
en cuestion. Entre los materiales tallados, predominan aquellos realizados
sobre lascas, sobre todo de reduccién inicial (sezsz Collins, 1992), siendo
en muchos casos lascas utilizadas de forma directa, o con algin retoque su-
mario-marginal en sus biseles activos. Por lo tanto, se trata de un esquema
productivo expeditivo (sensu Binford, 1979) en el que no hay estandariza-
cién de instrumentos tallados.



Fotografia 11. Detalle de los conglomerados en el perfil de la excavacion.
Campana 1978, Antonio Austral
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Fuente: Cabrera Pérez y Gazzin (20135, p. 281).

Sobre la base del resultado alcanzado en el reandlisis de los materiales
del sitio Banadero, se podria considerar que se trata de un escenario comple-
jo, ya que se registran elementos que, @ priori, corresponderian a distintos
tipos de contextos arqueoldgicos. Se observan caracteristicas de sitio taller,
asi como también de areas domésticas de descarte, mostrando buena parte de
los materiales analizados claros signos de rodamiento, en especial aquellos de



arenisca silicificada, que es una roca mas friable que la calcedonia y el cuarzo.
Por este motivo, es posible que parte de los elementos hayan sido transporta-
dos por las corrientes de agua, lo que es coherente con la ubicacion del sitio
sobre un albardén medio del rio Uruguay, con una canada proxima. Esta ubi-
cacién geografica pudo ser la responsable, durante episodios de inundacién,
de haber generado el transporte, el rodamiento y la mezcla de materiales
procedentes de distintas dreas del sitio. Lamentablemente, dada las técnicas
de excavacién utilizadas en esta intervencién (niveles artificiales), se torna
compleja la realizacién de andlisis precisos en este aspecto, debido a la falta
de informacion espacial y tridimensional de las piezas.

Las piedras grabadas han sido atribuidas como posibles elementos ritua-
les por los distintos autores que han abordado el tema, ante la imposibilidad
de una adscripcién funcional directa (Austral, 1977; Rodriguez y Rodriguez,
1985; MEC, 1989). De acuerdo al andlisis desarrollado, se podrian mencionar
dos funciones presentes en la vida sistémica de estos artefactos. La primera
estaria dada por la elaboracion y el uso de las piedras grabadas, concebidas
como ideofactos, concepto definido como «an object whose fuction is to ex-
press or simbolize the beliefs of a people rather than to serve practical or
social needs»? (Morris, 1992, p. 1081). La segunda, por su parte, estaria dada
por la incorporacién de estos artefactos al subsistema tecnolégico, concebi-
dos como instrumentos liticos productivos o meros desechos. De esta mane-
ra, al menos algunas de las piedras grabadas habrian sido utilizadas con fines
productivos y se habrian desarrollado procesos de uso secundario y reciclaje
(sensu Schiffer, 1987), ya que los artefactos muestran dreas de uso como
piedras con hoyuelo, percutores, lascados diversos, etcétera.

Como no se puede hacer interpretaciones directas que permitan ampliar
la investigacion, ya que no se puede acceder hoy a los sitios, se proponen dos
lineas hipotéticas posibles dentro del contexto sistémico del que formaron
parte dichos artefactos. Por un lado, las piedras grabadas, concebidas como
ideofactos, son elementos anteriores al fechado que ubica temporalmente el
componente en 4660 = 270 C14 APy, con el paso del tiempo, estos elemen-
tos fueron utilizados como instrumentos liticos (piedras con hoyuelo, percu-
tores, etc.) y perdieron su caracter simbdlico o ritual original. Por otro, las
piedras grabadas fueron concebidas desde su elaboracién como instrumentos
destinados a cumplir funciones especificas, lo que hace que estén interrelacio-
nados el subsistema tecnoldgico y el ideoldgico estuvieron interrelacionados.
De esta forma, podria subyacer la idea de la «ritualizacién» de determinadas
actividades, con fuerte localizacién en el sitio Banadero (Cabrera Pérez y
Gazzin, 2013, p. 283). A la luz de la informacién disponible, la primera de
las hipétesis pareceria contar con més posibilidades de ser admitida.

3 «Un objeto cuya funcién es expresar o simbolizar las creencias de un pueblo en lugar de
servir a necesidades pricticas o sociales».
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Petroglifos del norte del territorio

La region de estudio

El norte del territorio uruguayo presenta un relieve levemente ondulado por
lomas, sierras o mesetas con formas predominantemente alargadas, con sua-
ves pendientes modeladas por la accion fluvial terciaria. La altura media so-
bre el nivel del mar es de 140m. Este paisaje de penillanura no debié diferir
mayormente en la prehistoria. La red hidrografica es extensa y ramificada y
tiene como principal exponente al rio Uruguay. Los afluentes mds impor-
tantes en el area de estudio son, de norte a sur, los rios Cuareim —que mar-
ca la frontera con la Republica Federativa del Brasil—, Arapey, Daymadn,
Queguay vy, limitando la region por el sur, el Rio Negro. Todos ellos tienen
un desplazamiento de este a oeste. La cuesta basaltica ocupa una superficie
mayor a los 60.000km?, cubre los departamentos de Artigas, Salto, Paysandu,
Rio Negro y parte de Tacuaremb6 y de Rivera.

El drea arqueoldgica en estudio comprende el denominado sisterma de
Haedo desde el punto de vista geografico, el cual, ademds de cubrir buena
parte del territorio norte del pais, con sus ramificaciones menores, se conti-
nua hacia Brasil. El sistema esta constituido por lomadas levemente aplana-
das, modeladas sobre basalto y areniscas. La zona mas elevada alcanza, en los
puntos mas altos, poco mas de trescientos metros sobre el nivel del mar, se
extiende por alrededor de doscientos kilometros y se torna mds escarpada a
medida que nos alejamos hacia el este. La red hidrografica menor es extensa
y ramificada. El drea ofrece afloramientos primarios de la formacion Arapey
(Mesozoico), que incluyen dgata-calcedonias, jaspe, cuarzo, arenisca silicifi-
cada en forma de diques clasticos y calizas silicificadas en los departamentos
de Artigas y Paysandu (Sudrez y Pifieiro, 2002).

La vegetacion hoy es exuberante en las quebradas de la cuesta basaltica
y en las riberas de los grandes rios y arroyos, donde se destaca el monte au-
téctono con las especies arboreas actualmente mas altas del pais, que llegan
a medir entre 10 y 2 5m. Las zonas abiertas de praderas naturales se caracte-
rizan por sus pastizales, que estdn formados por gramineas, sobre todo; entre
la vegetacion mas baja, dominan los chircales (Baccharis). Los cursos de agua
mds significativos ofrecen, asimismo, extensas playas de cantos rodados y blo-
ques, recursos de materias primas que fueron explotados por las poblaciones
prehistéricas que habitaron la region.
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Fotografia 12. Paisaje dominante. Localidad arqueoldgica Colonia Itapebi, Salto

Fuente: foto del autor.

En este paisaje, los afloramientos rocosos, en particular los de arenisca
silicificada, son el soporte para las manifestaciones rupestres. Los petrogli-
fos pueden aparecer agrupados, en un nimero mayor a los cien por sitio, o
aislados, con bajo niimero de representaciones. La roca soporte puede tener
tamanos muy variados, desde unos pocos centimetros a mas de un metro.
Muchos de los sitios muestran material arqueolégico en superficie o en capa.
El material litico recuperado en los sitios con arte rupestre es propio de
grupos cazadores. Comprende tanto instrumentos que parecen estar rela-
cionados con la realizacion de los grabados y con usos de cardcter utilitario
general, logrados tanto por técnicas de percusion como de abrasion, entre los
que son numerosas las piedras de boleadoras y las lenticulares en la region.
Las actividades de talla en estos sitios son, en general, reducidas. La materia
prima mas utilizada incluye cuarcita o arenisca silicificada y, en menor nd-
mero, calcedonia, y todas ellas proceden con frecuencia de canteras locales.
Las ocupaciones se desarrollan en las areas mds préximas al afloramiento
(drea con petroglifos), que ralean répido a medida que nos alejamos de este
(Cabrera Pérez, 2012).
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Antecedentes de los estudios de arte rupestre
en el norte de Uruguay

Si bien el rio Uruguay medio concentré durante mucho tiempo practica-
mente la mayoria de los abordajes respecto del pasado, todos los empren-
dimientos de investigacion arqueoldgica hasta no hace demasiado tiempo se
ubicaban en un marco de rescate y en relacién con el area contigua al cauce
del rio. Cabe recordar los trabajos pioneros del cea en los anos setenta del
siglo xx (Diaz y Baeza, 1977) en Salto Grande, asi como los posteriores de
la Facultad de Humanidades y Ciencias bajo la direccién de Austral (1977)
y los de la Misién de Rescate Arqueoldgico Unesco (MEC, 1989), bajo la
direccién de Niede Guidon (1979). A estos intentos deberfamos agregar los
trabajos desarrollados en los sesenta respectos de los sitios arqueoldgicos del
arroyo Cataldn Chico, Artigas (Taddei, 1964; Bérmida, 1964a; Bérmida,
1964b). En los dltimos afios, Rafael Sudrez —en parte dando continuidad
a los trabajos de Taddei y Bormida—, ha impulsado diferentes proyectos
que cubren toda la regién Norte del Uruguay, con aportes importantes en
relacién con el poblamiento temprano del drea (Sudrez, 2010, 2011, 2019).
Sin embargo, el area interior, alejada de los grandes cursos de agua, habia
permanecido practicamente al margen del interés investigativo. Salvo algunas
colecciones de materiales arqueoldgicos formadas por recolecciones asiste-
maticas de pobladores locales o referencias aisladas escasamente documen-
tadas de hallazgos fortuitos, no habia informacién al respecto. En el museo
de Salto se encontraba un pequeno petroglifo aportado por Laforcada anos
atras, que figuraba como procedente del rio Arapey, sin especificar el area
del hallazgo. Por lo tanto, al inicio del proceso de investigacion respecto del
arte rupestre del drea, salvo algtin dato aislado, no se contaba con trabajos de
apoyo que pudieran orientar las investigaciones de la region.
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Fotografia 13. Petroglifo de la localidad Nandubay, Departamento de Artigas

Fue el primero localizado en Uruguay en 1956 por José Joaquin Figueira.
Abajo a la izquierda, fotografia del relevamiento inicial, repasada en tiza
(Castellanos, 1974). Fuente: archivo personal del autor.

Los primeros petroglifos ubicados en Uruguay fueron localizados
en el departamento de Artigas, en el arroyo Tres Cruces, proximo a su
desembocadura en el rio Cuareim en la localidad denominada Nandubay.
Comprende seis grabados que fueron investigados por José Joaquin Figueira
(1956, 1968, 1972; Castellanos, 1974). La noticia sobre el hallazgo y so-
bre sus disenos también fue dada a conocer en el ambito internacional por
B. J. Meggers: «Petroglyphs, carved on the flat surfaces, include a bird, a
snakelike figure, several circles containing crosses reminiscent of a certain
type of bola Stone with double groove, a horseshoe-like design and several
unidentifiable figures»* (1956, p. 224). De todas formas, el hallazgo fue
tomado como una manifestacion aislada, sin continuidad en el area. Luego,
muchos anos después, las investigaciones en la zona fueron retomadas por

4 «Los petroglifos, tallados en las superficies planas, incluyen un pdjaro, una figura en
forma de serpiente, varios circulos que contienen cruces que recuerdan a un cierto tipo
de bola piedra con doble ranura, un disefio similar a una herradura y varias figuras no
identificables [sic].
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Consens. Considera que los disenos son geométricos e incluso afirma que
«esta caracteristica de no expresar seres en forma figurativa es una caracte-
ristica del arte rupestre de Uruguay» (1989, p. 21). Senala, sin embargo, la
existencia de un signo que podria ser identificado como un ave y un signo
serpenteante, que podria ser identificado como reptil. Resalta, también, la
presencia de una compleja figura laberintica. Se los relaciona con manifes-
taciones rupestres de otras areas del continente, dada la supuesta similitud
que estos muestran con los yacimientos de Patagonia meridional y del no-
roeste argentino. Por otro lado, basandose en las técnicas de ejecucion y
en el analisis estilistico atribuye la ejecucién de los grabados a momentos y
grupos culturales distintos (Rosete, 2020).

En 1991, se localizé un segundo sitio con arte rupestre en la Cuchilla
del Fuego, préximo al rio Queguay, Paysandi. Comprende un petroglifo ais-
lado de caracteristicas singulares,’ el cual ha sufrido un intento de robo, por
lo que fue removido de su ubicacién original. Hoy se encuentra en el casco
de la estancia de la propietaria del predio y fue declarado monumento his-
térico por la Comisién Nacional de Patrimonio en 2005. Luego, Consens
llevé adelante la investigacion de un sitio con petroglifos en Colonia Rubio,
Salto (1993, p. 172; 1998). Por dltimo, se dio a conocer la existencia de un
conjunto de petroglifos hallados al sur del Rio Negro —los primeros en-
contrados en esta zona—, como ya fue senalado, emplazado sobre la margen
derecha del Arroyo Malo, proximo a su desembocadura en el arroyo Barriga
Negra, en el noreste del departamento de Lavalleja (Femenias ez al., 2004).
Estos grabados representan diversos motivos geométricos abstractos y fueron
hechos sobre sustratos graniticos mediante la técnica de picoteado. Se regis-
traron cinco paneles sobre cuatro bloques graniticos. Los autores hacen refe-
rencia a otros hallazgos en el territorio nacional, como el cerro Guazunambi
en el departamento de Cerro Largo (Femenias ez al., 2004, p. 6).

5 Fue ubicado a partir de la informacién que Laura Pesce le proporcioné a Jorge Femenias
y a quien suscribe, y luego fue investigado por Consens (1998, p. 19).
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Fotografia 14. Petroglifo de Cuchilla del Fuego, Paysandu

Fuente: archivo personal del autor.

En 1995, de forma fortuita, el gedlogo Jorge Montano ubicé en las
proximidades de Colonia Itapebi, Salto, rocas que mostraban supuestos
grabados que no podian atribuirse a procesos naturales. El técnico estaba
contratado por la Intendencia de Salto, asistiendo a los pobladores rurales
respecto de como cortar la arenisca local con fines industriales. Cuando
se comunicé el hallazgo a las autoridades municipales, a pedido del mu-
seo de Salto intervino el Departamento de Arqueologia de la Comision
del Patrimonio Histérico, Artistico y Cultural de la Nacion, que envio,
no sin escepticismo, a Elianne Martinez y a quien suscribe estas lineas a
verificarlo. T.a comunicacién recibida en la comisién hablaba de un alto

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

95



96

numero de petroglifos, lo que hacia més sospechoso el dato, dado lo exiguo
de tales manifestaciones hasta la fecha en el territorio nacional. Luego de
verificados los datos y evaluado el alto interés de dichas manifestaciones,
se recomendo su rapido relevamiento, ya que en la region se desarrollaban
canteras que explotaban la arenisca local, roca utilizada como soporte de
las manifestaciones rupestres, por lo que los testimonios corrian serio ries-
go de desaparecer antes siquiera de que fueran conocidos.®

En 1998 se elabord un proyecto de relevamiento, el «Proyecto arqueo-

l6gico Santo Domingo»,” a partir del Museo de Arqueologia y Ciencias
Naturales de Salto, bajo la direccién de Jorge Rodriguez, a quien se sumo el
autor de este texto luego al equipo de investigacion, dado que la Comision
de Patrimonio entendia que, al ser extranjero el director del proyecto, debia
sumarse una contraparte nacional. Los objetivos del proyecto comprendian
fundamentalmente el relevamiento del area, por demas extensa, para evaluar
las caracteristicas y la magnitud del fenémeno con el fin de recomendar las
medidas necesarias de proteccion y de disponer de testimonios suficientes
que permitieran el diseno de posteriores estrategias de investigacion. El abor-
daje se articulaba a través de dos instancias:

*  Un relevamiento primario con fines exploratorios, tendiente a la
ubicacion de sitios y al registro de las manifestaciones rupestres mas
importantes, a cargo del museo de arqueologia salteno y bajo la di-
recciéon de Mario Trindade.

*  Relevamientos exhaustivos con registro completo y la realizacion de
pequenos cortes estratigraficos (sondeos), relevamientos planialti-
métricos, etc., con el fin de delimitar los sitios y generar informacion
primaria sobre estos. Se cumplié una primera campana de campo en
la localidad de Puntas de Valentin mediante sondeos exploratorios y
relevamientos fotograficos primarios. En 1999 se desarrollaron lim-
piezas de cubetas intergrabados en dos sitios, CIt2bo1 y Cl14c04,
de la localidad arqueoldgica de Colonia Itapebi y la realizacion de
sondeos en las dreas contiguas a los afloramientos con grabados, a
efectos de determinar la conformacion de los sitios.

6 De hecho, se pudo constatar en forma reiterada la existencia de pisos de patios y galpo-
nes en las viviendas de la region que incluian lajas con restos de grabados.

7 Nombre del establecimiento rural donde se ubicé la primera manifestacion rupestre.
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Fotografia 15. Mapa de Uruguay con la ubicacion
de las distintas areas con arte rupestre

High 5137

Low -0

Referencias: 1) drea central de pictografias, 2) drea central de petroglifos. 3) petroglifos de
Cuchilla del Fuego, Paysandd, 4) sitio Banadero, 5) petroglifo de Nandubay, Tres Cruces
(Artigas). Fuente: archivo personal del autor.

Mas adelante, la Comisiéon Nacional de Arqueologia (MEC) se interesd
en el tema y le solicit6 a la Unesco un peritaje técnico para que se deter-
minara la importancia de las manifestaciones rupestres en cuestion. Entre
los técnicos que visitaron la region estaban Denis Vialou y Agueda Vilhena
(Museo Nacional de Historia Natural de Paris) y luego, en el 2000, Ian
‘Wrigrigtth (Canadd), quienes insistieron en la importancia de los sitios en
cuestion y en la imperiosa necesidad de su proteccion e investigacion. Hasta
entonces, se habia contado con recursos minimos, provenientes sobre todo
de la Intendencia de Salto, que habian posibilitado el reconocimiento aé-
reo desde un helicoptero de la region y un relevamiento directo primario,
con lo que se habia cubierto menos del 50% del drea delimitada del de-
partamento de Salto en principio. En lo correspondiente al registro y los
sondeos, solo se habia alcanzado el procesamiento de menos del 10% de
los sitios arqueoldgicos localizados a la fecha. Por lo tanto, ante la falta de
un plan de trabajo sistematico, se desconocia la magnitud y distribucién
real de las manifestaciones rupestres del area. Por distintos motivos, Jorge
Rodriguez se retiré del proyecto en curso.
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Enlos ultimos anos de la década de los noventa el Museo de Arqueologia
y Ciencias Naturales de Salto habia relevado en dreas centrales del departa-
mento un importante numero de sitios arqueolégicos que involucraban, en-
tre otros testimonios culturales, un alto nimero de grabados rupestres. Los
emplazamientos arqueolégicos conformaban manifestaciones estratificadas
o superficiales con extensiones variables, poniendo de manifiesto un muy
rico patrimonio, que involucraba un alto nimero de petroglifos. Ademas
de proceder a su registro, andlisis y determinacién cronoldgica y sociocul-
tural, nos propusimos implementar las medidas necesarias de proteccion
del patrimonio cultural prehistérico local a partir del diseno de estrategias
de valoracién, procurando transformar al patrimonio en un instrumento
de promocién y desarrollo que les diera a las manifestaciones la calidad de
un bien patrimonial de uso y disfrute de la comunidad. Ello llevé a que se
desarrollaran, en el ambito local, diferentes lineas de difusion en los centros
de ensenanza, prensa, etcétera.

Las tareas estuvieron detenidas hasta 2003 por falta de recursos. En ese
ano se desarrollaron dos campanas de excavacion en la localidad de Puntas
de Valentin, con apoyo econémico de la Intendencia de Salto, y quedaron
nuevamente suspendidas las acciones por un prolongado lapso, por razo-
nes ajenas al equipo de investigacion. Dentro de este marco de urgencias y
dificultades, el proyecto canalizé sus objetivos, hacia dos vertientes funda-
mentales. Por un lado, investigar un drea por demas extensa y compleja en
funcion de la diversidad de sitios y manifestaciones, con ausencia casi total
de informacion previa aun de caracter general. Por otro, dado lo relevante del
fenomeno y su alta visibilidad, transformar en parte dichas manifestaciones
en un bien patrimonial de uso y disfrute de la comunidad, mediante su ade-
cuada puesta en valor, procurando que su gestion constituyera un mecanismo
de desarrollo regional que involucrara a las instituciones y entidades locales.
A esto tltimo, ademds de cumplir con el legitimo derecho de la poblacién
de acceder a su patrimonio, lo entendimos como una manera ineludible de
comprometer a la comunidad en la preservacion y el cuidado de dicho pa-
trimonio arqueoldgico, dadas las constantes acciones vandalicas ocasionadas
por el uso de la roca soporte en la extraccion de piedra para la construccion
(Cabrera Pérez, 2008).

Entre las acciones propuestas se incluyeron:

¢ Desarrollar estrategias cognoscitivas que permitieran ubicar cultu-

ral y temporalmente las manifestaciones prehistoricas hasta hoy solo
conocidas por sus restos materiales mas notorios (petroglifos).

*  Observar y registrar los factores de perturbacion tanto naturales

como antrépicos que sufrian los sitios.

*  Identificar aquellos sitios que podrian ser investigados mediante ex-

cavaciones estratigraficas y su realizacion a efectos de obtener infor-
macion cronolégica y cultural.
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¢ Desarrollar los analisis paleoambientales, tipolégicos y traceolégi-
cos de los materiales recuperados.

*  Seleccionar aquellos sitios que pudieran ser musealizados y abiertos
al uso publico en funcién de su accesibilidad, visibilidad, estado de
conservacion de los disenos, etcétera.

*  Presentar recomendaciones con relacién a la proteccion legal de los
bienes arqueoldgicos, tanto para su declaracién como monumento
histérico nacional como para su inclusion en el Sistema Nacional de
Areas Naturales Protegidas (snaP) en el 4mbito nacional.

El Poder Ejecutivo declar6 en 2005 Monumento Historico Nacional

a dos de los sitios con manifestaciones rupestres (CIt2bory CD8gor1) vy,
en 2007, la Universidad de la Reptblica, a través de su Comisioén Sectorial
de Investigacién Cientifica (csic), financid, bajo la tutorfa de quien suseribe,
dos proyectos de iniciacion a la investigacion a entonces estudiantes avan-
zados del area de arqueologia, Diana Rosete y Santiago Alzugaray, cuyo
tema central eran los grabados rupestres declarados monumentos histéri-
cos. Rosete desarrollé el proyecto «Registro sistematico de las represen-
taciones rupestres —petroglifos—» del «Proyecto arqueolégico de Santo
Domingo» y Alzugaray, aplicando técnicas de digitalizacion, «Interrogando
petroglifos. Analisis de variaciones intrarregionales y relaciones con otras
representaciones rupestres».

Luego de distintas instancias en las que el proyecto general se presen-
t6 a diferentes llamados en los que fue aprobado sin financiacion, este fue
financiado por la Agencia Nacional de Investigacién e Innovacion (aNTI)
para el bienio 2009-2010. Las caracteristicas y la densidad de estos vestigios
con varios miles de grabados rupestres constituian, sin ninguna duda, uno de
los descubrimientos mds importantes en el ambito prehistérico no solo para
Uruguay, sino para toda la regién.
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Fotografia 16. Area de estudio y localizacion
de los principales sitios arqueoldgicos con petroglifos

Distribucion de Petroglifos
o1 @210 @11-50 @50-100 @ 200-250 (@ 300-350

1- Yucutuja 2- San Luis de Arapey 3- Colonia Itapebi 4- Cuatro Cerros
5- Puntas de Valentin Grande

Fuente: grifica de Nicolds Gazzan.

Fue recién a partir de 2009 que la investigacion del drea adquirié un
ritmo sostenido. Se han sucedido distintos proyectos que han posibilita-
do delimitar una extensa drea y ubicar mds de ciento cincuenta nuevos
sitos con manifestaciones rupestres y miles de petroglifos. Estos pro-
yectos fueron «Petroglifos del Dpto. de Salto: Investigacion y diseno de
un Parque Arqueoldgico», ani-Fondo Clemente Estable (2009—2011)
(Cabrera Pérez, 2010b); «Gestién e investigacién del patrimonio arqueo-
logico prehistorico (‘Arte Rupestre’), de la regién Norte de Uruguay» csic
(2011-2013) (Cabrera Pérez, 2014), y proyecto «Contenidos simbdlicos
y técnicas de grabado en las manifestaciones rupestre del norte uruguayo.
Un abordaje desde la Arqueologia Experimental» anii-Fondo Clemente
Estable (2015-2017) (Cabrera Pérez, 2020). En simultdneo, se desarroll4
el programa de intercambio £cos-Sud de la entonces Direccién General
de Relaciones y Cooperacion de la Universidad de la Republica (Uruguay—
Gobierno francés-Instituto de Paleontologia Humana-Museo del Hombre
de Paris 2009-2011) (Paillet, Cabrera y Man Estier, 20112, 2011b). A su
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vez, se desarrollé una extensa actividad de divulgacion mediante distintas
convocatorias de la ANTI, a través de 77ama y la creacion de un Centro de
Interpretacion del Arte Rupestre del Norte de Uruguay a través de la con-
vocatoria para la «Popularizacién de la ciencia y la tecnologia 2016» (ANTI-
PCT-X-2016-1-132682), ejecutado entre 2017-2018.
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Grabados rupestres del norte uruguayo

Las manifestaciones rupestres del norte de Uruguay se inscriben, como se ha
senalado, en el marco de un sistema que comprende diferentes tradiciones que
encierran discursos visuales y narrativos, los cuales, dentro del mundo cultu-
ral que lo produjo, encierran lenguajes propios y definidos. En este sentido,
como se ha senalado, los petroglifos pueden ser tratados como acontecimien-
tos que, a través de codigos concretos, adquieren materialidad visual y aluden
a la dialéctica entre los hombres y las cosas (Rocchietti, 2000, p. 123). En su
seno y en su tiempo, el campo social se constituye de varias maneras: magia,
supervivencia, comunicacion, juego, lenguaje... Los trabajos llevados a cabo
han permitido ubicar diversos sitios arqueoldgicos que encierran miles de
grabados prehistdricos de singular interés y que hasta hace poco tiempo eran
desconocidos. Estos se encuentran integrados, en algunos casos, a extensos
sitios que, a partir de los escasos cortes estratigraficos efectuados, muestran
un muy rico registro, tanto en superficie como en capa, el cual incluye dife-
rentes testimonios socioculturales de los grupos cazadores que en el pasado
habitaron el area. Las caracteristicas y la densidad de los testimonios ubica-
dos constituyen sin ninguna duda uno de los descubrimientos arqueoldgicos
mds importantes de la region, que trasciende el ambito nacional.

Fotografia 17. Relevamiento en la localidad arqueoldgica
de San Luis de Arapey, Salto

Fuente: archivo personal del autor.
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Modalidad de registro

Para registrar los petroglifos, se relev la informacién del entorno en sentido
amplio (sitio) y de cada uno de ellos mediante estrategias visuales y escritas.
Para ello, aplicando diferentes técnicas, se tomaron fotografias del sitio y de
cada uno de los petroglifos encontrados, se le confeccioné a cada uno de estos
una ficha descriptiva y se numeraron los paneles. En dicha ficha se registran las
dimensiones y caracteristicas de la roca soporte, las caracteristicas del grabado
—motivos, técnica utilizada, morfologia, tamano, ubicacion, etc—, el grado y
los agentes de deterioro que lo afectan. Con la elaboracion de esta ficha se bus-
¢6 definir una serie de criterios y convenciones para el registro de los petrogli-
fos y sus atributos. El objetivo fue establecer pautas para el relevamiento de la
informacion para llegar a una base de datos coherente y uniforme. Se completd
una ficha por cada motivo observado (Rosete, 2013).

A efectos de rescatar con la mayor objetividad posible los trazos del mo-
tivo, siempre que se pudo se tomaron fotografias en distintas horas del dia
y épocas del ano, por lo tanto, bajo diferentes condiciones de iluminacion y
aplicando, a su vez, dos técnicas complementarias: tomas fotograficas con luz
natural y artificial. Este trabajo permite, en algunos casos, rescatar motivos
invisibles a primera vista. El éxito de este registro se basa en la utilizacién de la
tecnologia digital y en el uso 6ptimo de las fuentes de luz. La rigurosidad en el
registro de los motivos es un trabajo necesario y previo, a partir de los cuales se
haran andlisis de distinto tipo. Con respecto a las representaciones, se registra-
ron, entre otras variables, la ubicacion del soporte y su estado de conservacion,
la identificacién primaria de los motivos, una primera descripcion y clasifica-
cién, tratamientos de las formas, técnica y caracteristicas de manufactura. Los
datos relevados mediante fichas se digitalizaron y procesaron en el laboratorio,
para lo cual fueron volcados en planillas de Excel, spss o Filemaker. A partir
de las planillas elaboradas con la utilizacion de programas informaticos, fue
posible obtener totales absolutos de variables y la elaboracién de cuadros de-
mostrativos de comportamientos y tendencias.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica

103



Fotografia 18. Digitalizacion de disefios a partir de fotografia

-

Fuente: archivo personal del autor.

Los sitios

Los sitios se encuentran en terrenos de pradera natural, ademas de una mino-
ria en pradera artificial y monte nativo. La actividad principal desarrollada en
el terreno es la ganaderia. Un porcentaje de los sitios se encuentra altamente
afectado por el afloramiento de arenisca y su explotacién como cantera. Por
lo tanto, hay una pérdida no cuantificable de manifestaciones rupestres en
buena parte de la region. El tamano de los sitios varia desde 10 x 5§ m hasta
100 x 8om y es muy variada la cantidad de grabados relevados en cada uno
de ellos. La roca soporte puede tener distintos tamanos: de mas de un metro
a unos pocos centimetros. Desde el punto de vista morfolégico, encontramos
disenos que muestran motivos simples o con cierta complejidad efectuados
con trazos, en los que, con frecuencia, todas las lineas o superficies se vin-
culan en una sola entidad. Asimismo, existen motivos compuestos sencillos
que son el resultado de la reiteracion de figuras simples o disenos complica-
dos, meandriformes o grillados, muchas veces sin rigor geométrico, asi como
motivos indeterminados o sobrepuestos (Cabrera Pérez, 2011, 2012). El es-
pacio que queda dentro del formato adquiere, en general, limites definidos,
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aunque hay que tener en cuenta como han incidido los procesos erosivos
naturales en la transformacion de los disenos.

En muchos casos, la representacion apenas se destaca del fondo y genera
muy poco contraste —que depende, a su vez, de la incidencia de la luz, lo que
hace que, en determinadas horas del dia, la visibilidad aumente o disminuya
considerablemente—. En oportunidades, el plano cobra volumen y los motivos
se destacan mediante un mayor grosor o profundidad de las lineas o mediante
el vaciado del diseno. En la cadena productiva, parece no observarse, en la ma-
yoria de los casos, preparacion de la superficie. Se ha constatado la existencia
de sitios en los que la tematica de los grabados es significativamente uniforme,
con recurrencia de unos pocos motivos. Dichos motivos, ademas de ser pre-
ponderantes en el conjunto, estdn presentes también en otros sitios de la region.
Los circulos concéntricos, por ejemplo, constituyen solos o integrados a otros
disenos un motivo con una frecuencia muy alta en el drea de Yucutuja, Artigas,
y se encuentran poco representados en otras regiones.

Fotografia 19. Afloramientos y paisaje caracteristicos
de laregion Norte de Uruguay

Fuente: archivo personal del autor.

A los efectos de abordar las manifestaciones y dada su amplitud y el
desconocimiento de su extension real, se tomaron, en un inicio, dos 4reas
con diversos sitios, a una distancia de unos 6okm entre si. La primera fue la
estancia Santo Domingo (Colonia Itapebi), donde se hicieron pequenas exca-
vaciones y sondeos (sitios CIt2bot y CIt4c04 y se localizaron inicialmente
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las manifestaciones. La otra, la localidad de Puntas de Valentin Grande (sitio
CDSgOI), donde los relevamientos incluyeron la excavacion de un drea su-
perior a los 20m*. Los paisajes en los que se inscriben ambas regiones son
similares: son terrenos llanos de origen baséltico con elevaciones estructura-
les de poca entidad donde afloran filones de areniscas silicificadas o de tipo
basaltico. Estos, en particular los de arenisca silicificada, aportan el soporte
para las manifestaciones de arte rupestre.

Fotografia 20. Petroglifo fragmentado
de lalocalidad rupestre de Colonia Itapebi, Salto

Fuente: archivo personal del autor.
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Fotografia 21. Petroglifos del Sitio Yucutuj3, Artigas

Fuentes: archivo personal del autor.

Los sitios arqueoldgicos en los que aparecen los petroglifos, como fue
senalado, incluyen materiales liticos, restos faunisticos y estructuras diversas
en su superficie o estratigraficamente. Los petroglifos pueden aparecer agru-
pados en nimero, que puede superar los cien grabados por sitio o aislados. El
sitio CIt2bor (Colonia Itapebi), por ejemplo, comprende un afloramiento
alargado de mas de 8om. Sobre ¢l se distribuyen més de 170 grabados. Los
sondeos sistematicos que se hicieron siguiendo ejes predeterminados rindie-
ron perfiles arqueoldgicos que superan los 30cm de profundidad, y una su-
perficie mayor a los 20o0m de didmetro con abundante material cultural en
superficie cubre el drea arqueoldgica. Se limpiaron las diferentes cubetas de
relleno, préximas o contiguas a los bloques grabados. El abundante material
litico recuperado comprende tanto instrumentos, que en algunos casos es
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muy posible que estén relacionados con la realizacién de los grabados, como
instrumentos de caracter utilitario general, como de corte, o restos de su
elaboracion, como desechos de talla. La materia prima mas utilizada incluye
arenisca silicificada o cuarcita; en menor numero, aparece la calcedonia.

Fotografia 22. Petroglifo de la Localidad Arqueoldgica de Colonia Itapebi,
departamento de Salto

-

Fuente: archivo personal del autor.

El sitio CD8go1 (Puntas de Valentin Grande) comprende un aflora-
miento semicircular de menores dimensiones que el anterior, con una vein-
tena de petroglifos y sin material arqueoldgico en superficie. Se practicaron
diferentes cortes en damero sobre un eje perpendicular al afloramiento. Una
de las unidades de excavacién incluye uno de los grabados. Las primeras
profundizaciones se mostraron totalmente estériles, y los niveles culturales
se agrupaban sobre el basalto estructural. Los restos liticos, como en el caso
anterior, incluyen claros instrumentos que pudieron haber sido utilizados en
la elaboracion de los grabados. Los hay de dos tipos: lascas o fragmentos de
lascas con forma de buriles con quebraduras, microlascados, brillos o pulidos
e instrumentos mayores con bordes abrasionados o desgastados. También se
localizaron percutores (rodados) y grandes lascas o fragmentos naturales y
artificiales con marcas de percusion. Las materias primas utilizadas para estos
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instrumentos incluyen la arenisca silicificada, en algiin caso de muy buena ca-
lidad —que no era de origen local—, y las calcedonias. Ademas, encontramos
restos de talla e instrumentos, en general fragmentados, que pueden involu-
crar, igualmente, materias primas no locales, talla bifacial, reduccion primaria
y, con poca frecuencia, reduccion secundaria. La actividad se aglutina, en su
mayoria, en las dreas proximas al afloramiento y se va volviendo mads escasa a
medida que nos alejamos de él.

Si comparamos los petroglifos de las dos regiones elegidas, se observa,
por un lado, la repeticion de alguno de los disefios y, por otro, una clara
diferencia de frecuencia de muchos de los motivos: los patrones que mas
aparecen en una de las regiones pueden estar casi ausentes en la otra. En este
sentido y a modo de ejemplo, en la regién de Colonia Itapebi se observa una
alta presencia de circulos y hoyuelos, mientras que en Puntas de Valentin hay
un marcado uso de las lineas rectas y los disefos a partir de estas, y a su vez
se encuentran muy pocos circulos.

Fotografia 23. Petroglifo de la Localidad Arqueoldgica de Yucutuja, Artigas

Fuente: archivo personal del autor.

A la fecha, se han excavado cinco sitios con manifestaciones rupestres.
En el departamento de Salto estan Colonia Itapebi y Puntas de Valentin
Grande primero, a los que luego se les agregaron Cuatro Cerros, San Luis
de Arapey; en el departamento de Artigas, Yucutujd. Una de estas areas de
interés se ubica en el norte de Salto, entre los rios Arapey Grande y Arapey
Chico. Una serie de pequenos afloramientos de arenisca silicificada concen-
tra un namero alto de petroglifos, en algunos casos con disenos comple-
jos y la combinacién de técnicas de ejecucion diversas (sitio Arr7go8, San
Luis de Arapey). Otra de las dreas en la que se efectuaron excavaciones y
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relevamientos exhaustivos estd comprendida por la localidad arqueoldgica de
Cuatro Cerros (estancia Contastini), incluida dentro de la localidad arqueo-
l6gica de Colonia Itapebi. Alli confluyen distintos sitios arqueoldgicos con
paleoarte (sitios RC1dor, CI8do1, CI8do2 y Cidog). Ademis de distintas
estructuras, los sitios con arte incluyen la presencia de cazoletas, asi como
conjuntos de cairnes. Al igual que en los sitios excavados en Colonia Itapebi,
Puntas de Valentin Grande y San Luis de Arapey, la ocupacién en todos
los casos se apoya sobre la estructura basaltica, y se presenta como previa al
proceso de desarrollo edafico cumplido en la region, lo cual constituiria un
indicio cronoldgico de interés (Cabrera Pérez, 201 3b).

Fotografia 24. Petroglifos de la localidad arqueoldgica de San Luis de Arapey, Salto

o -

Fuente: archivo personal del autor.
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Caracteristicas generales y técnicas de ejecucion

Del analisis de los datos del relevamiento procesados hasta el presente y
asumiéndolos como una muestra (Rosete, 201 5), podemos concluir que los
grabados fueron elaborados primordialmente sobre paneles de arenisca sili-
cificada de afloramientos rocosos a cielo abierto, de facil acceso, dispuestos
en su mayoria de forma inclinada, aunque los hay también en horizontal y
vertical. En cuanto a sus dimensiones, en general los grabados se ubican en
bloques medianos a pequenos y a poca altura del suelo. El largo de la cara
grabada en mas de un 73% de los casos registrados no supera el metro y, entre
estos, un 20 % no supera los o,5m. Respecto a la altura en que se encuentran,
mas del 70% estd emplazado a una altura menor a los o,5m y solo un 5% se
encuentra ubicado a una altura mayor a rm. Se trata de alturas relativas res-
pecto del piso actual, aunque el potencial de acumulacién de sedimentos en
los sitios, por tratarse de zonas de basalto superficial, no supera los 0,3m en
la mayoria de los cortes estratigraficos efectuados. En cuanto al porcentaje
que ocupa el grabado en la superficie rocosa, casi el 70% ocupa menos de la
mitad de esta y solo un 20% del area grabada esta en un 9 5% de la superficie.
Las técnicas de grabado son extractivas y suponen la sustraccion de parte de
la superficie rocosa sobre la que se ejecuta. Se registraron distintas técnicas
extractivas —el picado en sus diversas formas, el raspado, el pulido— que se
diferencian tanto por los movimientos de ejecucion que requieren como por
la mecdnica ejercida: percusién y presién (Fiore, 1996).

Uno de los elementos de sumo interés, de alguna forma llamativo, es la
muy alta variedad de técnicas y tipos de instrumentos de grabado utilizados.
Estas van desde picoteados continuos con un claro objetivo de obtener una
superficie hendida continua hasta puntos equidistantes muy controlados en
cuanto a tamano y profundidad que muestran desconchados en pequenas ct-
pulas muy simétricas, vaciados con el fin de obtener efectos de relleno en las
figuras, picado y raspado muy finos que conforman lineas, pulidos y dreas de
abrasion que determinan relieves profundos y hasta algtin caso de modelado.
Si observamos el tipo de incisiones, estas también muestran una variedad de
puntas y filos que insinGan un muy variado catalogo de instrumentos: inci-
siones romas, propias de instrumentos con un drea de trabajo poco aguda,
puntos muy agudos e incisiones alargadas obtenidas con un filo alargado no
puntiforme. Las técnicas en otras dreas de grabados del continente suelen ser
consideradas mucho mas uniformes, lo que constituye otra linea de interés a
explorar (Cabrera Pérez er al., 2016).
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Fotografia 25. Algunos de los tipos de grabado que se pueden localizar en la region

Fuente: archivo personal del autor.

En muchos casos, los motivos se destacan por un mayor grosor, pro-
fundidad de las lineas o vaciado (relleno) de la figura. No faltan, incluso, los
motivos que adoptan aspectos de bajorrelieve y que combinan diversas téc-
nicas de ejecucién —desde incisiones continuas y unidas, formando surcos
a punteados esparcidos y equidistantes—: picoteado con intervalos ritmicos,
picoteados continuo y raspado, raspado fino. Los surcos o trazos rectilineos
presentan seccién en V, en U o en caja (Rosete, 2012, 2015). En casi el
9o% de la muestra manejada, la técnica con la que se ejecuto el grabado es el
picoteado en sus distintas modalidades; el restante 10% combina esta con el
raspado y pulido. La forma de surco que aparece mas representada es la U, en
mas de un 70%; le sigue en porcentaje el picoteo continuo, luego en forma de
caja y con menor porcentaje en forma de V. El contorno, en la mayoria de los
casos, es irregular y, en un escaso niimero, se combinan contornos regulares
e irregulares. Respecto a las alteraciones observadas, tanto de los petroglifos
como de la roca soporte, se debe mayoritaria, pero no exclusivamente a fac-
tores biogénicos producidos por la acciéon quimica de los acidos liquénicos
y a la presencia de pdtinas, factores abidticos como la erosion de la roca, etc.
A estas debemos agregar, como luego veremos, las alteraciones antrépicas
intencionales o no, dificiles de ponderar, al faltar de hecho ya muchos sitios
no registrados, ante lo reciente de la investigacion en curso y las canteras de
extraccion de roca que, a lo largo del tiempo, se han desarrollado en toda la
region. De todas formas, la alteracion antrépica resulta notoria y muy grave
en muchas de las dreas en estudio.
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Los motivos

Al profundizar en el analisis de los motivos y sus estilos, se buscé responder,
entre otras cuestiones, en qué medida se podian incluir dichos testimonios
culturales en los modelos regionales propuestos para las areas vecinas. Por
lo tanto, para la caracterizacion estilistica, y con el solo fin de establecer pa-
rametros homologables, comparaciones y discusiones con los trabajos de la
region, se partié del modelo cldsico de Osvaldo Menghin (1957) y la poste-
rior propuesta de Carlos Gradin (1 988) para la regién pampeana-patagonica.
Para su identificacion, se le adscribieron los disefos, en principio, a uno u
otro de los dos grandes grupos que se manejan en la clasificacién de las ma-
nifestaciones rupestres: figurativos y abstractos. Para ello se considerd si las
representaciones presentan analogias o no con referentes existenciales o na-
turales. Las manifestaciones rupestres son un producto colectivo, puesto que
son inteligibles para los miembros de la comunidad, para quienes manejan un
mismo c6digo. Este puede ser mas o menos explicito o abstracto. Algunos de
los motivos podrian presentar analogias con referentes naturales, pero dado
que su numero es escaso y que es dificil saber el grado de abstraccién que
presentan los grabados rupestres en estudio, pues no se conoce su significa-
do real, el T00% de los motivos fueron clasificados en una primera instancia
como abstractos. Sin embargo, y siguiendo los pardmetros regionales y vien-
do cémo se interpretan estos por los distintos autores, se debe senalar que
un porcentaje menor al 10% del total podrian adscribirse dentro de motivos
antropomorfos, zoomorfos o fitomorfos.

Fotografia 26. Posibles motivos antropomorfos y zoomorfos

fenlos &

Fuente: archivo personal del autor.
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A partir del registro llevado a cabo, se analizaron los motivos, que com-
prenden representaciones hechas en un momento determinado —unidad de
ejecucion—, con un sentido determinado —unidad de motivaciéon—. Estos
pueden ser simples o compuestos. Un motivo simple es aquel que se ha eje-
cutado sin diferenciacion técnica mediante un trazo aparentemente unitario
en el que todas sus lineas se conectan en una sola entidad. Un motivo com-
puesto es aquel que presenta dos o mds elementos vinculables entre si por
razones técnicas, morfoldgicas o de contenido. Por ejemplo, por su afinidad
geométrica, tres lineas rectas paralelas ejecutadas en un espacio mas o menos
delimitado y sin variacién morfoldgica ni técnica tienen un nexo formal de
realizacién, forman un motivo (Gradin, 1978). Més del 87% de los grabados
presenta un tratamiento lineal, y los puntiformes llegan apenas al 1,5%. La
region que presenta mayor porcentaje de motivos clasificados como simples
es Arapey (62%), mientras que la que presenta menor porcentaje es la region
de Puntas de Valentin Grande, con un 44%. Los disenos lineales suponen la
enorme mayoria (mas del 92%) en todas las regiones investigadas.

Categorias de analisis

Dejando de lado las técnicas de ejecucion y partiendo de nuestra realidad
empirica —en la que casi la totalidad de los disenos escapan a un arte fi-
gurativo y ni siquiera de forma tentativa se pueden identificar elementos
reconocibles del mundo 7rea/—, fue necesario estructurar formas de andlisis
que tuvieran en cuenta las unidades morfolégicas minimas para definir las
series graficas existentes y los criterios dominantes que estas encierran. El
objetivo en la primera etapa de la investigacion fue, por lo tanto, desagregar
rasgos con estructuras geométricas que en una instancia posterior se bus-
carfa reagrupar de manera natural, destacando aquellas que mostraran ten-
dencias a aparecer juntas o a estar directamente relacionadas. Al comienzo,
entonces, el analisis formal partié de categorias amplias, teniendo presente
que estas fueron ideadas dentro de nuestra propia cultura con el fin de
buscar criterios clasificatorios basicos a partir de rasgos recurrentes y que
nos remiten necesariamente, a las bases simbdlicas de la sociedad que las
generé. En este proceso se intent6 dejar fuera del analisis toda subjetividad,
mediante analogias simples como «puede parecerse a» o «podria ser» tal o
cual elemento conocido, que intentara una interpretacion influenciada por
nuestro presente que, de alguna forma, consciente o inconscientemente,
puede direccionar el andlisis grafico.
Estas categorias de partida fueron:
1. Circulares lineales: circunferencias (circulos, Gvalos, etc.) cerradas;
circunferencias cerradas unidas a lineas; circunferencias unidas por
lineas; circunferencias concéntricas; circunferencias concéntricas
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con trazos interiores, con apéndices y con ambas; circunferencias
adosadas; circunferencias adosadas con apéndice, con trazo interior
y con ambos; espirales, espirales con apéndices, etcétera.
Curvilineos lineales: lineas curvadas; lineas sinuosas; curvilineas ce-
rradas; curvilineas cerradas con apéndices, con trazo interior y con
ambos.

Rectangulares lineales: rectangulares cerrados; rectangulares ce-
rrados con apéndices, unidos a lineas, rectangulares yuxtapuestos
o adosados, yuxtapuestos o adosados con apéndice; rectangulares
unidos a lineas.

Rectilineos lineales: lineas rectas; lineas rectas que convergen en un
punto, que se cruzan, que se interceptan; lineas rectas paralelas, pa-
ralelas de trazo corto; lineas quebradas mayores a 45°.

Combinados lineales: lineas combinadas que se cruzan, que se in-
terceptan, que convergen en un punto, circunferencias cerradas
unidas por lineas; circunferencias unidas a lineas; circunferencias
concéntricas radiadas; circunferencias concéntricas adosadas unidas
a lineas; circunferencias concéntricas con trazos interiores unidas
a lineas; combinados cerrados, adosados, unidos a linea; circunfe-
rencias adosadas a rectdngulos; circunferencias adosadas unidas a
lineas; trazos en U con trazos interiores.

Rectilineos puntiformes: lineas rectas, lineas rectas paralelas.
Circulares puntiformes: circunferencias.

Curvilineos puntiformes: lineas curvadas; lineas curvilineas cerradas
y adosadas.

Circulares de cuerpo lleno: circunferencias cerradas de cuerpo lleno.
Rectangulares de cuerpo lleno: rectangulares de cuerpo lleno.
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Fotografia 27. Ejemplos de algunas de las categorias
en que se han clasificado en una primera instancia los disefios

Los disenios de esta fotograffa se clasifican en: a) curvilineos, b) rectilineos, ) rectilineos de
cuerpo lleno y d) combinados. Fuente: archivo personal del autor.

A modo de ejemplo, en lo que respecta a la localidad de San Luis de
Arapey, los datos arrojan que la categoria rectilineo lineales es la de mayor
presencia, seguido por la categoria circulares lineales y la categoria combina-
dos lineales, ambos con alrededor de un 3 5%. Las categorias correspondientes
a motivos de cuerpo lleno son las menos representadas, alcanzan solo un 3% de
presencia. Si sumamos las diferentes modalidades en las que se presentan li-
neas circulares en las diferentes categorias —cerradas, concéntricas, radiadas,
unidas por lineas, con apendice, adosadas, etc—, llegan a estar presentes en
un 50%, lo que hace que la circunferencia y sus variables sean la figura con
mayor recurrencia (Rosete, 2013).
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Fotografia 28. Grafica mostrando el porcentaje de presencia
de cada categoria por region
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Fuente: Diana Rosete.

En relacion a la posible sincronia o diacronia de ejecucion de los graba-
dos, debemos tener en cuenta que las representaciones pueden haberse reali-
zado de una sola vez o con agregados y modificaciones posteriores (Aschero,
1996). No siempre es posible discernir (Gradin, 1978) cuéles corresponden
a ejecuciones sucesivas y cudles a una ejecucion unitaria. Por esto, los gra-
bados que se observan en la actualidad podrian ser el producto de sucesivos
eventos de retorno a los sitios, aunque no podemos precisar la extension tem-
poral de esta posible reutilizacién del espacio. En varios paneles se observan
motivos de apariencia diferente en cuanto al surco, la profundidad, la erosién,
el diseno, etc. No obstante, en muchos casos se ha confirmado la constancia
en la que determinada categoria de motivos se repite en un mismo sitio, como
ya hemos senalado. Es decir, segtin las regiones en estudio, se puede percibir
una alta recurrencia de algunos de los motivos y la ausencia de otros, situa-
cién que alterna en las distintas dreas (Cabrera Pérez, 2021, 2022).
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Fotografia 29. Petroglifo de la Localidad Arqueoldgica
de Yucutuj3, Artigas

Fuente: archivo personal del autor.

En una segunda etapa del proceso clasificatorio, se identific6 la conver-
gencia de muchas de las categorias geométricas —unidades morfologicas mi-
nimas— con una clara tendencia a aparecer juntas, por lo que conformaban
motivos que se repetian con distinta intensidad en los diferentes sitios y re-
giones. Este proceso nos llevo a identificar formas recurrentes que podemos
observar parcialmente en el siguiente cuadro, tanto por su frecuencia como
por su localizacion, que configuran un simbolismo claro y definido, aunque
no podamos alcanzar una definicion precisa de su contenido especifico.



Fotografia 30. Una de las planillas que intenta agrupar disefios
segun las localidades arqueoldgicas en proceso de investigacion

T TR TN IR
[MoTiVO C. Itapabl Valentin | Arapey Yucutujé
Vel aVa Vel
5 4 4 7
=
P

O 5 g % 5
Pt a Y o

L, i, il

(D

@
@ 1 X 1 5

nﬁ@ 4 x X 5

/ 1 2 2 2
N =

ca:’@ 2 x 1 3
ﬁiﬁ' x x . 2
& E 1 3 % 3

Fuente: grifica de Diana Rosete.

[\

En una etapa posterior, se profundizé en los motivos obtenidos y re-
currentes en las distintas regiones, pero reparando en la conformacion de
estos, es decir, como articulan las unidades morfolégicas minimas dentro de
las unidades definidas. Si se trata de una nube de puntos, cuantos de estos la
conforman y cudntas son las variantes que se puedan dar en nimero y forma;
si se trata de una linea ondulada, cuantas «ondas» podemos encontrar en las
distintas figuras de este tipo, localizadas en los diferentes sitios o regiones
o cudntas veces se repite la unidad de la figura, sean lineas (rayas), circulos,
meandros, etc. Como vemos en la fotografia 3o, si bien se pueden reconocer
tendencias que nos llevan a definir las figuras tipos hacia adentro de ellas,
hay variantes notorias en la composicién por las formas y por su nimero
de repeticiones. El poder ver y clasificar las variables dentro de un mismo
motivo, tanto de forma cuantitativa como cualitativa, nos parece una forma



120

de avanzar en la clasificacion, tanto en lo espacial como en lo temporal, ya
que tales variables pueden encerrar diacronias de muy dificil resolucion, al
menos por el momento. Es evidente que cada uno de estos motivos encierra
significados especificos hacia dentro de la sociedad que los generd y con-
forman parte de su sistema simbdlico, mas alld que no podamos identificar
hoy su contenido.

Fotografia 31. Ejemplo de variabilidad dentro de los motivos identificados
como recurrentes en las distintas regiones de estudio

Fuente: archivo personal del autor.
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Visibilidad

Los grabados estan en afloramientos a cielo abierto y son de facil acceso.
Tienen buenas condiciones de iluminacién natural y una superficie de cir-
culacién amplia en torno a los paneles. Los datos sobre la inclinacién del
soporte en relacion con el piso indican que estan en planos de inclinacion
entre los 9o” y los 180". Podriamos decir que los grabados presentan buenas
condiciones de visibilidad y que estos se pueden observar sin dificultad y por
varias personas a la vez si estas estan de pie y proximas al grabado. Sin em-
bargo, la visibilidad disminuye debido a otras variables, como las dimensiones
y la escasa distancia de los grabados al suelo en la mayoria de los soportes.
También, al menos hoy, la visibilidad disminuye debido a un alto porcentaje
de liquenes y patinas sobre el grabado y a que, a pesar de las buenas condi-
ciones de luminosidad natural, los grabados son visibles solo a determinadas
horas del dia, cuando se destacan los contrastes entre los relieves positivos y
negativos, dependiendo de la sombra arrojada por los surcos, cuando resultan
més profundos, provocado por un mayor contraste con la roca soporte.

Fotografia 32. Visibilidad de los grabados en los sitios

Fuente: archivo personal del autor.
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Cronologia

Si bien se han extremado las técnicas de recuperacion a efectos de obtener
materia organica que posibilitara fechados, esto hasta el presente no ha sido
posible, dadas las caracteristicas de los sitios excavados. Los estudios eda-
folégicos mostrarian, en principio, un desfase entre la ocupacion del drea
y el inicio del proceso que genera la formacién de suelos, que terminaria
por cubrir los testimonios arqueoldgicos que rodean los grabados. Tal he-
cho explicaria, sumado a las caracteristicas fisicas del entorno, la casi total
ausencia de restos orgdnicos y, por ende, las dificultades para establecer
cronologias absolutas. El comportamiento de los sitios indicaria una ocu-
pacion desarrollada en un entorno paisajistico diferente al actual, lo cual
aportaria indicios cronolégicos. Los intentos de fechar el sedimento, dada
la escasa potencia de los suelos, solo dio resultados en el sitio Tc18cor1,
Yucutujé, Artigas. La fecha 2821+35 (Nsr-Arizona ams Laboratory, Tam
5214) corresponde a una depresién con un comportamiento no totalmente
concordante con las dreas de grabados, por lo que seria necesario corrobo-
rar dicha cronologia con los sitios restantes. De todas formas, la fecha apor-
tada por esta muestra no es discordante con las referencias generales de las
manifestaciones rupestres en el ambito regional. Ademas, se ha intentado
datar sedimento de sitios de San Luis de Arapey y Cuatro Cerros a través
de Beta Analytic, que no ha aportado resultados positivos, dada la escasa
potencia de suelo de dichas areas.

Fotografia 33. Excavacion en el sitio Ar17go8, San Luis de Arapey (Salto),
con material expuesto apoyando sobre el basamento basaltico

Fuente: archivo personal del autor.

Universidad de la RepuUblica



A falta de otro recurso, dado lo incipiente de la investigacién y la apa-
rente coincidencia de alguno de los disenos con aquellos de las piedras gra-
badas de Salto Grande, sumado a la proximidad geografica del fenémeno, se
podria —en principio y hasta no contar con datos mas precisos— relacionar
ambos testimonios (4600 ar). Entendemos que el andlisis regional exhaustivo
de los motivos y su composicion, la profundizacion en las posibles diacronias
presentes, el analisis contextual y la comparacion con los relevamientos de
las dreas vecinas nos permitirian profundizar en la estructuracion de patrones
mds precisos para alcanzar una mayor resolucion del arte rupestre de la region
Norte del territorio uruguayo y su relaciéon con las dreas vecinas (Cabrera
DPérez, 2012, 2014, 2015).

En cuanto a las relaciones con las dreas vecinas y de acuerdo a la li-
teratura existente, se ha constatado cierto nimero de motivos que podrian
adscribirse a estilos y tradiciones formuladas como explicacion de las mani-
festaciones rupestres tanto del sur del Brasil como de la Argentina. Entre
estas destaca, como luego veremos, el llamado estilo de pisadas o la tradicion
meridional. También se podria aludir a la denominada rendencia abstraca
geométrica compleia para un numero reducido de testimonios. Este ultimo
término fue acunado por Gradin (1988) hacia finales del siglo pasado y eng-
loba el estilo de grecas y el estilo de miniaturas, definidos antes por Menghin
(1957). Se caracteriza por representaciones de tipo abstracto cuyo patrén
formal bésico estda compuesto por un trazo lineal recto y corto, dispuesto en
angulo recto, que conforma lineas escalonadas o almenadas y, en otros casos,
en angulo agudo con lineas en zigzag. Mediante la unién de estos trazos, se
organizan figuras geométricas simples y complejas. En su conformacién mas
elaborada, la linea de patron escalonado-almenado-zigzag define a las grecas.
La linea recta sin quebrar se utiliza, en general, para limitar los enmarcados
y para figuras de rombos y tridigitos, entre otros. L.os motivos combinados
mds comunes son los circulos simples y concéntricos (Podestd, Rolandi y
Sénchez, 2003). El estilo de miniaturas es muy semejante al estilo de grecas,
pero los disenos son confeccionados a escala pequena; por esto, la diferencia
entre ambos estilos es su tamano, principalmente.

Gradin (1988) ya habia aludido a la existencia de sitios en Uruguay que
se podrian incluir dentro del estilo de grecas, pero referidos a pinturas y ubi-
cados en la region Centrosur, en los departamentos de Flores y de Durazno
(Podestd, 2013). Por otra parte, también podria encontrarse representado el
tltimo estilo definido por Menghin (1957), el eszilo de simbolos complicados,
caracterizado por complejas formas curvilineas serie de rayas, zigzags, cruces,
cuadrados o por figuras antropomorfas esquematicas. Se trata de pinturas y
grabados de diversa extraccién que resultan de influencias reciprocas de esti-
los anteriores. El estilo de simbolos complicados agrupa un conjunto diverso de
elementos geométricos de composicion intrincada de amplia difusion en toda
la Patagonia (Boschin y Llamazares, 1992), como veremos mds adelante. En
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¢l predominan las lineas arqueadas, las series y campos de puntos, las rayas,
algunas figuras humanas muy esquematicas, pisadas de animales tanto pinta-
das como grabadas. De todas formas, tales aparentes coincidencias deben ser
procesadas dentro de un contexto sistemdtico amplio, como se ha senalado, a
efectos de no sesgar los enfoques a partir de elementos llamativos para nues-
tra mirada actual, que deja fuera el grueso de la manifestacion.

Por otra parte, es posible observar en varios paneles motivos que presen-
tan una apariencia diferente en cuanto al surco, la profundidad, la erosién, el
diseno, etc. Como senalan Boschin ez a/. (2016),

en un mismo sitio es factible reconocer motivos de diferentes estilos que
pueden haber sido ejecutados diacrénica o sincrénicamente por distintos o
por los mismos actores sociales. La ejecucion sincrénica de motivos de es-
tilos originalmente mds antiguos con otros mas recientes fue anunciada por

Menghin (1957) y desarrollada y discutida por Boschin (1994) (p. 466).

Un patrimonio en alto riesgo

A pesar del aislamiento y el desconocimiento que muestran los numerosos
sitios de la region, se han podido constatar numerosas alteraciones ocurridas
en épocas recientes, en las que se llevaron a cabo acciones que han puesto en
serio riesgo el patrimonio cultural involucrado. A las alteraciones de cardcter
geofisico y geoquimico se les han agregado acciones vandalicas, intenciona-
les 0 no, que han llevado a algunos paneles y aun a sitios enteros a su destruc-
cion o, al menos, a su alteracion.

En la region, la extraccion de piedra (lajas) a través de la explotacion de
diferentes canteras es relativamente intensa, por lo que los riesgos para el pa-
trimonio arqueoldgico son muy altos. Ello llevo a que, desde el comienzo, se
instrumentaran acciones de preservacion del patrimonio rupestre mediante la
solicitud de medidas pertinentes para evitar o al menos mitigar al maximo los
riesgos a la Comision de Patrimonio y a la Direccion Nacional de Mineria y
Geologia. De igual manera, en el ambito local se ha instrumentado, a través
del Museo de Arqueologia de la ciudad de Salto, un plan de difusion que ha
implicado exposiciones, charlas en los centros de ensenanza y para el publico
en general, la prensa, etc. Curiosamente, la difusion pareceria, lejos de dismi-
nuir los riegos, haberlos aumentado, lo que ha llevado, como luego veremos,
al replanteo de los mecanismos utilizados. En varias oportunidades se ha
podido comprobar el corte de grabados y su desaparicion, en particular en
aquellas localidades donde se desplegd una mayor accién de divulgacién. Por
otro lado, se ha podido constatar el uso «involuntario» de petroglifos cortados
como piso o pavimento en las viviendas de la zona o como simple material
de construccion. Ademds de incluir el tema de manera destacada dentro de
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exposiciones permanentes en el Museo de Arqueologia y Ciencias Naturales
de la ciudad de Salto, se ha desarrollado una amplia actividad de divulgacion
con relacion a los centros de ensenanza —tanto primaria como secundaria,
a través del Plan Ceibal, por ejemplo—, la prensa, los centros culturales, los
propietarios de los predios, etcétera.

Fotografia 34. Sitio destruido por una cantera.
Localidad arqueoldgica de Colonia Itapebi, Salto

Fuente: archivo personal del autor.

Durante una visita que hicieron técnicos de la Comisién de Patrimonio
Nacional en 2003, por ejemplo, se dio cuenta del corte y traslado de un
petroglifo de casi dos metros de largo del sitio original al casco de la estan-
cia del propietario. Hecha la denuncia, se solicit6 autorizacion, dado que el
grabado ya estaba desplazado de su sitio original, para su traslado al Museo
de Arqueologia y Ciencias Naturales de la ciudad de Salto para que fuera
exhibido alli. En agosto de 2004, al concurrir al lugar para su traslado, el
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petroglifo habia desaparecido. Se hizo la denuncia a la Policia y a la Comision
de Patrimonio. Los resultados de las acciones para identificar responsables o
conocer el destino del bien patrimonial han sido casi nulos.

Asimismo, a comienzos de 2004 se planificé retomar las tareas de campo
en el sitio CD8go1 y el dia anterior de concurrir al lugar para concluir una
excavacion en curso, uno de los propietarios del predio manifesté la prohibi-
cién de entrar a su campo y, por lo tanto, de continuar con la investigacion.
Esa era la tercera campana en el sitio, y hasta entonces se habia contado con el
mayor apoyo por parte de los propietarios. El argumento expresado por uno
de los propietarios para la prohibicién era que si dichas piedras eran tan im-
portantes y tenian valor, y habia por lo tanto que preservarlas, los propietarios
querian explotarias directamente. Cuando se pudo, al fin, concurrir al sitio, se
habia quitado el vallado protector de la excavacion en curso y destruido en su
totalidad el area mediante su sobreexcavacion a pico y pala, a fin de descubrir
el verdadero propésito de la tarea, ya que no se creia demasiado que este fuera
el mero conocimiento del pasado. El caso no se relaciona, lamentablemente,
con individuos de un nivel cultural bajo, sino con importantes terratenientes y
ademas profesionales universitarios de la localidad.

Fotografia 35. Destruccion de petroglifos con el fin
de sacar piedras para una represa, Artigas

Fuente: archivo personal del autor.

Las dificultades tanto para investigar como para proteger el patrimonio
arqueoldgico objeto de estudio han sido y son notorias. Al hecho de la enor-
me extension a abordar, la alta densidad de manifestaciones culturales sobre
las cuales ain se esta generando informacién inicial y la falta de recursos
suficientes para planificar estrategias inscriptas dentro de un plan director



preciso se le han agregado, ahora, las dificultades con algunos de los propie-
tarios, dada la ignorancia respecto de la tematica, su verdadero potencial y
los vacios legales y administrativos conocidos por todos.

Esta situaciéon nos motivo, desde el comienzo del proyecto—a pesar
de que se encontraba en una etapa primaria y la informacién existente, aun
aquella de caracter general, era particularmente insuficiente—, a incluir ac-
ciones de socializacién mediante el diseno de un parque arqueoldgico en
el drea investigada. Se lo concebia como el acondicionamiento de un drea
concreta con el trazado de rutas que guiaran al visitante y le permitieran ac-
ceder a las manifestaciones y al paisaje prehistorico remanente a través de la
informacion brindada mediante el uso de distintas estrategias de animacién,
recreacion, etc. El fin era alcanzar una mejor comprension de las poblaciones
prehistéricas y su entorno y generar, de esta forma, una herramienta de va-
loracién y preservacion de los bienes patrimoniales. Por esta via se pretendia
implementar acciones complementarias a aquellas que deben encararse de
manera urgente en lo general: la preservacion, custodia y estrategias de difu-
sién orientadas a la formacién de una conciencia de valorizacion y proteccion
de los vestigios culturales implicitos, con el fin de evitar las situaciones antes
mencionadas (Cabrera Pérez, 2010b).

Fotografia 36. Alumnos de una escuela rural visitando un sitio
con grabados rupestres en Colonia Rubio, Salto

Fuente: archivo personal del autor.

Desde el inicio de la investigacion, entonces, se han desarrollado tareas
complementarias de divulgacion para cumplir con la necesaria transferencia
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de sus resultados a la comunidad, aunque pareceria que el resultado alcanza-
do no es totalmente satisfactorio.

La declaracion de Monumento Histérico Nacional de dos de los sitios
investigados, de acuerdo a la Ley n.° 14.040, ha llevado un tramite por demads
extenso de varios anos, mientras la destruccion ha continuado, entre otras
razones, porque los organismos implicados no les han transmitido sus obliga-
ciones a los propietarios. Por tal motivo, nos propusimos desarrollar en para-
lelo, en los distintos proyectos, un plan de extension con el fin de sensibilizar
a la comunidad, en particular a través de las escuelas rurales del departamento
de Salto, para lo que se sumé al equipo de investigacion una antropéloga so-
cial. Para amplificar la intervencion en los centros educativos, y con el mismo
objetivo de estimular la valoracién de los testimonios del pasado —incluidas
las manifestaciones rupestres—, se planificé un abordaje sistematico de difu-
sién y concientizacion a través del Plan Ceibal (Garcia, 2011).

Respecto de los intentos de creacién de un parque temadtico a partir de
los testimonios rupestres localizados en el drea, veremos sobre el final del
libro los resultados alcanzados y las transformaciones que se fueron dando
mediante un mayor conocimiento de la realidad social del entorno.
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Arte rupestre en la region

Si bien los abordajes son puntuales en el sur de Brasil y en el noreste de
Argentina, hay referencias aisladas, en general, que muestran distintos tes-
timonios que hoy habria que intentar sistematizar. En lo que respecta al
sur del Brasil, se ha localizado a lo largo de la Encosta do Planalto de
Rio Grande do Sul una amplia franja de sitios con petroglifos (Brochado
y Schmitz, 1972-1973; 1976; Miller, 1974, p. 14). En el municipio de
Santa Cruz do Sul, el Cerro Alegre tiene petroglifos cuyos motivos mas
caracteristicos incluyen trazos a los cuales se les unen lineas menores, para-
lelos entre si, oblicuos los mas frecuentes y algunos convergentes dos a dos
—interpretados como drboles o espinas de pez— (Mentz Ribeiro, 1974,
1978). Préximo a la frontera uruguaya, en el municipio de Quarai, Rio
Grande do Sul, encontramos el Cerro da Panela. Sus grabados comprenden
trazos unidos que forman bifurcaciones, zigzag, letras V, arcos, rectangu-
los, tridangulos, triddctilos, ete. (Mentz Ribeiro y Soloviy Féris, 1984, p.
8). Seglin los autores, en las inmediaciones de los grabados de este sitio se
ubicaron sitios precerdmicos con material de cazadores colectores con pun-
tas de proyectil, piedras de boleadoras y lenticulares (tradicién umbu). Los
petroglifos del Cerro da Panela fueron considerados como pertenecientes
al estilo definido por Mentz Ribeiro como TA (abstractos lineales rectilineos
) representativos esquematizados biomorfos), caracteristicos de la Encosta
do Planalto de Rio Grande do Sul.

En la provincia de Corrientes (Argentina) existen grabados en rocas
aisladas a orillas del rio Uruguay en diferentes regiones —por ejemplo,
en la regién de Yapeyu (Gradin, 1970; Carbajal, 1968; Jorge Rodriguez
comunicacién personal)—, asi como en el municipio de San Ignacio, pro-
vincia de Misiones. En esta dltima regién, Gradin y Ortiz (2000, p. 14)
documentaron 202 motivos, de los cuales el 35% comprende disefos cir-
culares —muchos de ellos con punto al centro— y el 65% rectilineos sim-
ples, en general agrupados. Dichos sitios han sido recientemente retomados
por Loponte y Carbonera (2015), quienes redimensionaron el abordaje y
ampliaron la informacion al respecto. En el cerro Guazu (departamento de
Amambay, en el nordeste de Paraguay), también se han ubicado afloramien-
tos con grabados rupestres (De Mahieu, 1972, 1975). Fueron retomados
en los altimos afos por un equipo espanol del Museo de Altamira, pero es-
tdn hoy en suspenso (Lasheras, 2008; Lasheras, Fatds y Alen, 2011, 2012;
Lasheras y Fatds, 2015).
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Los modelos generados en el ambito regional:
el estilo de pisadas

Una de las preocupaciones ante la ausencia casi total de referencias locales
fue, como ya se ha senalado, procurar incluir la region de estudio en el mar-
co de los territorios proximos y ver en qué medida se observaban vinculos
o coincidencias con las manifestaciones de las dreas vecinas. I.os modelos
formulados en la region incluian a nuestra area, por proximidad, dentro del
denominado estilo de pisadas o tradicion meridional, definido en un comienzo
por Menghin a mediados del siglo xx (Schobinger y Gradin, 1985) y asu-
mido luego como una continuidad que se expande por el sur de Brasil hasta
alcanzar el nordeste de dicho territorio (Piaui) (Prous, 1992, 2003, 2007). Si
bien faltaban referencias claras al respecto en el marco del enfoque difusio-
nista dominante, se pensaba que necesariamente debian darse manifestacio-
nes con caracteristicas que aseguraran el desplazamiento propuesto, lo que
involucraba parte de nuestro territorio.

La denominacioén eszilo de pisadas surge de una referencia inmediata
respecto de los motivos mds visibles dentro de una interpretacion naturalis-
ta, lo que deja fuera un importante niimero de representaciones abstractas.
Después de Menghin, diferentes investigadores lo han renombrado de dife-
rentes maneras. Gradin, en 1988, clasifico las «wendencias estilisticas» del arte
rupestre de la Patagonia e incluyé los grabados de pisadas en la «tendencia
estilistica abstracto-representativa», subcategoria «representativa esquemati-
ca». En lo que respecta al Brasil, en general, se sigue la denominacion de
«estilo de pisadas», aunque muchos autores lo han incluido dentro de dife-
rentes tradiciones o estilos, como la «tradicién meridional», la «geométrica»
(Prous, 1992) y la «pantanal». En las regiones del sur (Rio Grande do Sul)
se ubicarian, sobre todo, triddctilos, pisadas de ciervos y huellas de jaguar y
tridngulos pubianos; més al norte, los patrones figurativos serian raros y la
mayoria de los petroglifos son circulos conectados por lineas sinuosas. Este
tipo de petroglifos también se encontraria a lo largo de los rios Araguaia y
Tocantins, en el estado de Goids (Prous, 2007).

En el proyecto «Contenidos simbdlicos y técnica de grabado en las ma-
nifestaciones rupestres del norte uruguayo» (ANTI/FCE 2016-2018), entre
otros, se profundizé en el analisis de los motivos y sus estilos para responder
en qué medida los modelos regionales propuestos se aplican a las manifes-
taciones localizadas en el norte de Uruguay. Se hace un ejercicio de apro-
ximacién al andlisis y la descripcion de los motivos registrados y se hace
foco solo en los aspectos visuales de los petroglifos. Como resultado, se
observa que los motivos presentan caracteristicas que permitirian incluirlos
dentro del estilo senalado mads arriba, aunque faltan aquellos indicadores
que en primera instancia se consideraron de peso dentro de este, como las
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pisadas. También se observa la presencia de un cierto nimero de grabados
que podrian adscribirse tentativamente a la tendencia abstracta geométrica
compleja ya senalada. Esta ultima, como se ha dicho, es un término acunado
por Gradin (1988) hacia finales del siglo pasado, y engloba diferentes esti-
los definidos antes por Menghin (1957). A esta altura, es necesario senalar
que los analisis hechos nos llevan a plantear que esta drea, norte del actual
territorio uruguayo, tratada como marginal en anteriores investigaciones,
presentaria similitudes con las dreas vecinas, a la vez que un complejo desa-
rrollo propio (Cabrera Pérez, 2020).

El estilo de pisadas habia sido formulado a partir de la regién patagénica,
donde aparecen grabados cuyos disenos muestran supuestas huellas de puma,
guanaco y handu y pisadas humanas, a las que se le suman «elementos geomé-
tricos o signos en abundancia tales como circulos, zigzag, espirales, tridigi-
tos..» (Podestd ez al., 2005, p. 33) con una cronologia inicial de unos 4000
anos Ap. Dicho estilo, con origen en los Andes centrales segin Menghin
(1957) y que, en esencia, hace uso de la técnica del grabado, se habria expan-
dido por una extensa region del continente americano en dreas de Argentina,
Bolivia, Brasil y Paraguay, donde las discrepancias cronoldgicas son notorias.
De esta forma, y a partir de un reducido repertorio de representaciones fi-
gurativas en el que predominan las huellas o pisadas, se identificaba dentro
de un mismo estilo a buena parte del continente sudamericano. Asi, dentro
de un enfoque hiperdifusionista, los fosiles guias indicadores manejados en
primera instancia son:

Rastros de animales, guanacos, suris y lineas onduladas y figuras esquema-
ticas de cuadripedos y lagartos vistos desde arriba, pies humanos, a veces
manos y signos de cardcter esquemadtico (lineas, cruces, soles, rectingulos y
formas similares a herraduras) (Menghin, 1957, p. 66).
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Fotografia 37. Dispersion del estilo de pisadas

La catalogacion de los distintos sitios como propios del estilo de pisadas, ha despertado
muchas criticas y objeciones. Fuente: Lasheras ez al., 2008.

La cronologia del estilo es una cuestion abierta desde el principio, y
los propios investigadores lo atribuyeron a distintos momentos, segin sus
trabajos. En general, se lo ha relacionado a un periodo que oscila al rede-
dor de los cuatro mil anos de antigiiedad hasta tiempos recientes. Su vasta
presencia en América del Sur y los datos de algunos sitios hoy discutidos
por algunos investigadores —los de Amambay y Goias, en concreto— ha-
cen pensar en un amplio marco cronologico entre hace siete mil anos y
el momento precolonial (Lasheras, Fatds, 2015, p. 2135). La dispersién
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geografica de grabados asimilables al estilo de pisadas abarcaria desde la
Patagonia y el noroeste argentino, en especial la region Centro meridional,
hasta por lo menos el noreste brasileno, con concentraciones en los valles
del rio San Francisco y las estribaciones del Planalto de Rio Grande do
Sul. Aparecerian, ademas, algunos puntos dispersos en el Chaco boliviano
e incluso algunas referencias aisladas en Chile. Sin embargo, si dentro del
area patagonica los consensos no abundan, las dudas y criticas aumentan
considerablemente a escala continental.

Mis alld de un discurso general no explicitamente contradicho, como
senala Boschin (2 009), los enfoques interpretativos elaborados en Patagonia
a partir de Menghin

han seguido un curso errdtico en mas de un sentido: en pocas oportunidades
la cuestion ha sido abordada como objetivo principal, un mismo autor ha
negado y ha habilitado su empleo, y cuando se recurrié a la interpretacion
la metodologia aplicada se caracterizé por la carencia de rigurosidad (p. 24).

La autora senala que

durante muchos anos, desde la publicacion de los Fundamentos
Cronoldgicos de la Prehistoria Patagénica (Menghin 195 2), existi6 la ten-
dencia de presentar modelos estaticos, la reconstruccion del pasado a través
de bases fijas, un momento dado de la cultura que quedaba detenido en la
estructura cultural f6sil y casi era un pecado mortal para el arquedlogo
intentar no digo la busqueda de una explicacion, sino aun la de una inter-
pretacion (p. 28).

Ademas, sostiene que

La clasificacién que realiz6 Menghin en la década de 1950, todavia sigue
siendo el punto de partida para toda investigacion, aunque demanda la
ineludible reformulacién que exige el incremento del conocimiento produ-
cido en medio siglo y la necesaria ruptura con los postulados tedricos de la
Escuela de Viena (Boschin, 2009, p. 35).

En cuanto a la sintesis producida por Gradin (199o), esta contiene «va-
liosas reflexiones que contribuyen a la elucidacion de los problemas que plan-
tea el Arte de Patagonia Septentrional, siempre que se tenga el recaudo de
evitar traslaciones mecédnicas» del modelo (Boschin, 2009, p. 35).
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El concepto de estilo

En la Patagonia argentina, durante las décadas de los setenta y ochenta, con
el incremento de las excavaciones y de las dataciones absolutas, se hizo noto-
ria la inadecuacién de la cronologia del arte rupestre basada en clasificaciones
estilisticas. Boschin (2009) sefiala que, en 1957, Menghin habia cerrado su
articulo con una advertencia: la investigacion estaba en sus comienzos, por
lo que muchas de sus proposiciones solo se debian tomar como hipétesis. La
carencia de un registro de sitios cuantitativamente significativo y la falta de
documentacion generaban un vacio de conocimiento que podia causar erro-
res. Al respecto, la autora expresa:

cuando Gradin, en 1988 publicd su sintesis, habian transcurrido treinta
anos, con el consiguiente incremento en el nimero de estaciones rupes-
tres estudiadas o conocidas, muchas de ellas por el propio Gradin. [...| La
prospera situacion alcanzada por los estudios de Arte rupestre patagénico
deberia haber contribuido a controlar los errores sobre los que habia aler-
tado Menghin y se tendria que haber reflejado en la elaboracion regional
de Gradin. Sin embargo, la comparacién entre los dos trabajos no permite
afirmar que tal avance se haya producido. Gradin reemplazé la unidad de
analisis estilo que habia empleado Menghin, por la de tendencia estilistica»:

El cambio no es conceptual, sino de etiqueta para dar cuenta de la
misma cosa.

¢Hay cambios conceptuales entre la propuesta de Menghin y la de
Gradin? La respuesta es no; la fundamentaremos: los estilos de Menghin
y las tendencias estilisticas de Gradin se han establecido en base a los
mismos atributos: forma, técnica, tipo de soporte, localizacién geogra-
fica, cronologia y adscripcion a entidades arqueolégicas (niveles, indus-
trias, complejos, fases). La caracterizacion que hizo Menghin del estilo
de pisadas fue reiterada por Gradin para su tendencia abstracto-repre-
sentativa; incluso distingue entre motivos grabados y motivos grabados
posteriormente reutilizados por medio de la aplicacién de pintura, en
una explicita sujecion al presupuesto menghiniano que sugeria que ha-
bria existido diacronia entre el grabado y el sobrepintado de un mismo
motivo (Boschin, 1994, p. 337).

Como fue mencionado en la primera parte de este trabajo, Boschin
(1994) ya habia senalado que las conclusiones basadas en analisis estilisticos
habian generado tres tipos de problemas no resueltos: las relaciones entre
estilos de arte rupestre y ocupaciones, las relaciones entre los diversos estilos
de arte rupestre y las relaciones entre tipos morfoldgicos o estilos, y entre
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estas y las técnicas de realizacion. Pese a ello sostiene que el estilo es una
unidad de andlisis apropiada para analizar fenémenos relacionados con las
categorias de territorialidad, identidad e ideologia y se expresa a través de
rasgos morfoldgicos, operacionales, tematicos y de tratamiento del espacio,
que son recurrentes y que ponen de manifiesto particulares relaciones socia-
les, ocurridas en el pasado.

Como antes se senald, los tres atributos del estilo que reconoce son:
tema, forma y operatoria. El tema es el contenido, lo que se ha narrado o lo
que se ha registrado. Los tipos morfolégicos o motivos ha sido el soporte de
un relato o del registro de circunstancias. El tema es el componente ideolégi-
co de un estilo, la manifestacién de como se ha interpretado la realidad social
y natural y las relaciones en el interior de cada una de esas realidades, relacion
sociedad/naturaleza. Un hecho a destacar y que se alinea con lo antes expre-
sado, es que muy frecuentemente el interés o la discusion se centra en aspec-
tos que serian aleatorios, o por lo menos no centrales a las definiciones basicas
del entorno sociocultural implicito. Esto ocurre, por ejemplo, respecto de la
busqueda de una identificacion precisa del animal representado, a partir de
disefios poco naturalistas (Boschin, 2009, p. 48). Lo dicho se ilustra con la
figura que para Gradin (1988, p. 89) representa a un lagarto, llamado ma-
tuasto que es endémico en la meseta patagénica y, por el contrario, Aschero
(1996, p- 162) lo interpreta como una representacion felinica desdoblada y,
vista desde arriba, a la manera de un cuero abierto (Podestd ez al, 2003, p.
33). Igualmente, en tal sentido, se podria sefialar la discusién planteada res-
pecto de los grabados de la localidad Piedra Museo (Carden, 2008, p. 103),
considerados primero como «pisadas de caballos sin herrar» —y, por lo tanto,
poshispanicos— y luego como «formas laberinticas de un origen mds abs-
tracto relacionado con el ideario religioso de una cultura agricola» (Menghin,
1957) o nuevamente la consideracion de huellas indistinguibles de caballo
actual y f6sil (Miotti, 1991).

El estilo de pisadas en el marco
de las tradiciones del sur del Brasil

El arte rupestre en Brasil no se clasifica en estilos, sino en #adiciones, defi-
nidas como el conjunto de arte rupestre con una temadtica o elementos téc-
nicos idénticos que presenta una gran difusion territorial. Son conjuntos de
elementos graficos que permiten atribuir varios paneles o sitios arqueolégicos
a autores de una misma filiacion cultural. Asi, lo que define una tradicion de
arte rupestre son los rasgos tematicos, técnicos y morfoldgicos de las figuras.
En concreto, para André Prous (1992, p. 511), la tradicién implica una cier-
ta permanencia de trazos distintivos, generalmente temadticos. Se especifica
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que llamarle z7adicion a un conjunto de arte rupestre sugiere que se mantu-
vieron costumbres y creencias similares a lo largo de siglos y milenios, en
los que cada generacion repiti6 el mismo repertorio grafico en el territorio;
ademas, subtradicion y estilo serian términos equivalentes a_fases o conjunios
que dentro de una tradicion presentan caracteristicas comunes o semejantes
(Lasheras y Fatds, 2015, p. 2133).

En lo que respecta al sur del Brasil, la situacién es por demas compleja.
Como sefialan Consens y Seda (1990) respecto del marco general,

dispor de tao importante quantidade de unidades taxonomicas de sinteses
(37 estilos, 19 tradiciones, 6 subtradiciones, etc.), impoe para os que tra-
balham em arte rupestre, a necessidade de conhecé-los em profundidade
para poder com eles operar (p. 33).%

En dltima instancia, se preguntan no por los disenos, sino acerca de qué
estan hablando. Senalan que es necesario

refletir sobre o indiscriminado uso de termos de sintesis que se aplican
sobre diversos conjuntos de dados. Termos que sao iguais (tradi¢ao, estilo,
fase) ou as vezes diferentes (facies, componentes, variedade), mas que ence-
rram unidades de anilises, conceitos e métodos distintos (p. 34)°.

Tales términos aparecieron ligados a los inicios del desarrollo académi-
co de la arqueologia brasilena, en el Semindrio de Ensino e Pesquisas em
Sitos Ceramicos que Betty Meggers y Clifford Evans dictaron en 19064
(Chmyz, 1966 y 1969) en el surgimiento del Pronapa (Programa Nacional
de Pesquisas Arqueolégicas), incorporados en el programa de ensenanza para
arquedlogos e historiadores en los diferentes centros de investigacién genera-
dos en Brasil. «O concreto, ¢ que temo suma polifuncionalidade e uma plu-
rissemantizagao dos termos tradigao, estilo e fase»* (Consens y Seda, 1990,
p- 36). El concepto de zradicion ha sido utilizado desde el siglo x1x con
variadas connotaciones contrapuestas al concepto de estilo horizonte (Willey,
1942, p. 53). «Foi um termo desenvolvido a partir de uma visao histérica da
arqueologia, a qual os parametros “desenvolvimento local” ¢ “tempo” estao

8 ... tener una cantidad tan importante de unidades taxonémicas de sintesis (37 estilos, 19
tradiciones, 6 subtradiciones, etc.), impone a quienes trabajan en arte rupestre, la necesi-
dad de conocerlas en profundidad para poder operar con ellas...

9 ...reflexionar sobre el uso indiscriminado de términos de sintesis que se aplican a dif-
erentes conjuntos de datos. Términos que son iguales (tradicidn, estilo, fase) o a veces
diferentes (facies, componentes, variedad), pero que contienen diferentes unidades de
analisis, conceptos y métodos...

10 Lo concreto es lo que tenemos es una alta polifuncionalidad y una multisemantizacion
de los términos tradicion, estilo y fase.



indissoluvelmente ligados»'* (Consens y Seda, 1990, p. 36). Se lo redefine
(Willey, 1968, p. 37) como la persistencia de las configuraciones. Desde esta
perspectiva, es muy dificil separar zradicion de cultura.

En Brasil, con el Pronapa, los términos se simplifican al méximo. Una
tradicion es un «grupo de elementos o técnicas que se distribuyen con persis-
tencia cultural> (Chmyz, 1966, p. 20). Se suceden, asi, criterios variados. Para
André Prous, Paulo Duarte y Fabiano Lopes de Paula, son todas las unida-
des topograficas «(sitios, painéis, niveis de descamagio, etc.) a presentando
um minimo de caracteristicas comuns»** (1980, p. 129). Mds tarde, se modi-
fico el criterio, y esta paso a ser las «caracteristicas comunes suficientemente
marcadas para ser inmediatamente opuestas a otras*®..» (Prous y Lopes de
Paula, 1982, p. 314). «E curioso observar que tanto defini¢oes em si, como a
forma como operam, quase todas tem perdido, ou tem relegado, a cronologia
e a intrinseca variagao morfo-técnica-tematica que esta implicita na extensao
temporal»*# (Consens y Seda, 1990, p. 37).

Segtin Consens y Seda (1990, p. 42), lo expuesto permite calificar como
incomunicagdo a la situacion del arte rupestre del Brasil. Del analisis de las
definiciones propuestas para el Brasil, segun expresan, surge:

a) H4 utilizagao de termos (tradigao, estilo, fase) sem defini¢ao expressa; b)
hé definigoes que nio cumprem as regras ldgicas de enunciado; ¢) hd ter-
mos tautoldgicos (ou seja, se definem explicitamente a si mesmos);d) alguns
termos dentro de uma mesma defini¢ao, procedem de categorias de classes
diferentes (de unidades ou conjuntos; ou de descrigao ou interpretagio); e)
quando as defini¢oes se estabelecem como tédxons genéricos (a fase de uma
tradigéo) quase nunca se precisam os elementos que permitem seguir o
encadeamento dos conceitos utilizados e os valores (quantitativos e qualita-
tivos) que permitem estabelecer e fazer significantes as macro-unidades.’s

11 Braun término desarrollado a partir de una vision histérica de la arqueologia, en la que
los parametros “«desarrollo local» y «tiempo» estan indisolublemente ligados...

12 (sitios, paneles, niveles de raspado, etc.) que presenten un minimo de caracteristicas
comunes.

13 ..rasgos comunes suficientemente marcados para oponerse inmediatamente a otros.

14 Es curioso observar que tanto las propias definiciones como la forma en que operan, casi
todas ellas han perdido, o han relegado, la cronologia y la intrinseca variacién morfo-téc-
nica-temadtica que estd implicita en la extensién temporal

15 A) hay uso de términos (tradicién, estilo, fase) sin definicién expresa; b) existen defini-
ciones que no cumplen con las reglas l6gicas de enunciacion; ¢) hay términos tautoldgi-
cos (es decir, se definen explicitamente a si mismos), d) algunos términos dentro de una
misma definicién, provienen de categorias de diferentes clases (de unidades o conjuntos;
o de descripcién o interpretacion); e) cuando las definiciones se establecen como taxones
genéricos (la fase de una tradicién) casi nunca se precisan los elementos que permiten
seguir la cadena de conceptos utilizados y los valores (cuantitativos y cualitativos) que
permiten establecer y dar sentido a las macrounidades
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Ademas, senalan que: «Outorgar o nome de fase ou tradi¢gao a um con-
junto, nao lhe da validez como sintese dos envolvidos por essa nominagao.
Nada no termo outorgado assegura que os dados estao realmente associados,
exceto o desejo, a expectativa de quem propoe»*° (1990, p. 45). Las unidades
de sintesis siguen estando totalmente atadas a los procedimientos cientificos,
no a su denominacién (Binford 1972, p. 247). Lo analizado «nos permitem
afirmar que os termos tradigao, estilo e fase sao no Brasil polivalentes e plu-
rissemanticos»'” (Consens y Seda 1990, p. 47).

Luego del andlisis, parece notoria la diversidad de tratamientos que se le
ha dado al tema en todo el continente, por lo cual verlo hoy como una unidad
resulta por demads cadtico. En Paraguay, en los tltimos anos, en el sitio Jasuka
Venda en el cerro Guaz, investigadores del Museo de Altamira, Espana, han
identificado manifestaciones que los autores adscriben al estilo de pisadas.
En una excavacion llevada a cabo al pie de un abrigo con numerosas mani-
festaciones rupestres, se obtuvo en un tnico nivel de ocupacion, espeso, en
el que result6 proverbial el hallazgo de un hogar cuya base rubefactada pudo
datarse por termoluminiscencia en 5212 afios (Lasheras, 2008; Lasheras,
Fatds y Alen, 2011, 2012; Lasheras y Fatds, 201 5; Fatds y Lasheras, 2015).
De confirmarse tal asociacion y la adscripcion al estilo de pisadas, dicho sitio
aporta una cronologia discordante con el modelo general admitido, ademas
de mostrar la mayor expresion conocida de la manifestacion.

Como senalan Marfa Andrea Recalde y Eduardo Berberidn, si acepta-
mos como pardmetro que el estilo es «la relacion entre las semejanzas presen-
tes en un conjunto de representaciones que son consideradas relativamente
sincronicas, en una escala micro regional o bien regional, y vinculadas a los
contextos arqueoldgicos» (2003, p. 18), deberfamos reflexionar acerca de que
las representaciones rupestres estudiadas por si solas, o aun relacionadas por
meras semejanzas con otras, a veces muy distantes, no constituyen por si mis-
mas variables de analisis vélidas, y menos si estas no se integran a contextos
arqueoldgicos precisos. La suma de territorios que tienen, de alguna forma,
representaciones identificadas como similares ha sido la tonica que mayorita-
riamente, y muchas veces con irreflexividad, ha guiado la estructuracién de la
manifestacion. Es innegable, sin embargo, segtin José Lasheras y Pilar Fatas
(2015, p. 2131), que:

Sea como estilo, erupo estilistico o tradicién hay una repeticién de tipos

> grup y p pos,
formas o temas que confieren un indudable aire de familia a sitios con
grabados de pisadas muy distantes entre si y de cronologia también muy

16 Otorgarle el nombre de fase o tradicién a un conjunto no le da validez como sintesis de
los que intervienen en esa nominacién. Nada en el plazo otorgado garantiza que los datos
sean efectivamente asociados, excepto el deseo, la expectativa de quienes proponen.

17  permite afirmar que los términos tradicion, estilo y fase son polivalentes y plurisemanti-
cos en Brasil.
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amplia. LLos motivos tipicos presentan variantes, las asociaciones entre ellos
tampoco son uniformes y los motivos abstractos presentan diversidad entre
unos y otros sitios pero todo «parece» lo mismo...

Sin embargo, es evidente la necesidad de profundizar en el tema a efectos
de ordenar temporal y culturalmente las evidencias, mas alla de la mera apa-
riencia. En nuestra region de estudio, norte del actual territorio uruguayo, si
bien alguno de los indicadores senalados esta presente, faltan aquellos consi-
derados como de mayor valor diagndstico, como las pisadas. Predominan otro
tipo de disenos, entre los que se observan circulos, lineas entrecruzadas, etc.,
también presentes con frecuencia en el modelo propuesto (Rosete, 201 5).
De hecho, en relacion con buena parte de los disenos para describir los pe-
troglifos del norte uruguayo, se podria adoptar al pie de la letra lo senalado
por Juan Schobinger y Carlos Gradin (19835, p. 35): «lineas onduladas, cru-
ces, circulos simples y concéntricos, ligados por trazos, con rayos (“soles”),
rectangulos, “escaleras”, trazos rectilineos, figuras en forma de “herradura” y
gran cantidad de lineas sinuosas irregulares...». No faltan, incluso, los «surcos
“en media cana”, es decir, de uno o dos centimetros de ancho, de perfil se-
micircular, obtenido por medio de una acentuada frotacién..». Esta sintesis
pareceria haber sido hecha a partir de los petroglifos del norte de Uruguay.
Sin embargo, en nuestra region faltan los «rastros de felino, de guanaco y de
nandui» o las representaciones de pisadas.

Puesto que la manifestacion se definié a partir de la recurrencia de una
pequena parte del repertorio real de disenos y se cubrieron en la definicion
tan amplios territorios, poco contextualizados a la fecha, entendemos que
debe manejarse con suma prudencia el postulado y ahondar en el analisis re-
gional, en las distintas cronologias y contextos socioculturales, para no sesgar
las posibles interpretaciones que, al menos en nuestro caso, son notoriamente
mucho mas complejas, dindmicas y variadas que el rigido esquema adopta-
do en general y de forma acritica extendido por medio continente (Cabrera
Pérez, 2019b). Por ejemplo, en el sitio Itaguy Guasu en Paraguay, Lasheras
y Fatds han identificado 1385 grafias atribuidas por ellos al estilo de pisadas,
de las cuales solo el 54,5% corresponde a huellas de animales y de humanos,
que apenas han sido clasificadas. Cargan con el peso de la interpretacién los
motivos que serian figurativos, por lo que queda afuera casi la mitad de los
disefios (20135, p. 2231).

A nuestro juicio, hoy es imprescindible profundizar en los conteni-
dos propios de cada region, las superposiciones, sus cronologias y los con-
textos socioculturales implicitos, a efectos de intentar definir la expresion
de forma precisa. Deberiamos preguntarnos por los distintos procesos de
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esquematizacion'® desarrollados y por como estos se articulan con los ele-
mentos geométricos y los signos en las diferentes regiones en que esta pre-
sente la manifestacion. Hay un hecho real e insoslayable: la coincidencia de
algunos de los elementos simbdlicos en un amplio territorio que cubre buena
parte de América del Sur. No obstante, suponer el mero desplazamiento me-
canico sin ahondar en los procesos dindmicos —que necesariamente ocu-
rrieron— es una simplificacion que nos aleja de lo humano, de lo diverso, de
la historia que buscamos desentranar. Hay ambientes distintos, debe haber
temporalidades diferentes, deben sumarse influencias diversas: esos son los
insumos que debemos buscar, no la mera presencia o la ausencia de rasgos
aislados. Nuestra propuesta para el territorio en estudio pasa por el exhausti-
vo andlisis regional de los motivos y su composicion, la profundizacion en las
posibles diacronias presentes, el andlisis contextual y la comparacion con los
relevamientos de las areas vecinas. El fin es poder profundizar en la estructu-
racién de patrones mds precisos para intentar alcanzar una mayor resolucion
del arte rupestre de la regién Norte del territorio uruguayo y su relacién con
las areas vecinas.

Arte rupestre historico de la region

Durante los relevamientos de sitios con arte rupestre indigena antes rese-
nados en el norte de Uruguay y ante la ausencia total de informacién previa
sobre la region, se van perfilando diferentes situaciones que ponen en evi-
dencia posibles diacronias y distintos eventos sociales en el area. No que-
remos dejarlos fuera, ya que son parte de los procesos sociales cumplidos
en el territorio, representados graficamente, en muchos casos, en distintos
tipos de soportes del lugar. Por lo tanto, haremos una pequena digresion
que entendemos se justifica.

Desde el punto de vista histdrico, el trabajo de investigacién permitio
acceder a diferentes testimonios que aluden al largo proceso que siguié dicho
territorio. Algunos de estos son viejas construcciones de piedra —en algunos
casos de origen desconocido—, taperas anunciadas por algun antiguo pozo
de agua con brocal de piedra y algin viejo arbol exético, los promontorios
dejados en el terreno por el desmoronamiento de las paredes, cubiertas hoy
por el pasto. Viejos cascos de estancia, en algunos casos demostrativos de una
realidad econémico-social diferente, con construcciones lujosas, en muchos
casos, que buscaban crear entornos confortables dentro del aislamiento gene-
ral de malos caminos y las distancias casi inconmensurables, ya fueran como
residencia permanente o transitoria para los largos veranos de las familias

18  Se trata de procesos por los cuales se van suprimiendo —simplificando— los rasgos, sin
que el diseno pierda el significado original.
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acomodadas que alternaban entre la ciudad con el campo. Ademas, las vi-
viendas, hay instalaciones complementarias, como viejos corrales de piedra,
puestos de estancias, entre otras.

También se encuentran con frecuencia viejos cementerios rurales coro-
nando alguna lomada que, segun la condicion de sus promotores, muestran
sepulcros de extrema humildad o mausoleos suntuosos que pueden incluir
hasta esculturas italianas con marmoles de Carrara. Las familias dominantes
de la region, ante las distancias que los separaban de los centros poblados,
creaban su propia necrépolis. En general, esta consiste en un mausoleo cen-
tral rodeado de un muro de piedra. En el espacio intermedio entre ambos
se ubican las sepulturas de individuos allegados a los propietarios, asi como
peones, vecinos de escasos recursos, transetintes sorprendidos por la muerte
en el pago que, con previa autorizacién de los duenos del predio, se sepul-
taban en el lugar. En otros casos, los panteones pueden ser mds discretos y
constituir un recinto Unico protegido del ganado por un pequeno muro de
piedra o alambrado. Tales estructuras han padecido, en los ultimos tiempos,
un saqueo continuo por parte de buscadores de tesoros, que, con detectores
de metales, profanan los recintos ante su abandono mas o menos generalizado
tras la presuncion de la existencia de joyas de oro o plata en las sepulturas
(Cabrera Pérez, 20135).

Fotografia 38. Pantedn familiar dentro de un cementerio rural, Salto

Fuente: fotografia del autor.



142

El drea en estudio ha experimentado transformaciones significativas en
el régimen de propiedad y en cuanto al tipo de explotaciéon dominante en
las ultimas décadas. A la ganaderia extensiva se le han sumado regimenes
de explotacion intensivos, con la introduccién de nuevos cultivos, como
el arrocero o el uso de praderas artificiales y la incorporacién de nuevas
tecnologias, lo que supone, entre otros efectos, la roturacion mecdnica de
la tierra. También se han producido cambios significativos en la poblacion:
a un proceso creciente de extranjerizacion de la tierra, en el que buena
parte de los predios estan en manos de propietarios argentinos o brasilenos
que suplantan a las viejas dinastias locales, se le suma una fuerte migracion
de la poblacién rural asalariada hacia los centros poblados. Por lo tanto,
los nuevos propietarios y residentes no guardan relacion, en general, con
los antiguos pobladores sepultados en el cementerio de la propiedad. El
abandono y deterioro de los sepulcros es paulatino, muchas veces inclu-
so se transforman en basureros de desechos del campo, de alambrados y
postes en desuso, de vidrio o de maquinaria de labranza abandonada. Los
muros, poco a poco, se destruyen ante la falta de mantenimiento. La vege-
tacion crece al interior del recinto y destruye, con sus raices, los sepulcros.
Tampoco es raro que el ganado penetre y se guarezca alli del sol o la lluvia,
contribuyendo al deterioro generalizado del entorno. Si bien los entierros
fuera de las metrdpolis publicas hoy estan prohibidos, se suelen encontrar
sepulturas recientes, incluso con cierto mantenimiento —ofrendas de flo-
res, encalados frecuentes de sus paredes, etc—, correspondientes a indivi-
duos de escasos recursos que, ante la imposibilidad de ser conducidos a la
ciudad, son enterrados en estos campos santos.
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Fotografia 39. Enterramiento a la vera del camino, Salto

Fuente: fotografia del autor.

A la vera de los caminos, es relativamente frecuente que haya cruces de
hierro que guardan la memoria del lugar donde el alma abandono el cuerpo
de los difuntos. Por ejemplo, senalan algin antiguo hecho de sangre, como
un duelo criollo que haya tomado la vida de alguno de los contendientes,
e incluso puede llegar a contener el cuerpo del desafortunado, si este era
forastero y no contaba con conocidos que se hicieran cargo de ¢l. Las tradi-
ciones locales guardan, en muchos casos, la memoria de la muerte de algun
turco —vendedores ambulantes muy frecuentes entre finales del siglo x1x y
principios del siglo xx— que, ante la sospecha de infiel, dificilmente fuera
llevado al cementerio del lugar. El ensanche de los caminos hoy margina
tales recordatorios, al punto de poner en riesgo su existencia futura (foto-
grafia 40).
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Fotografia 40. Camino del departamento de Salto y grafiti
sobre la sefializacion que alude a historias locales

Fuente: fotografia del autor.

En el largo relevamiento, entonces, de un territorio supuestamente
marginal para la investigacién, con muy escasa poblacion, fueron multipli-
candose las evidencias que aluden a las transformaciones del drea, algunas de
ellas de épocas recientes y otras de larga data. Por esto, se perfilan multiples
contextos de ocupacién que configuran distintos entornos sociohistoricos.
Al arte rupestre indigena se le podria oponer un arte rupestre /istorico,
que muestra también diferentes situaciones e intereses: grafitis que aluden
a hechos e historias personales, marcas de ganado (fotografia 471) trans-
formadas en insignias heraldicas que acompanan el fraccionamiento de los
predios y que engloban sucesivos recortes de la propiedad. Estos van desde
la estancia cimarrona de los siglos xvII a x1x, con grandes extensiones de
miles y miles de hectdreas, hasta la propiedad tecnificada y acotada, propia
del siglo xx (Cabrera Pérez, 2015). Dichos testimonios grificos pueden
localizarse en promontorios elevados del paisaje o, con mas frecuencia, en
simples mojones labrados ex profeso para marcar los padrones o indicar,
en los caminos de acceso, la propiedad (fotografia 42). En su mayoria, su
diseno se llevé a cabo con instrumentos metdlicos mediante incision lineal
o abrasién. La roca soporte es la misma que la usada para la elaboracion de
los petroglifos, arenisca silicificada.
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Fotografia 41. Mojon con la marca de ganado del establecimiento

Fuente: fotografia del autor.

Entre dichas manifestaciones rupestres se destaca la presencia de cru-
ces adscribibles al régimen jesuitico-misionero (siglos xvi a xvirn d.C.)
(Cabrera Pérez y Bueno, 2020). Analizar dicho repertorio iconografico se
constituye en un interesante argumento para establecer la biografia de los
sitios, ademas de confirmar su antigliedad, pues estos simbolos se ubicaron
en aquellos lugares que se entendian como parte de or70 mundo, de una cul-
tura que habia que ocultar, erradicar (Martinez, 2009, p.11). El encuentro
entre pueblos originarios y los europeos ha quedado muchas veces grabado
en la piedra a lo largo del continente americano. El conjunto de manifesta-
ciones graficas grabadas documentadas en Uruguay, sobre todo en la zona
de Salto, revelan numerosos motivos rupestres donde queda de manifiesto
el papel destacado de los elementos religiosos cristianos, entre los que se
destaca la cruz (Encinas, 2014). Los procesos de conquista de los distintos
territorios del continente americano nos han dejado un arte rupestre cris-
tiano, muchas veces adosado o yuxtapuesto a expresiones rupestres diversas
de los pueblos originarios, lo que marca distintos procesos de dominacién
y resistencia que han quedado plasmados en diferentes contextos. Lo po-
demos rastrear a lo largo del continente con varios testimonios, como en
México (Encinas, 2014; Rivera Estrada, 2014) y en el drea andina Perq,
Bolivia, Chile, Argentina o Brasil.”

19 Sensu Hostnig, 2003, 2004, 2007; Martinez 2009; Marques, 2010; Ponce Oha, 20r3;
Del Solar y Hosting, 2006; Querejazu, 1992a, 2009b, 1994; Ferndndez Distel, 2010;
Arenas y Odone, 2016; Arkush, 2014; Arenas y Martinez, 2009; Taboada, 1992;
Marques, 2010; Cartajena y Nunez, 2006, entre otros.
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Fotografia 42. Ejemplos de cruces simples localizadas en la region.

bt L = v g i

Fuente: archivo personal del autor.

Fotografia 43. Petroglifo con cruz clavaria del sitio Cl12bo1, Salto

Fuente: archivo personal del autor.
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En el area de investigacion, el norte de Uruguay, los disenos que pueden
ser interpretados como cruces son de dos tipos:

a.  Cruces simples formuladas con dos lineas cruzadas. La linea perpen-
dicular suele ser algo mas larga que la horizontal. En general, no supo-
ne trazos cuidados, aunque si bien definidos. Algunas veces ostentan
surcos en V que dan cuenta del uso de un instrumento agudo, y no se
descartaria el uso de elementos metdlicos (fotografia 43). La sencillez
del motivo permite relativizar su intencién de generar el simbolo que
hoy interpretamos de manera subjetiva, aunque el contexto nos lleva,
en muchos casos, a no descartar del todo esa posibilidad.

b.  Cruces con peanas, normalmente agregadas en forma de calvarios
(fotografia 44). Estas formas tienen notorios elementos atribuibles
a la religion judeocristiana y pueden, ademds, estar acompanadas de
signos alfabéticos o numéricos o de elementos alegoricos.

Estos calvarios se integran a partir de una cruz central y dos acompanan-
tes de menor tamano a los lados, que pueden adoptar distintas expresiones
simbdlicas, como es el caso expuesto, en forma de palmeras. Estas versiones
se expresan de modo mas o menos elaborado, con peanas, con detalles en el
tope superior y en los brazos o solo con las mencionadas bases. Estos des-
tacan en el conjunto del sitio CIz2bo1 en Colonia Itapebi, Salto, donde se
encuentran la mayor concentracién de petroglifos conocidos y ejemplos de la
primera modalidad en varios sitios de la region.

Fotografia 44. Inscripcion del sitio Cl13co3, Colonia Itapebi (Salto)

Fuente: archivo personal del autor.
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En otro sitio proximo a Itapebi, el cit3cos, se observa un panel que
ocupa un area muy visible del promontorio que contiene los petroglifos. Se
trata de un epigrafe delimitado por una cartela rectangular que contiene
signos alfabéticos y numéricos. Abajo, una cruz simple con vastago vertical
largo se encajé en un manto trapezoidal. Una linea corta que conecta con
el trazo transversal a la derecha del espectador puede interpretarse como
una cruz con clavos, mientras que una linea horizontal de la parte inferior
podria estar senalando la decoracién geométrica del manto (fotograffa 45).
Por su posicion, podria representar una firma o una identificacion de quien
hizo la inscripcion, un cristiano. La primera letra visible por la izquierda
dentro de la cartela superior es una A mayuscula, aunque esta precedida
por dos lineas paralelas mas tenues a su izquierda. A su derecha, una letra
compuesta por una linea vertical que mantiene la misma relacién de altura
que la letra anterior estd coronada por una barra corta transversal curvada
en el lateral izquierdo. Si comparamos dichos signos con la escritura regio-
nal propia de finales del siglo xv1I o comienzos del siglo xv111, serfa una P,
la cual estd escrita al revés, por lo que cabria la posibilidad de que fuera una
T. A su derecha y separada de las letras, hay una inscripcién aparentemente
numérica, formada por cuatro cifras, la de la izquierda lineal precedida por
un trazo globular doble, la siguiente lineal vertical, la tercera con un signi-
ficativo trazo en voluta a su derecha y la cuarta de nuevo lineal. El trazo es
inciso profundo y resulta convincente la hipdtesis de que fue efectuado con
un instrumento metélico.

En ambos sitios la destruccion intencional de paneles con arte rupestre
(damnatio)*® es notoria. Es imposible determinar la fecha de estos actos, aun-
que claramente no es un hecho reciente.

20 Traducida como condena a la memoria, consiste en borrar todo vestigio y patrimonio de
una persona o grupo.
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Fotografia 45. Petroglifos cortados intencionalmente (damnatio)
en el sitio Cl13co3, Colonia Itapebi (Salto)

Fuente: archivo personal del autor.

Sabemos que, cuando eran descubiertos sitios con arte rupestre, como
no podian ser totalmente destruidos, eran frecuentes las sugerencias como
la siguiente: «Y asimismo zodos los ydolos de piedras grandes balomosos |vo-
luminosos| se demuelan y gquiebren y sus fragmentos se echen al dicho rio y
en los ydolos que no se pueden quebrar se pongan cruses» (Duviols, 2003,
p- 686).2' La presencia de la cruz es una forma de cristianizar y mostrar la
prevalencia de la fe catdlica en el lugar y arrebatarlo de las practicas del mal.
La presencia de disenos cruciformes en el drea de estudio (sitios cIT2BOT y
C113c03) concuerda con el hecho de que alli tuvieron lugar las misiones
jesuiticas del Paraguay desde el siglo xvir. El drea comprendia un espacio
econémico de aprovisionamiento de ganado vacuno que, durante los siglos
XVII y xv1I, conformé un territorio explotado sobre todo por la reduccion
indigena de Yapeya por las diferentes estrategias de produccion (Cabrera
DPérez, 1999). A comienzos del siglo xvi1, la Compafifa de Jesus llevé adelan-
te acciones evangelizadoras en una amplia region de la América del Sur. La
Provincia Paraguaria cubrié parte de los actuales territorios de Argentina,
Bolivia, Brasil, Paraguay y Uruguay (Wilde, 2016). Se fundaron treinta pue-
blos con indigenas guaranies y de otras etnias locales en la region, que gene-
raron estructuras de gran cohesion social y entornos comunitarios cristianos
fuertemente autoidentificados, que tuvieron un constante e importante cre-
cimiento demografico hasta mediados del siglo xviir. Yapeyu es el pueblo

21 Las cursivas son del autor de este libro.
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misionero ubicado mas al sur sobre la margen oeste del rio Uruguay (actual
provincia de Corrientes, Republica Argentina), fundado en 1627 y, dada su
proximidad con los territorios de la Banda Oriental, actual Uruguay, fue una
de las reducciones indigenas que mas vinculo tuvo con nuestro territorio,
haciendo uso del ganado vacuno cerril, que en amplio nimero y de forma
natural poblaba la region (Cabrera Pérez y Bueno Ramirez, 2020).

Dentro de este entorno econdémico social, podemos asumir que tales sig-
nos e inscripciones, localizados en el departamento de Salto, deben corres-
ponder a este periodo y deben ser el resultado de las practicas de exorcismo
llevadas a cabo por los jesuitas, lo que permitiria sumarlas a las de fin similar
a lo largo del continente. Este hecho nos lleva a distintas situaciones por
demas interesante. Los petroglifos que hoy creemos estar descubriendo no
pasaron desapercibidos para los pobladores del siglo xvir-xvii, tanto en su
existencia como en su contenido. Por ello, como signos paganos, requirieron
de la adicion de signos cristianos para contrarrestar la presencia de creencias
herejes correspondientes a los pobladores barbaros del territorio.

Las autoridades coloniales eclesidsticas y las civiles, como sabemos, re-
comendaron que se extirparan las idolatrias dentro de los pueblos originarios
a lo largo de los siglos de la Colonia. El mandato era eliminar todo rasgo de
adoracion y, en lugar de los signos paganos, establecer cruces. Son bastante
conocidas, pues, las referencias sobre el programa represivo que fue llevado
adelante por las autoridades coloniales espanolas y por los evangelizadores
(Duviols, 1977, pp. 297-298; Maeder, 1987).

El arte rupestre poscolombino en pinturas rupestres y grabados, se en-
cuentra a lo largo de los Andes, ya sea como manifestacién rupestre inica o
yuxtapuesta o sobrepuesta a imagenes mas antiguas. A pesar de su existencia
tan difundida, recién en los tltimos tiempos ha sido objeto de estudios es-
pecificos, luego de haber sido, en muchos casos, ignorado o soslayado en las
investigaciones o sido tratado de manera muy marginal, restandole importan-
cia con relacién a las expresiones rupestres precolombinas (Hostnig, 2004, p.
189). Los petroglifos coloniales encontrados —generalmente se trata de mo-
tivos cruciformes y jinetes a caballo— fueron realizados con diversas técnicas,
seguin la dureza del soporte. En la roca volcanica se usé el raspado con surcos
anchos y poco profundos y, en tiempos mas recientes, la incision mediante
herramientas de metal, que produce surcos estrechos y profundos. El pique-
teado fue utilizado en rocas de mayor dureza, que da lugar a surcos menos
precisos (Hostnig, 2004, p. 198). Si bien hubo una constante preocupacién
por eliminar toda manifestacién que evocara o se relacionara con las antiguas
creencias de los residentes, en muchas oportunidades, estas destrucciones fue-
ron parciales, porque los extirpadores no se pusieron de acuerdo respecto de
la naturaleza de las manifestaciones (Querejazu, 1992b).
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Qué muestra América sobre arte rupestre

De forma muy sucinta, los estudios sobre paleoarte en el continente america-
no muestran desarrollos muy diferentes. Extensos territorios carecen de rele-
vamientos sistematicos, o estos son incipientes, lo que hace que estructurar
secuencias mas o menos confiables de cardcter regional sea por demas dificil.
Esto explica que, como en nuestro caso, testimonios culturales prehistoricos
importantes en nimero y en extensiéon hayan pasado desapercibidos hasta
el presente. En lo que a América del Norte refiere, si bien hay una serie de
manifestaciones consideradas por muchos investigadores como propias del
pleistoceno inferior y el holoceno temprano, subsisten, en general, reparos
para tal adscripcién (Rowe, 2012, p. 573). El paleoarte temprano mejor fe-
chado es la serie sustancial de grabados portatiles del sitio de Gault en Texas.
Otros ejemplos han aparecido ocasionalmente y se relacionan con el arte
portatil del final del pleistoceno, algunos de ellos considerados falsos, y otros
no han sido autenticados de manera convincente.

Las dataciones absolutas han sido muy limitadas y han estado a menudo
rodeadas de fuertes controversias, pero las primeras fechas aceptadas para
América del Sur implican que al menos algunos de los primeros pobladores
pudieron haber traido tradiciones de arte rupestre con ellos y, por lo tanto,
debieron transitar por las regiones de América del Norte (Murray, 2012,
p. 643). Tres tradiciones bien definidas de petroglifos estdn presentes en las
llanuras del noroeste de América del Norte en el pleistoceno tardio. Las
imagenes incluyen huellas de animales, pisadas de osos, cabezas humanas,
cabezas de bisonte, pdjaros, antropomorfos, vulvas y lineas curvilineas o
figuras abstractas varias. Las fuertes divergencias entre estas sugieren dife-
rencias culturales importantes, y es probable que reflejen diferentes orige-
nes (Tratebas, 2012, 2015).

A menudo se incluyen testimonios del arte rupestre de la transicion
del pleistoceno al holoceno en informes arqueoldgicos de toda América del
Sur. Las pinturas rupestres de la meseta central de Santa Cruz (Argentina)
son un muy buen ejemplo de este periodo. Esto muestra que el paleoarte
probablemente ha sido una manifestacion cultural desde el comienzo del
poblamiento de América del Sur. El pasaje del pleistoceno al holoceno fue
un momento critico para la dispersion de las sociedades humanas en todo
el continente. En la cueva de Epulldn Grande, en el norte de la Patagonia,
se han encontrado petroglifos que al menos datan del 10000 apr. En el
noroeste de Argentina, se cree que las pinturas rupestres de Inca Cueva
tienen alrededor de diez mil anos y podrian estar relacionadas con pinturas
rupestres naturalistas del norte de Chile y el sur de Perd. La asignacion
cronoldgica de las pinturas de Inca Cueva (Jujuy) y Antofagasta de la Sierra
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(Catamarca) estan sustentadas en asociaciones estratigraficas que permiten
afirmar que la produccion inicial ocurrié dentro del lapso 10 600-8g00
anos Ap. El analisis se ha centrado en los repertorios iconograficos de tipo
abstracto geométrico simple (no icénico), pero se considerard también, a
modo de referencia, el arte rupestre de otras localidades de la Puna que
presentan sistemas de expresién disimiles (de tipo iconico). La coexistencia
de ambos sistemas de expresion (icénicos y no iconicos) admite sostener
una variabilidad en el sistema de comunicacion de los cazadores-recolecto-
res del pleistoceno tardio y del holoceno temprano en esta area del Centro
sur de los Andes (Podestd y Aschero, 2012, p. 773).

En la meseta central de la Patagonia argentina, provincia de Santa Cruz,
también se documentan sitios con arte rupestre temprano en América del
Sur. Dentro de los conjuntos de pinturas registrados en las localidades La
Maria, El Ceibo, cerro Tres Tetas, Los Toldos y La Evelina, entre otras,
destacan, entre la variedad de motivos y las distintas técnicas de disenos,
las escenas de caza, los negativos de manos con puntos interiores, los felinos
y los camélidos. Las excavaciones hechas en los distintos abrigos, cuevas y
aleros han generado una secuencia cultural con base estratigrafica y data-
ciones de C-14, correspondientes al pleistoceno final. Estos componen-
tes culturales identificados, artefactos de piedra y hueso asociados a fauna
extinta, representan a los primeros grupos colonizadores de Sudamérica
(Paunero, 2012, p. 835).

De acuerdo a las superposiciones identificadas en las manifestaciones
rupestres distribuidas en el espacio en los diferentes sectores, se ha consi-
derado una sucesién de tres grupos que representan modalidades estilisticas
con caracteristicas y marcos temporales diferentes. El primer grupo se les
adscribe a los primeros pobladores de la region, con una antigtiedad corres-
pondiente al periodo entre el pleistoceno final y el holoceno temprano, y
se caracteriza principalmente por la produccion de motivos representativos,
negativos de manos de adultos y ninos, escenas naturalistas de caza y los
conjuntos de guanacos corriendo, a veces acompanados por puntos y lineas.
Sus colores son el rojo, ocre, amarillo y negro, con todas sus variedades de
matices. Las diferentes formas de caza grupal con lanzas y lazos que utiliza-
ban estos primeros grupos humanos han quedado plasmadas en varias cuevas
del sector La Maria. El felino ha sido un animal de suma importancia en la
mitologia de las culturas americanas, y su imagen y sus huellas estan también
representadas en los conjuntos de manifestaciones rupestres de la Patagonia
(Paunero, 2012, p. 847).

En Brasil, las evidencias del arte del pleistoceno han sido informadas de
manera esporadica y muchas veces no han estado exentas de polémicas, que
han radicalizado los enfoques, mas alld de la enorme importancia de muchas
de las manifestaciones. Uno de los grandes ejemplos es Serra da Capivara,
Piaui y Minas Gerais. Segin Prous (2012, p. 719), las investigaciones de la
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Universidad Federal y de la Misién Francesa del estado de Minas Gerais —y,
mas recientemente, de la Universidade de Sao Paulo— han hallado varios
conjuntos de pinturas o grabados que se corresponderian con el holoceno,
tanto en el centro como en el norte del estado de Minas Gerais. La mayor
parte fueron datadas en el holoceno medio y solo algunos grabados fueron
ejecutados un poco antes de los 8000 ap (abrigos del Santo, del Boquete y del
Dragao). Sin embargo, numerosos restos de pigmentos preparados han sido
datados entre los 8000 y 12.000 AP en diversos abrigos pintados (Santana do
Riacho, Boquete, Malhador, Gentio y Santa Elina).
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ARTE RUPESTRE
COMO BIEN CULTURAL






En general, los sitios con arte rupestre son recursos culturales no renovables,
muy sensibles al deterioro, debido a su atractivo y alta exposiciéon. Nuevas
modalidades de turismo han desencadenado, en las ultimas décadas en el
mundo, un flujo de visitantes a lugares que antes estaban protegidos por su
propio aislamiento e inaccesibilidad. Esto ha provocado la aceleracién de los
procesos naturales de degradacion y ha puesto en serio peligro a sitios que se
habian preservado de forma natural por cientos y miles de anos. Tal es el caso
de las manifestaciones rupestres recientemente descubiertas en el norte de
Uruguay, que constituyen el centro de interés del presente trabajo.

El patrimonio cultural se ha ido transformado en un producto de-
mandado por la sociedad a través del turismo, ya sea incorporado a otros
atractivos o de forma especifica. Como consecuencia, bienes culturales ca-
talogados como patrimonios de comunidades concretas o de la humani-
dad toda han sufrido o sufren deterioros irreversibles por su mala gestion
(sobrecarga, falta de planificacién, ete.). ;Cudl debe ser la actitud de los
diferentes protagonistas, la administracion, los operarios turisticos y los
investigadores frente a esto? Dada la alta visibilidad de los sitios con arte
rupestre, su particularidad por el hecho de expresar y acercarnos al espacio
simbdlico-artistico de las sociedades que en el pasado habitaron el terri-
torio y el interés que tal hecho aporta, nos llevé a proponer de forma pa-
ralela a la investigacion, contemplar la posibilidad de diseno de un Parque
Arqueoldgico, a partir de tales manifestaciones.

La fragilidad extrema del recurso y la alta demanda que las sociedades
contemporaneas expresan sobre el bien cultural obliga a una planificada labor
de control, a efectos de evitar los riesgos existentes (Wainwright, 1993). El
turismo cultural en sus diferentes formas —ecoturismo, turismo aventura,
agroturismo, etc— puede, en teoria, convertirse en un agente de conserva-
cién mediante la concientizacion a través del conocimiento y la valoracion
de los bienes patrimoniales, y puede constituir un medio de conectar a la
sociedad con los recursos culturales del territorio. De esta forma, la sociedad
se convierte en factor multiplicador y se vuelven posibles, incluso, transfe-
rencias a otras situaciones y testimonios del pasado. Para que esto sea posible,
es necesario crear politicas relacionadas con la preservacion, puesta en valor
y administracion de los sitios arqueoldgicos en general y con arte rupestre en
particular a fin de que tal recurso pueda ser aprovechado por el turismo de
una forma adecuada.

Creimos que los petroglifos del norte de Uruguay, ademas de contri-
buir y aportar un nuevo recurso turistico complementario a la oferta basica
de turismo termal local, podia constituir un mecanismo eficaz de difusion
y valoracion del pasado regional si se pensaba en un parque arqueoldgico.
La socializacién de dicho bien parecia doblemente necesaria ante la falta de
valoracion por parte de la sociedad en general del patrimonio cultural prehis-
térico y ante el riesgo que corren dichos testimonios hoy por la explotacion
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de la roca soporte de los petroglifos de la zona con fines industriales. Por lo
tanto, concientizar a la poblacion del valor patrimonial de dichos testimonios
constituia uno de los objetivos basicos perseguidos por el proyecto desde su
primera expresion. A partir del analisis de situaciones y experiencias simila-
res de América y del Viejo Mundo, se profundizé en los aspectos positivos
y negativos que la puesta en valor y difusion del patrimonio arqueoldgico del
territorio norte del Uruguay podia aportarnos, sobre todo a partir de testi-
monios en especial sensibles por su alta fragilidad, como los que se estaban
manejando. Poco a poco y como luego veremos, fuimos modificando la idea
inicial, al menos en cuanto a los riesgos implicitos del proyecto, dada la es-
tructura actual de nuestra sociedad.

El patrimonio cultural

El patrimonio cultural puede ser interpretado como diferentes colecciones
de tradiciones, objetos muebles e inmuebles, a través de los cuales es definida
la identidad de personas o colectividades concretas, ya sean comunidades,
naciones o grupos étnicos. Constituye, por lo tanto, un tipo especial de pro-
piedad, ya que estos bienes tienen la capacidad de evocar el pasado colec-
tivo y de establecer ligazones entre este, el presente y el futuro. En general,
cuando se hace referencia al patrimonio cultural, hay implicito un proceso de
seleccion y control de ciertos materiales, modos o practicas culturales sobre
otros que, a pesar de ser también representaciones culturales, testimonios del
pasado, no han sido seleccionados o legitimados como tales. Esto determina
que el patrimonio sea dindmico y cambiante: se transforma, evoluciona en sus
contenidos a través del tiempo. Elementos que hasta el presente no fueron va-
lorados pueden transformarse en indicadores testimoniales e identitarios. Lo
que en verdad define el concepto actual de parrimonio, lo que lo determina,
es «su caracter simbolico, su capacidad para representar simbdlicamente una
identidad» (Prats, 1997, p. 22).

El patrimonio cultural implica, por lo tanto, un proceso de apropia-
cién simbodlica consciente o inconsciente en el que los individuos seleccionan
elementos culturales a través de los cuales se sienten representados e iden-
tificados y entienden que estos deben ser preservados para dar continuidad
y profundidad a los sentimientos de identidad y pertenencia al interior del
grupo social en cuestion. Activar un repertorio patrimonial significa escoger
ciertos referentes simbdlicos y exponerlos de una forma u otra. Estos refe-
rentes elegidos responden siempre a un discurso, cuyo éxito dependera del
tipo de seleccion, de su significacion y de la coherencia en la interrelacion
de estos, asi como del contexto en el que se enmarque. Por lo tanto, las acti-
vaciones patrimoniales estan cargadas de intencionalidad, no son inocentes
(Cabrera Pérez, 2011).
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Tales discursos o representaciones, que podran o no tener el consenso
de la sociedad, son elaborados por alguien en concreto —como gobiernos
nacionales o comunales; agrupaciones de todo tipo, sean civiles o religiosas,
por ejemplo; empresas, promotores, etc—, y responden de manera més o
menos consciente a ciertos valores e intereses (Prats, 1997). El patrimonio,
ademads de contribuir a darle «mayor resonancia a la identidad propia» (Prats,
1997, p. 21), permite revalorizar la diversidad cultural. El proceso identita-
rio en el cual se da la apropiacion de elementos simbdlicos implica conflictos,
negociacion e intercambio, y, a través de este, un colectivo humano se reco-
noce igual a si mismo y diferente a los demads y percibe algunos elementos
simbdlicos como propios y otros como ajenos. Este proceso da lugar al reco-
nocimiento de lo diverso, de la diversidad cultural. EI patrimonio, entonces,
facilita que se identifique la diversidad y permite posicionarse desde una
optica de respeto y tolerancia intercultural, tanto en relacién con referentes
contemporaneos como con aquellos del pasado, que llegan hasta nosotros a
través de los testimonios arqueoldgicos.

Entre los diversos cambios que ha experimentado en las Gltimas décadas el
concepto de patrimonio, se destaca el ser considerado, en la actualidad, como
un recurso y factor de desarrollo que debera ser socialmente 1itil y econdmica-
mente activo segin criterios de usos sustentables, compatibles con su caracter
de recurso no renovable. En los anos ochenta, el crecimiento del turismo y la
industria del ocio, favorecidos por la facilidad en el transporte y las telecomu-
nicaciones, hicieron que el patrimonio adquiriera un protagonismo distinto.
De esta manera, la reactivacion patrimonial y su correspondiente valoracion
favorece, potencialmente, no solo al factor econémico —a través del turismo
cultural y natural—; sino que también al fortalecimiento de las identidades lo-
cales y el sentimiento de pertenencia. Por esto, el patrimonio cultural comenzd
a interesar, ademds, en tanto recurso para el desarrollo, sobre todo econémico,
como un producto a incorporar de manera directa o complementaria a la oferta
turistica. Ese fue nuestro propdsito al plantearnos un proyecto de investigacion
sobre las manifestaciones rupestres, por lo que propusimos como via de socia-
lizacion y puesta en valor el diseno de un parque arqueoldgico.

La interpretacion del pasado es subjetiva, tanto si la consideramos desde
el punto de vista politico como desde el cientifico-paradigmatico. Con fre-
cuencia, los lideres politicos se han valido de las evidencias del pasado para
legitimar su poder (Ucko, 1990; Arnold y Hassmann, 199 5; Kohl y Fawcett,
1995; Hobsbawm y Ranger, 1983). El pasado histérico y el prehistdrico
han sido y siguen siendo fuentes de legitimidad de los grupos de poder. Una
sociedad puede enfatizar su pasado arqueoldgico como fundamento para la
construccion de su identidad nacional o, por el contrario, puede ignorarlo
y desvalorizarlo para encubrir una parte de su historia. La indiferencia de la
mayoria de los gobiernos de América Latina ante la destruccion de su patri-
monio arqueoldgico no es fortuita, sino originada en la posicién ideoldgica
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que niega validez a la creatividad de los pueblos autéctonos (Garefa Canclini,
1987; Sanoja Obediente, 1982, p. 25). La subjetividad del pasado subyace,
por lo tanto, en la determinacion de los temas que componen el patrimonio,
en la sobrevaloracion de algunos y en la desvalorizacién de otros. Se manifies-
ta en los objetivos y destinatarios de toda accién de preservacion. El patri-
monio cultural pertenece formalmente a todos los miembros de la sociedad
y todos tienen derecho a €l. Sin embargo, existe un acceso desigual al cono-
cimiento y a su control entre ricos y pobres, mayorias y minorias, hombres y
mujeres, etcétera (Cabrera Pérez, 2011).

Desde el punto de vista legal, si bien en Uruguay se pueden detectar
diferentes disposiciones que suelen ser puntuales destinadas a la salvaguarda
de lo que hoy entendemos por patrimonio cultural, tanto desde el ambito de
los poderes nacionales o departamentales, no hubo un cuerpo uniforme de
caracter legal sobre el tema hasta la aprobacién de la Ley n.° 14.040 en 1971.
Después de mas de cincuenta anos de proteccion patrimonial a través de la
declaracion de bienes como monumentos histéricos —unico instrumento de
proteccion dispuesto por la ley—, no se observa, en la lista, un criterio claro
y enmarcado dentro de una politica organica. Los elementos del patrimonio
natural declarados en el ambito nacional son insignificantes, al igual que los
bienes prehistéricos, y, ademas, todos ellos recientemente reconocidos. En
muchos de los bienes declarados no resulta claro en funcién de cudles valores
se los protege, pues no existe documentacion al respecto ni sobre ellos. Son
muy frecuentes las fincas o casas habitacion que son declaradas patrimoniales
porque en ellas nacid, vivié o estuvo durante un tiempo un personaje publico.
El eje fundamental y explicito de la proteccién en muchos de los monumen-
tos historicos se relaciona de forma directa con los /éroes nacionales y apun-
tan al fortalecimiento del 72670 de la nacionalidad.

Del estudio de las disposiciones vigentes en torno al patrimonio cultural
y las politicas desarrolladas se podria destacar que Uruguay tiene una legisla-
cién obsoleta, despareja y contradictoria en diferentes areas tematicas. A raiz
de esto, deja fuera aspectos centrales y sesga los contenidos hacia la sobreva-
loracién de determinados temas y la ausencia total de consideracion de otros.
Como muchos paises de América, nos vemos enfrentados a la dificil realidad
de la desaparicion gradual de nuestro patrimonio cultural, en particular el
etnografico u arqueoldgico. En su enorme mayoria, este estd compuesto por
sitios y testimonios que atn no han sido sometidos a un proceso de investiga-
cién. A estos factores debemos sumarle la desinformacion popular respecto
del propio patrimonio cultural y la valoracion negativa que tiene sobre este la
mayor parte de la poblacién del pais (Martinez ez al., 1989, p. 15). La caren-
cia de una infraestructura organizativa adecuada se ha dejado traslucir, por
ejemplo, en el conocimiento insuficiente de los bienes que hay que proteger,
sin el cual es imposible que se concreten los objetivos, los criterios y los limi-
tes de la accion de tutela.
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El patrimonio cultural, en la situacién actual de carencias y dificultades,
no puede ser un compartimento estanco ajeno a la accién que desarrollen los
poderes publicos desde otros sectores afines a este, como la ordenacion del
territorio, el organismo del medio ambiente o el turismo. El problema no
radica tanto en la existencia de una multiplicidad de normativas, sino en el
desconocimiento mutuo entre ellas, lo que conduce a una total dispersién de
las politicas que sea de manera tangencial o directa involucran el uso del pa-
trimonio cultural a partir de estos distintos sectores. La normativa en la que
tradicionalmente se ha residenciado la proteccion especifica del patrimonio
histérico ha permanecido ajena a todo contacto con otros sectores juridicos
afines, encerrandose en si misma por lo peculiar de su objeto, que se han
considerado dificil de asimilar a cualquier otra realidad.

En el fondo de toda esta problematica, lo que falta es una concepcion
globalizadora de todas las manifestaciones del patrimonio y un desconoci-
miento de su significado, del valor cultural que representa (Alonso Ibdfez,
1992, p. 41). En el panorama actual la falta de un control adecuado plantea
enormes problemas para adecuar las medidas de proteccion del bien mientras
se espera la intervencion para su estudio o integracion, en el contexto social,
para su simple disfrute o guarda. Estas dificultades estan, en muchos casos,
sujetas a la falta de conocimiento rdpido y concreto que permita recurrir de
forma adecuada al punto y momento en que la actuacién sobre el patrimonio
se hace imprescindible. Es necesaria una coordinacién de la informacién que
permita acceder prontamente a los datos de referencia tanto para su conser-
vacion y proteccién como para su estudio, y esto no es novedad.

Hoy es evidente que el enorme potencial de los bienes patrimoniales
como recurso cultural deben ser considerados a la luz de contextos espe-
cificos, ya que la atribucién de valor solo puede producirse en funcién de
situaciones reales histéricas y socialmente determinadas (Ballart, 1997, p.
64). Debemos asumir y reconocer los diferentes contextos de atribucion
de valor (Lipe, 1984, p. 2). Uno estd determinado por factores econémicos
y por el mercado, donde el bien es visto como un recurso utilizable, mas
o menos especial, que presenta wzilidades. Otro, por los criterios de gusto
dominantes, por las tradiciones estéticas y aun por factores relacionados
con la psicologia de los individuos. Un tercero, por el tipo de conocimien-
to tradicional y fundamentalmente por el imaginario colectivo, asociado a
tradiciones orales y escritas y a determinadas elaboraciones mitoldgicas. De
igual manera, puede ser, por reconocer en los objetos del pasado, el cardcter
de legitimos documentos de la historia que expresan «cosas» sobre las perso-
nas que los crearon y utilizaron. Por dltimo, hay un contexto de atribucion
de valor determinado por el tipo de investigacién que se haya abordado a
partir del bien en cuestién (historia, arqueologia, antropologia, historia del
arte, etc.), que le agrega un valor informativo. De esta forma, la investigacion
puede potenciar el bien cultural.
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Estos distintos contextos que necesariamente subyacen en la valoracion
de los bienes patrimoniales no siempre se expresan de manera armonica, sino
que lo habitual es que se presenten en forma conflictiva. Las necesidades de
la investigacion pueden requerir una destruccion parcial del bien con el fin
de desarrollar tal o cual andlisis que el investigador considera imprescindible
para ese momento y estado de la disciplina. El uso econémico del bien con
relacion al turismo, por ejemplo, puede significar una carga de visitantes
mayor a la que soporta el bien, lo que fomenta su degradacién por el uso y
puede significar un riesgo para la sobrevivencia del patrimonio involucrado.
En todos estos casos, la administracion deberd mediar para que, sin que el
bien deje de cumplir su funcién, no se atente contra este, contemplando los
distintos intereses, es decir, los distintos contextos de valor.

El valor cultural y la puesta en valor o acceso son las notas sobre las que
tiene que estructurarse el régimen juridico del patrimonio histérico. Es aqui
donde trasciende, de forma practica, la configuracién del patrimonio como
instrumento de cultura. El centro de gravedad del régimen juridico del patri-
monio historico debe estar en el valor cultural que revisten los bienes que lo
integran y en la garantia de ese valor, la necesidad de su puesta en valor, no en
el interés historico, artistico, arqueoldgico, etc., que tenga el objeto material,
interés desde el que se ha enfocado tradicionalmente todo lo relativo al patri-
monio histérico. Si bien centrar la atencién en el inzerés puede ser utilizado
—y tiene sentido que sea utilizado— como criterio de identificacién de los
bienes que integran el patrimonio, no puede ser considerado el eje desde el
que analizar el régimen juridico del patrimonio histérico. El interés publico
que determina la proteccién del patrimonio histérico deriva de la funcién que
tienen los bienes que lo integran: la de ser instrumentos de promocién cul-
tural. El interés publico, por ende, deriva del valor cultural que estos tienen
para la comunidad.

Por lo tanto, debemos hacer el enorme esfuerzo de involucrar al co-
lectivo social en la comprension y respeto por los testimonios del pasado.
El patrimonio cultural, como sefiala Manuel Martin-Bueno (1983, p. 41),
no solo precisa de los poderes y medios publicos, sino de todo el respeto y
cuidado e interés de todo el colectivo social. Si en forma individual no somos
capaces de valorar y respetar esos objetos y restos del pasado, serd dificil que
esos mismos poderes publicos puedan atender las multiples necesidades que
ese patrimonio genera.

¢Qué cosa conservar? Pues, la recuperacion de las seiias de identidad, de la
personalidad histérica y real del territorio, de cada comunidad, la vision de las
tradiciones verdaderas, la puesta en pie de la imagen de un pasado comun. La
riqueza pasible de interpretaciones aun inéditas, la esperanza de analisis mds
profundos y la confianza en un progreso del saber se basan, en efecto, en la
plataforma de lo conservado, que es el documento vivo del pasado del que nos
nutrimos (Pérez Sdnchez, 1983, p. 60). Esos testimonios del pasado han de ser
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accesibles, visibles. Han de estar al alcance inmediato de nuestro conocimien-
to, de nuestra investigacion. Por ello hay que conciliar con mucho cuidado esa
exigencia de conservacion con la legitima reclamacion de su exposicion y uso,
lo cual conlleva necesariamente una forma de consumo.

Las adecuadas estrategias de difusion son las responsables de que el
patrimonio pueda cumplir la accién social que le da sentido y de que todo
el esfuerzo puesto en la investigacién revierta en la sociedad. La difusion
se da a través de la educacion reglada o formal y de la educacién informal,
que se desarrolla desde las exposiciones en los museos, las visitas a los yaci-
mientos, las publicaciones, las imdgenes, etc. Las finalidades de la difusion
en estos dos ambitos son diversas, pero una de las mds importante es la
destinada a desarrollar una actitud ante el patrimonio que permita que la
sociedad lo identifique, valore, cuide y, por supuesto, disfrute (Querol y
Martinez Diaz, 1996, p. 313).

Difusién es una gestion cultural mediadora entre el Patrimonio y la socie-
dad. Gestién porque implica un proceso complejo que abarca documentar,
valorar, interpretar, manipular, producir y divulgar no ya el objeto en si,
sino un modelo comprensible y asimilable de dicho objeto en su relacion
con su pasado histdrico y su medio presente. Cultural porque se opera con
la obra del hombre, tangible e intangible, pasada y presente, que rodea e
influye en el ciudadano de hoy hasta ser parte misma de su historia y, por
tanto, de su identidad. Mediadora porque requiere de una técnica y de un
soporte material independiente del objeto y ajena al sujeto que la recibe

(Martin, 1993, p. 6).

Divulgar no es mds que hacer participe y beneficiaria a toda una co-
munidad cientifica o a un colectivo social de los logros, avances o descubri-
mientos conseguidos por el esfuerzo individual o de un grupo reducido de
personas. La situacion actual, en relacién no ya con los testimonios de arte
rupestre, sino con nuestro patrimonio arqueoldgico todo en lo que refiere al
campo prehistérico, nos muestra como, a pesar de la magnitud e importan-
cia de las investigaciones efectuadas, el interés por ella solo gira en torno al
ambito profesional, sin llegar realmente, en la mayoria de los casos, a la po-
blacién. Esta misma situacion pesa sobre diversos temas que hacen a nuestro
desarrollo histérico directo y a los bienes patrimoniales involucrados. Parece
clara, entonces, la necesidad de revertir la situacion consolidada en una vision
eurocentrista y estereotipada, y de lograr, por un lado, redimensionar el con-
cepto de pasado —que lleva implicita una valoracion distinta de buena parte
de nuestro patrimonio— a la vez que repensar, en parte, nuestra pretendida
identidad, enmarcada regionalmente, y, por otro lado, hacer participe a la
sociedad, permitiéndole acceder al uso y disfrute de los testimonios de su
pasado, incluyendo el legitimo derecho de que puedan ser considerado como
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un recurso alternativo. Los elementos a modificar parecen claros y precisos,
pero no lo son tanto las estrategias y los medios a emplear, en particular si
pretendemos una respuesta rapida que revierta la situacion actual (Cabrera
Pérez y Curbelo, 1992).

Por tal motivo, aunque la informacion existente respecto de las ma-
nifestaciones rupestres en proceso de investigacion era por demas exigua,
entre los objetivos planteados en el primer proyecto financiado por la ANII,
se inclufan ademads de estrategias cognitivas concretas de los sitios con arte
prehistérico y otras que apuntaban a la socializacion y al manejo del patri-
monio cultural involucrado. Se planteé el desarrollo de politicas culturales
que involucraran estrategias de investigacion, proteccion y preservacion de
los sitios arqueoldgicos para generar acciones concretas dirigidas tanto al
publico en general como a sectores concretos, como la ensenanza en sus
diversas ramas, la comunidad académica, etc., a la vez que reunir los datos
imprescindibles que posibilitaran la puesta en valor de los bienes culturales
involucrados con el fin de volcarlos a la comunidad y transformarlos en una
posible fuente de recursos.

En tal sentido, se propuso el diseno de un parque arqueoldgico y la explo-
racion de posibles estrategias a través de la animacion y el montaje museogra-
fico, lo que involucraria a entidades publicas y privadas del drea en la gestion.
Tal accion se consideraba fundamental a efectos de alcanzar la valoracion del
patrimonio cultural involucrado ante el riesgo que este presenta. Dado el alto
contenido visual de las manifestaciones rupestres, el parque arqueoldgico las
transformaria en un bien patrimonial de uso y disfrute de la comunidad me-
diante su adecuada puesta en valor. Ademads, daria cuenta de los procesos
desarrollados por las sociedades que en el pasado habitaron el actual territorio
uruguayo hasta el presente, previendo el desarrollo de un capitulo especial
destinado al arte rupestre y explorar asi, dentro de la comunidad, posibles
mecanismos de gestién sobre dicho bien patrimonial.

Se planted ante la comunidad la necesidad de abordar el tema de for-
ma urgente con todos los actores. Este es un patrimonio no contempla-
do a la fecha que es necesario investigar, proteger y comunicar, el cual se
presenta como con muy alta visibilidad, llamativo, que resulta curioso por
las posibilidades de interpretacion y reinterpretacion que ofrece a nuestra
sociedad actual —a diferencia de la mayoria de los restos y vestigios del
pasado con los que suele trabajar el arquedlogo, que pocas veces alcanzan
una visibilidad tan directa—. A pesar del aislamiento y el desconocimiento
que presentan los numerosos sitios de la region, lo que llevé a que pasaran
desapercibidos por tanto tiempo fueron, como se ha senalado, numerosas
alteraciones ocurridas en épocas recientes donde se desarrollaron acciones
que han puesto en serio riesgo al patrimonio cultural involucrado. A las
alteraciones de cardcter geofisico y geoquimico de origen natural, como ya
fue senalado, se les han agregado acciones vandalicas, intencionales o no,
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que han llevado a algunos paneles y aun a sitios enteros a su destruccion o,
al menos, a su alteracion.

Por pargue arqueologico se hizo referencia al acondicionamiento de un
area concreta con el trazado de rutas que guien al visitante, permitiéndole ac-
ceder a las manifestaciones y al paisaje prehistérico remanente, a través de la
informacion brindada mediante el uso de distintas estrategias de animacién,
recreacion, etc., partiendo de un centro de interpretacion especifico. El fin
era alcanzar una mejor comprension de las poblaciones prehistoricas y su en-
torno y generar una herramienta de valoracion y preservacion de tales bienes
patrimoniales. Se pretendia implementar acciones complementarias a aque-
llas que debian encararse de manera urgente en lo general; la preservacion y
custodia y estrategias de difusion orientadas a la formacion de una conciencia
de valorizacion y proteccién de los vestigios culturales implicitos, con el fin
de evitar las situaciones que antes aludiamos.
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Arte rupestre y turismo

En el primer proyecto presentado a la ani1, «Petroglifos del Dpto. de Salto:
investigacion y diseno de un Parque Arqueoldgico», planteamos la necesidad
de un urgente diagnéstico como base para el disenio de un plan de manejo
que incluyera la apertura de algunos de los sitos descriptos para la recreacion
y el uso turistico a la vez que la educacion del publico visitante. En este sen-
tido, consideramos que toda actividad de uso publico de un recurso natural
o cultural ¢z sizu, en atencién a su valor educativo, debe responder a un plan
preciso, aprobado por los diferentes sectores interesados y responsables de
este y debera observar condiciones de admisibilidad relacionadas con su ubi-
cacién, proteccion, administracién y control (Molinari, 1998). Con tal fin, se
llevé a cabo el inventario y el diagndstico del patrimonio involucrado, procu-
rando individualizar los posibles agentes de degradacion presentes o posibles,
tanto naturales como antrépicos. También se definieron las caracteristicas
mas relevantes de los sitios y su potencial turistico — por su biodiversidad
o su paisaje, por ejemplo— y se establecié la capacidad de carga del espacio
impactado (Cifuentes, 1992), considerando sus variables fisicas, psicoldgicas
y ambientales (Boschi de Bergallo, 1994). Como no se disponia de datos es-
tadisticos concretos para la region, se considerd la necesidad de instrumentar
planes de monitoreo como el de la Australian Heritage Commission (1 998) a
efectos de generar evaluaciones constantes para hacer los ajustes imprescin-
dibles. El plan general incluyé medidas de proteccion —especificas sobre los
sitios y los motivos y sobre el entorno en general— y propuso el desarrollo
de soportes informativos complementarios, como la formacién de guias, la
creacion de cartelerfa, centros de interpretacién, materiales de difusion cien-
tificos y turisticos, etcétera.

El diseno supuso, como ya se menciond, el trazado de rutas que guiaran
al puablico en la visita a los sitios arqueoldgicos, permitiéndoles asi, acceder
al paisaje prehistérico original a través de la informacién brindada durante el
recorrido, a través del uso de distintas estrategias de animacion, recreacion,
etc., con el fin de alcanzar una mejor comprension de las poblaciones pre-
histéricas y su entorno, sin atentar con la conservacion del bien patrimonial.
Por tal razén se deberian implementar acciones de preservacion y custodia y
estrategias de difusion orientadas a la formacion de una conciencia de valori-
zacion y proteccion de los vestigios culturales implicitos. En relacion con el
diseno del parque arqueoldgico, en la seleccion del drea, se tendria en cuenta
la accesibilidad al sitio, el potencial visual y cultural del drea y la disponibi-
lidad de los propietarios.

Se intentd entrevistar a los propietarios y a los vecinos para generar ins-
tancias informativas del valor patrimonial y el potencial museografico de la
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region, pero ellos mostraron de inmediato su escaso interés en el tema y una
valoracién negativa hacia este. Se argumentaban distintos perjuicios respec-
to de los animales en situacion de cria, lo poco atractivo de los testimonios
segun ellos, que llevarian al fracaso del emprendimiento, etc. En el dmbito
local, se promoveria la produccion de distintas artesanias tomando como base
los temas arqueoldgicos y para su comercializacion paralela a la gestién y a la
puesta en valor de los bienes patrimoniales, como una forma mas de posible
insercion econémica de la comunidad, a la vez de su uso como un instru-
mento alternativo de difusion del patrimonio prehistérico. El interés fue muy
escaso, por no decir nulo.

Patrimonio y turismo, ;socios o enemigos?

En funcién del nimero y tipo de disenos involucrados, el drea en cuestion
se presenta como una de las concentraciones de arte rupestre mas impor-
tante de la region. Al no existir a la fecha, en dicho ambito, un parque ar-
queoldgico como que propusimos, su concrecion podia significar, ademas
de la difusion del patrimonio involucrado, un emprendimiento regional de
sumo interés, al menos a partir de lo que se ha alcanzado en diferentes lu-
gares del Viejo Mundo o de América. Por tal motivo, aparte del papel que
este puede cumplir en lo nacional, tendria un protagonismo por demas des-
tacado en lo regional. A esto lo estimamos como un beneficio significativo
para los paises del area (Mercosur), tanto en lo académico como en lo social
y en el ambito de los recursos.

Creimos que ademas de contribuir con un nuevo recurso turistico, com-
plementario a la oferta basica de turismo termal local, ante la falta de valora-
cién por parte de la sociedad en general del patrimonio cultural prehistérico,
dicho parque como ya se ha senalado, podia constituir un mecanismo efi-
caz de difusion y valoracion del pasado regional. Tal necesidad parecia do-
blemente necesaria, se reitera, ante el riesgo que corrian dichos testimonios
arqueoldgicos, por la explotacion de la roca soporte de los petroglifos de
la zona, con fines industriales. Por lo tanto, concientizar a la poblacion del
valor patrimonial de dichos testimonios constituia uno de los objetivos del
proyecto. A partir del andlisis de situaciones y experiencias similares en dis-
tintos paises, hemos profundizado en los aspectos positivos y negativos que
la puesta en valor y la difusién del patrimonio arqueoldgico del norte del
Uruguay puede aportarnos, partiendo del hecho que nos enfrentamos a tes-
timonios en particular sensibles por su fragilidad (Cabrera Pérez, 2010a). El
gran tema a resolver es que, dado lo vulnerable del recurso, cabe preguntar-
nos si estamos en condiciones de asumir, con responsabilidad, su apertura al
gran publico. Como hemos dicho, la proteccion del pasado y sus testimonios
refleja necesariamente en cada comunidad la valoracion social que este tiene
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y la importancia que dicha sociedad le asigna. Al culminar el primer proyecto
financiado por la anir (2011), debiamos, de acuerdo a la propuesta que en
este se hacia de explorar vias de creacién de un parque arqueoldgico a partir
de los testimonios de arte rupestre localizados, elaborar un diseno previo y
propuestas concretas que guiaran el posible montaje del parque. Nos parecié
oportuno, entonces, buscar ejemplos de caracteristicas similares para hacer
un diagndstico mas preciso al respecto.

En 2008, en paralelo al proyecto, se comenzé a instrumentar un plan de
intercambio entre Francia y Uruguay a través del programa Ecos sobre este
tema, el cual se extendié por el periodo 2009-201 1. Este involucré al Museo
Nacional de Historia Natural (Instituto de Paleontologia Humana y Museo
del Hombre) de Paris y al Departamento de Arqueologia de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad de la Republica
(Montevideo). Dicho programa prevé intercambios mediante pasantias en
Francia y Uruguay entre los titulares* y los estudiantes proximos a concluir
su formacion que participen. Por lo tanto, comprendia una inmejorable opor-
tunidad para analizar distintas experiencias y situaciones relacionadas con el
tema, desarrolladas a través del tiempo en diferentes dreas de Europa, donde
los emprendimientos relacionados con el turismo han alcanzado un desarrollo
significativo. La temdtica abordada comprendia las manifestaciones rupestres
de manera amplia e involucraba temas de investigacion, gestion, socializacion,
conservacion, etcétera.

Algunos ejemplos de manejo patrimonial
de sitios con arte rupestre

Si bien hemos analizado diferentes situaciones concretas, tanto de América
como de Europa (Lambert, 1989; Mazari y Gelds, 2003; Podestd, 1995 y
Vega, Gelés y Marzari, 2000), nos hemos detenido en un caso particular por-
que los consideramos de gran valor diagndstico para nuestra area. A cincuen-
ta kilometros al sur de Paris, se ubica el enorme Massif de Fontainebleau, un
extenso parque natural que, dada su proximidad con la capital y lo atractivo
del entorno boscoso, soporta, sobre todo durante el otono y la primavera,
hasta centenares de miles de visitantes por fin de semana, quienes se instalan
en el drea para practicar distintas formas de turismo ecoldgico. La presion
ejercida por este uso es extremadamente fuerte y tiene consecuencias sobre
el patrimonio cultural y natural del predio.

22 El titular por Uruguay fue el autor de este libro, siendo la contraparte francesa Patrick
Paillet, especialista en arte rupestre.
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El parque encierra mas de mil cien sitios arqueoldgicos, que incluyen
multiples grabados rupestres, emplazados en pequenas cuevas y aleros den-
tro del 4rea boscosa (Bernard, 2000, 2003). En esencia, estas manifestacio-
nes comprenden disefios geométricos hechos en su mayor parte con técnicas
de abrasién lineal con instrumentos agudos sobre la roca soporte de origen
calcareo. Cubren un amplio espacio temporal, desde el Paleolitico medio
hasta la Modernidad, si bien la mayoria de los disenos data del Mesolitico,
hay, ademads, un nimero importante de disenos correspondientes a la Edad
del Bronce.

Los sitios se conocen desde la ultima mitad del siglo x1x, y desde las
primeras décadas del siglo xx se ha intentado que se los declare monumen-
tos histéricos para su proteccion. Por ello, se senalizaron tempranamente los
sitios con placas que indicaban su condicion. Eso generd un incremento de la
alteracion y la destruccion de los sitios por el uso irresponsable de estos por
parte de los turistas, que hicieron grafitis, fogones, intentaron arrancar trozos
de pared para llevérselos, etc. Entre 1954 y 1955 se cerraron, en parte, los
abrigos, mediante la construccién de pequenos muros con las rocas del lugar,
a efectos de trabar el ingreso a su interior, y se retiré la senalizacion de que
estos eran monumento histérico. La presencia de los muros, sin embargo,
sigui6 indicando cuales eran los lugares donde se encontraban los bienes pa-
trimoniales y no ha evitado los danos ya mencionados.

Fotografia 46. Panel de arte rupestre alterado del Massif de Fontainebleau, Francia

GOl

Fuente: fotografia del autor.



Hoy, ante la degradacion constante e incluso la desaparicién definitiva
de las manifestaciones, se propone que se alejen los senderos de las dreas
arqueoldgicas y se favorezca el crecimiento de la vegetacion en dichas dreas
para ocultar los sitios y apartar lo mds posible a los visitantes de las dreas
con patrimonio cultural arqueoldgico. La carteleria del parque solo hace re-
ferencia a las especies vegetales, la fauna, los accidentes fisicos, los lugares
que pueden funcionar como miradores naturales, etc., pero omiten toda refe-
rencia a los bienes arqueoldgicos de la region. La folleteria maneja el predio
como si en el area no hubiera vestigios del pasado, a pesar de los mas de
mil sitios arqueoldgicos existentes, con alto impacto visual, que, ademas dan
cuenta de una larga historia del lugar. Esta politica fue aconsejada recien-
temente por el Groupe d’Etudes, de Recherches et de Sauvegarde de I'Art
rupestre (GERSAR) ante la imposibilidad de un manejo responsable del drea
con un control mas directo y eficaz.

Fotografia 47. Ejemplo de cerramiento de cueva
con arte rupestre para evitar el vandalismo

Fuente: fotografia del autor.

En estudios de la Universidad de Oviedo, Espana (Fortea Pérez, 1993,
p. 17), se sefala que el 75% de las cuevas o sitios al aire libre con arte rupestre
en Espana han sido cerrados mediante «puertas o verjas instaladas en las bo-
cas de entrada o las galerfas que dan acceso a los paneles decorados» debido



al deterioro que muestran. Solo el 24,5% estan abiertos al publico. Francisco
Fortea Pérez se pregunta:

;Convendria cerrar todo? Aunque una respuesta podria ser la afirmativa,
es obvio que razones técnicas, econémicas y tdcticas lo harfan inviable |[...]
La experiencia es contradictoria. Algunas dejadas abiertas se vienen man-
teniendo sin problemas, pero en otras fue precisamente su cierre lo que sir-
vi6 de reclamo para la actuacién de incontrolados. La experiencia muestra
también que es dificil hacer cierres realmente infranqueables en todos los
casos por razones de impacto e incluso conservacion de los que se pretende
proteger. Ademas, no tanto la publicacion cientifica, en si misma elemento
de conservacién por otras vias, como la difusién excesiva o reiterada en los
medios de comunicacién es un factor de riesgo, pese a que previamente
se hayan ejecutado medidas protectoras. En definitiva, buena parte de la
problematica pasa por la sensibilizacion y educacién del publico general
[...] ¢<Conviene sefalizar los paneles en las cuevas abiertas apelando a la
conciencia civica? PParece que, salvo casos particulares, lo mejor seria que
pasaran inadvertidos (1993, p- 17)4

El descubrimiento del abrigo del Mojao en Murcia, Espana, fue un he-
cho emblemitico. Ante el hallazgo del panel pintado, este fue fotografiado de
inmediato con los recaudos del caso. Tres dias después del registro de esa sin-
gular escena de arte levantino, fue raspado, por lo que las fotografias pasaron
a tener un valor fundamental. Las medidas de proteccién, en lo posible con el
cerramiento de los sitios y un rapido y adecuado registro, son fundamentales
y muchas veces la tnica forma de conservacién posible (Ruiz, 2016, p. 15).
El riesgo que experimentan los sitios con arte rupestre al ser sometidos a la
visita de turistas y el alto interés que en los ultimos tiempos ha adquirido
como patrimonio cultural han llevado, en la dltima década, a la implemen-
tacion de parques temadticos en las proximidades de los sitios arqueoldogicos
emblematicos que recrean los originales, muchas veces a través de réplicas tan
exactas que aun a los expertos les resultaria dificil discernir entre uno y otro.
Hay casos reconocidos, como los de Altamira, Lascaux, y también parques
con alta planificacion didactica y ladica que aportan aprendizaje, esparci-
miento, diversion y entretenimiento con resultados muy positivos tanto en
lo econémico como en la difusion y puesta en valor del patrimonio cultural
involucrado. Entre muchos otros, uno de los modelos a seguir, altamente
exitoso, podria ser el parque de la Prehistoria de Tarascon-sur-Ariege, ubi-
cado en los Pirineos medios, en el sur de Francia*s —a tres kilometros de
Tarascén, pequena poblacion de corte medieval—. El parque esta en el cruce
del conjunto de los enclaves rupestres de la cuenca de Tarascon, que reagrupa

23 https://www.sites-touristiques-ariege.fr/ parc-de-la-prehistoire/
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varias cuevas ornamentadas y habitats que involucran a todo el magdalenien-
se y donde la mayoria de las cuevas originales, por razones de conservacion,
hoy estan cerradas al publico. El parque presenta una parte dedicada al arte
prehistérico en todas sus facetas. La visita se hace con un audioguia y per-
mite ver las pinturas, los grabados del suelo y las huellas de pasos de la gruta
de Niaux que estan en las partes hoy por hoy prohibidas al publico gracias
a proyecciones con rayos ultravioletas. También se presentan peliculas sobre
las técnicas de la arqueologia, el arte rupestre en el mundo, el arte mobiliario
paleolitico y las reproducciones de piezas de arte mobiliario magdaleniense
de diferentes partes del mundo y, en particular, de los sitios de la region, las
cuevas de la Vache, de Bédeilhac, del Mas d’Azil y d’Enlene.

El parque también ofrece la posibilidad de ver como se fabricaban las
armas e instrumentos arqueoldgicos, de utilizar dichas réplicas en la caza de
similes de animales originarios, de descubrir sus huellas y jugar en grupo
con ellas, de pintar paredes como lo hacian los antiguos ocupantes en las
cuevas de la region, etc. El espacio, ademas, tiene salas de conferencias, un
restaurante con comidas tipicas y una tienda de sowvenirs. Actualmente, es
un atractivo, como otros de este tipo que podemos encontrar en distintos
paises, muy demandado por el publico, lo que lo transforma en un recurso
significativo para la comunidad y la region y, a la vez, en un medio de sociali-
zacion de las investigaciones prehistdricas de particular interés para docentes,
profesionales e instituciones de gobierno.

Se ha dicho que «los arquedlogos son socialmente responsables no solo
de preservar el pasado, sino también de hacerlo accesible» (Jameson, 1997,
p- 17). Es evidente que debemos asumir a cabalidad la responsabilidad tanto
de difundir y devolver a la comunidad su patrimonio cultural, potencidandolo
mediante la investigacion, como de velar por su preservacion. En definitiva,
debemos asumir que los testimonios de las generaciones pasadas comprenden
una herencia que, ademads de conocer, debemos proyectar desde nuestro cam-
biante presente hacia el futuro y, por qué no, disfrutar junto con la comuni-
dad. En este estado de situacién, supone una tarea muy dificil para nuestro
medio, que, ademads, debe ser encarada por la Administracion, el resto de las
disciplinas, los empresarios y la comunidad toda. Es evidente que estamos
lejos de poder garantizarles a las generaciones futuras el legado de las que nos
antecedieron de manera adecuada.

Parece igual de evidente la necesidad de dar pasos urgentes hacia una va-
loracién diferente que, en tanto seamos buenos administradores, pueda ence-
rrar un recurso importante en funcioén de los intereses, los gustos dominantes
y las posibilidades de movilidad de buena una parte de la sociedad de nuestro
tiempo. No obstante, es necesario que todos asumamos tal compromiso en la
empresa, ya que la mds minima fuga puede resultar irreversible. La comuni-
dad tiene derecho a acceder a su patrimonio, a disfrutarlo y a usarlo, pero no
a costas de su futuro, porque si a algo no tenemos derecho, es a privar a los
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proximos investigadores ni a la sociedad en su conjunto de €l que por su mal
uso. No debemos facilitar que dichos bienes pasen a integrar la infinita lista
de patrimonios desaparecidos o degradados radicalmente. Estamos convenci-
dos de que, a pesar de las numerosas canteras que en el pasado borraron para
siempre la gran mayoria de los petroglifos del norte de Uruguay, si los que
quedaron no hubieran pasado desapercibidos hasta hace poco tiempo, nos
quedarian muchos menos ain.
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Arte rupestre del norte de Uruguay:
un patrimonio en alto riesgo

Debemos tener muy presente que, como ya fue mencionado, los sitios con
arte rupestre son recursos culturales no renovables y muy sensibles al de-
terioro por su atractivo y su alta exposicion. Esto hace que sea necesaria,
como acabamos de ver, una planificada labor de control a efectos de evitar
los riesgos existentes (Wainwright, 1995). En los hechos, los proyectos de-
sarrollados en poco mas de una década han puesto de manifiesto un valioso
patrimonio cultural prehistérico, totalmente desconocido antes. Este esta
constituido por numerosos sitios arqueologicos que mostraban, entre otros
elementos, testimonios de un sistema simbdlico con miles de signos pertene-
ciente a un sistema comunicacional prehistorico. Se trata de un patrimonio
que debemos investigar, proteger, comunicar, que tiene una muy alta visi-
bilidad, que es llamativo y curioso por las posibilidades de interpretacion y
reinterpretacién que nos ofrece, que tiene una alta visibilidad directa y una
posibilidad de alta apropiacién.

Como ya se senald, a pesar del aislamiento y el desconocimiento que
presentan los numerosos sitios de la region, se han podido constatar nume-
rosas alteraciones en los ultimos tiempos que han puesto en serio riesgo el
patrimonio cultural involucrado. En este escenario, y ante los casos de van-
dalismo consciente o inconsciente que hemos observado durante el desarrollo
del proyecto en muchas areas, la evaluacion que hizo el equipo es que, en las
condiciones actuales, seria por lo menos irresponsable someter dicho patri-
monio al uso publico en forma directa.

Por lo tanto, habra que seguir creando consciencia sobre el valor so-
cial, cultural y econémico de nuestro patrimonio si pretendemos alcanzar
el compromiso necesario que minimice sus riesgos. Para ello, siguiendo las
experiencias desarrolladas en otras regiones, proponemos la creaciéon de un
parque temadtico que retna réplicas de los mejores petroglifos ubicados en el
area y que posibilite, ademas, profundizar y disfrutar de forma ludica en los
més de doce mil anos que anteceden a nuestra breve historia. De acuerdo a
los objetivos planteados en el proyecto —avanzar en la factibilidad y en el
disenio de una propuesta concreta—, el tema fue explorado en relaciéon con
distintas dreas y posibilidades. La ideal, de excelente ubicacion —préxima al
polo turistico de Termas del Dayman, sobre la ruta 3—, cuenta con petro-
glifos originales alterados por completo y ya irrecuperables (sitio SAo2g01).
Entendimos ese predio supone una inmejorable oportunidad de abordar la
pérdida de patrimonio a causa de acciones erréneas que afectan tanto al co-
nocimiento del pasado como a la posibilidad de su uso como recurso y con-
vertirlo en un parque tematico. Lamentablemente, por distintas razones, pero
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sobre todo por la notoria falta de interés, la propuesta no ha sido tomada en
consideracion hasta la fecha.

La idea a desarrollar era un paseo por la prehistoria de esta parte del
continente de una manera diddctica, informada, ludica, directa, sin mucho
que leer y pensada para los diferentes grupos etarios que pueden arribar al
lugar, con un espacio ladico para los visitantes de corta edad y un circuito
de reflexién y conocimiento para los de mayor edad. El recorrido comienza
con la llegada de los primeros pobladores a la region y llega al presente;
hace un énfasis particular en el arte rupestre, por su caracter local y alto
impacto visual y comunicacional. Se parte del hoy, de nuestro presente con
un umbral bien marcado, para desandar el tiempo. Un sendero que oficia
como linea del tiempo guia al visitante —con pinturas, esculturas, recons-
truccion de viviendas y sitios arqueoldgicos emblematicos, entre otros—
por las distintas expresiones culturales, la fauna y la flora que habitaron a
través del tiempo en nuestro medio. El recorrido puede utilizar guias sono-
ros o directos, centros de interpretacion, actividades ladicas, experiencias
de talla, caza, de utilizacién de instrumentos prehistoricos, etc. Un guion
detallado trasciende el objetivo planteado en el proyecto, aunque solo se
avanzé en un boceto general que ilustrara y fundamentara la propuesta
(Cabrera Pérez, 2010b, p. 69).

Desde un primer momento fue notorio el escaso interés publico y pri-
vado por el proyecto. Fue ofrecido a propietarios y también a instituciones
relacionadas, como el Ministerio de Turismo y las secretarias de Turismo y
de Cultura de la Intendencia de Salto. El interés fue reducido y, en particu-
lar, se vio al proyecto como muy poco atractivo y, por ende, condenado al
fracaso. A través de la ANTI, estuvo a disposicion de empresarios mediante el
soporte TRAMA, sin mayor avance, salvo algunos paneles expuestos al pablico
y alguna exposicion al respecto.

En los ultimos tiempos, hemos alcanzado el logro, gracias a un equi-
po interdisciplinario, de la instalaciéon de un Centro de Interpretacion
del Arte Rupestre del Norte de Uruguay, a través de la convocato-
ria para la «Popularizaciéon de la Ciencia y la Tecnologia 2016» (ANTI-
pCT-X-2016-1-132682), llevado a cabo entre 2017 y 2018 en Termas de
Arapey. Fue inaugurado recientemente y ha tenido un muy buen recibimien-
to por parte de la comunidad. Al menos los visitantes a dicha area turistica
tienen la oportunidad de conocer las grafias de esos otros pobladores del
territorio que hace miles de anos habitaban ese mismo espacio.
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Conclusion

La importancia del estudio de las representaciones rupestres descansa en
el hecho que, como cédigo de comunicacion, producto de un repertorio
colectivo, es conocido, difundido y socializado por los miembros de la enti-
dad o grupo. Su estudio sistemitico se hace imprescindible para una mejor
comprension de dicha sociedad, trascendiendo asi su mero valor estético.
Hoy se hace imprescindible profundizar en los contenidos propios de cada
region, las superposiciones, sus cronologias y contextos socioculturales im-
plicitos, a efectos de intentar definir de forma mas precisa la expresion
cultural en estudio. Debemos preguntarnos por los distintos procesos de
«esquematizacion» desarrollados y como se articulan estos con los elemen-
tos geométricos y con los signos en las diferentes regiones en que estd pre-
sente la manifestacion.

Hay un hecho real e insoslayable, la coincidencia de algunos de los ele-
mentos simbdlicos (disenos), en un amplio territorio que cubre buena parte
de la América del Sur. Pero, como se ha senalado, suponer el mero despla-
zamiento mecanico de tales sigrnos, sin ahondar en los procesos dinamicos,
necesariamente ocurridos, es una simplificacion que nos aleja de lo Awmano,
de lo diverso, de la «historia» real de la region que buscamos desentranar. Hay
ambientes distintos, debe haber temporalidades diferentes, deben sumarse
influencias diversas y esos son los insumos que debemos buscar y no la mera
presencia/ausencia de rasgos aislados, llamémoslos pisadas, huellas o circulos
concentricos. No debemos perder de vista en ningin momento que recién
comenzamos a desentranar un escenario por demds complejo, del cual igno-
ramos practicamente todo, que ha perdido muchos de sus rasgos definitorios
y, por lo tanto, supone asomarnos a una realidad distante, borrosa, a partir
de unos pocos indicios, parciales, incompletos, esquematicos... Generalizar o
simplificar en este contexto, lejos de avanzar, desenfoca la realidad.

Nuestra propuesta pasa por el exhaustivo andlisis regional de los moti-
vos y de su composicion, la profundizacién en las posibles diacronias pre-
sentes, el andlisis contextual y la comparacién con los relevamientos de las
areas vecinas. El fin es profundizar en la estructuracion de patrones mds pre-
cisos para intentar alcanzar una mayor resolucion del arte rupestre de la re-
gion Norte del territorio uruguayo y su relacion con las dreas vecinas. Se han
intentado relacionar los territorios rupestres del norte de Uruguay con otras
manifestaciones similares, de acuerdo con el modelo originalmente formula-
do por Menghin y sus continuadores para la Patagonia a partir de criterios
estilisticos (tecnolégicos y morfolégicos). Dada la ausencia de referencias
cronoldgicas precisas, el analisis se torna sobre todo descriptivo. A pesar de
ello, constituye un aporte para el conocimiento de las areas de dispersion
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de los disefios y para la elaboracion de posibles modelos interpretativos mas
confiables en el ambito regional. La caracterizacion de los motivos colabora
en la profundizacion de los contenidos propios de la region. La informacion,
resultado de las investigaciones arqueoldgicas desarrolladas en los dltimos
anos, nos lleva a plantear que esta drea, tratada como marginal en investi-
gaciones anteriores, presenta un complejo desarrollo propio y similitudes
logicas con las areas vecinas.

El esfuerzo acaba de comenzar: hay dreas enteras ain no exploradas,
otras en las que es necesario ahondar y multiples interrogantes que el propio
proceso de investigacién va incrementando, como ocurre siempre. La alta
visibilidad de las manifestaciones rupestres y la urgencia de su identificacion,
dado el alto riesgo que estas corren, llevaron a un sesgo particular en las
estrategias de relevamiento. Se priorizaron los sitios con petroglifos y se de-
jaron de lado aquellos emplazamientos donde estos estan ausentes, pero que
podrian guardar relacion con estos. Hoy sabemos que las dreas con grabados
no operan como sitio de residencia, sino que su funcion se relaciona basica-
mente con la esfera de lo simbdlico. Como consecuencia, se ha generado una
vision en particular endeble y parcial de la regién respecto a las areas cotidia-
nas de vivienda. Esto hubiera sido imposible de prever al inicio de la inves-
tigacion. Nuestra aspiracion es, entonces, alcanzar una mayor resolucion del
sistema social en estudio, que incluye lo simbdlico, pero necesariamente lo
trasciende. Por encima de todas las aspiraciones que hoy podemos manejar,
debemos de ser conscientes de que todas las posibilidades futuras pasan por
el respeto y la conservacion del legado que encierra el territorio, de todos los
que antes que nosotros, lo habitaron. Si eliminamos o alteramos los testimo-
nios remanentes, incluyendo nuestro tema de investigacion, poco podremos
saber sobre su pasado. Esta es una tarea dificil en el mundo en el que nos tocé
vivir, pero encierra un compromiso fundamental e irrenunciable.
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El presente libro retine las investigaciones que se han llevado
a cabo en relacion con el arte rupestre en Uruguay. En los
altimos afos se han conocido en el territorio norte miles de
grabados rupestres (petroglifos) que han ampliado a nivel
americano el abordaje arqueolégico de dichas manifestaciones.

Estas graffas abren una ventana de singular interés sobre el
pasado del territorio, pues aportan contenidos simbélicos
complejos que nos enfrentan a un amplio espacio de
comunicacion pretérito que, con seguridad, preocupardn y
ocupardn a generaciones de profesionales universitarios en un

futuro mas o menos proximo.

Estos hallazgos ofrecen documentos graficos que encierran
visiones sensibles y emocionales; que ilustran relaciones con

el territorio, con las poblaciones de cada época, con los
conflictos entre los hombres y los de estos con el mas alld. Son
expresiones de las cosmovisiones e ideologias que, aunque hoy
nos resultan incomprensibles —ya que no conocemos los
codigos que les daban sentido—, tuvieron el cometido de

darle orden a la realidad de su tiempo.
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