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Exploraciones Arqueoldgicas de un Paisaje Prehispdnico con Arte Rupestre en el Tolima

Iniciamos el estudio de las expresiones o representaciones rupestres
prehispanicas en el Tolima en 1971, cuando emprendimos la exploracion
arqueologica de la cuenca alta del Rio Cabrera, en la Vereda de Ambicd,
Municipio de Dolores, con ocasiéon del hallazgo fortuito de un cementerio
prehispanico; investigaciéon que nos ocuparia por los siguientes cuarenta
afios, hasta su culminacién en 2011 y cuyos resultados se expusieron en una
publicacién que titulamos: BABADUHOS - Exploraciones Arqueoldgicas en el
Alto Rio Cabrera, Tolima (2014), bajo el Sello Editorial de la Universidad del
Tolima.

En dicha region, constituida fundamentalmente por la cuenca formada
por la vertiente occidental de la cordillera oriental y la vertiente oriental de
la Cuchilla de Altamizal, fuimos localizando, a medida que avanzaban los
trabajos de prospeccion, numerosos sitios en que se registraban las ocurrencias
rupestres. De estos, hemos hecho una descripcion parcial en un capitulo de
la publicacién antes citada, que consideramos tienen alguna posible relacion
con la tecnologia de la estatuaria tallada en rocas areniscas, caracteristica del
registro arqueoldgico del Rio Cabrera y, en particular, del yacimiento funerario
excavado en Ambica.

Pero, mientras avanzabamos en la exploracion del Rio Cabrera, detenida
muchas veces por las incidencias del conflicto armado que nos obligaba a
suspender los trabajos por largas temporadas, fuimos explorando otras regiones
del valle alto del Rio Magdalena en la jurisdiccion de los departamentos de
Tolima y norte del Huila. Estos trabajos se fueron ejecutando sin un programa
director, habida cuenta las dificultades financieras de la Universidad por
los afios sesenta a ochenta y a que no existia un departamento de estudios
especializados que permitiera contar con la infraestructura adecuada. Esta la
fuimos constituyendo a medida que se fue formando el Museo Antropologico,
hasta los aflos noventa cuando pudimos presentar a la institucién proyectos
formales orientados ya por un Programa de exploracion arqueoldgica.

En 1991, mediante un proyecto formal titulado “Exploraciones Arqueolédgicas
en el Valle de Ambicd”, se procedié al relevamiento de veinte petroglifos y dos
pictogramas; el cual debid ser suspendido debido a los problemas de orden
publico en la region. A finales de 1997 se retir6 de la Universidad por jubilacion
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el Maestro Manuel Ledén y, en su calidad de investigador principal, César
Velandia asumié la terminacién de la investigacion, mediante la conformacion
de un nuevo equipo de investigacion. Considerando el volumen del trabajo
pendiente y por razones practicas para el ordenamiento de la investigacion,
se propuso al Comité Central de Investigaciones de la Universidad del Tolima
segmentar el trabajo en dos partes; una, la correspondiente al tema del arte
rupestre y otra que incluyera el proceso de las excavaciones y la relacion de
los demas restos culturales. La primera parte se resolvié mediante un proyecto
titulado “Estudio de las Ideografias Rupestres en la Cuchilla de Altamizal
- Tolima”; dicho trabajo fue terminado y su informe entregado a la Oficina
de Investigaciones en Noviembre de 2002. La segunda parte se llevé a cabo
mediante el proyecto, “Exploraciones Arqueolédgicas en el Alto Rio Cabrera,
Tolima”, ejecutado durante el afio 2006.

A partir de los resultados obtenidos en las campanas de 2000 a 2007, y
sobre la base de un esquema de problemas, se ampli6 la investigacion sobre
las dos vertientes del Rio Cabrera para resolver la principal dificultad de
toda la investigacidn, cual era la contextualizacidon espacial de los conjuntos
funerarios y su relaciéon con sitios de ocupacion, asi como la determinacion de
una secuencia temporal. Dicho proyecto titulado “Prospecciéon de Ocupaciones
Prehispanicas en la Cuenca Alta del Rio Cabrera - Municipios de Colombia,

Huila y Alpujarra, Tolima”, se ejecuté durante los afios 2009 y 2010.

Marginalidad de los estudios de arte rupestre
en Colombia

La pretension de un estudio sobre el arte rupestre en el Departamento del
Tolima, nos obliga, antes que nada, a escudrifar en nuestra “caja de herramientas”
con qué instrumentos tedricos y mediante qué procedimientos analiticos
podriamos hacer dicha diseccion. Y al rastrear la informacién disponible, que
llevamos acumulada con el grupo de investigacion en arqueologia regional
(Grupo arqueo.region), en cuatro décadas de trabajar sobre este campo de
investigacién, encontramos que entre varias dificultades, tanto formales como
técnicas, la mas notoria e incidente consiste en que no hay ningun modelo
teorico que sirva de orientacion a la hora de disefiar un procedimiento para
empezar a trabajar. Esto se debe a que la mayor parte de las publicaciones,
carecen de una exposicion metodolégica acerca de cémo hicieron sus autores,

para producir sus deducciones.
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Esta dificultad se descompone a su vez en tres: Las escasas publicaciones
sobre el tema se “amontonan” una tras otra; ya sea porque se evita plantear
un criterio respecto de las antecedentes o porque se opta por ignorarlas. En
ambos casos, frente a las aseveraciones expuestas, no es posible ni asumir una
posicidn critica ni replicar algiin modelo analitico. El segundo obstaculo tiene
que ver con la acumulacién de explicaciones y argumentaciones sin ninguna
sustentacion tedrica explicita que, sin embargo, fungen como el conocimiento
autorizado (o, autoritario?) sobre el tema. La tercera piedra en el camino, esta
constituida por las conclusiones de ese saber que pone como indiscutibles y
como cosa juzgada, las nociones y criterios mismos sobre los que podria erigirse
el problema; asi, se da por supuesto que, conceptos como “arte’, “estética’,
“simbologia” o “significacion’, estan resueltos y sabidos para cualquiera, incluso
no iniciado en el tema.

El de los petroglifos y pictogramas, o “..inscripciones grabadas y pintadas
sobre piedra..” (Silva Celis, 1968:4), en cantos rodados, aleros, abrigos y
paredes rocosas, ha sido uno de los temas y lugares de la arqueologia que se han
caracterizado durante mucho tiempo por su condicion de “insularidad” tedrica.
Omitido por la mayor parte de los arquedlogos en Colombia, se ha considerado
por estos como un tema marginal y dejado, en consecuencia, al arbitrio de otros
entusiastas. Siempre se ha pensado que los artefactos rupestres constituyen
un tema para la historia del arte --a pesar de que estas manifestaciones
(que también son estéticas) son bastante disimiles respecto de los modelos
europeos--, y como el contenido u objeto del arte rupestre en particular, un
concepto acunado especialmente desde la perspectiva del arte occidental. Esta
situacion es casi el reflejo de lo que acontece a nivel mundial, sobre lo cual
Thomas Dowson sostiene que “...El estudio del Arte Rupestre en todo el mundo
ha tenido siempre un papel algo insignificante en la arqueologia [...] El Arte
Rupestre es, simplemente, un aspecto secundario en los estudios arqueoldgicos.
En consecuencia, es el entusiasmo amateur el que se hace responsable de gran
parte de la investigacion del Arte Rupestre...” (Dowson, 2000b:149)

“...Una parte de la razén puede residir en la manera como los artistas y el arte
son percibidos hoy dia en las sociedades occidentales. Los artistas estdn pensados
para ser unos individuos excéntricos, cuyo trabajo es inspirado por alguna forma
de inspiracion divina y que no tiene un impacto significativo en nuestras vidas.
Estas concepciones erroneas de los artistas y de su trabajo han influido en gran
medida las construcciones arqueoldgicas de la prehistoria y las practicas artisticas
y tradiciones antiguas. Y el estudio del Arte Rupestre no es diferente. Las imagenes
pintadas y los grabados hechos sobre superficies rocosas son percibidos como

aciertos de artistas prehistdricos entretenidos en horas de ocio. Estas imagenes,
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pues, pueden tener un valor muy precario. Después de todo, pueden ofrecer los
conocimientos de como los artefactos podian haber sido utilizados en el pasado.
Esta es la naturaleza tecnocéntrica de mucha investigacion arqueoldgica...”
(Dowson, 2000b:149)

La situacién de marginalidad tedrica y por lo tanto la escasez de estudios
extensos y debidamente fundamentados en el registro arqueolodgico, estriba en
las incomodidades teoricas de la arqueologia y no propiamente en el grado de
dificultad de las pictografias rupestres como objeto de estudio. Circunstancia
que deriva, no solo de las dificultades inherentes a la comprension del arte --en
sentido universal— sino, especialmente, de la condicién de extraflamiento y
exotismo que para la nocién del arte “universal” sigue teniendo cualquier otra
forma de arte no europeo.

De otra parte, la posibilidad de interpretar las representaciones inscritas o
implicitasenlacasitotalidad delas formas culturalesamericanas, fue mediatizada
desde muy temprano en la arqueologia colombiana bajo el supuesto de una
explicacion positivista de la historia americana, actitud que, decenios mas tarde,
habria de asumir la New Archaeology. Esta nocidn se refleja en la casi ninguna
referencia del Arte Rupestre en los contenidos de los programas académicos de
las escuelas de Antropologia durante varias décadas. El hecho de que se haga
alguna alusion al tema, depende mas de la aficién que un maestro pueda tener
hacia éste campo de la investigacion arqueoldgica que a la necesidad, definida
por los objetivos del curso, de tratar el asunto.

En consecuencia, el analisis arqueoldgico encuentra una gran dificultad para
manejar una informacién de la cual se presume que tiene un valor significativo
o simbolico, como seria el caso de los restos de una cultura que, aparte de su
“otredad” se encuentra en el pasado, pues no tiene las herramientas tedricas para
entenderla en su dimension estética. Esto ocurre precisamente porque el comin
de los arquedlogos formados en la tradicion positivista de la antropologia, ha
eludido estos tremedales tedricos so pretexto de su impertinencia como objeto
para la perspectiva cientifica.

“..El motivo del desinterés en cuestiones estéticas es ese miedo
institucionalizado que tiene la ciencia ante lo inseguro y discutible, pero no el
miedo del provincianismo ni del abandono de los planteamientos muy por detras

de los temas a que tienden..” (Adorno; 1980:432)

Consideramos, por el contrario que, para la practica de la arqueologia
contemporanea, es imprescindible el abordaje de los artefactos y de su contexto
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en el registro arqueoldgico desde una perspectiva de lo estético prehispanico
o mas claramente, desde una reflexién en que la condicion estética de las
producciones culturales prehispanicas sea tratable con algiin nivel de objetividad
o, por lo menos, donde nuestro discurso refleje el modo y tamafo de nuestra
dificultad.

Y, aunque en los ultimos decenios se han realizado los relevamientos de
numerosos sitios (Reichel, 1975; Urbina, 1991, 1994; Pinto, 1994; Martinez,1995;
Martinez y Botiva, 2004; Castafio, 1988, 1998, 2006; Pradilla y Ortiz, 2002;
Pradillay Villate, 2010; Gémez, 2015; y otros); de todas maneras, y considerando
la enorme cantidad de sitios con arte rupestre existentes en el pais, apenas se
empieza a tocar el tema. Es muy interesante el hecho de que se haya incluido
en la categoria de coloquios formales en recientes Congresos de Arqueologia en
Colombia (Popayan 2004, Pereira 2006); que en los programas de Antropologia
de la Universidad Nacional y de Ciencias Sociales de la Universidad del Tolima
se abrieran sendos cursos de Arqueologia Simbdlica y que un trabajo sobre la
iconografia de San Agustin recibiera un premio nacional de ciencias (Velandia,
1992,1994).

Un hecho importante ha sido la creacién de RupestreWeb, un sitio en Internet
(http://rupestreweb.info/index.html) dedicado a la “...publicacién electrénica

especializada en la investigacién del arte rupestre de América Latina...,
dirigida por Diego Martinez Celis quien, desde el afio 2000, ha impulsado la
divulgacion de los trabajos sobre las expresiones rupestres en Colombia. De
todas maneras, la situacion de las investigaciones sobre Arte Rupestre en
Colombia, contrasta sobre todo con el panorama de América Latina, donde
en paises como Bolivia, Cuba, Argentina o Chile, son notables los trabajos y las
publicaciones al respecto. El mayor desarrollo de estos estudios se encuentra en
Argentina, Brasil, y México, paises en los que existen programas universitarios
e instituciones estatales dedicados a estudios avanzados sobre las expresiones
plasticas y epiliticas americanas.

Retomando la experiencia de investigadores en otros lugares y a tono con los
paradigmas en boga de la arqueologia contemporanea, hoy no nos extrafa que
practicantes de otras disciplinas intenten abordar, con otras cajas de herramientas
tedricas y otros recursos metodoldgicos, esos que se estimaban como
garabatos [...] mudos en razon de su origen..” a finales del siglo x1x (Restrepo,
1972. Asi, poco a poco se ha desarrollado una perspectiva transdisciplinaria que
permite la conversacion entre especialistas de ramas del saber antafio disimiles
o, por lo menos, alejadas entre si no tanto por la diferencia de sus respectivos
objetos de trabajo, como por la necedad de sus visiones unilaterales. De esta
manera se han abierto campos de trabajo “limitrofes” como la etnohistoria, la
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etnobotanica, la arqueoastronomia, la etnoarqueologia, etc. que han tendido
el puente hacia los ambitos de la semiotica, las teorias de la comunicacién o la
teoria de sistemas. Al respecto, argumenta Juan Schobinger:

“..Mientras las técnicas de investigacion del arte rupestre (prospeccion,
relevamiento, analisis estilistico, adscripcion cultural y cronologia) se han ido
perfeccionando, el viejo problema de la interpretacién ha permanecido en pié. Esto
se debe en parte al descrédito sufrido por las antiguas interpretaciones fantasiosas
o, al menos, carentes de bases cientificas; pero también al hecho de que ese aspecto
exige profundizar en la vida mental, algo que no puede lograrse sélo con métodos
arqueoldgicos. Esto ha llevado a algunos estudiosos a negar su inclusién en las
preocupaciones de la llamada “rupestrologia”, diciendo que debemos contentarnos
con investigar los aspectos inicialmente indicados. De otro modo saldriamos de la
orbita de la antropologia como disciplina cientifica. No compartimos esta opinion.
La ciencia no sé6lo avanza mediante la especializacién y el perfeccionamiento de

sus técnicas, sino mediante el trabajo interdisciplinario...” (Schobinger, 1997:45)

Esta apertura de criterio, fue impulsada por propuestas como la de Alberto
Rex Gonzalez, quien al emprender una nueva metodologia sostenia ya desde
los afos setenta: “..La disyuntiva era, pues, si por las dificultades inherentes
debiamos dejar definitivamente de lado todo intento de interpretacion del
simbolismo de esta iconografia [en la Arqueologia del noroeste argentino]
o si, por el contrario podiamos en alguin momento empezar a establecer
cierta sistematizaciéon de signos que permitiera en el futuro elaborar una
verdadera semiologia arqueoldgica..” ; y como conclusién de su exposicion
metodolégica consideraba posible la construcciéon de una “..semiologia
iconografica precolombina..” (Gonzalez, 1974:9,10)

[<

Ciertamente ain no tenemos “..la vara magica..” que haga hablar a las
enigmaticas inscripciones, como suponia Vicente Restrepo alla por 1885; pero
esta no es nuestra preocupacion, simplemente porque la ciencia no trabaja, ni
antes ni ahora, con estos instrumentos. Pero a diferencia de la situacion de hace
cien aflos, hemos progresado bastante pues podemos acudir a recursos analiticos
desarrollados tanto por una perspectiva mas universal de la arqueologia como
por otras disciplinas (Llamazares, 1986; Criado-Boado, 1991,1993a,1999;
Santos Estévez, 1998, 2008; Chapa Brunet, 2001; Lewis-Williams, 2005, 2014;
Heyd, 2004, 2005; Lull, 1988, 2007; Seoane, 2009...)

Admitiendo sin reservasla dimensidn estética delos petroglifos y pictogramas

y que dichas formas de expresion pueden ser estudiadas o consideradas desde
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el punto de vista de una futura historia del arte prehispanico, en el presente
trabajo hemos relievado su condicion de representaciones ideograficas. La
principal razén esta en la estructura explicativa de la investigacion, planteada
desde su comienzo como una exploracién arqueoldgica y —sin negar que lo
artistico sea también un interés de la arqueologia—, por lo tanto, bajo la norma
de que los artefactos descritos y analizados no pueden entenderse sino en su
relacién contextual, es decir, en su relacidn integral con los datos del registro
arqueologico (Lull, 1988, 2007).

En consecuencia, tanto el proceso analitico como el inferencial deben asumirse
desde las condiciones metddicas de la arqueologia. En este sentido pensamos que
las representaciones o expresiones ideograficas y las expresiones considerables
especificamente como resultado de una practica estética, son parte irreductible del
registro arqueoldgico y que, por tanto, deben ser tratadas desde una perspectiva
arqueoldgica con los medios y recursos de la disciplina arqueoldgica. No es posible
seguir esperando que algun iluminado en alguna parte produzca un tratado
de estética prehispanica o resuelva las aporias de una historia del arte aborigen
americano para empezar a interpretar los centenares de casos registrados en
Colombia; y que los arquedlogos no podemos seguir eximiéndonos de asumir, con
los riesgos que tenga, la tarea de empezar, por lo menos, a practicar un inventario

de la situacion.

Situacion de la investigacion sobre arte rupestre
en el Tolima

Trabajos de investigacion sobre arte rupestre en el Tolima son practicamente
inexistentes y las escasas referencias a sitios especificos, se encuentran ligadas a
trabajos de prospeccion arqueoldgica o dentro de estudios de impacto ambiental
con ocasion dela construccidon de lineas de conduccion eléctrica o de oleoductos,
pero sin un estudio formal de los mismos. En las publicaciones periddicas locales
se encuentran algunas referencias debidas a denuncias de hallazgos o llamados
de alguna comunidad para la intervencion de las autoridades de cultura con el
fin de preservar los sitios, de los cuales se presume que podrian convertirse en
destinos turisticos o que son importantes como parte del patrimonio cultural.

De esta situacidn, son una excepcion dos trabajos publicados en Internet, uno
debido a Diego Martinez Celis titulado “Prospeccion inicial de los petroglifos del
abrigo de Perico (Honda, Tolima)” (http://www.rupestreweb.info/honda.html)
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yotro del Maestro Pablo Gamboa Hinestrosa, titulado “Arte rupestre Colombiano
- La Piedra de Letras — 2008” (http://gamboahinestrosa.info/pdf/10.%20
arte%20rupestre.pdf). Igualmente, se encuentran dos breves articulos debidos,
uno a Gonzalo Correal Urrego (1991) “...sobre dos sitios con arte rupestre en
el Municipio de Aipe...” y otro, a Arturo Cifuentes (1993) acerca de la posible

interpretacion de los petroglifos de Honda, Tolima.

Acerca de la composicion de este libro

Porlo ya expuesto, en este libro se recoge un trabajo de largo aliento ejecutado
al compas delaslabores de extension educativa del Museo del Hombre Tolimense
(de 1971 a 1980) y del Museo Antropolégico (de 1981 a 1997) y luego como
parte de los proyectos del Grupo de Investigacion en Arqueologia, Patrimonio
y Ambiente Regionales - arqueo.region (2000 a 2018); en consecuencia, supone
la participacion de varios grupos de investigacion conformados por maestros y
estudiantes de la Facultad de Ciencias de la Educacién (de 1971 a 2004) y de la
Facultad de Ciencias Humanas y Artes (de 2004 a 2018) que, por su entusiasmo
hacia la arqueologia y el estudio de los problemas de la cultura regional,
participaron en las labores del Museo como auxiliares de investigacion y en las
tareas de un Programa de Divulgacién Escolar y luego, a partir de un Seminario
de Arqueologia Simbdlica (2000 a 2009) realizaron sus trabajos de grado sobre
temas especificos del arte rupestre en el paisaje regional. Algunos, se integraron
después como investigadores del Grupo arqueo.region.

Con el paso del tiempo, y a medida que se iban articulando los trabajos
especificos sobre el registro rupestre, a los proyectos de exploracion
arqueoldgica en los valles del Rio Cabrera, y del Rio Combeima; en la suela
plana del Magdalena y en la vertiente oriental de la Cordillera Central, fuimos
desarrollando y aplicando alternativas metodoldgicas que incidieron en la
elaboracion de criterios de orden tedrico, con el interés de contribuir a los
debates de la comunidad académica. De esta suerte hemos ido publicando
los avances de la investigacion en la forma de ponencias enviadas a los congresos
de Antropologia y Arqueologia, tanto nacionales como extranjeros (Argentina,
Chile, México, Espana), y articulos a diversas revistas especializadas. Al reunir
los informes de varios proyectos en una publicacién de caracter mds general,
en el formato de un libro, tenemos que incluir los ya publicados que fueron

jalonando la investigacion.
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Los textos de estos articulos fueron revisados y puestos al dia, por cuanto
ciertos puntos de vista y opciones metodologicas, expuestos a la altura de la
discusiéon en su momento, ya requieren una revisién autocritica en algunos
sentidos o ampliar y ratificar otros conceptos que manejamos con mejor
ponderacion en la actualidad. Aunque estos articulos, ahora secciones de este
libro, aparecen firmados en particular, es claro que el trabajo que los sustenta se
debe al colectivo de estudiantes y companeros que participaron alo largo de estas
pasadas tres décadas, tanto en las tareas de campo como en las conversaciones
del Seminario de Arqueologia Simbdlica y del Grupo arqueo.region.

La organizaciéon del texto fue un tanto dispendiosa, por cuanto suponia
articular materiales elaborados en un largo tiempo, ya fuera individualmente
0 “a cuatro manos’, con el resultado de estilos y modos de explicar y redactar
diferentes. También porque, aunque los estudiantes participantes en el Seminario
de Arqueologia Simbolica partian de la misma base de instruccion metodoldgica,
la aplicacién de normas y procedimientos diferia segin su relativa habilidad
en el trabajo de campo. Las descripciones son, por eso, relativamente prolijas.
En algun grupo se contaba, por ejemplo, con un artista en ciernes y entonces
ilustraron sus relevamientos mediante dibujos “a mano alzada”; en otros casos
el cuidado se puso en hacer cuidadosos calcos sobre polietileno. En todo
caso, recogimos lo mejor de los resultados.

Hemos invitado a participar en esta publicacion, al investigador Diego
Martinez Celis con un articulo titulado “Aproximacion a los grabados
rupestres de un abrigo en la Quebrada Perico del Municipio de Honda -
Tolima” considerando que, no sélo es una importante contribucion al estudio
de este problema en la regién objeto de nuestra investigacion, sino porque
aparte de coincidir con sus criterios analiticos sobre el caso, no podriamos hacer
un trabajo mejor y, por tanto, seria redundante y poco econémico intentar un
ejercicio paralelo.

Relievamos la invaluable asesoria de Manuel Santos Estévez, arquedlogo del
Laboratorio das Paisagens, Patrimonio e Territdrio - Lab2PT, en la Universidade
do Minho, Braga - Portugal; quien nos acompaié en 2009, durante una larga
temporada de campo, en la reconstruccion de una arqueologia de los espacios
imaginarios prehispanicos y nos ensefi¢ sobre el terreno como percibir un
paisaje con arte rupestre, por la cuenca alta del Rio Cabrera. De su experiencia
se desprende una contribucion titulada “El arte rupestre del Alto Cabrera

desde una perspectiva europea”.
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Un trabajo tan largo y lleno de vicisitudes, implica la participacién de muchas
personas que, de una u otra manera, en distintas instancias de la investigacion,
hicieron posible la ejecucion de los proyectos. Asi, tenemos que reconocer la
labor diligente y entusiasta de Dn. Carlos Pulido quien nos llevé y nos trajo de
regreso, en un destartalado Jeep de la Universidad, por las trochas del suroriente
del Tolima, durante varios afos. De igual manera, agradecer a Dn. Alcides
Goémez y su familia, por la hospitalidad en su humilde casa campesina en la
vereda de Ambica. En Alpujarra disfrutamos la generosa hospitalidad y consejo
académico del Antropdlogo Fernando Vasquez Serna, asi como del apoyo de la
Alcaldesa Norma Constanza Herndndez. Agradecemos igualmente la diligencia
y colaboracién de los Alcaldes José Arbery Hoyos en Dolores y Miller Herrera
en Colombia, Huila.

Tenemos una deuda de gratitud con Francisco Marquez Yanez, Gonzalo
Correal Urrego, Alvaro Soto Holguin, Lucia Rojas de Perdomo y Roberto Pineda
Giraldo; quienes desde el Instituto Colombiano de Antropologia — ICAN, nos
apoyaron con su ilustrado consejo y recomendacion de fuentes documentales
y bibliograficas. Igual mencién hacemos por la gestiéon de Maria Victoria Uribe
como Directora del iIcANH. Mencién especial debemos a Roberto Lleras Pérez y
Eduardo Londofio Laverde en el Museo del Oro del Banco de la Republica, por
su gentil asesoramiento a nuestros estudiantes en su consulta de los materiales
del museo.

Debemos un reconocimiento a la Universidad del Tolima, que respaldd y
financid nuestros trabajos de investigacion durante 40 afios, en las personas de
los Rectores Hernan Mahecha Lozano, Fernando Misas Arango, Edgar Machado,
Israel Lozano Martinez, Ramoén Rivera Bulla, Héctor Villarraga Sarmiento y
Hermann Mufioz Nungo, por su apoyo a la construccion y desarrollo del Museo
Antropoloégico, como nuestro espacio de trabajo ydivulgacion delainvestigacion.
También resaltamos el apoyo y gestion de Luciano Mora Osejo, Rodrigo Vergara
Ruiz, Nelson Augusto Canal, Humberto Bustos Rodriguez y John Jairo Méndez
Arteaga en la Direccion de la Oficina de Investigaciones y Desarrollo Cientifico.
Igualmente, agradecemos el apoyo brindado por la Universidad de Ibagué para
la culminacion de este trabajo, mediante la financiacion de la impresion de esta

publicacion.
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Grupos de Investigacion participantes

Campaiias de 1990 a 1996
Departamento de Ciencias Sociales - Museo Antropolégico
César Augusto Velandia Jagua - Investigador principal
Manuel Leén Cuartas — Co-Investigador
Jhony Carvajal Fernandez — Curador colecciones
Oscar Tadeo Velandia Silva - Restaurador

César Augusto Bonilla - Dibujante

Campaiias de 2000 a 2007

Departamento de Ciencias Sociales — Grupo arqueo.region
César Augusto Velandia Jagua - Investigador principal
Jhony Carvajal Fernandez — Co-Investigador
Yeimy Carranza Herndndez - Auxiliar de Investigacion
Maritza Varén Barbosa - Auxiliar de Investigacion
Paola Andrea Rodriguez — Estudiante
Milena del Rocio Lopez — Estudiante
Adriana Ximena Ferro Farah - Estudiante

Leidy Dahian Rodriguez - Estudiante

Campaiias de 2008 a 2011

Facultad de Ciencias Humanas y Artes - Grupo arqueo.region
César Augusto Velandia Jagua - Investigador Principal
Jhony Carvajal Fernandez — Coordinador de Proyectos
Daniel Ramirez Jauregui — Co-Investigador
Gloria Rivera Espinosa - Co-Investigadora
Yeimy Carranza Herndndez — Co-Investigadora
Carol Giset Pefia Palma - Estudiante
Leonardo Jiménez Quintero - Estudiante
Miguel Alejandro Pérez - Estudiante

Manuel Santos Estévez — Espafia — Investigador invitado

Campaiias de 2012 a 2018
Facultad de Ciencias Humanas y Artes — Grupo arqueo.region
César Augusto Velandia Jagua — Investigador Principal
Manuel Santos Estévez — Espana - Investigador Invitado
Jhony Carvajal Fernandez — Coordinador de Proyectos
Daniel Ramirez Jauregui - Co-Investigador
Yeimy Carranza Hernandez — Co-Investigadora

Javier Bonilla Ortegén — Co-Investigador
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1.1.  ;Quésignifica “arte”, cuando hablamos de “arte rupestre”?

1.2.  Prolegémenos a la Construccién de una Semasiologia
Prehispanica

1.3.  Una metodologia para la percepcién de un paisaje con
arte rupestre

1.4. Dificultades de la interpretacion
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1.1. ;Qué significa “arte”, cuando hablamos de
“arte rupestre”?!

Por: César Velandia

La nocién mas general del arte rupestre que tenemos en uso, se enlaza con
una nocioén elaborada desde Europa y especificamente utilizada para denominar
las expresiones pictoricas de las culturas de cazadores del paleolitico superior,
halladas en cavernas y abrigos naturales. Desde el Abate Henri Breuil (1952)
y Annette Laming Emperaire (1962), hasta André Leroi-Gourhan (1970),
para citar algunos de los mas connotados prehistoriadores que han trabajado
sobre el asunto, encontramos que las pinturas y otras formas de expresion de
las sociedades primitivas, fueron vistas desde la perspectiva del arte europeo
y por lo tanto fueron interpretadas desde los parametros de un canon estético
especificamente occidental; a pesar de que Leroi-Gourhan advirtiera que...

“..Del mismo modo que hoy se juzga el arte africano basandose en el arte
francés contemporaneo y se descubre en ¢l lo que se quiere y no lo que implica en
si mismo, hubo un momento en que los prehistoriadores crearon, especialmente
en los tiempos heroicos de la ciencia, un pensamiento magdaleniense que se
parecia mucho al de un burgués del siglo x1x disfrazado de cazador de bisontes...”

(Leroi-Gourhan, 1968:6)

A medida que, a lo largo del siglo xx, se ampliaban las investigaciones
sobre artefactos rupestres y que estos se resefiaban en todo el mundo, se fue
haciendo mas notoria la dificultad para definirlos como arte, pues no sélo se
planteaban desde criterios disimiles sobre el arte y la estética, de tal suerte que
las contiendas y dificultades tedricas del arte moderno se trasladaban a los

especimenes prehistoricos, sino que se hacia mas evidente el caracter unilateral

1 Version corregida y aumentada de un respectivo item, con el mismo titulo, en el Capitulo 10, pp. 261-279;
del libro:
VELANDIA, César y J. Carvajal, D. Ramirez, G. Rivera, Y. Carranza, P. Rodriguez, M. Varéon
2014 BABADUHOS. Exploraciones Arqueoldgicas en el Alto Rio Cabrera, Tolima; Sello Editorial
Universidad del Tolima; Ibagué.
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de la interpretacion etic en el sentido que planteaba Leroi-Gourhan. De esta
manera se hicieron numerosas las advertencias, salvedades y objeciones hacia
el uso del término “arte”, para definir tanto los grafismos y pinturas rupestres,
como en general la iconografia prehistdrica.

“..Creemos que ésta no es la expresion mas feliz para designar el fenémeno que
nos ocupa. El término “arte” es muy general y por tanto introduce vaguedad en la
designacion y, por otra parte, sobreimpone connotaciones seguramente propias de
sociedades mas complejas a un campo de evidencias cuya funcionalidad original

desconocemos...” (Llamazares, 1986:26)

Una dificultad para la comprension de las representaciones iconograficas
prehispanicas y en particular, para definir si se trata de expresiones que pudieran
calificarse como artisticas o que, no obstante sus particularidades formales
pudieran correlacionarse en términos de la cultura con lo que nosotros, en
la nuestra, llamamos arte, reside en la fijacion ideoldgica de ciertos criterios
elaborados desde la antropologia del arte y que, de cierta manera, se resisten a
ceder el campo a nuevas concepciones o aln, a tener que cambiar de parametros
teodricos, frente al rigor empirico de nuevos datos en el registro arqueolédgico. O,
como de manera mas precisa, argumenta Sally Price: ... Algunas afirmaciones
de este punto de vista se presentan como expresiones de apertura intelectual
y de liberalismo, que sostienen que la categoria de “arte” es una construccién
exclusivamente occidental y que esperar encontrarla en los Pueblos Primitivos
representa una falacia etnocéntrica...” (Price, 1993:123).

“..Existe en este concepto [arte prehistorico] una contradiccion que ha
provocado reacciones diversas entre los especialistas [...] el término “arte”
procede de un enfoque que emana del propio sustrato de los investigadores, y
que probablemente no refleja un concepto similar en los tipos de sociedad que
estamos estudiando. Muchos de los grupos humanos que han podido analizarse
en época reciente y que realizan representaciones que nosotros calificariamos
como “artisticas”, no distinguen estas obras de muchas otras tareas cotidianas, ni
se inquietan por lo que es o no es arte, hasta el punto de que en sus vocabularios

esta palabra ni siquiera existe..” (Chapa, 2001:2)

Estas advertencias de orden puramente analitico, no aportan alguna
alternativa ni al planteamiento del problema ni a su resoluciéon pues, “
carece de sentido argumentar que el ser humano prehistérico desconocia

la moderna concepcion de arte y por lo tanto no podia producirlo, ya que
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también desconocia la actual concepcién de sociedad o de lenguaje...” (Santos,
2008:18). En consecuencia, tampoco tendrian una palabra para denominar su
organizacidn social ni otra para su medio de comunicacién. Sin embargo, esto
no nos impide considerar que aquellos seres humanos remotos vivieran en
alguna forma de organizacion social o se comunicaran mediante un lenguaje,
es decir que, en términos mds estrictos fueran, por eso mismo, humanos.

En el origen de estas reticencias tedricas, resuena todavia el debate sobre
las imagenes parietales del Paleolitico, descubiertas en Espafia a comienzos
del siglo pasado; cuando sus detractores consideraban que el arte paleolitico
no tenia ningin contenido simbdlico y que “..de acuerdo con los ideales
romanticos, era esencialmente una actividad individual mas que social, [puesto
que] no parecia posible que una gente tan primitiva pudiera haber tenido una
religion...” (Lewis-Williams, 2005:44). Una vez constatada su originalidad, y
ante la dificultad de negar la calidad plastica de las imagenes rupestres, se optd
por considerarlas como “esencialmente estéticas” y a los artistas paleoliticos
como “...Lhomme de ce temps cherchait il se perfectionner dans son art...” (Piette,
1907:68) y “eternamente preocupados con el culto de la belleza” (Piette, citado
por Ucko y Rosenfeld, 1967:118).

Figura 1.1.1.
Cueva de Altamira -
Bisonte acostado,
en policromia.
(Cartailhac y Breuil,
1906:Planche XVI)

<«

Esta nocion del “arte por el arte” o el arte como “..producto de una
“sensibilidad estética...”, de un deseo de producir cosas bellas, al que solamente
puede darse rienda suelta en tiempo de ocio...” (Lewis-Williams, 2005:45),
se encuentra detras de muchas explicaciones “estéticas” actuales sobre el arte
rupestre. A pesar de que fue abandonada desde los afos 40 del siglo pasado
en favor de explicaciones de orden evolutivo, semidtico, simbdlico o aln

estructural, en 1987 John Halverson, historiador del arte, propuso una nueva
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Figura 1.1.2.

Cueva de Niaux -
Bisonte, en negro,
con dibujos de flechas
0 azagayas sobre el
cuerpo. (Obermaier,
1925:273, Fig. 121)

version de la vieja idea. No obstante sus mejores argumentos, ahora basados
en las analogias etnograficas con los contemporaneos cazadores y recolectores,
estos fueron demolidos por la critica de Paul Bahn, Robin Frost, Robert Layton,
David Lewis-Williams, Ana Maria Llamazares y otros (Halverson, 1987:71-82).

El espiritu de las tesis que dieron fundamento al “arte por el arte”, genero
otra tendencia explicativa que tuvo mejor fortuna, a juzgar por su persistencia
en el tiempo: La relacion entre el arte y la magia. Planteada por primera vez
[1871] por Edward Tylor en sus enunciados sobre el origen del animismo
(Tylor, 1977:25), fue llevada a su plena exposicion por Salomon Reinach, quien
articuld sus argumentos con las investigaciones de campo que habian erigido
el concepto del totemismo, en sociedades australianas de la época. Los arunta,
“...pintaban imagenes de ciertas criaturas en la creencia de que sus acciones
harian que las especies pintadas engendraran y se multiplicaran. Reinach pensé
que los animales pintados en las cuevas europeas eran aquellos que la gente del
Paleolitico superior deseaba que se multiplicaran [...] Reinach dedujo motivos
similares para la produccion de arte en ambos contextos...” (Lewis-Williams,
2005:48-49).

En afos posteriores, el abate Henri Breuil y sus epigonos, extendieron las
hipétesis de Reinach a la magia de la caza, segtin la cual los cazadores al pintar
las imagenes de animales en las paredes de las cavernas, no sélo propiciaban su
reproduccidn, sino que adquirian un poder sobre los animales representados.

“...Los animales se representaban frecuentemente atravesados con lanzas
y flechas, o eran atacados con tales armas una vez terminada la obra pictérica.
Indudablemente se trataba de una muerte en efigie [...] El pintor y cazador

paleolitico pensaba que con la pintura poseifa ya la cosa misma, pensaba que con
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el retrato del objeto habia adquirido poder sobre el objeto; creia que el animal de
la realidad sufria la misma muerte que se ejecutaba sobre el animal retratado. La
representacion pictorica no era en su pensamiento sino la anticipacidn del efecto
deseado; el acontecimiento real tenia que seguir inevitablemente a la magica

simulacidén...” (Hauser, 1962:23-21)

Estas hipotesis, la del “arte por el arte” y la de la “magia simpatica” -o,
simpatética (Frazer, 2003:33)-, flotan atn de una u otra forma en todas las
explicaciones actuales acerca del arte rupestre; aderezadas con explicaciones
arqueoastrondmicas, ecoldgicas y de género, para ir a tono con paradigmas de
estos tiempos que corren.

Pero, la diversidad de criterios e interpretaciones, no resuelve la pregunta
original acerca de si las imagenes rupestres son o no arte; y frente a la situacion
conflictiva, muchos argumentos incluso han ido mas alld, mediante la simple
elusion del problema. En 1987 Margaret Conkey, proponia algunas alternativas
al problema:

“..No hay duda de que el uso del término “Arte Paleolitico” ha contribuido a que
condensemos toda la diversidad de los medios de comunicacién y las imdgenes en
una sola categoria que es, ademas, una de “nuestras” categorias. Al llamar a estas
imagenes “arte”, suponemos la estética y también suponemos una relacion entre
nosotros y los fabricantes/usuarios de las imagenes [...] Yo prefiero el concepto de
“imdgenes visuales y materiales” que, si bien no es del todo neutral, al menos deja

de lado, la asuncién de las obras como “arte figurativo” ... “(Conkey, 1987:413)

Cueva Remigia,
Castellon. Hombres
cazando jabalies
(Porcar et al., 1935,
Lam. XIV)
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Aunque los términos propuestos aluden de alguna manera a otros problemas,
tales como si las imagenes rupestres “representan” o no un significado y si estas
formas de “representacién” son estéticas o no, como para presumir su relacion
conelarte, detal manera que se puedan diferenciar delo que es arte para nosotros,
no resuelven la contradiccién o, mas explicitamente, no hay contradiccion.

» <«

En realidad, “arte figurativo” (“representational art”) o

<

‘imagenes visuales y
materiales” (“visual and material imagery”) se convierten en un eufemismo
del problema. Y en otra parte (Conkey, 1983) “...sostiene que la adopcién del
concepto moderno de arte como una categoria universal, es un estorbo a la hora
de explicar los desarrollos culturales de comienzos del Paleolitico Superior...”
(Mithen, 1998:271).

Otra alternativa fue planteada mas recientemente por David Lewis-Williams,
quien luego de discutir acerca de si existe “un supuesto sentido estético en el
Homo Sapiens, un impulso especifico de la especie que llevé al amplio conjunto
de objetos y comportamientos que nosotros denominamos “arte”...”, pretende
salvar el impasse adoptando una expresién de Ernst Gombrich en su Historia
del Arte (2011:21): “...En realidad eso que llamamos Arte no existe. Solo existen
artistas...”; y, sostiene Lewis-Williams: “..Persigo un fin practico, prosaico:
me pregunto por el origen de los realizadores de imagenes (“artistas’, si lo
prefieren), no por la génesis de un concepto filoséfico imposible de definir...”
(Lewis-Williams, 2005:47). Este practicismo [por parte de L-W, porque otro es
el criterio de Gombrich] es inutil mas alla de la superficie de los términos pues,
asi eluda la dificultad para abordar el concepto “arte”, calificandolo como “...
concepto filoséfico imposible de definir...”, tendra que admitir tautologias tales
como que lo que hacen los “artistas” son “productos artisticos” y entonces el
“arte” serfa... “lo que hacen los artistas”

El debate tiene, como puede observarse hasta aqui, diferentes facetas y
lecturas desde diferentes intereses politicos o puntos de vista ideoldgicos, en
los cuales lo que se discute, en la mayor parte de los casos, no es exactamente si
las expresiones o representaciones plasticas “primitivas” tienen calidad estética
0 no, lo cual dej6 de argumentarse desde los tiempos del mea culpa de Emile
Cartailhac (1902), sino las implicaciones de admitir o extender a gentes de
tiempos y lugares tan remotos, una condicién de humanidad que se consideraba
una prerrogativa de la civilizacion occidental. De esta manera, el arte rupestre
seria el producto de una practica individual sin contenidos sociales; o magia,
lo cual justificaria su primitivismo; o seria tan inconsciente e irracional, que
no tendrian ni siquiera una palabra para describirlo y separarlo de las demas
practicas cotidianas como si, entre otras cosas el arte, para ser arte, tuviera
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que estar separado de la vida ordinaria. Y entonces se imponen las salidas
“metodoldgicas” como llamarlo de otra manera: “representaciones rupestres”
o “graffiti rupestres’, por ejemplo, o simplemente declarar que es imposible su
definicion y lo mds practico es declarar que no existe.

Pero, otro sesgo deladiscusion tiene otrasimplicaciones, cuando seargumenta
que las caracteristicas imprescindibles de lo que pretenda llamarse arte son: a.
La intencionalidad de producir una obra de arte y b. Que el proposito de toda
obra de arte es el goce o disfrute contemplativo por parte de un espectador. De
tal manera, acerca de los artefactos “primitivos” o, prehispanicos, en el caso que
nos ocupa, que pueden observarse en los museos etnoldgicos, se dice que:

“...Son arte para nosotros. Si los examinamos brevemente, advertimos que
practicamente todos ellos fueron producidos y utilizados en sus sociedades de
origen como armas, utensilios de cocina, insignias reales, instrumentos magicos,
objetos sagrados y prendas ceremoniales. Tuvieron particulares usos instrumentales
en contextos especificos; su funcién principal no fue exclusivamente visual. No
fueron realizadas como objetos de arte por destino [...] Los objetos que hemos
etiquetado “arte primitivo” no fueron arte para aquellos que los hicieron [...] En
la realidad construida por los hombres y mujeres del mundo agrafo, el arte no era

una categoria lingiiistica ni una practica social...” (Maquet, 1999: 95,96)

Esta nocién, planteada de manera lapidaria por Jacques Maquet, suscrita
comodamente por numerosos seguidores (y, cdmo no, arquedlogos), declara
el valor estético y artistico de las creaciones estéticas de las culturas diferentes,
solo a condicién de pasar por el tamiz canonico estético de la cultura occidental
y de ser reasumidos o “refuncionalizados” como objetos de contemplacién
—“arte por metamorfosis”, 1o llamo6 André Malraux- (1967). Este criterio, como
el de negar que exista el arte, por la dificultad de entenderlo, equivale a declarar
como ontoldgicamente inexistente lo que es ldgicamente incomprensible.
De manera muy parecida al recurso de los primeros invasores de la América
recién “descubierta’, que declararon como “cosa del diablo” a los cddices mayas
y aztecas, porque les fue imposible su lectura y, en consecuencia, habia que
devolverlos a las llamas del infierno.

En el fondo de estos alegatos, hay una curiosa subversion del sentido de los
términos o, mejor, elusion de los términos del problema, pues al preguntarnos
;Qué significa “arte” cuando hablamos de “arte rupestre”? no se trata de
establecer de qué manera o con qué sentido “arte” califica a “rupestre” o si las
piedras grabadas y pintadas tienen un contenido artistico, sino desde qué punto
de referencia estético (o, artistico) estamos interpretando los garabatos sobre las
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rocas. Y entonces la pregunta debe ser:;qué es lo que los diversos autores llaman
“arte” cuando pretenden entender las grafias de los indios americanos, o las
pinturas en las cavernas paleoliticas? Es que acaso, ;Breuil, Laming Emperaire,
Leroi-Gourhan, Lewis-Williams o Margaret Conkey y todos los demas que
han dicho algo al respecto, tenian perfectamente claro a qué se llama arte en
la cultura a que pertenecen, mientras hacian sus especulaciones acerca del arte
de las cavernas? Mas aun, j;tenian una posicion critica asumida frente a otras
posturas o perspectivas tedricas?; jacaso, todos han planteado el problema,
desde un concepto univoco acerca de lo que es el arte?

“...La mas insidiosa de estas cuestiones, una que furtivamente tergiversa
nuestro pensamiento, es quiza nuestro uso de la propia palabra “arte” Este es uno
de esos términos que todo el mundo cree que entiende, hasta que se le pide que lo

defina...” (Lewis-Williams, 2005:44).

Dicho de otra forma, ahora no se trata de saber a qué llamaban “arte”
los indios prehispanicos o los presuntos neandertales de Altamira, si es que
debian tener alguna palabra para denominar a sus expresiones estéticas sino,
mas bien, a qué llamamos “arte”, los civilizados hombres y mujeres modernos,
que estamos pretendiendo desentrafar lo que, hasta ahora, no hemos podido
leer. De manera que la mayor dificultad sigue estando ahi, en nuestra cabeza
de investigadores, en la forma de un obstaculo epistemoldgico y no en las
cavernas y los artefactos esculpidos o pintados en el pasado. El criterio de
Lewis-Williams sobre el arte como “...un concepto filoséfico imposible de
definir...”, recapitula el argumento de muchos teéricos por los afios setenta del
siglo veinte, que abonaba el eclecticismo de las corrientes idealistas frente a
las vanguardias del realismo socialista y contra las izquierdas que reclamaban
un compromiso politico a los trabajadores del arte.

Para abordar esta perspectiva, se requiere recuperar el debate y una solucion
propuesta por aquella época. La discusion, giraba precisamente en torno a la
posibilidad de definir o no el arte; es decir, a si era posible o no, delimitar los
parametros tedricos de una concepcion universal de todo arte.

“... sEs posible definir el arte? La pregunta puede parecer ociosa si se toma en
cuenta que, lejos de estar necesitados de definiciones en este terreno, andamos al
parecer sobrados de ellas. Piénsese —sin pretender en modo alguno ofrecer una
lista exhaustiva-- en las siguientes: [...] el arte como imitacién de la naturaleza
(en la mayor parte de los autores griegos), forma de reflejo y conocimiento de

la realidad (Leonardo de Vinci, Diderot), actividad libre y desinteresada (Kant),
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forma de autoconciencia del espiritu y de autoconciencia y objetivacién del
hombre (Hegel), trabajo o creacion “conforme a las leyes de la belleza” (Marx),
[...] satisfaccion indirecta de un deseo reprimido (Freud), expresion imaginativa
de una emocién (Collingwood), representacion veridica de la realidad (la mayor
parte de los estéticos soviéticos), modo de manifestacioén de la autoconciencia de

la humanidad (Lukacs)... etcétera...” (Sanchez Vasquez, 1970:152)

Adolfo Sanchez Vasquez plantea que esta diversidad y variedad de
concepciones, se da tanto en el plano tedrico como en la practica artistica y
al mismo tiempo en dos dimensiones: Histéricamente, “...como aparicion
y desaparicion de corrientes, movimientos o estilos artisticos a través del
tiempo...” y sincronicamente, “..como diversidad entre unas y otras artes
particulares y, mas concretamente, entre las obras artisticas...” (Ibid.). Y sostiene
que cualquier pretension de definir el problema del arte tiene que partir de
considerar esta doble articulacion.

Luego de una amplia discusiéon sobre varias tesis (Morris Weitz:1956,
entre otros), deduce que todas las definiciones padecen un similar error de
construccidn: pretenden comprender la totalidad del fenémeno arte, por los
caracteres especificos del arte en una época determinada?® (clasico, barroco,
bizantino, etc.) o desde las caracteristicas de un arte en particular (pintura,
escultura, etc.). Esta gran diversidad, tanto de los modos culturales de la
actividad artistica como de las practicas mismas y de sus productos, las obras
de arte, impide que se puedan encontrar caracteres comunes o rasgos esenciales
a los que pueda denominarse como productos u obras de arte, por lo cual no
tiene sentido elevar a categoria universal lo que de suyo es particular de una

época, de una cultura o de una forma especifica del arte.

“...Como forma especifica de la actividad humana, el arte se diferencia de la
ciencia—en cuanto actividad que conduce ala creacion o produccion de conceptos—
ya que la creacion artistica es proceso de formaciéon de una materia dada en la
que se objetiva o plasma ciertas cualidades humanas; por otro lado, a diferencia
del trabajo fisico que es también proceso de formacion o transformacion de una
materia en la que se objetiva también el hombre, en el arte lo determinante no es
la adecuacion de la forma a una funcidn utilitaria, sino a un contenido humano, es

decir, su significacion y expresividad humanas.

2 “.en el fondo, todas nuestras definiciones del arte son definiciones del arte cldsico..” (Worringer,
1978:134)
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Este rasgo de la creatividad por el cual emerge un nuevo objeto o producto
humano, es una actividad practica, objetiva, en cuanto transformacion de una
materia dada, pero ala vez, dado que se trata de un proceso préctico transformador
consciente, es una actividad subjetiva y objetiva, espiritual y material, es
decir, proceso de objetivacion de determinado contenido espiritual humano
(objetivacion o exteriorizacion de la subjetividad humana), y proceso practico de
transformacion y —por tanto--, de humanizacién de una materia dada. El arte es,

en este sentido, objetivacion practica y, a la vez, expresion objetivada o creada.

Esta nueva realidad, este nuevo producto, no es solo objetivacion o expresion,
sino comunicacién de lo plasmado o expresado en él. La obra de arte comunica algo
en cierta forma. Pero no comunica algo exterior a ella —un contenido preartistico—;
lo que comunica no puede ser separado de la forma en que se comunica. El arte es
comunicacidn en un sentido especifico ya que en él aparece en unidad indisoluble
lo comunicado y el medio o forma de comunicacién. La comunicabilidad es,
pues, un rasgo esencial del arte y, mediante ella, éste afirma, a su vez, su caracter

social...” (Sanchez Vasquez, 1970:166).

Y como alternativa consecuente con su critica, propone un criterio definitorio

de lo que pretenda ser arte, en un sentido universal:

“...El arte es, pues, una actividad humana practica, creadora, mediante la cual
se produce un objeto material sensible que, gracias a la forma que recibe una
materia dada, expresa y comunica el contenido espiritual objetivado y plasmado
en dicho producto u obra de arte, contenido que pone de manifiesto cierta relacion
con la realidad...” (Sanchez Vazquez, 1970:167)

Esto nos lleva directamente a la consideracion del arte como producto de la
actividad humana en sociedad, es decir, como producto social y a retomar la
concepcidn de un tedrico estructuralista y marxista a proposito de la necesidad
del arte en la sociedad primitiva y, por extension, de toda sociedad:

“..Una premisa de las acciones y eventos de las sociedades humanas es que estas
se sustentan en elementos materiales limitados: por una parte en la naturaleza, y por
otra en los utensilios y armas con los que el hombre hace accesible la naturaleza. En
tanto esta dominacion fisica del mundo por parte del hombre primitivo, mayor sera
su necesidad de dominacién del imaginario espiritual del mismo, y la interaccién
entre estas dos formas de dominacion creara integraciones, es decir, incrementara

las complejidades de cada civilizacion..” (Raphael, 1946: 2)
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De este alegato se desprenden dos cosas: que lo que pueda llamarse arte
no es sino una manera particular de la actividad humana, es decir del trabajo,
y que dicha actividad no es posible sino como praxis social. Y por tanto, la
produccion de imagenes hace parte de los procesos de transformacién de las
relaciones entre los seres sociales y entre estos y el resto de la naturaleza.

Segun lo que se ha planteado, el arte, en todas las sociedades, de todas las
épocas, es fundamentalmente una invencién. Es creacion de imagenes sociales
que significan, la manera como hombres y mujeres se representan el modo de
su articulacidn histdrica y de sus relaciones entre si y entre ellos y el resto de la
naturaleza y la sociedad. El arte, por tanto, es fundamentalmente comunicacion
y manera de concebir el mundo, es una aisthesis del mundo. Esto explica la gran
diversidad de las expresiones estéticas y, en consecuencia, el por qué de nuestra
dificultad para entender el significado de las representaciones rupestres de unas
sociedades tan distantes en el tiempo y el espacio. Es, en definitiva, el problema
fundamental de toda arqueologia.

1.2. Prolegomenos a la Construccion de una
Semasiologia Prehispanica’

Por: César Velandia

“Every archaeologist is, by the way, a semiotic researcher”
(Nordbladh 1977:68)

1.2.1. Situacion para una discusion

En la primera parte de su Arqueologia y prehistoria de Colombia, titulada
“Arte rupestre comparado de Colombia”, Eliécer Silva Celis (1968) relacion¢ el
criterio dominante (hasta cierta época) sobre la imposibilidad de comprender

los “pictogramas” de que se tenia noticia por entonces:

“...Nada pueden revelar a la ciencia histérica esos ensayos de dibujos de

ornamentos, esas figuras informes de animales y esos garabatos semejantes a los

3 Version corregida y aumentada de un articulo, con el mismo titulo, publicado en: VELANDIA JAGUA,
César 2006 “Prolegomenos a la Construccién de una Semasiologia Prehispdnica’; En, Arqueologia
Suramericana, 2 (2), pp. 205-243; Departamento de Antropologia, Universidad del Cauca y Facultad de
Humanidades, Universidad Nacional de Catamarca.
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que traza un nifo travieso e inexperto. Jamas se observa en ellos ni el orden ni
el concierto que son indicio de una escritura cualquiera... Mudos en razén de
su origen, condenados esos signos, por la mano inconsciente que los trazo, a
un silencio eterno, jamas podra la vara magica de la ciencia hacerlos hablar..”

(Restrepo [1895] 1972:212; citado por Silva, 1968:4).
Frente a ese criterio Silva (1968:4) objeté de manera taxativa:

“...Para nuestra propia ldgica, para nuestros habitos occidentales de pensar y
de sentir, es claro que aquellos dibujos poco o nada significan. Si, como sucede
en la mayoria de los casos, no vemos directamente las relaciones que esos
pictogramas pueden tener con objetos y fendmenos conocidos, ello no autoriza
para pensar y decir que esas figuras informes o garabatos ‘nada significan’ y nada
pueden revelar a la ciencia porque no muestran ni el ‘orden’ ni el ‘concierto’ que
nuestro pensamiento euroamericano solicita. El estudio de las culturas indigenas
del pasado y del presente no puede hacerse guidndonos por las pautas o patrones

de la civilizacién occidental...”.

Ademas, propuso una nueva perspectiva para la investigacion de las

<« . . 4 »
expresiones ideograficas”:

“..Si lo complejo y esotérico de la epilitica y el escaso desarrollo de las
disciplinas antropologicas pueden disculpar a nuestros padres del siglo pasado, que
solo vieron bagatelas y pasatiempos en los simbolos pintados o grabados, creemos
que con el apoyo de ciencias como la etnografia, la arqueologia, la religion, la
mitologia, la cosmogonia, etc., puede llegarse, en la hora presente, a la valoracién

y ala comprension racionales de los signos rupestres en general...” (Silva, 1968:6).

En esa época la propuesta parecié sugestiva y, desde el punto de vista del
método, dificil de rebatir; sin embargo, debieron pasar mas de veinte afios, hasta
la década de 1990, para que la nocion de que era necesario articular distintos
campos disciplinarios en la busqueda de respuestas para estas preguntas se
pusiera, por lo menos, de moda. La perplejidad de Vicente Restrepo [en 1895],
cuando sostenia acerca de los “...dibujos grabados...” en las rocas, que “...jamas

>

se observa en ellos ni orden ni concierto...” refleja (mas de un siglo después), un
concepto que, por oposicidn, ha permitido desvalorizar la capacidad intelectual
de los indigenas americanos para producir beneficios culturales, tan definitivos
en el camino hacia la civilizacidon, como la escritura, sobre todo porque desde

una perspectiva eurocentrista de la cultura, los “garabatos” debian tener cierto
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“orden y concierto’; este argumento también fue esgrimido por otros autores a
la hora de justificar por qué no los podian entender ni descifrar.

En consecuencia, muchos investigadores generalizaron la nocién de que
para considerar las representaciones iconicas rupestres como “significativas’,
es decir, dotadas de un sentido o de un propésito comunicativo, debian tener
las condiciones de una escritura o un orden (y concierto) que se les pareciera;
por ello, en este terreno se han librado la mayor parte de las discusiones para
defender su posible puesto en el camino hacia la invencion de la escritura o
para condenarlas a las tinieblas de la prehistoria. “..En efecto, cada vez que
es encontrado un sello, una vasija con inscripciones o cualquier otro tipo de
grafismo se tiende a analizar en términos de transcripcién de una lengua, como
si se tratara de los primeros balbuceos de una escritura...” (Calvet, 2001:24).
En este trabajo voy a tocar el punto de si las representaciones icénicas incluidas
dentro de la etiqueta comun de “arte rupestre” son escritura (o no) o, si parece
muy pretenciosa la propuesta, si esas pinturas deben tratarse “como” una
escritura (o no). Si la respuesta es negativa propondré una alternativa.

1.2.2. El rastro de la escritura en las pictografias rupestres

Las discusiones en mencién tienen que ver con la teoria sobre el origen
mismo de la escritura pues, aunque actualmente la mayor parte de los estudiosos
del tema estan de acuerdo en la posibilidad de que las escrituras alfabéticas
derivan todas de un antepasado tnico (el antiguo canaanita), los especialistas
en las escrituras china, maya y sumeria abogan por el origen independiente
argumentando el descubrimiento, hecho por los arquedlogos en todo el mundo,
de “artefactos graficos anteriores a la escritura”

“...dispersos por todo el mundo, de las famosas cavernas de Lascaux en Francia
alos refugios de piedra de la India central y los mas remotos lugares del Zimbabwe
meridional, esos productos duraderos de la imaginacion del hombre prehistérico
parecen respaldar la teoria de que la necesidad humana de comunicarse es
demasiado universal y diversificada para tener una sola fuente...” (Senner,
1998:12).

Sin embargo, no esta claro si las “pinturas rupestres” y los “petroglifos”
tienen una relacion directa con la apariciéon de la escritura. La mayor
objecion para entenderlos como escritura, estd en la consideraciéon de que
las “pinturas rupestres” son “aisladas, arbitrarias y asistematicas” y, por tanto,
deben diferenciarse de la “escritura consciente” como una forma de “escritura
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embrionaria” (Diringer 1962:16). Otros, como Walter Ong (1994:88), piensan
que “..las grafias tienen antecedentes complejos. La mayoria de ellas, tal vez
todas, derivan directa o indirectamente de cierto tipo de escritura pictografica
0, quizas en algunos casos, en un nivel aun mas elemental del uso de simbolos...”
y que “los petrogramas (pinturas rupestres) y petroglifos (tallas rupestres)
no caben en la definiciéon generalmente aceptada de la verdadera escritura
como “..un sistema de comunicacién humana por medio de marcas visibles
convencionales...” (Senner, 1998:12).

La carencia de un ordenamiento lineal, sintomatico de las escrituras
alfabéticas que se consideran, segun los tedéricos evolucionistas, como la
culminacién del proceso hacia la civilizacion, coloca a los “petrogramas” y
“petroglifos” en la condicion de “falsa” escritura (por oposicién a “verdadera”) o
“escritura embrionaria’, o “forma de escritura’, o peor aun, escritura “primitiva”.
Esto ultimo no constituye de suyo ningun agravio para el arte rupestre o para
las representaciones iconicas, excepto por la desvalorizacion que en occidente
tiene dicha nocién:

“...Lo que sorprende al consultar las muy numerosas obras occidentales sobre
la escritura es la presencia, mas o menos evidente, de una tenaz idea de fondo:
la idea de que los varios sistemas se ordenan filogenéticamente a lo largo de una
trayectoria de creciente perfeccionamiento (por lo demas, sno es la escritura un
invento técnico?). Ya conocemos la tltima etapa de esta trayectoria evolutiva, que
es la escritura alfabética. Todos los demas sistemas se colocan, a mayor o menor
distancia, en algiin punto de la escala; y en el caso de muchos sistemas se puede
dudar de que representen una etapa atrasada de la evolucion o bien de que sean
en cambio no homogéneos respecto de la escritura, sino antes bien de otro género:

formas pictdricas, expresivas, etc. ...” (Cardona, 1999:23).

Este criterio siempre aparece en la forma de una clasificacion de los sistemas,

4 L4 <« + . .
segun la cual se partiria de una “fase previa’, correspondiente a ciertos
sistemas mnemonicos muy primitivos:

“..que servirian para transcribir inicamente informaciones limitadas, como
es el caso, por ejemplo, de los petroglifos, los conocidos quipus de los incas o
los pictogramas aislados. Posteriormente, se pasaria a una ‘fase pictografica’ en
que los conceptos u objetos aparecerian ya disefiados evocativamente. Entonces,
al producirse una estandarizaciéon de estos disefios, designando equivalentes
concretos de la lengua, se pasaria a una ‘fase ideografica’ Y ya finalmente se llegaria

< ) bl r . 7 .

a una ‘fase fonética’ en que los elementos graficos se ajustarian a la secuencia de la

lengua oral..” (Peres, 1999:3)
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Esa ordenacion es etnocéntrica, ademas de mecanicista, porque pone como
modelo de cualquier escritura el proceso de invencién del alfabeto que llevé
hacia la “civilizaciéon” occidental o, mas estrictamente, europea; el cual se
origind en la filosofia del siglo de las luces y tiene por padre casi directo a Jean
Jacques Rousseau:

“..Rousseau [...] seria el introductor de una brutal distincion entre las “tres
maneras de escribir”:

--“La que describe no tanto los sonidos como las ideas” [pensando aqui en los
jeroglificos egipcios y en los glifos aztecas];

--“La que hace representar las palabras y las proposiciones por medio de
caracteres convencionales” [en este caso se trataba de la escritura chinal;

--“La que compone las palabras por medio de un alfabeto”.

“Estas tres maneras de escribir responden con bastante exactitud a tres estados
diferentes bajo los cuales se pueden considerar las naciones constituidas por los
hombres. El dibujo de los objetos corresponde a los pueblos salvajes; los signos
de las palabras y de las proposiciones a los pueblos barbaros; y el alfabeto a los
pueblos civilizados” (Rousseau, 1980:480)

Los aztecas, por lo tanto, si hemos de creer a Rousseau, fueron un atado de
salvajes y los chinos unos barbaros, pudiendo calificarse de civilizados solo a

aquellos pueblos poseedores de alfabeto..” (Calvet, 2001:12,13)

Aunque el texto de Rousseau escrito en 1765, puede parecer distante,
sorprende que autores mas recientes, todavia abriguen prejuicios similares:

“...El hombre primitivo no parte del concepto para llegar a la palabra hablada
y posteriormente a la palabra escrita; no estd interesado en manifestar su
pensamiento por medio del nombrar ni en representar el nombre por medio de la
escritura. Lo que pretende (y con ello se contenta) es: Vivere primum’...” (Février,
1948; citado por Calvet, 2001:14).

De una u otra forma hoy se admite, en un sentido general, que “..las
pinturas rupestres no representan insensateces ni marcas hechas al azar sino
que revelan propositos representativos estratificados...” (Baron, 1981; citada
por Senner, 1998:12) o que “...el arte rupestre es uno de los medios mas
directos de acceder a la rica y compleja dimensiéon ideoldgica de los pueblos
sin escritura...” (Schaafsma, 1984:266) o que “..el arte rupestre, en general,
fue un medio de comunicacién social -quizas el mas antiguo de los Andes- a
través del cual se transmitia algin género de informacion... constituyen [sus

diversas formas] al parecer distintas manifestaciones de un verdadero sistema
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de comunicacién visual...” (Berenguer y Martinez, 1986:96). Sin embargo, no
es posible identificar las formas de representacion pictorica o, mejor, grafica que
se encuentran junto a otros restos de la cultura material, dejados por distintas
sociedades en los ultimos 40.000 afios como enunciados especificamente
codificados por un “escritor” e interpretables como un texto por un “lector”
habilitado para entender su significado:

“...La irrupcion decisiva y tnica en los nuevos mundos del saber no se logro
dentro de la conciencia humana al inventarse la simple marca semidtica sino al
concebirse un sistema codificado de signos visibles por medio del cual un escritor
podia determinar las palabras exactas que el lector generaria a partir del texto.
Esto es lo que hoy en dia llamamos escritura en su acepcién mas estricta...” (Ong,
1994:87).

Desde este punto de vista, que reclama una definicion “estricta” de la escritura
(vale decir, occidental y alfabética), el argumento fundamental esgrimido por
todos los “debatientes” consiste en que si se pretende que las grafias rupestres
son una escritura y que, por lo tanto, tienen un significado “legible” deben
tener una ordenacion especificamente lineal. En consecuencia, se pone como
referencia el hecho de que en tales escrituras conocidas el texto siempre tiene
una distribucion lineal en el espacio que lo representa y una direccion del
sentido del discurso. Por ejemplo, este texto esta escrito de izquierda a derecha
y en lineas horizontales sucesivas de arriba hacia abajo. Los arabes escriben
de derecha a izquierda; los coreanos en columnas de arriba hacia abajo; en
alguna época los griegos escribieron siguiendo el curso de un arado tirado
por un buey, el bustrofedon; y las érdenes militares de Alejandro el Grande se
enviaban cifradas dentro de una espiral. “...Una vez que una escritura usa un
orden lineal su estatuto glotografico parece indiscutible... La tinica razén para la
constante ubicacidn lineal (horizontal o vertical) de los grafemas es reproducir,
miméticamente, la emision secuencial de las formas orales...” (Sampson,
1997:71-72).

André Martinet sefial6 en el mismo sentido: *

(4

...Esta forma lineal del lenguaje
humano deriva en tltimo analisis de su caracter vocal; los enunciados vocales se
desarrollan, necesariamente, en el tiempo y el oido los percibe, necesariamente,
como una sucesion...” (Martinet,1972:24). Este ordenamiento de la expresion
grafica que representa un orden y sentido del discurso hablado implica un
procedimiento de notacién fundamentado en el tiempo vy, por lo tanto, en la
memoria; como ocurre con la musica, sélo es posible construir un acorde (y
una melodia) porque tenemos memoria y nocién del tiempo. Toda escritura
deberia ser fonética pues debe denotar, mediante un proceso grafico, el proceso
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de construccion del discurso y este tiene su origen en la posibilidad de construir
un fonema.

De esta manera la escritura alfabética despliega una ordenacién lineal
del discurso o de la narracién pues esta tiene un comienzo y un término,
generalmente advertidos por algtin signo convencional (una letra capitular, una
vifieta, un punto final); el sentido de lo escrito deviene tiempo en la medida
en que la construccion sintactica permite situar lo narrado entre referentes
signicos que definen los lapsos, la ordenacion y el sentido o direccién secuencial
de la lectura:

“...El hombre ha utilizado y sigue sirviéndose, todavia, de multiples medios de
expresion (por supuesto, de la palabra, pero también del gesto, la danza, las sefiales
de humo, el lenguaje de los tambores, los pictogramas, los tatuajes, las pinturas
parietales prehistdricas, el maquillaje, las formas de vestir, etc.) que pueden
englobarse dentro de dos grandes grupos: el de la gestualidad, que comprende
aquellos sistemas por definicion fugaces, y el de lo pictérico, compuesto por
aquellos otros sistemas con cierta capacidad de perduracion, de resistencia al
tiempo o capaces de salvar el espacio. Es decir, que lo pictdrico estd vinculado a
una funcion particular, incorporado a la funcién de expresion o de comunicacion:

asegurar la conservacion o la perennidad del mensaje...” (Calvet, 2001:20).

Esta necesidad de permanencia implica que la escritura (y también cualquier
otra forma de escritura no fonética) debe tener un espacio o soporte perceptibles,
ya sea un dintel, una lapida, una columna, una estela, un alero de roca, un
papiro, un pergamino, un codex de amatl o la hoja de papel bond de 75 gramos
que contiene este texto. La aplicacion de los computadores como “procesadores
de palabras” introdujo un concepto revolucionario en el concepto de escribir al
inventar el espacio virtual en el que fue redactado este escrito, valga el caso, Pero
un espacio, al fin y al cabo.

1.2.3. La armadura del espacio y el orden del discurso

Algunos investigadores han anotado como caracteristica relevante el hecho
de que muchos petroglifos y petrogramas se encuentran ubicados a lo largo de
las canadas que forman los cursos de agua o en sitios elevados de las montafias
donde coinciden dos vertientes hidricas o donde se abre un valle, por lo cual
les han atribuido una “significacion” al relacionarlos con la presencia del agua o
los fenémenos metedricos; casi siempre concluyen que “simbolizan” la vida, la
fertilidad, el “dominio del hombre sobre la naturaleza”, etc. Este tipo de conjetura
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es tan mecanica y simplista como la consideraciéon que escuché a alguien de que
si fuera a elaborar un petroglifo o un petrograma lo pintaria en una enorme y
visible roca para que lo viera todo el mundo, es decir, como si fuera a colocar
una valla publicitaria. Aunque algunos especimenes rupestres se encuentran en
sitios de gran visibilidad existen otros, muy complejos por lo demas, inscritos
en una techumbre de roca a varios metros bajo tierra o en el fondo de una
caverna.

La nocién del espacio que manejaron los pintores y grabadores prehispanicos
no es la misma que utilizamos nosotros para referenciar nuestros modos de
vida o nuestras relaciones de producciéon como para pretender que nuestras
conjeturas sobre los artefactos rupestres puedan derivarse, validamente, de la
particularidad de nuestros modelos conceptuales del tiempo y del espacio®.
Aunque he propuesto la nocidén “expresiones ideograficas” (Velandia 1994,
1999) en un sentido extenso --ya que no la limito al caso de las rocas y paredes
grabadas (petroglifos / rock carvings) o pintadas (pictogramas o petrogramas /
rock paintings) sino que también la extiendo a la iconografia en la estatuaria, la
ceramica, orfebreria, textiles, tatuajes-- el analisis que estoy planteando sobre
una nocion del espacio tiene que ver, especialmente, con los petroglifos. Este
énfasis sobre el contexto espacial del arte rupestre ha sido hecho por otros
investigadores:

“...El estudio del arte rupestre tiene un interés multiple: a mas de los aspectos
técnico y estético, el de la revelacion de indumentarias y costumbres, se halla
fundamentalmente el aspecto psicoldgico (en sentido amplio), a su vez relacionado
con el ecoldgico ya que, a diferencia de lo que suele suceder con el arte mobiliar,
los grabados y pinturas rupestres se hallan insertos en un paisaje y en una
intima relacién con él. Constituyen el reflejo de una mentalidad, de experiencias
psiquicas proyectadas en un entorno natural, una ‘impronta’ del hombre --como

ser creativo-- en la inerte materia pétrea...” (Schobinger y Gradin, 1985:7).

Por eso me interesa el modo de las relaciones espaciales en que se articulan
las grafias en el texto de un petroglifo asi como las que cada petroglifo o
pictograma tienen con la geografia o con los paisajes (natural y cultural) en que
es posible relevarlos actualmente. En la via de este propdsito hay varias cosas por
decir. Desde el punto de vista de la investigacion arqueoldgica o, mejor, desde
los términos de la reconstruccion de los restos de la cultura material mediante
los procedimientos de construccion del registro arqueolédgico, el enunciado de

4 Nuestra concepcion del espacio y de la naturaleza es tan restrictiva y reducida que, de cualquier lugar
posible, lo primero que preguntamos es si es ptblico o privado, pues para nosotros el espacio esta
dividido, tasado, enajenado, marcado y cercado.
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las categorias de tiempo y espacio tiene varias dificultades y plantea algunos
problemas.

En principio tenemos las dificultades determinadas por el proceso de
la deposicién de los restos culturales, las cuales han ido disminuyendo en
la medida que las aplicaciones tecnoldgicas en el trabajo de campo vy, luego,
en los laboratorios, permiten desarrollar procesos analiticos cada vez mejor
afinados y precisos; de modo que hoy podemos confiar mas en la calidad de
los datos empiricos obtenibles que en la solvencia de los que podiamos resenar
hace apenas veinte afios. Sin embargo, la confianza que podamos derivar de
la tecnologia esta limitada o condicionada por los criterios y puntos de vista
(incluso ideologicos) desde los cuales se manipula la informacion primaria.

Las nociones de tiempo y espacio no son so6lo reducibles a una formulacién
de céalculo matematico o de fisica tedrica. Del tiempo y del espacio también
se construyen otras nociones que los diferencian, valga el caso, en sagrados
y profanos (Eliade, 1973:25) o que los dotan de valoraciones filosdficas,
economicas y politicas. El arquedlogo espaiol Felipe Criado-Boado viene
trabajando hace mas de tres décadas en la formulacién de una “arqueologia de
los paisajes imaginarios” y sostiene que “..dentro del pensamiento occidental
ha existido una cierta miseria en torno a la reflexion sobre el espacio...” en favor
de una exaltacion de la nocidn del tiempo:

“...En el pensamiento clasico de la modernidad existe una oposicion tajante
entre prioridad del tiempo y descrédito del espacio. El espacio se identifico con
lo muerto y lo inmdvil, en tanto el tiempo era rico, vivo, fecundo (Foucault,
1980:117). En este sentido el espacio pasd a ser reaccionario y el tiempo, en cambio,
progresivo. Ahora bien, esta oposicién no se da sin mas, sino que, siguiendo a
Bermejo Barrera (1987:214), se debe entender como un episodio més del proceso
de nacimiento y fundamentacion dentro de nuestra cultura del concepto de sujeto,
pilar bésico del sistema de saber moderno. La instauracion del sujeto se realizé a
través de la separacion radical de cuerpo y espiritu, separacion que se convertia
en una lucha del espiritu contra el cuerpo y sus instintos, lucha que culminaba
con la hegemonia del primero en detrimento de los segundos. Al mismo tiempo,
y dentro de una tradicién de pensamiento que se remonta hasta Grecia, el cuerpo
se equiparaba con el espacio, con la materialidad, las sensaciones y los placeres,
en tanto el espiritu, correlato de Dios y del sujeto, se identificaba con el tiempo...”
(Criado-Boado, 1993b:15).

La ilusion de perpetuar el espiritu a través del tiempo o de “trascender” mas
alla del hecho natural de la muerte, desplazé un término de referencia negativo
sobre la concepcidn del espacio pues la analogia lo situé al lado de lo maculado,
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lo manchado (lo pecaminoso), lo indeseado moralmente. De otra parte, la
posibilidad de obtener dataciones absolutas confiables, la aplicacion de software
especializado y la notoriedad noticiosa (o el prestigio publicitario) que tienen
las fechas mas antiguas han ido elaborando un cierto fetiche sobre el caracter de
mayor valor cientifico que tendrian las investigaciones que puedan ostentar esta
clase de datos. Esta prioridad del tiempo tiene otras implicaciones no previstas,
usualmente, en la arqueologia tradicional. Desde el punto de vista de la teoria
Queer en arqueologia, se plantea una critica certera sobre el caso, que le da al
problema otros alcances y muestra otras dificultades...

“...El Arte Rupestre como registro de datos para la reconstruccion del pasado
no tiene la misma condiciéon que otros restos materiales excavados, ya que le
falta “un marco cronoldgico claro” (esta manifestacion pide la pregunta: ;por
qué en arqueologia hay un marco cronolégico claro?). El cronocentrismo que
suscribe esta manifestacion deriva, supongo, del mismo nucleo de la practica
machista en arqueologia. La dataciéon es un componente clave de muchas
narrativas arqueoldgicas, particularmente de las que hacen referencia a los
origenes; que son decididamente machistas en caracter (Conkey y Williams,
1991). El cronocentrismo es el falocentrismo de la arqueologia; sin cronologia, la
investigacion del Arte Rupestre es irrelevante. Y los arquedlogos son indiferentes y
hostiles hacia construcciones del pasado basadas ampliamente en el arte Rupestre.

De manera similar, en arqueologia, la cronologia (Mazel, 1993) es el significado
primario de la diferencia entre arqueologia y Arte Rupestre. Los arquedlogos
tienen poder y control sobre el pasado porque tienen una cronologia que es
suscrita por la excavacion y las leyes de la estratigrafia. No es ninguna coincidencia
que las profundas secuencias arqueoldgicas normalmente, aunque no siempre, se
asocien con ocupaciones arqueologicas masculinas (Moser, 1996). La arqueologia
entonces es la norma deseable. El Arte Rupestre, que no tiene cronologia, es tan
irrelevante para la arqueologia como las mujeres lo han sido para la humanidad.
El Arte Rupestre es tan invisible en arqueologia, como las mujeres lo han sido en
la sociedad occidental...” (Dowson, 2000:149-150).

De cualquier manera, el resultado ha sido el descuido analitico sobre la
variable espacial. Si a ese descuido se anade la unilateralidad del punto de vista
del investigador ordinario, quien, inadvertidamente, desliza (por su carencia de
critica) sobre su objeto de trabajo la concepcién histdrica e ideologica de sus
propios referentes espaciales, el resultado no sdlo tendra una pinza mas grande,
como ciertos cangrejos, sino que el concepto que se pueda construir acerca de
la sociedad que se estudia sera parcializado o, mejor, tergiversado.
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El desprecio de la variable espacial ha sido mediatizado en los trabajos mas
recientes (desde la década de 1970) gracias a la introduccién de un concepto
desprendido de la llamada arqueologia contextual, la nocién de “pauta de
asentamiento’, que implica el enunciado de un modelo del contexto estructural
del modo de las relaciones sociales y de produccién, deducible mediante la
observacién de las transformaciones culturales especificas que cada sociedad
introduce en el paisaje, segun su modo especifico de producir y conservar la vida
social. A esta modificacion de criterio ha contribuido la etnoarqueologia que,
mediante la construccion de modelos tedricos a partir del estudio de los modelos
concretos de la estructura de las sociedades indigenas actuales o documentadas
etnohistéricamente (Politis, 2004), ha encontrado cdmo quebrarle el espinazo
a la tropelia que implica interpretar la cultura diferente, unicamente desde el
punto de vista de los modelos de la propia cultura.

A diferencia de la concepcion del espacio en nuestra “modernidad”, en
las explicaciones mitograficas de los pueblos indigenas supervivientes los
conceptos concretos sobre los hechos de la realidad empirica (susceptibles de
ser clasificados en complejas taxonomias), estan inextricablemente articulados
con la comprensiéon mitopoética de un orden del mundo, es decir, con una
cosmogonia; ningun acto o suceso de la vida cotidiana estd, o puede ser posible,
por fuera de ese discurso del mundo. Por ejemplo, la arquitectura funeraria no
es un espacio cultural de distinta “naturaleza” que la del sistema que conforma el
complejo de relaciones definido como “pauta de asentamiento’, pues la muerte
no es un fenomeno de alteridad de la naturaleza, no es una “no naturaleza’,
sino que debe ser entendida como parte del mismo sistema de ordenacion del
mundo (Velandia, 1994:103-104)

El problema del espacio en las “escrituras” sobre las rocas realizadas por las
sociedades prehispanicas no estriba, solamente, en la disposicion que las grafias
puedan tener sobre la superficie de las piedras a la manera como se disponen
estas letras en la superficie de ésta pagina; sin embargo, este asunto también
debe ser dirimido porque no tiene que ver con el contexto mitopoético de
los petroglifos, sino con la estructura del “texto” que supone cada una de las
inscripciones.

1.2.4. Adios a la “escritura” en las pictografias rupestres

Advertidas ya las dificultades para encontrar un puesto a los artefactos
rupestres en el proceso de invencién de la escritura y lo irrelevante, por tanto, de

la tarea de tratar de “leer”, “descifrar” o “descodificar” las pictografias rupestres
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en los términos de una escritura fonética, lineal y glotografica, propongo
formalmente abandonar ese enfoque de la discusion; pues, asi los petroglifos
y petrogramas prehispanicos pudieran haber hecho parte de la historia de una
posible escritura (que, de otra parte, es un no-problema porque no tiene sentido
la pregunta sobre qué hubiera pasado si los espafioles no hubieran “descubierto”
América), no es probable contrastar el hecho con el proceso de deposicion de la
cultura material segun el registro arqueoldgico. Frente a esta situaciéon no hay
otra opcion que abrir las alternativas.

Ante la misma disyuntiva, varios investigadores han optado por plantear
una redefinicion del concepto de escritura. Partiendo de una critica a la nocioén
evolucionista de la escritura en occidente, Elizabeth Boone (1994) anotd lo
impertinente del modelo puesto que, en el caso de Mesoamérica, los sistemas
pictéricos mixtecos y mexicas sucedieron alos sistemas de los mayas y zapotecas,
mas “escriturales” en el sentido estricto de la palabra. Boone concluyé que la
historia de la escritura no es un proceso que lleva, necesariamente, al alfabeto
sino, mas bien, a una serie de procesos paralelos en los cuales cada sistema
sigue su propio proceso de transformacion. A partir de las obras de Gelb (1952,
1982) y Sampson (1997), Boone (1994:13-14) elabor6 una definiciéon amplia de
la escritura en la cual incluyé todos los sistemas: “...la comunicacion de ideas
relativamente especificas de una manera convencional por medio de marcas
permanentes y visibles...” (ib id. 15). Una vez aclarado por qué es improcedente
abordar los sistemas de representacion pre-hispanicos como si fueran una
escritura alfabética (lineal y glotografica) porque no son o no tienen que ser,
necesariamente, una “escritura’, la cuestion es: como es que, de todas formas,
son una “escritura’ o, dicho de otro modo, de qué manera pueden ser “otra
forma” de escritura.

Las alternativas a este problema suponen muchas dificultades, especialmente
cuando partimos de una perspectiva de la arqueologia que sélo recién empieza
a abrirse paso en la cooptacion de un estatuto de rigor cientifico en medio de
la situacion actual de la teoria arqueoldgica. Los caminos alternativos, como
incursionar en los terrenos de la semidtica, corren el riesgo de perderse en el
bosque. Pero no queda otro remedio. Desde la etnologia y la arqueologia esa
posibilidad se ha planteado ya hace bastante tiempo:

“...Cuando consideramos un sistema de creencias —digamos el totemismo-- la
pregunta que planteamos es, sin duda, ;qué significa todo esto?’ y para responder
a ella nos esforzamos por ‘traducir’ a nuestro lenguaje reglas dadas primitivamente
en un lenguaje distinto [...] pareciera que se trata aqui de objetos y no de signos,
segun la célebre definicion de Peirce, ‘lo que reemplaza alguna cosa para alguno.

;Qué reemplaza, pues, un hacha de piedra, y para quién? [...] Es concebible que
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un cierto tipo de hacha pueda ser un signo: en un determinado contexto y para el
observador capaz de comprender su uso, ocupa el lugar del util diferente que otra

sociedad emplearia para los mismos fines...” (Levi-Strauss, 1995:27,28).

Nociones como esta, planteada por Claude Levi-Strauss en su célebre Leccion
Inaugural en el Colegio de Francia el 5 de enero de 1960, llevaron a enunciar
que “..todo arquedlogo es, por otra parte, un investigador semidtico...”
(Nordbladh, 1977:68); sin embargo, pocos arquedlogos han asumido la
empresa semiotica; aunque aqui y alla se practican escarceos semidticos (e.g.,
Anati, 1976, 1977; Renfrew, 1982; Renfrew y Bahn, 1991). Y, por parte de los
semioticos encontramos algunos intentos (Nordbladh, 1977, 1978; Sonneson,
1995), aunque con reservas:

“...Lo que se necesita, idealmente, en el estudio de las manifestaciones visuales
prehistoéricas, como es frecuente en otros campos, son académicos que tengan
la doble habilidad de semiéticos y arquedlogos. Por ahora lo mas que podemos
esperar es un semidtico con el conocimiento suficiente de la arqueologia y un
arquedlogo mas o menos inmerso en la semidtica. A largo plazo, sin embargo, la
tarea de los semioticos y de los arquedlogos debe ser menos justificar los caminos
de la semidtica en la arqueologia como descubrir un lenguaje comtn a ambos...”
(Sonneson, 1995:23).

1.2.5. Pictografias rupestres y sistemas semasiograficos

Del debate para definir qué era escritura y qué no, me interesa aclarar
una situaciéon: independientemente de los distintos criterios que aceptan al
arte rupestre como “forma de escritura embrionaria” (Diringer, 1962:16) o,
dependiendo del concepto mas estricto o laxo que se emplee, de si es “verdadera”
escritura o no, lo cierto es que ningun investigador contemporaneo niega el
caracter de “sistema de representacion o sistema de comunicacion grafica’
a los petrogramas y petroglifos contenidos bajo el acapite de “arte rupestre”.
Este caracter de sistema y su implicacion significativa (es decir, comunicativa)
permite plantear la opcion de que las pictografias rupestres (pintadas o talladas)
puedan ser estudiadas mediante las nociones y los instrumentos de una
semiotica. Esta posibilidad fue planteada por Roland Barthes como el sentido
mismo de la semiologia:

“...La semiologia tiene por objeto todos los sistemas de signos, cualquiera

que fuere la sustancia y los limites de estos sistemas: las imagenes, los gestos, los
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sonidos melddicos, los objetos y los conjuntos de estas sustancias --que pueden
encontrarse en ritos, protocolos o espectaculos-- constituyen, si no ‘lenguajes; al
menos sistemas de significacion... objetos, imagenes, comportamientos pueden,
en efecto, significar y significar ampliamente, pero nunca de un modo auténomo:
todo sistema semioldgico tiene que ver con el lenguaje... Parece cada vez mas dificil
concebir un sistema de imagenes o de objetos cuyos significados puedan existir
fuera del lenguaje: para percibir lo que una sustancia significa, necesariamente,
hay que recurrir al trabajo de articulacién llevado a cabo por la lengua: no hay
sentido sino de lo nombrado, y el mundo de los significados no es mas que el

mundo del lenguaje...” (Barthes, 1971:13,14).

Para Barthes, aunque el semioélogo trabaje sobre sustancias no lingiiisticas,
antes o después se encontrard con el lenguaje; sin embargo “...este lenguaje no
es el mismo que el de los lingtiistas: es un segundo lenguaje, cuyas unidades no
son ya los monemas o los fonemas sino fragmentos mas amplios del discurso
que remiten a objetos o episodios, los cuales significan bajo el lenguaje, pero
nunca sin este...” (Barthes, 1971:14). Este caracter “underground” de los sistemas
no lingiiisticos les confiere una relativa autonomia que, como en nuestro caso,
permite abordar las pictografias rupestres como sistemas en si mismos. La
imposibilidad de trabajar sobre el lenguaje que articulaba a las grafias rupestres
en un texto (el de la mentalidad colectiva que los usufructuaba) no impide
entenderlos como sistemas internamente estructurados:

“...Todamanifestacién de unlenguaje implica un sistema coherente y organizado
que lo produce. Tomemos de esta afirmacién una inferencia a la inversa; tenemos
el resultado --nuestros datos-- y trataremos de ver cudl es el sistema del cual surge.
Carecemos del significado, del componente semantico, pero podemos contar con
el concepto de ‘valor’ (formas que se van diferenciando por su posicion relativa
dentro de un paradigma), que Saussure aporta como equivalente en cierto sentido
al de ‘sistema; y trabajar con él. El valor se inferira a partir de la forma de aparicion

de los significantes...” (Llamazares, 1986:13).

Asi no se pueda aproximar el lenguaje que nombraba las cosas representadas
en las paredes de roca es posible entrever el sentido bajo la estructura del sistema
de las representaciones graficas. Que “no hay sentido sino de lo nombrado”, como
dice Barthes, me recuerda una frase en Cien afios de soledad: “...el mundo era
tan reciente que muchas cosas carecian de nombre y para mencionarlas habia
que sefalarlas con el dedo...” (Garcia Marquez, 1982:7). Pero, en nuestro caso,
aunque se perdieron los designata quedd el rastro de lo nombrado. Esto es lo
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que nos inquieta de las pictografias rupestres: la posibilidad de preguntarnos
por su sentido, so pena de tener que resignarnos a sefalarlas con el dedo.

En el estado actual de la teoria, la escritura (fonética, lineal y occidental)
no esta considerada como la tnica forma de comunicaciéon visual mediante
la construccién de signos graficos. La dificultad debe desplazarse, entonces,
de intentar entender las pictografias mediante las categorias de una escritura
fonética a enunciar un cuerpo de categorias propias de los sistemas graficos
visuales, que no tienen relacion directa con la estructura de los enunciados de
la lengua oral.

Los tedricos de la escritura, tratando de definir los alcances de la definicién
de qué era escritura y, por tanto, interesados en separar lo que para ellos no
cabia en sus términos, propusieron una alternativa para esos sistemas que,
de todas maneras, no podian dejar por fuera de su consideracion: “..Ignace
Jay Gelb (1952:54) caracteriza los signos ‘aztecas y mayas como ‘sistemas
limitados’ que se pueden contar entre los precedentes de la escritura. Son
mas semasiografia que fonografia; basados en las imagenes y no en sistemas
silabicos que representen un lenguaje...” (Kubler, 1986:504). Para definir
estos sistemas “limitados” Geoffrey Sampson, adaptando nociones y términos
elaborados por William Haas (1976), ha propuesto el uso del término “sistemas
semasiograficos” para definir los “..sistemas de comunicacion visible... que
indican las ideas directamente, en contraste con los sistemas glotograficos,
que proporcionan representaciones visibles de los enunciados de la lengua
oral...” (Sampson, 1997:42).

La semasiologia es una vieja nocién que, por el uso, derivd en el término
mas conspicuo de “semdntica’ para describir una “ciencia del significado”. Su
origen se remonta a 1825 cuando Ch. K. Reisig (1839 Ed. E. Haase), propuso la
semasiologia como el estudio del significado, una delastres divisiones principales
de la gramatica (las otras dos son etimologia y sintaxis). Reisig consider¢ la
semasiologia como una disciplina histérica que trataria de establecer “..los
principios que rigen el desarrollo de la significacién...” (Ullmann, 1965:7).
El término semasio/logia (y, también, semasio/grafia) tiene origen en la raiz
griega sem (con sus variantes semeion y seman) que se refiere al signo. Segun
Jeanne Martinet (1976:11) “...la semasiologia parte de la palabra para estudiar
el sentido (gr. semasia ‘significacion de la palabra’)...”. Para Greimas y Courtés
(1982:358) “...el término semasiologia designa, en semantica léxica, la tarea
dirigida a describir las significaciones a partir de los signos minimos (lexemas

o palabras)...”.
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Considerando que “semdantica” es un término muy cargado de sentido y que,
a pesar de su uso estricto, es bastante polisémico al definir una “ciencia del
significado” en nuestra cultura occidental, propongo la etiqueta semasiologia
prehispanica para una disciplina, subordinada a la arqueologia, que estudie
el significado de los sistemas semasiograficos prehispanicos: expresiones
ideograficas en ceramica, piedra, orfebreria, textiles, madera, tatuajes y aquellas
que, en general, se clasifican como “arte rupestre”. De esta manera empezaremos
a cumplir la propuesta del maestro Alberto Rex Gonzalez, cuando en la década
de 1970, auspicid la idea de que se construyera una “..semiologia iconografica
precolombina...” (Gonzalez, 1974:9,10).

La propuesta de una disciplina o campo de estudio supone la definicion
previa del objeto de trabajo; es decir, no sdlo la caracterizacién de las cosas o
artefactos culturales que se convertiran en objeto de la reflexién cognoscitiva
sino, también, el alcance de la reflexién metodoldgica. Desde trabajos anteriores
sobre sistemas graficos visuales prehispanicos (A. Gonzalez, 1974; Schaafsma,
1984; Llamazares, 1986; L. Gonzélez, 1992; Velandia, 1994, 1999, 2005a; Schaan,
1997) se han advertido las dificultades de aplicar recursos metodolégicos y
técnicas de trabajo que han dado resultados positivos en otros campos de las
ciencias sociales, como ocurre con la lingiiistica y con la semidtica. A pesar
del riesgo se han hecho aportes significativos. Sin embargo, este es momento
para aclarar algunos términos de referencia tedrica pues el desarrollo de
la arqueologia cognitiva (o simbdlica) ha sufrido los altibajos a que ciertas
aplicaciones mecanicas le obligan por fuerza de la reduccion subjetivista de
ciertos conceptos (Velandia, 2003). Al respecto “...Paris critica severamente, al
igual que nosotros, el enfoque epistemoldgico en que ha consistido la aplicacion
por simple calco del estructuralismo lingiiistico al dominio visual. Este tipo de
reduccionismo, dice con razoén, conlleva el riesgo ‘de no ver mas alla de lo que
se lee’ y de perder, asi, lo que es especifico de lo visual...” (Groupe y, 1993:22).

Si la aplicacién de las nociones y terminologia de la lingiiistica clasica a
una semiosis de la imagen visual dentro de los parametros de nuestra propia
cultura es riesgosa, es mas dificil intentar una semiosis de las expresiones
graficas provenientes de una cultura diferente que, ademds, no tiene correlatos
lingiiisticos en una cultura viva. Este no es un tratado de semidtica y por ello no
podemos empezar por la primera leccion; por tanto, intentaré la aproximacion
desde el manejo de los términos de uso en que se expone la perspectiva tedrica.
Primero, veamos qué entiendo por iconografia y, en particular, qué punto de
vista asumo frente al debate sobre la nocién de iconismo, pues este es el pedregal
que he venido arando desde un par de décadas atras. En mi trabajo sobre la
iconografia de San Agustin expuse una propuesta en tal sentido:
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“...Las representaciones escultoricas son ‘interpretables’ empiricamente
porque nuestro sistema referencial de imdgenes nos permite reconocer por
semejanza estructuras naturales al punto, incluso, de poder proponer una
taxonomia pues, inconscientemente, practicamos una morfologia comparada.
Estas representaciones o, mejor, signos, que tienen la peculiaridad de ‘parecerse’
a su objeto fueron definidos por uno de los pioneros de la lingiiistica, Charles
Sanders Peirce, como signos icénicos o iconos... La condicion y funcién de todo
signo, segun el mismo Peirce, de ser ‘algo que de alguna manera o capacidad
representa algo para alguien’ implica su cardcter de convencionalidad si
consideramos que nada puede ser significativo por fuera de un campo semantico.
De tal modo, asumo la nocién de ‘representacion iconica® como ‘la cosa que
estd en lugar de otra, adoptando la propuesta de Umberto Eco (Eco, 1981:345),
a pesar de su conclusiéon de que ‘la categoria de iconismo no sirve para nada..
Aparentemente a contracorriente reitero la critica hecha por el sefior Eco acerca
de cierto ‘iconismo’ ingenuo; pero la situacién que estoy tratando aqui tiene
unas condiciones singulares. La pregunta pertinente en éste punto es: ;qué es lo
que puesto en otra parte significa qué, para quién? La respuesta es una deduccion
que voy a proponer a continuaciéon como una hipétesis para demostrar en el curso
de la exposicion: el icono es una forma particular del signo que se construye por
analogia entre las formas perceptibles sensiblemente y las funciones adscritas al
objeto. Pero, a diferencia de la definicion de Peirce (Peirce, 1988:145), segtin la cual
‘un signo icénico es aquel en el cual la forma del significante estd determinada en
alguna medida por el significado’... lo que implica una especie de correspondencia
directa entre el contenido (lo que significa para alguien) y la forma (que esta puesta
en otra parte) considero que los signos iconicos --y me refiero, especificamente,
en las culturas indigenas-- no son el resultado de la relacién mas o menos directa
entre un sujeto que arbitrariamente adscribe una imagen a un objeto puesto
fuera de él, en otra parte --de ahi la ingenuidad que le atribuye el sefior Eco a éste
iconismo--, sino el producto de una construccion mas compleja en la cual el objeto
es ya, de suyo, un complejo de significado, un campo semantico, un contexto de
un texto ‘puesto en otra parte, un discurso que, a su vez, habla de otra cosa puesta
en ‘otra parte’: la realidad o el mundo de las relaciones reales. Ese discurso es la
representacion mitopoética de esa realidad. Ese discurso es el mito que subyace en

el complejo de las representaciones iconicas...” (Velandia, 1994:51-52).

La mejor claridad del concepto no ha resuelto el centro de la dificultad, pues
no basta reconocer el caracter iconico de una imagen, o de una grafia, para
deducir el modo de sus articulaciones significativas en un texto gréfico; lo cual
obliga a pasar alternativamente de la descripcion propiamente icono/grafica
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de un objeto, que de suyo es una icono/grafia (como las esculturas de San
Agustin con respecto a su contexto histdrico), al nivel u opcidn reflexiva que la
convierte en icono/logia. Aqui es donde he planteado que no sirve la aplicacién
(que califico de mecanicista) de una perspectiva iconolégica al estilo de Erwin
Panofsky (1970, 1972, 1975) porque no existe un comun denominador estético
para la inmensa diversidad iconografica, mas alla de los limites de las culturas

eurocéntricas, que permita la construccién de un modelo iconolégico universal:

«

. mientras no se investigue y se construya una estética prehispdanica,
la lectura estética que se haga de los restos y pedazos de otras culturas, en
especial si se trata de culturas con las cuales nuestra cultura tiene cierta relacion
contradictoria por cuanto heredamos también las culpas de la Conquista, sera
una interpretacion subjetivista desde el punto de vista estético de la cultura a que
pertenecemos. No conocemos el canon estético, ni siquiera hemos descubierto
sus sistemas de medida y, por lo tanto, también desconocemos los principios en
que se fundamenta la composicion (relaciones llamadas de equilibrio, armonia,
ritmo, etc. correspondientes en nuestro canon) de sus construcciones o artefactos”

(Velandia, 2005b:64).

La propuesta de una semasiologia que tenga por objeto los sistemas
semasiograficos prehispanicos, lleva a la consulta de los modelos propuestos
para el estudio de la imagen visual pues, aunque no estan exentos de similares
sufrimientos a los ya diagnosticados para una lectura iconoldgica, son el
unico referente a mano. El estudio de la imagen visual, aunque previsto desde
tiempos de los fundadores (Peirce y Saussure), no se puso en marcha hasta
el advenimiento y desarrollo de los mass media y la tecnologia aplicada a las
comunicaciones. En las tres ultimas décadas del siglo pasado abundaron los
trabajos y las publicaciones dirigidas a la construccién de una teoria de la
comunicacién visual (Vance Packard, Marshall Mc.Luhan, Armand Mattelart,
Ariel Dorftman, p.ej.); sin embargo, y a pesar de la mayor difusién del tema,
los enfoques tedricos siguen teniendo dificultades porque no logran superar
el alcance de las transliteraciones mecanicas que se han practicado desde los
modelos lingiiisticos: “..El modo mds ingenuo de formular el problema...
ha sido: ;existen “fonemas” iconicos y “frases” icénicas? Naturalmente esta
formulacién adolece de un verbocentrismo ingenuo...” (Eco, 1981:355). Esta
manera de plantear el problema arrastra dificultades, como las implicadas por
el uso o la fabricacidon de términos, que parecen funcionar bien mientras no se

profundice mucho en el asunto:
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“..Todo el mundo acepta que las imdagenes transmiten un contenido
determinado. Si se intenta verbalizar dicho contenido se descubren unidades
semanticas identificables (por ejemplo, un prado en el bosque con dos jovenes
vestidos y una muchacha desnuda que estan merendando®). ; Existen en esa imagen
unidades de expresion que correspondan a dichas unidades de contenido? Si la
respuesta es si la pregunta siguiente seria: ;estan codificadas dichas unidades vy, si
no lo estan, como se las puede reconocer? Y, suponiendo que sean identificables,
;admiten una subdivisiéon analitica en unidades menores desprovistas de
significado y se pueden generar otras unidades significantes infinitas combinando

un numero limitado de dichas unidades?..” (Eco, 1981:355).

Este es el caso de grafema, un término que hace extensivas las implicaciones
de fonema en la lingiiistica, como la de constituir la articulaciéon de monemas o
unidades minimas a partir de las cuales se construyen todas las combinaciones
posibles. Segiin Greimas y Courtés el fonema, en cuanto unidad lingiiistica del
plano de la expresion, es una unidad minima por ser indescomponible (o no
segmentable) a nivel de la manifestacion sintagmatica (es decir, tras la semiosis
por la cual son reunidos los dos planos del lenguaje):

«

. en cambio, como figura del plano de la expresion es susceptible de un
analisis en unidades mds pequenas llamadas rasgos fonoldgicos o femas. Aunque,
en su origen, el fonema es una unidad construida a partir de consideraciones
sobre el significante sonoro de las lenguas naturales los procedimientos de su
elaboracion tienen un valor general y pueden ser, eventualmente, aplicados a otros
tipos de significantes (graficos, por ejemplo) y a otras semiéticas...” (Greimas y

Courtés,1982:179)

La pregunta (si seguimos el sentido de las objeciones de Eco) seria, si los
“grafemas” rupestres “admiten una subdivision analitica en unidades menores”
como para considerar que, en el plano de la expresion, tienen una estructura
similar a la que supone la analogia con la estructura de la lengua. Primero
habria que resolver otras preguntas, como si los “grafemas” rupestres estan
codificados y, si no lo estan, de qué manera se los puede reconocer; puesto
que si se los pretende como partes de un codigo de representacion iconica
requieren del enunciado de un cédigo de reconocimiento. Al respecto, algunos
autores vienen usando el término grafema de una manera mas bien heterodoxa
Y, esencialmente, como un recurso para no “tener que sefialar con el dedo” a
los “dibujos” y “garabatos” sobre las rocas y, de paso, eludir la discusién que se

5 Eco serefiere a una pintura de Auguste Manet de 1863, “Almuerzo sobre la hierba”; Musée d'Orsay, Paris.
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plantea cuando se hacen objeciones al presupuesto de la escritura o al concepto
de “arte” rupestre. Pero, en este caso, “el cambio de lazo no cambia al perro’,
porque el fondo del problema queda sin tocar o, peor aun, ni siquiera hay
problema.

El punto central para abrir las alternativas lleva al condicional propuesto por
Derrida (1978:143): “...si se deja de entender la escritura en su sentido estricto
de notacidn lineal y fonética debe poder decirse que toda sociedad capaz de
producir una nocién de si mismay, por tanto, de construir la diferencia, practica
la escritura en general...”. Cada sociedad tiene la opcidn de auto-concebirse. No
tenemos el registro emic de la auto-conciencia de las sociedades que dejaron sus
rastros “escritos” en las piedras labradas, pero tampoco tenemos la autoridad
epistemoldgica ni la legitimidad disciplinaria para negar que “lo dicho”
mediante las pictografias pueda ser, por lo menos, un rastro de esa conciencia.
Entonces ya no hablaré de la escritura sino, mds propiamente, de los sistemas
de escritura.

Una situacidn similar, aunque no se trataba de artefactos no lingiiisticos sin
referentes en una lengua viva, permite a los lingtiistas, entre ellos a Haas (1976),
extender “..la nocién de grafema a las unidades de los sistemas de escritura
no alfabéticos...” (Pellat, 1996:181). El grafema, considerado “...una unidad
grafica polivalente cuya funcidn varia segun los sistemas de escritura...” (Pellat,
1996:181), puede situarse en varios niveles:

“...En esto es necesario atender al cardcter mixto no sélo de los sistemas
europeos sino, también, de los sistemas del mundo entero. En materia de ciencia
de la escritura debemos dejar de ser eurocentristas y concebir, finalmente, una
definicion del grafema que pueda satisfacer a un chino, por ejemplo, y no excluir
otras lenguas, la gran mayoria, a decir verdad. Que pueda incluir los sistemas
mas antiguos, cuneiformes, egipcios, mayas, aztecas, etc., asi como los sistemas

actuales mas exoticos...” (Catach, 1996:30).

En consecuencia, usaré el término grafema como compuesto por grdfico y
fema. Uso grafico en el sentido de imagen visual (gr. grapho: esgrafiar, grabar,
dibujar, pintar) sobre cualquier soporte (roca, ceramica, hueso, papiro, amatl,
etc.), independientemente de la técnica aplicada en su construccion (pintada,
esgrafiada, cincelada, calada, incisa, etc.). Uso fema adoptando la escueta
definicién de Greimas y Courtés (1982:174): “...un fema es sélo el término
resultado de la relacidon constitutiva de una categoria fémica: por esto no
puede ser considerado como una unidad minima, sino en el plano construido
del metalenguaje, y no concierne a ninguna sustancia (a ninguna realidad).
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Dicho de otro modo, una categoria fémica no es otra cosa que una categoria
semdntica empleada con vistas a la construcciéon del plano de la expresion
(0, mas exactamente, de su forma).... De esta manera intento resolver, sin
“desmontarme por las orejas’, las dificultades mas inmediatas que derivan de las
ambigiiedades e imprecisiones de la terminologia en uso, por lo menos mientras
puedo elaborar los alcances de mi propuesta.

Hechas las aclaraciones de criterio ya no tengo problema para utilizar los
términos. Propongo simplificar varias palabras en uso (pictograma, petroglifo,
petrograma, gliptograma, etc.) en un solo término genérico, pictografia
rupestre, independientemente de la técnica en que se encuentre elaborado; si
esta cincelado o pintado es un asunto técnico que concierne a la descripcién
analitica. En ese caso los graficos grabados o esculpidos en roca seran petroglifos
y los graficos pintados en roca seran pictogramas. La nocion de ideografia es
util solo para referirse al contenido mitopoético que suponen las pictografias

rupestres pero no como término genérico.

1.2.6 Pictografias rupestres y “lenguajes planarios”

Al eliminar la opcién de la escritura y sefialando que es inocuo, desde un
punto de vista metodoldgico, aplicar modelos iconolédgicos de sabor colonialista
aiconografias de culturas diferentes, la pregunta sera como abordar un complejo
de artefactos del cual suponemos que tiene significado. Si se trata de sistemas de
comunicacion visual no lingiiisticos o de sistemas semasiogrdficos debo preguntar
acerca del modo de la construccién del espacio y de la composicién estructural
de los grafemas. Esta pregunta grande se descompone en otras mas chicas: si
la estructura del texto que supone la articulacién de los grafemas no tiene una
ordenacion lineal ;de qué manera se compone el discurso?; ;como es posible un
discurso no lineal? Si el discurso no es lineal (es decir, si no empieza con “érase
una vez” ni acaba en “para siempre jamas”) ;cdmo es posible una narraciéon?;
;qué estructura tiene el “relato”? Mas atn, ;hay “relato”? No es posible responder
estas preguntas de manera directa una por una. Primero debo explicar por qué la
estructura de las pictografias rupestres o, mejor, la articulacion de las relaciones
de los grafemas no esta construida segiin un ordenamiento lineal pues hasta
ahora sélo se ha constatado que no lo esta, pero no se ha dicho por qué es asi. La
linealidad de la escritura reproduce la estructura vocalica del relato y, como en
la estructura de la musica, implica una dimension esencial, el tiempo. El relato

es, fundamentalmente, secuencial y casuistico, es decir, reproduce o describe
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una sucesion de hechos (reales o imaginarios) con un sentido historicista. El
relato representado (y, con €I, la escritura) es tridimensional pues tiene dos
dimensiones en el espacio y una en el tiempo. Si aceptamos que los grafemas
rupestres no estan ordenados linealmente, la alternativa esta en plantear que
la estructura no es tridimensional pues, al no tener secuencia no tiene tiempo y,
por lo tanto, sélo tiene dos dimensiones en el espacio. Al no tener tiempo y sdlo
dos dimensiones la representacion es plana. Una alternativa de esta naturaleza
ya fue planteada por Jean Marie Floch para una semidtica de la imagen visual:

“...La posibilidad de desarrollar una teoria de la imagen que sea semidtica,
es decir, que retome los fundamentos epistemoldgicos y metodologicos de la
semiotica general, es actualmente mas que un llamamiento puramente retérico
de la extension virtual del campo de investigacion de toda teoria del lenguaje.
En efecto, desde que la semidtica se caracteriza y se considera como “la teoria
de todos los lenguajes y de todos los sistemas de significacion’, ella postula la
existencia y la posibilidad de una semiotica que busca cémo la superficie plana,
en tanto apariencia virtual sensible puede ser el lugar de la manifestacion de la
significacién. Se llama asi ‘lenguajes planarios’ a esos lenguajes que emplean un
significante bidimensional. La superficie plana que es la imagen esta aprehendida
como una virtualidad de sentido y la semidtica visual, al analizar estas imdgenes,
no es como una busqueda nueva de lo “pictdrico’, de lo “fotografico” o de cualquier
otra significacién visual especifica: las significaciones expresadas por los lenguajes
de la imagen son todas simplemente humanas. Pero, aunque la ‘significacion [sea]
independiente de la naturaleza del significante gracias al cual ella se manifiesta’
(Greimas 1966:11), no queda menos sino que la semidtica planaria deba organizar
los codigos de expresion de las imagenes y las categorias visuales especificas, para

examinar su relacidn con la forma del contenido...” (Floch, 1982:199,200)

Una semidtica planaria, es un recurso analitico para abordar unas
estructuras aparentemente planas o que constituyen “lenguajes planarios”.
Pero, ;cdmo es que las pictografias prehispanicas (sobre rocas, ceramica, metal,
etc.) son objetivamente planas o constituyen un “significante bidimensional”?
Para responder esta pregunta mostraré cémo en la mayor parte de las
representaciones plasticas de las sociedades americanas prehispanicas, con muy
notables excepciones (para un cierto momento de su desarrollo), la realidad
imaginada fue representada con una perspectiva de dos dimensiones. Los
casos mas inmediatos que podria citar en orden de complejidad se encuentran
en los codices, los textiles, las pictografias rupestres, la ceramica, la pintura
facial y la estatuaria. Varios autores se han referido a este caracter singular de
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las iconografias prehispanicas en la forma de su significacién, aunque no han
desarrollado una observacién critica sobre las implicaciones que tiene una
estructura semejante. En su gran obra sobre el arte precolombino de Argentina
Alberto Rex Gonzalez (1977) refirid, a manera de paradigma, el caso de un
“pictograma’, que transcribo in extenso porque su exposicién describe el
problema que estoy planteando:

“..De entre todas las escenas conocidas sobresale una de la Estancia Sumich,
del Alto Rio Pinturas [Figura 1.2.1]... realmente deliciosa por la ingenuidad,
esquematismo y movimiento de algunas de sus figuras componentes. Se trata de una
escena de caza pintada en amarillo en la que un grupo de 17 guanacos estd cercado
casi enteramente por dos grupos opuestos de 21 y 33 cazadores que estrechan el
cerco [...]. Los personajes se representan de manera extremadamente esquemética;
son apenas siluetas pintadas con colores planos: un simple rectangulo o una imagen
alargada algo irregular representan el cuerpo, dos lineas divergentes las piernas;
no hay indicacidn de cabeza. Es posible que esta sea la mayor simplificaciéon que
podria lograrse de la imagen de los patagones envueltos en sus largos quillangos
de cuero, imagen familiar que el pintor indigena traslad6 a su fresco parietal
pese a que, segun se sabe, en las cacerias se quitaban sus mantos a fin de tener
mayor soltura en los movimientos. Asi pergefiados, los personajes se interpretan
como cazadores por su posicion en la escena, mucho mas que por su imagen. Por
contraposicion, los guanacos estan diselados de manera mas realista que los seres
humanos; con sus lomos arqueados, rectos o convexos segin sus movimientos,
con los perfectos detalles anatdmicos de cabeza, cuello y extremidades, resultan
inconfundibles aunque se los observe aislados [...]. Otro detalle de gran interés de
la misma escena es el curioso e ingenuo tratamiento de la perspectiva. Si bien la
proporcion entre las figuras de guanacos y la de los cazadores del primer plano estd
mantenida mas o menos correctamente los cazadores de la serie mas alejada no
sélo tienen el mismo tamano que los de la primera fila sino que, ademds, el pintor
rupestre invirtié por completo la posiciéon de todos ellos jcolocandolos cabeza

abajo! ;Cual fue el origen de tan extraina distorsion...?” (Gonzalez A., 1977:60-63).
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Petroglifo, Taira -

Rio Loa -

(Berenguer y Martinez,
1986:86, Fig.8)

Aparte de algunas conjeturas sobre la “ingenuidad”, el “esquematismo” o
“distorsion” de las representaciones, sintomaticas de un punto de vista elaborado
desde el canon estético occidental, es una descripcion clara del hecho de que
la estructura es bidimensional o, como estoy proponiendo, planaria. En este
mismo sentido Berenguer y Martinez describieron asi una escena de camélidos
situada en una pared rocosa de la localidad de Taira, en el valle medio del rio
Loa, en Chile (Figura 1.2.2):

“...Losdisenos han sido dispuestos sobre el paramento rocoso con una admirable
percepcion del espacio disponible, utilizandose [sic] con verdadero acierto las
grietas, irregularidades, planos y volimenes del soporte en la organizacion de la

obra. Para dar la ilusion de perspectiva a veces se han superpuesto disefios con

»

figuras de diferente tamafo...” (Berenguer y Martinez, 1986:84-86)

La solucion para resolver esta “ilusién de perspectiva” se ha planteado de
diferentes maneras; es posible considerar la deduccién de Berenguer-Martinez,
mediante la superposicién de las figuras o mediante el recurso de jugar con
su tamafo o de colocarlas abajo o arriba del soporte fisico. La “perspectiva’
es una invencion para representar graficamente la manera como percibimos
visualmente el entorno desde un punto especifico de referencia del espacio; es
decir, “vemos” el mundo en perspectiva porque tenemos vision estereoscopica
y, por lo tanto, nos representamos el mundo mediante una “ilusién de
perspectiva”. Pero el problema aparece cuando pretendemos ‘cartesianamente”,
representar tres dimensiones en dos o, mejor, simular que eso es posible. El
asunto es como representar (plasticamente) lo que tenemos representado en la
cabeza como “ilusion”. Por esto las soluciones propuestas han sido denominadas
como artificiales (perspectiva artificialis), porque son eso: una invencidn: “La
perspectiva artificial responde a la busqueda de una solucién técnica para
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representar iconicamente los fenémenos de la tridimensionalidad del mundo
natural (profundidad, volumen) en soportes bidimensionales” (Zunzunegui,

1998:48). El producto de esta intencién se denomina “espacio pictorico’,
definido:

“...como un ambito aparentemente tridimensional compuesto de cuerpos
(o pseudocuerpos, como las nubes) e intersticios que parecen extenderse
indefinidamente, aunque no siempre infinitamente, por detras de la superficie
pintada, objetivamente bidimensional... Ha dejado de ser [el soporte fisico] una
superficie de trabajo opaca e impenetrable... y se ha convertido en una ventana
a través de la cual nos asomamos a una secciéon del mundo visible...” (Panofsky,
1975:182)

Pero, a diferencia de la estética occidental, el “espacio pictdrico” en los
cddices precortesianos (igual ocurre con los artefactos rupestres) estd definido
de una manera peculiar:

“...En la pintura de los codices la perspectiva tridimensional es totalmente
desconocida; se utiliza una ‘perspectiva planigrafica’.. Los dibujos presentan planos
frontales y laterales que dan como resultado en las formas corporales movimientos
anatomicos imposibles de realizar y en las construcciones arquitectonicas edificios

que, de ninguna manera, podrian sostenerse...” (Batalla, 1993:116) (Figura 1.2.3).

Figura 1.2.3.
Cddice Borbénico,
Pagina 31 - Ritual
de la fiesta de
Ochpaniztli. Tomado
de: Fundacion

para el Avance

de los Estudios
Mesoamericanos —
FAMSI;
http://www.famsi.
org/spanish/research/
loubat/Borbonicus/
thumbs0.html
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En el mismo sentido Toscano (1952:320) senald que “..el tlacuilo o pintor
expresaba la realidad reducida a un solo plano, bien de perfil o de frente, segtin
que la figura presentara mayor claridad para su estilizacién en determinado
angulo..”. Refiriéndose a la pintura mural entre los aztecas y mayas George
Kubler sostiene que ambas culturas participaban de un mismo esquema que no
sufrio6 sino variaciones estilisticas hasta el advenimiento de la Conquista:

“...Este esquema... consistia en dreas uniformemente coloreadas de limites
lineales invariables que solo describian las siluetas mas faciles de reconocer. A
veces se elige un perfil, a veces una vista frontal; a veces hay una composicion
de planos frontales y laterales que dan como resultado una representacion de los
movimientos corporales organicamente imposible pero conceptualmente clara.
Los objetos huecos y los recintos se muestran en seccion... El marco inferior de
la pintura o el mural equivale, generalmente, a la tierra y el marco superior al
cielo. También se puede interpretar la parte de abajo como lo mas cercano y la de
arriba como lo mas lejano. Las figuras pueden superponerse sin marcar ninguna
profundidad intencionada. Las distancias entre las formas siempre se sefialan por
intervalos en la anchura o la altura y nunca por la disminucién perspectiva en una
imaginaria tercera dimension. Las perspectivas de tres cuartos y el escorzo no se
utilizaban nunca. Tampoco se empleaban tonos degradados para indicar formas
redondeadas o sombreadas. Normalmente un cambio de color significa un cambio
de simbolo. Los esquemas compositivos se asocian, siempre, a las ideas generales
de las cosas y nunca pretenden describir condiciones visuales en condiciones
momentaneas. El movimiento compositivo sobre la superficie de las escenas con

muchas figuras suele significar el movimiento en el tiempo...” (Kubler, 1986:114)

El caso mas patético entre todas las formas conocidas de expresion plastica
de caracter icénico o, mejor, que plantean la expresion de un propodsito
comunicativo, se encuentra en la escultura en piedra. Con notables excepciones,
como ya adverti, la mayor parte de las representaciones trabajadas en material
litico es planigrafica o supone un concepto planario de la representacion. Desde
los monolitos Bennet y Ponce en Tiahuanaco a la estatuaria de Pukara en el
Titicaca y de Recuay en el valle de Huaraz, pasando por Chavin de Huantar,
en Perd, y por San Agustin, en el sur de Colombia, hasta los atlantes de
Tula, en México (Figura 1.2.4), la mayor parte de la estatuaria (llamada “redonda
o “de bulto”) y de las técnicas escultdricas (en relieves o estelas) es planigrafica.
Consisten, fundamentalmente, en la proyeccién de cuatro a seis planos
yuxtapuestos para conformar un volumen aparente que esta determinado por el
volumen fisico de la masa del material litico pero no es un “volumen escultdrico”.
Algunos autores han considerado que esta “planimetria’, “proyeccién frontal” o
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“frontalidad” esta definida por una incapacidad técnica para producir excavados
de suficiente profundidad, habida cuenta lo rudimentario de los instrumentos
(Barney, 1964); o debido a una “intencionalidad hieratica” (Gamboa, 1982),
para generar una apariencia de “fuerza y poder” (Novoa, 1992); cuando no por
una “voluntad de forma” (Sondereguer, 1997).

Figura 1.2.4.
“Atlante” de Tula -
Foto, Velandia;
Dibujo despliegue,
(Jiménez 1998:32)

En cualquier caso, se hace una deduccién gratuita porque no consulta el
resto de la informacion disponible en el registro arqueologico. Si se considera
la complejidad del contexto de las obras arquitectonicas donde se encuentra
una escultura como el Lanzén del templo de Chavin (Figura 1.2.5) mal podria
ser calificada como debida a una “incapacidad técnica’ o a una “carencia de

dominio de la forma” o de “la materia pétrea” por razones tecnolégicas.
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Figura 1.2.5.
“Lanzo6n”, Chavin de
Hudantar (Kauffmann
Doig, 1983:257)
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Figura 1.2.6.
Tiahuanaco, Monolito
Bennett (Kauffman
Doig, 1983:432)

De otra parte, un criterio “evolucionista” mecanicista (en el sentido de que
procediera de lo simple a lo complejo) sobre el proceso de la estatuaria indica
que la expresion planigrafica seria mas temprana (por considerarla menos
compleja) que las representaciones tridimensionales. Esto no tiene mucho
sentido cuando se constata que en una misma fase del desarrollo se presentan
ambas formas de representacion. Estos supuestos, elaborados desde una teoria
para el arte occidental, también se deben a las “incomodidades” que genera el
intento de ajustar unas calzas tan estrechas a expresiones estéticas diferentes.

——

En los ejemplos citados de las culturas de Chavin (Figura 1.2.5), Tiahuanaco
(Figura 1.2.6) y Recuay (Figura 1.2.9), evidenciamos que, a pesar de la intencion
de construir una forma en volumen, la proyeccién de la representacion es
plana. El monolito Bennett (Figura 1.2.6) estd compuesto por cuatro planos
(cuatro bajo-relieves) yuxtapuestos. Una demostracion de lo uno y lo otro
(la intencidén y el resultado) esta en la manera de construir los brazos porque
la proporcion establecida entre el brazo y el antebrazo (distancia del hombro al
codo con relacién a la distancia del codo a la mano) es un truco de dibujante
para producir la ilusién de proyeccion en el espacio mediante un escorzo. Otro
detalle constructivo lo hallamos en el modo “inusitado” (para nosotros, por
supuesto) de la construcciéon de la mano derecha.
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Figura 1.2.7.
Monolito Bennett,
despliegue (Kauffmann

AR AR Doig, 1983:433)

Pero si se observa el despliegue de los relieves sobre un solo plano (Figura

1.2.7) se hallara que la mano esta correctamente disefiada como una mano
“izquierda”; la que ahora aparece extrafna es la mano opuesta que sostiene un
kero (vaso ceremonial), ya que tiene cinco dedos sobre el mismo plano, pues
en nuestra légica deberia tener cuatro: el pulgar quedaria oculto por el vaso
(Figura 1.2.8). Todo esto significa que la estatua se diseiié desde la superficie

plana que representa una escena de un ceremonial.

Figura 1.2.8.
Monolito “Bennett”,
detalle

(Bennett 1934:435,
Fig.25 y Fig.24)

“...Right hand of Large Monolithic Statue, illustrating the distorted position of the thumb and four fingers.
The object grasped in the hand is hard to distinguish as the incision is badly faded on the statue at this

point. Left hand, showing the five proportioned fingers. This hand holds a kero-shaped cup with a band
above and a decorated base..” (Bennett, pie de foto)
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Figura 1.2.9.

Cultura Recuay -
Museo Arqueologico de
Ancash, Huaraz (Foto
Velandia)

Figura 1.2.10.
Proyeccién del brazo
para generar un escorzo
- San Agustin

(Dibujo Velandia)

Enel caso de San Agustin (Figura 1.2.11), las proyecciones en tres dimensiones
son raras. La casi totalidad de las piezas presenta esta caracteristica planaria. No
las describo como “planimétricas” porque desconozco el patréon de medida con
los que construirian las representaciones (bidimensionales) sobre un plano. El
recurso ya citado de exagerar la proporcion entre el brazo y el antebrazo y el de
colocar, casi invariablemente, la mano abierta sobre el vientre genera un escorzo
¥, por lo tanto, la ilusién de que la mano se apoya sobre un vientre voluminoso,
como si estuviera gravido (Figura 1.2.10). Puedo mostrar muchos casos que
permiten deducir que los escultores de San Agustin eran conscientes de la
dificultad para crear un volumen escultdrico a partir de estructuras naturales
ortogonales y de la opcién de inventar un engafio dptico que lo simulara sobre

un plano.
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Figura 1.2.11.

San Agustin — Bosque
de las Estatuas, Parque
Arqueologico (Foto-
Dibujo, Velandia)

Esta conciencia del problema se infiere de la manera como fue construida
plasticamente una escultura que se halla en el Alto de Las Piedras (Figura
1.2.12), en el Municipio de Isnos, en la cual la figuraciéon de un personaje
desnudo, ataviado con un gran tocado que cae por la espalda como la piel de un
caiman, fue proyectada mediante la yuxtaposicion de cuatro planos, uno frontal,
dos laterales, y un cuarto que define el vértice posterior. El problema de articular
los tres planos se resolvio mediante el recurso de “doblar” los hombros hacia
el frente con la pretension de “amarrar” o articular los planos disenados por

Figura 1.2.12.
San Agustin -

Alto de Las Piedras
(Dibujo, Velandia)
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Figura 1.2.13.
Fotografia de la urna
funeraria MP 7002
(Museo de La Plata),
dibujo a mano alzada
y despliegue plano de
la iconografia (Foto-
Dibujos, Velandia)

separado. Estos dos ejemplos bastan para ilustrar la aseveracion formulada sobre
cémo la proyeccion delaimagen prehispanica es fundamentalmente planigrafica.
Pero en San Agustin sorprende que, a pesar del resultado en el tratamiento,
es decir, una proyeccion escultérica planaria, muchos procedimientos parecen
estar dirigidos a producir una ilusién de volumen; los escultores eran, a mi
entender, mejores dibujantes.

Cuando ya parece que tenemos replanteado el problemay que se ha proyectado
cierta claridad sobre la situaciéon aparece otro problema: si las representaciones
prehispanicas son planigraficas (o planarias) ;como hacemos para representar,
en nuestra cabeza, lo que teniendo tres dimensiones no esta representado, sin
embargo, sino en dos?; ;cémo hacemos para relevar o transcribir la informacion
primaria sin deformarla con nuestra perspectiva tridimensional? Al respecto
menciono un problema similar con ceramica en una investigacion que realicé
(1996 a 2000) sobre la iconografia funeraria de la cultura de Santa Maria en el
noroeste de Argentina (Velandia, 2005a).

Al iniciar el relevamiento de las urnas funerarias, la primera pregunta que
podia hacerme era qué procedimiento podria intentar para su “lectura” pues
el inico modelo de referencia que tenia a la mano era el desarrollado por
todos los analistas precedentes: dibujar “a mano alzada” (casi siempre esta
labor la ejercié algin dibujante ad hoc) una representacion en perspectiva
de las urnas acompanada, en el mejor de los casos, por algunas fotografias
de apoyo que verificaran, tal vez, el acierto del dibujante. Este procedimiento
para representar elementos arqueoldgicos siempre ha sido discutido pues
aun en el mejor de los casos (cuando el dibujante es un excelente copista)
el resultado es una interpretacidon subjetiva que, mediante recursos plasticos

del dibujo, pone sobre una superficie de dos dimensiones lo que, en realidad,

tiene tres dimensiones.
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Aunque se conserva la apariencia general del objeto las representaciones
sobre la superficie de los ceramios (en particular) apareceran necesariamente
deformadas, de manera parecida a como se las estd “leyendo” porque se las mira
desde una perspectiva de tres dimensiones. En este sentido, una cosa es la que
compone el ojo y otra la que compone la mano. La consecuencia inmediata
que puede deducirse es que la mayor parte de las especulaciones hechas sobre
la posible significacion de la iconografia santamariana padecen de un defecto
en su origen pues los datos, apenas puestos sobre la mesa de trabajo, estan

tergiversados.

Figura 1.2.14.
Pintura facial de una
mujer Caduveo (Levi-
Strauss, 1958:270)

Frente a una situacion similar, s6lo que en lugar de urnas funerarias se trataba
de los rostros pintados de las mujeres Caduveo (Figura 1.2.14), Claude Levi-
Strauss refiri6 otras implicaciones, si se quiere aun mas complejas e incidentes,
respecto al sentido de las representaciones y a su posibilidad de interpretacion:

“La artista ha disefiado [sobre un papel] el decorado facial de una manera
realista, es decir, respetando sus verdaderas proporciones como si lo hubiera
pintado sobre un rostro y no sobre una superficie plana. Para ser exactos ha
pintado la hoja como estaba acostumbrada a pintar una cara. Debido a que

el papel ‘es’ para ella una cara le resulta imposible ‘representar’ una cara sobre el
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papel, al menos sin deformacién. Era necesario o bien dibujar exactamente una

cara y deformar el decorado segun las leyes de la perspectiva o bien respetar la

individualidad del decorado y, para ello representar la cara desdoblada” (Levi-

Strauss,1973:234). (Figura 1.2.15).

Figura 1.2.15.
Representacion
planaria de la pintura
facial (Levi-Strauss,
1958:286)

La mujer prefirié dibujar la representacion de la pintura facial conservando
la fidelidad al disefio tradicional o establecido y deformando la representacion
de los rasgos de la cara; de ese hecho Levi-Strauss (1970a:175-176) dedujo “la
indiferencia de su arte con respecto a la arquitectura natural del rostro humano”.
De esta observacion en el registro etnografico se puede inferir una légica del
uso de los objetos y de los propdsitos de la “decoracién’, ya sea sobre cacharros
o sobre la piel, diferente a la “légica” que usamos habitualmente; para nosotros
el sentido de “lo decorado” es anexo, superficial y superfluo con respecto a
la funcién utilitaria de las vasijas o la funcion social del cuerpo humano. No
vacilo en extrapolar esta situacion al caso que me ocupa porque la logica del
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“pensamiento en estado salvaje” como organizaciéon del modelo etnografico es
mas congruente que la del modelo arqueolégico, tan empobrecida de sentido.

Esta observaciéon me llevé a considerar que tal vez lo que “yo veia” no era
exactamente lo que el indigena quiso que “se viera”. El discurso esgrafiado y
pintado sobre la estructura de los ceramios, que era lo que “yo veia” desde una
perspectiva tridimensional, tenia una estructura “subyacente” porque se cefifa
a la estructura de la superficie de las piezas ceramicas y que defini como de
dos dimensiones (o planaria) puesto que las formas sélo pueden desarrollarse
o representarse sobre un plano. A este criterio debia acogerse, por lo tanto,
cualquier intento de representacion o de relevamiento del registro arqueoldgico
iconografico y también, por necesidad directa, cualquier aplicacién técnica a
dicho propésito. La mayor dificultad para relevar la informacién iconografica
es de orden “cartografico’, con la misma implicacién que supone proyectar cada
punto de las incidencias sobre la superficie de un geoide (en tres dimensiones)
a un plano (en dos dimensiones). En el caso de la indigena Caduveo que refirié
Levi-Strauss, hay que elegir si se transcribe el disefio sin deformarlo (puesto que
para nuestro cometido importa mas el rigor de la informacién que contiene)
o desdoblar la imagen del ceramio continente de la representacion (Velandia,
2005a:75-76).

Para el caso del arte rupestre, el hecho de que la proyeccién espacial de las
representaciones ideograficas sea planigrafica, determina que las aproximaciones
interpretativas deben redisefiar su estrategia porque la perspectiva
tridimensional de nuestro sistema de representacion tergiversa, distorsiona o
falsea la informacion primaria. Se requiere, entonces, metodologias y técnicas
de trabajo distintas pues la condicién planaria de las representaciones supone
un tratamiento geométrico de dos dimensiones que permita la transcripcion
ortogonal de una geometria a otra.

Parte de las dificultades que plantea esta alternativa metodoldgica en el
terreno practico es de caracter tecnoldgico; esta situacién se puede observar
en su forma intuitiva en la propuesta de varios investigadores que, desde otras
perspectivas, trataron de resolver la dificultad derivada de la existencia de
muchos procedimientos e instrumentos formales para reducir la informacion
rupestre mediante el disefio de fichas de registro o de documentacién. Aunque se
han realizado avances importantes en aplicaciones tecnolédgicas para el estudio
de pigmentos o en fotografia digital, el enfoque formalista de los analisis, mas
preocupados por los disefios y “motivos” decorativos que por la significacion
de los grafemas como parte de la cultura material de una sociedad concreta,
impide plantear las preguntas adecuadas para la busqueda de respuestas validas
cientificamente.
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En lenguaje de matematicos, el asunto sigue siendo un “problema mal
puesto” en la teoria arqueoldgica. La salida supone (a) reconstruir o replantear
las preguntas de investigacion desde su base; (b) asumir que la informacion
iconografica hace parte de la informacidn primaria en el registro arqueologico;
(c) antes que preguntar qué significan los “disefios” y “decorados” sobre la
ceramica o sobre las paredes de roca es necesario reconocer que dichas formas
contienen un sistema de expresion social y, por tanto, se debe plantear de qué
manera se articulan con el resto de la informacién primaria; y (d) cualquier
procedimiento analitico tiene que argumentarse como un modelo estructural
sobre la base de la informacion disponible.

Una vez que he aclarado como las pictografias prehispanicas (sobre rocas,
codex de amatl, ceramica, metal, etc.) son objetivamente planas o constituyen
un “significante bidimensional” se requiere disefiar un modelo analitico que
permita ordenar las relaciones aleatorias de una diversidad de ocurrencias
segiin una estructura de dos dimensiones. El asunto es como se trabaja sobre
estructuras planarias con un modelo también planario. La primera dificultad
estriba en la definicion del espacio pues...

“...con una restriccion suplementaria el espacio se encuentra definido solo
por su tridimensionalidad al valorizar, muy particularmente, uno de sus ejes,
la prospectividad (cf. la perspectiva en la pintura) que en el discurso narrativo
corresponde a la linealidad del texto que sigue el recorrido del sujeto. Por su lado,
la semidtica planaria (bidimensional) estd llamada a explicar, desde una superficie
que solo es un conjunto de configuraciones y de lugares iluminados, la instalacion
de los procedimientos que permiten dar al sujeto (situado enfrente de la superficie)

»

la ilusién de un espacio prospectivo...” (Greimas y Courtes, 1982:154).

Aqui se trata de la posibilidad de aproximar una dificultad (la comprension
de las imagenes visuales en nuestra cultura) desde el cuerpo de categorias de
la nocion de escritura: la perspectiva y el discurso lineal. Cuando ya hemos
visto que estas categorias son irreductibles en las pictografias rupestres porque
son literalmente (al pie de la letra) planas, porque les falta una dimension (el
tiempo), entonces el espacio real donde se encuentran articuladas (que es de
tres dimensiones, X, y, z en el plano cartesiano) sdlo se puede pensar por el
modo de su articulacién estructural con el todo de la naturaleza en el contexto
del discurso mitopoético.

Considerando las aporias y dolores de la nocion de iconismo y la irrelevancia
de transliterar las virtudes de la lingiiistica al analisis del lenguaje de las imagenes
visuales, varios investigadores contemporaneos han planteado como salida la
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definicién o construccion de una semiotica visual. En este camino el Groupe
(1993:167) ha propuesto desarrollar una “..retdrica de la representacion visual
que no se limite a la figuracién sino que pueda hacerse cargo de lo no figurativo,
es decir, no solamente de lo que el arte del siglo XX ha producido en este respecto
sino también... de los plomos de las vidrieras cistercienses, de los almocarabes
de las estampas irlandesas, de las obras de damas en macramé, etc...”. Para ello
ha planteado la nocién que distingue entre signo icénico y signo plastico. De
esa distincion se han desprendido numerosas opciones pero también debates.
En sus propios términos, de manera inmediata se presenta una dificultad:

“...Loslimites precisosentrelafiguraciénylanofiguracién son, indudablemente,
dificiles de determinar en la practica. Lo que en las artes llamadas decorativas
aparece como “abstracto” se revelard, rapidamente, a la percepcién mads fina
como la estilizacién de un objeto (figura floral, mineral, etc.) y, a la inversa, los
iconos identificables como tales por aquellos que viven en una cultura dada
seran, sin aprendizaje, ‘ilegibles’ para otros observadores... La dificultad sigue
siendo el delimitar el caracter semidtico de las relaciones puramente plasticas,
independientes en teoria --aunque no en la practica-- de las relaciones de caracter

icénico...” (Groupe Y, 1993:167).

Dicha situacién nos coloca en otra disyuntiva, porque si bien suena sugestivo
el ordenar las pictografias rupestres en dos clases: signos iconicos, es decir, todas
aquellas que tengan algin “parecido” con formas naturales reconocibles, segtin
nuestra “morfologia comparada’, que nos permitiria ordenarlas en, por ejemplo,
zoo/morfas, fito/morfas, antropo/morfas (que tienen la apariencia de categorias
en una ordenacion natural) o, en las ingenuas descripciones como rani/formes,
serpenti/formes, y “tri/digiti/formes”; y en signos plasticos segtin la cual clase,
habria que distinguir los modos de la composicién y articulacion estructurales
de los frisos, paneles, o unidades del texto visual, sigue de todos modos presente
la dificultad de las denominaciones, cuando para unas formas de las cuales
no tenemos registros emic, ni los referentes de una lengua prehispanica viva, no
queda otro recurso que acudir al propio texto de bolsillo del investigador.

En un intento similar Santos Zunzunegui (1998), siguiendo un derrotero
trillado por Greimas (1966); Greimas y Courtés (1982), Floch (1982) y el Groupe
1 (1993), planted la alternativa de distinguir entre una semidtica figurativa y una
semidtica pldstica que se puede sintetizar en su reduccion de la nocién de signo
(hablamos de signo visual) a su modo de expresion como figura: Asi, “...debe
entenderse la expresion figura que abarca tanto expresiones ‘figurativas’ como
expresiones no figurativas en la medida que se trate de figuras geométricas’
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que no tengan analogia directa con los objetos del mundo real...” (Zunzunegui,
1998:74). Pero, antes de proseguir su elaboracién advierte que el problema
inmediato que plantean las figuras es su inventario porque “..s6lo es posible
efectuarlo cuando se recurre a acoplar a las ‘figuras’ un significante lingiiistico
que da lugar a la aparicion de un significado de denotacién que nombre la
figura; [de tal suerte que] la imposicion de una palabra clasificatoria a la infinita
variedad de realizaciones iconicas, atin facilitando su agrupacién en ‘familias),
se realiza, necesariamente, dejando de lado la especificidad plastica de cada
figura...” (Zunzunegui, 1998:74). Asi volvemos a la dificultad que anotaba antes:
para describir cierto grafema rupestre tengo que llamarlo “serpenti/forme”; esto
supone que cuando apenas alcanzo a enunciarlo, ya le he adscrito, segtn las
categorias de mi geometria, las connotaciones de representar una serpiente.

Llamar figuras a las imdagenes visuales, independientemente de que sean
figurativas o no figurativas (en tanto mas o menos geométricas), tampoco
resuelve ni la distincion constructiva que es necesario realizar para poderlas
describir ni evita (y, mucho menos, supera) las incomodidades de la nocién de
iconismo. La figura siempre es una metafora, siempre “..es figura de... [pues]
en su origen mismo (lat. fingere) significa, al mismo tiempo, fingir y modelar...
la figura pertenece, proviene, depende. ;De qué? De lo que, por un complejo
rodeo de la historia del lenguaje, se llama su modelo...” (Aumont, 1998:40-41).
La figura es figura por su relativo parecido o semejanza con un referente en el
mundo de las cosas; esto equivale a regresar al signo iconico de ese “iconismo
ingenuo” criticado por Umberto Eco.

Al llegar a este punto sélo queda retornar a la nocién de iconismo, porque
no es posible resolver el debate y clavar una bandera sobre los muertos que
queden. La tnica salida es asumir un punto de vista y redefinir los términos de
referencia. Respecto de la discusion inmediata (dejando claro que esta planteada
desde la perspectiva de una semidtica de la imagen visual en nuestra cultura),
pienso que es posible rescatar dos nociones: la de signo icénico en la version de
grafema iconico y la de figura geométrica en la version de grafema geométrico. No
se trata de un juego de palabras. Al contrastar las posibilidades analiticas de una
semiotica de la imagen visual (pensada como una alternativa menos onerosa,
tedricamente, que hacer una transliteraciéon de la lingiiistica) y las condiciones
concretas de las pictografias rupestres (en cuanto restos de la cultura material
distinta en el tiempo y el espacio) tales signos, independientemente de las
consideraciones que pretendian encontrar en ellos un ordenamiento lineal (a
la manera de una escritura alfabética) o de la discusion sobre el caracter de
semejanza del signo con la cosa representada, estan facturados de una manera
peculiar: estan pintados o grabados; son grafias pintadas, son grafias impresas,
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son pictografias. En consecuencia, las pictogratias se pueden clasificar en dos
o6rdenes basicos: iconicas y geométricas.

Nos encontramos en una situacion restringida respecto de la posibilidad de
construir una semiosis aplicable a las pictografias rupestres (o, para conciliar
con la aplastante mayoria, al arte rupestre) pues la funcién semidtica supone
la articulacion de los dos planos de la relacion significativa, el significante y el
significado (Saussure, 1961), o la relacion entre la forma de la expresién y la
forma del contenido (Hjelmslev, 1980). Digo restringida porque, al carecer de los
términos de referencia en una lengua viva o en una tradiciéon iconografica que,
por lo menos, sirviera de lingua franca, sélo podemos suponer que debajo de
las ocurrencias pictograficas late, de alguna manera, el lenguaje. Esta condicion
llevé a Llamazares a proponer como pauta metodoldgica lo que denominé como
la circunscripcién o “reduccion al significante™

“...Sobre la base de esta imagen [se refiere a la funcién semidtica] podemos
concebir al arte rupestre en tanto signo, como un fenémeno biplanar... del cual
s6lo nos ha quedado como evidencia perceptible uno de esos planos, el plano del
significante. Y si afinamos nuestro analisis, en términos del modelo propuesto
por Hjelmslev... del plano de la expresiéon sélo contamos con la sustancia.
Todas las demas son dimensiones a reconstruir (y habra que evaluar cuales son
reconstruibles y en qué medida). En consecuencia, la ‘reduccién al significante’
implica que, metodoldgicamente, nuestro trabajo se debe circunscribir —al
menos en un primer momento— a ese plano de accidn; resignando los otros,
inaccesibles en funciéon de las limitaciones propias del registro arqueoldgico...”
(Llamazares, 1986:3)

Seguin mi argumento, elaborado sobre la critica a las pretensiones de hallar
los rastros de una escritura en el arte rupestre, la inica estructura perceptible
en las pictografias rupestres (y en la mayor parte de la iconografia prehispanica)
es de caracter planario, acogiendo la definicién hecha por Floch (1982). Por
lo tanto, el proyecto para una semasiologia prehispanica estara definido
por el caracter planario de los sistemas semasiograficos prehispanicos: sera una
semasiologia planaria. En este sentido, asumo el argumento de Llamazares,
pues no sélo supone un rigor metodolégico sino que lo impone el objeto mismo
de trabajo: el significante o “plano de la expresion” es plano o, mejor, planario.
En consecuencia, una semasiologia prehispanica tiene por objeto de estudio
la construccion del plano de la expresion bidimensional de las ocurrencias
en las pictografias rupestres, es decir, reconstruir el modo de la articulacion de
los grafemas (iconicos o geométricos) sobre un espacio de dos dimensiones,
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culturalmente determinado. Esta definicion nos aproxima a un campo
disciplinario de la semidtica (también en construccion), la proxémica:

“...La proxémica es una disciplina --o, mas bien, un proyecto de disciplina--
semiotica que trata de analizar las disposiciones de los sujetos y de los objetos en
el espacio y, mas particularmente, el uso que los sujetos hacen del espacio con fines
de significacion. Asi definida aparece como un campo problematico de la teoria
semiotica que abarca, en parte, la semiotica del espacio...” (Greimas y Courtés,
1982:325).

Hasta ahora la proxémica esta disefiada para trabajar sobre espacios
tridimensionales; de alli que se haya previsto que:

“.la semidtica planaria (bidimensional) esta llamada a explicar, desde una
superficie que sélo es un conjunto de configuraciones y de lugares iluminados, la
instalacion de los procedimientos que permiten dar al sujeto (situado enfrente de la

superficie) la ilusién de un espacio prospectivo...” (Greimas y Courtés, 1982:154).

La proxémica debera permitir al sujeto reinventar sobre el plano la ilusion
de la proyeccion en perspectiva. Cuando expliqué la manera como las
pictografias rupestres carecian de “perspectiva’, no negué que pudieran tenerla;
es posible que, en la medida que tenemos un canon estricto para proyectar y
representar nuestra vision estereoscdpica, no estemos en condiciones de leer
otras alternativas. Berenguer y Martinez (1986:84, fig.11) pueden tener razén

(4

cuando suponen que en Taira “..para dar la ilusion de perspectiva a veces se
han superpuesto disefios con figuras de diferente tamafo...”; se trata de una
manera diferente de proyectar una nocion del espacio. Este sera un problema
para una proxémica planaria.

Como ya mencioné, las relaciones espaciales de las pictografias rupestres son
complejas y se pueden ordenar en tres modos o instancias segun la posicion
relativa que guardan: (a) los soportes con el paisaje; (b) los planos pictograficos
respecto de las facetas de la roca; y (c) los grafemas respecto de cada plano.
Estos d6rdenes del espacio han sido planteados desde la perspectiva de los
“estilos artisticos” con la cual, a pesar de diferencias notables en el enfoque,
coincido en el criterio que distingue tres modos del espacio: sitio, panel y
figura (Troncoso 2002:140) o, desde la arqueologia del paisaje (ArPa), nocion
que comparto mas explicitamente y que plantea tres nociones del espacio de
las ocurrencias rupestres: estacion, panel y figura (Criado, 1999; Santos y
Criado, 1998). El concepto de “estacion” se define como “...un conjunto de
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manifestaciones rupestres que forman un grupo o unidad, con una relativa
proximidad entre ellos y, generalmente, en la misma localizacién...” (Criado,
1999:25). La diferencia con el concepto de sitio en arqueologia tiene que ver con
la articulacion especifica de los artefactos rupestres en el paisaje cultural pues
tiene connotaciones espaciales distintas a las que podria tener cualquier otra
ocurrencia de la cultura material yacente bajo tierra; en otro sentido se podria
decir que las pictografias se articulan de una manera diferencial respecto del
resto del registro arqueoldgico pues son el producto de un proceso de deposicion
diferente. Tal vez este sea uno de los obstaculos para la comprension de las
pictografias rupestres como parte del registro arqueoldgico pues conceptos
esenciales en arqueologia, como “estratificacién’, no funcionan de la misma
manera.

Este es uno de los criterios que han dado méritos a la arqueologia del paisaje:
haber ubicado en un espacio dinamico las relaciones que explican el hecho
rupestre como parte de un contexto arqueolégico determinado, de tal suerte
que expresiones como “marcador territorial”, que se fueron metiendo en la jerga
arqueoldgica como otros términos de moda, no dicen nada pues no definen el
modo de las relaciones espaciales (sociales, econémicas o politicas) respecto
de las cuales tendria sentido “marcar” un territorio con una piedra pintada
o grabada de manera convencional. No definen nada, aparte de las demds
relaciones: las de las grafias con el espacio de la roca en que se encuentran
inscritas y las que guardan los grafemas entre si. Es como si un arquedlogo del
siglo 25 describiera como “marcador territorial” una oxidada sefial de transito

en una interseccion de caminos que supervive en medio de un desierto.

1.2.7. Alternativa metodologica

Dije en la introduccién a este trabajo que si la respuesta era negativa, es
decir, que no tenia sentido seguir intentando “leer” las pictografias rupestres
y, en general, las iconografias prehispanicas como si fueran los retazos de
una escritura perdida, entonces propondria una alternativa. De hecho, ya
he planteado, a medida que deshacia el entuerto, los criterios teéricos que
me llevan a sostener no sélo que es impertinente proseguir buscando claves
y codigos secretos en las pictografias rupestres sino, también, la metodologia
de otra perspectiva: un modelo estructuralista que dé cuenta del modo de las
relaciones entre las diversas ocurrencias rupestres y que tiene como fundamento
el hecho de que las representaciones ideograficas prehispanicas, constituyen un
sistema de comunicacion visual no lingiiistico, o sistema semasiografico, que

tiene una estructura planaria.
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Para abordar la definiciéon de unas categorias que permitan reducir la
diversidad de las ocurrencias en un cuerpo discreto de variables, entre otras
razones como Unico mecanismo para poder ordenar o clasificar lo que, de
otra manera, seria un universo heterdclito inmanejable, propongo aplicar el
criterio de enunciar el menor numero de variables posibles en que se puedan
agrupar la mayor parte de los casos. Es posible que algunos (o incluso, muchos)
casos queden por fuera; pero, ain asumiendo la validez de casos excepcionales
al enunciado de la norma, el criterio parte de que no es posible, a priori, dar
cuenta en absoluto, de todas las versiones.

Asumiendo (con algunas variaciones) las propuestas de Greimas y Courtes
(1982) para la formulacidon de una semiotica plastica de las imagenes visuales
en nuestra cultura (que tienen, también, el caracter de una semidtica planaria
o bidimensional), puedo definir las categorias de la expresién rupestre
mediante la distincion de dos tipos fundamentales: categorias constitucionales y
categorias no constitucionales. Las primeras permiten la aprehension (sensible)
o percepcion de una configuracion rupestre cualquiera y las segundas regulan el
modo (;estilo?) de la disposicion de las configuraciones graficas ya constituidas
en el espacio planario (Zunzunegui, 1998:76). Las categorias constitucionales se
dividen en textural, eidética y cromatica, que corresponden a tres condiciones
sustanciales: textura, forma y color. La categoria textural tiene particular
importancia en la descripcion de las pictografias rupestres pues todaslas técnicas
aplicadas van dirigidas a alterar una estructura ya dada (la que conforma la
estructura natural del soporte o panel) mediante le definicién de zonas o planos
diferenciables por su menor o mayor capacidad de reflejar la luz; en otras
palabras, la intencién es producir una percepcion visual y tactil diferente. Esta
intencion permite constituir unas formas (eidéticas) especificas, diferenciables
de las formas naturales dadas y que se constituyen en relaciéon contextual de las
pictografias. Al respecto muchos investigadores han resefiado la particularidad
del uso de la “microtopografia” del panel, ya sea mediante la modificacién de
canaliculos o grietas naturales o por la texturacion (esgrafiada o abuzardada)
de zonas especificas dentro del conjunto (Berenguer y Martinez, 1986:83-85).
Resumiendo, la superficie natural es constituida como panel rupestre, mediante
la alteracién y transformacion de su estructura textural.

La categoria eidética comprende todas las variaciones geométricas que
permiten definir una configuracién plastica de la “forma” de las imagenes:
recto/curvo; concavo/convexo, etc. La categoria cromdtica contribuye tanto
a la definicion del valor textural como a la definicién del color como forma
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constitutiva mediante tres juegos de oposicion: ausencia-presencia (color + /
--); contraste (e.g., negro/amarillo --N/Am); y alternacion (e.g., blanco-negro-
blanco -BI-N-BI)

La categoria no constitucional fundamental es de naturaleza topolégica
y regula la disposiciéon de las configuraciones de los grafemas en el espacio
planario; se pueden distinguir tres, especialmente: orientacién (este/oeste,
zenit/nadir), posiciéon (centro/periferia, interior/exterior, incluso/exento) y
articulacion espacial (fondo/grafema, yuxtaposicion, sobreposicion).

La distincién entre categorias constitucionales y no constitucionales de
los grafemas rupestres, no sélo es importante para obtener un lenguaje que
permita describir objetivamente las ocurrencias rupestres, sino porque nos
pone en el camino de entender como se encuentra estructurado el discurso
visual. Las categorias de textura, forma y color son de caracter perceptible y
para describirlas recurrimos a procedimientos cuantificables ya que podemos
clasificar la textura en rangos de granulacién sobre una escala (fino, medio,
grueso) o describirla en unidades de medida (micrones) por su mayor o menor
relieve sobre la superficie; de tal suerte que el criterio de textura escapa a la
sola subjetividad del observador porque se puede controlar. De igual manera
ocurre con la forma, pues se puede reducir o relevar mediante procedimientos
mecanicos como la fotografia perpendicular, el calco y el frottagge. En cuanto
al color son ya conocidos los recursos técnicos aplicables para su descripcion
y reproduccién, como la escala 1FRA0. No ocurre igual con las categorias no
constitucionales porque son de naturaleza relacional; ademas, son contingentes
por su tratamiento diferencial segtin cada cultura. En el caso de las categorias
constitucionales puedo afirmar que no hay grafema rupestre sin textura, forma
o color pues estas categorias hacen parte del contexto natural de las ocurrencias
rupestres; de lo contrario no serian perceptibles ni visibles y no habria imagen
visual. Al contrario de lo que ocurre con las constitucionales, las categorias
no constitucionales son arbitrarias en cuanto al modo de la disposicién de
los grafemas sobre el plano o, en otras palabras, en cuanto al “estilo” de la
composicion plastica; son de caracter compositivo y, por lo tanto, pueden estar o
no estar. De las categorias de textura, forma y color se desprenden implicaciones
especificas para el significado de las pictografias rupestres; sin embargo, la mayor
complejidad de una semasiografia, en cuanto sistema de comunicacion de signos
no lingiiisticos, se encuentra determinada por las categorias no constitucionales
porque determinan la configuracién de la estructura semidtica.

Para el caso de una semidtica visual de nuestras imagenes, dice el Groupe :

“..estas estructuras semidticas constituyen, sin ninguna duda, una proyeccion

de nuestras estructuras perceptivas... estamos sujetos a la gravedad y de ahi el
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nacimiento de las nociones de alto y bajo y la de un eje semidtico de la verticalidad.
Nos ponemos en movimiento (para cazar, para huir, para alimentarnos, para
mantener relaciones sexuales); de ahi el nacimiento de una relacion delante-detras
entre el sujeto y el objeto y la de un eje semiético de frontalidad. Nuestros 6rganos
son simétricos y de ahi el nacimiento de la pareja derecha-izquierda y de un eje de
lateralidad...” (Groupe y, 1993:192).

A pesar de que advierte que “..la manipulacion semidtica del espacio no
se hacia segun un sistema logico o geométrico sino por medio de conceptos
funcionales ligados a la percepcion y uso social del espacio...” (Groupe ,
1993:192) esta caracterizacion de categorias tan abstractas a partir de funciones
y relaciones organicas me parece mecanica y reduccionista porque no
sirve de mucho para explicar el origen y sentido de nuestras nociones (por esto
de cazar, huir, etc.) y tampoco explica nociones similares para las sociedades
prehispanicas. La categoria de orientacién, por ejemplo, es discutible si lo que
ponemos como referente para el analisis de las pictografias rupestres es la
nocion que tenemos en occidente (en particular en nuestros paises al sur del
rio Grande) cuando se trata de orientarnos sobre un terreno o respecto de un
mapa o carta geografica: automaticamente buscamos “donde queda el norte”
cuando, en rigor, tengo que buscar primero por dénde “sale” el sol. La mania
no nos viene tanto de nuestra costumbre de usar una brudjula cuanto de difusas
fijaciones geopoliticas en nuestra cabeza.

En mi trabajo sobre un “modelo para una semidtica de la iconografia
precolombina” argumenté que la iconografia de San Agustin no representaba
“un pantedn de deificaciones” a la manera de las religiones occidentales sino
un lenguaje totalizado y estructurado, como el cosmos que daba sentido
a la existencia de los seres en sociedad, y propuse que esa estructura “debia
considerarse como construida con una légica similar a la del cosmos descrito en
los mitos de las sociedades indigenas contemporaneas o de las precolombinas
que conocemos mediante las crénicas de la conquista” El planteamiento
central consiste en que la cultura de San Agustin debi6 tener una estructura
formal y significativa similar a la estructura de los modelos ya parcialmente
explicados mediante la etnohistoria y la antropologia social para sociedades
como los Barasana, Ufaina, Kogi, Huitoto, Cuna, Desana, Waunana, Cubeo o
Curripaco y que, por tanto, la totalidad de sus “restos y pedazos” arqueoldgicos
debieron estar articulados segin un modelo congruente con las funciones y
relaciones del modelo cultural de estas sociedades. De igual manera, tanto
su estructura como sus funciones y relaciones debieron tener, respecto de la
estructura de otras culturas americanas, un sistema similar de permutaciones

y transformaciones. El modelo tedrico que se proponga para comprender la
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culturade San Agustin debe encontrar en otras culturas unarelacién de oposicion
simétrica que explique el hecho de su relativa diversidad como la unidad de su
estructura mental. La pretension de esta explicacion no consiste en relacionar,
casuisticamente, la cultura arqueologica de San Agustin con algunas culturas
amazonicas contemporaneas, en particular, ni el criterio de explicar las formas
“sin significado” de aquella por la etnohistoria mejor conocida de éstas. El interés
fundamental es buscar una légica que abra paso a una perspectiva metodoldgica
para la comprension de una totalidad mas coherente y “razonable”, respecto de

la cual se puedan contrastar, criticamente, otras opciones explicativas.
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El modelo esta armado sobre la trama de relaciones mas simple posible
con la cual se puede definir un espacio para un cosmos. Estd formado por los
referentes espaciales que, sobre un plano, definen los “cuatro rumbos del mundo”,
determinados por los fendmenos celestes: este < > oeste, y por oposicion
légica, sur < > norte. Estos puntos y estas relaciones se originan en un hecho
primario: el sol, aparentemente, sale sobre el horizonte siempre por el mismo
sitio, describe una parabola y desaparece por el lugar opuesto. Ese movimiento
regular y permanente es el referente de todas las relaciones posibles que
establecen los demas fendmenos y, por lo tanto, marca la estructura o armadura
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Figura 1.2.17.
Estructura del cosmos
de San Agustin
(Velandia, 1999:200)

de las relaciones de la totalidad. La posicion relativa de un individuo puesto
sobre ese plano determina la concepcidén de dos puntos opuestos: un punto
maximo superior, arriba, el cenit, y otro maximo inferior, abajo, el nadir (Figura
1.2.16). La oposicion de estos ultimos define una linea perpendicular al plano
establecido por los cuatro primeros en cuya interseccion determina un quinto
lugar: el punto de “en medio”, segin los Kogi (Mayr 1987:63), o “donde viven
los indios”, segun los Coyaima del sur del Tolima (Velandia y Silva, 2004:24).
El hecho de los movimientos relativos de los fendmenos celestes convierte esta
linea en un eje de un cosmos intuido como circular, en un axis mundi por cuya
direccidn pasa “la escalera que comunicaba a los hombres con Kagarabi”, como
dicen los Embera, o que constituye “Kalduksankua, el sitio donde La Madre
enterré en un comienzo el poste central del mundo’, como afirman los Kogi
(Mayr, 1987:63).
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Esta especie de armadura rige el juego de transformaciones y permutaciones
de todos los fenémenos y a ella se debe ajustar la mecanica de la légica para
el modelo. Si se mira desde la perspectiva de un sujeto puesto sobre el plano
del entorno donde se encuentran las plantas, el agua de los rios y lagunas,
los animales, las montafias, las malocas, los sembrados, etcétera, es decir,

donde se cumplen las funciones vitales, ese mundo se convierte en el campo
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donde se entabla el conflicto entre las fuerzas que animan la naturaleza. (Velandia
1994:128). Dado el caracter discreto de su explicacion este modelo, que para
mi propuesta he denominado “modelo Kogi” (Figura 1.2.16), resume diversas
variaciones (en otras culturas) con la misma estructura. Para el problema
de un discurso planario el modelo tiene otras implicaciones que no habia
advertido cuando realicé el trabajo sobre San Agustin: no es posible representar
(descontando la proyeccién en perspectiva) los siete puntos sobre el mismo
plano; solo es posible trasladar o proyectar cinco puntos --este/oeste, zenit/
nadir y el punto de “en medio” (Figura 1.2.16). La verificacion de esta dificultad
nos pone en una perspectiva mas clara porque estos cinco puntos puestos sobre
el plano corresponden a cinco puntos reales del espacio social. En ausencia de
cualquier referente para un individuo puesto sobre un paisaje extrano el tinico
punto cierto sobre el paisaje es aquel por donde “aparece” el sol y que, luego
de describir una parabola, marca el punto opuesto, por el cual “desaparece”
El punto culminante de esta trayectoria determina el zenit de la boveda y, por
lo tanto, el punto opuesto, el nadir, ya que la repeticion periddica del fenémeno
también describe el espacio opuesto. La interseccion de estos puntos es el centro
del mundo pues es el centro de todas las relaciones.

Las representaciones cosmoldgicas aparecen de multiples maneras en la
praxis social de todas las sociedades y constituyen una explicaciéon del modo
de las relaciones naturales y sociales entre los hombres y mujeres y entre estos
y su entorno natural, actualizado mediante rituales especificos en la practica
de la vida cotidiana. Los altares de sacrificio y las mesas de curacién en las
sociedades indigenas supervivientes son representaciones a escala de la manera
como conciben su articulacion en el cosmos (Polid, 1995:30-37). En un trabajo
realizado con las comunidades indigenas del sur del departamento del Tolima,
en Colombia, encontramos la descripcion hecha por un curandero que muestra
la definicion de un criterio respecto de la representacién de una estructura
cOsmica en la estructura (planaria) de una mesa de curacion:

“...En el caso de Yaguara II [comunidad en los llanos del Yari, Caquetd], el
curandero arreglé su mesa en un rincén de un corredor exterior de su casa que
luego aislé mediante una paredilla de bahareque. La mesa consiste en un trozo
de tablon de un poco mas de un metro de largo por treinta centimetros de ancho
que incrustd en el angulo de las dos paredes, de manera que en el rincén quedara
un poste de madera redonda. Esta observacién correspondia con la descripcion
de Franz Faust (1986:105), en la que el curandero de Bocas del Tetuan [rio en el
sur del Tolima] hizo una cosa parecida: buscar que la tabla horizontal quedara
articulada perpendicularmente con un poste (en este caso un poste medianero)

con la finalidad expresa de que el conjunto escenografico de la mesa de curacion
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Figura 1.2.18.

Mesa de curacion del
curandero de Bocas del
Rio Tetuan, Tolima.
(Foto Franz Faust)

(y, en este sentido, todos los altares siempre son una puesta en escena) quedara
articulado por un eje que, para nuestro caso especifico, funciona como un axis
mundi; alli, en Yaguara II, estd claramente representado el cosmos en la mesa de
curacion (Figura 1.2.18). La mesa esta construida como una proyecciéon cdsmica:
debajo de la tabla reposan dos grandes vasijas de ceramica globulares, de cuello
corto y boca angosta tapadas con sendos fragmentos de ceramica. Dichas ollas --de
sesenta a setenta centimetros de altura-- estan llenas de agua y, segtin el informante,
representan las capas acudticas ‘del mundo de abajo. De manera similar al caso
explicado por Faust, sobre la pared hallamos pegadas --con almidén-- numerosas
figuras recortadas de laminas de revistas o vitelas que representan personajes de la
imagineria de la Iglesia Catdlica, entre las cuales ubicamos las correspondientes a
la Virgen Maria y al Sagrado Corazén de Jests (o Dios Padre). Estas se encuentran
colocadas de manera similar a como aparecen en la ilustracion del texto de Faust,
es decir, la Virgen a la derecha y Dios Padre a la izquierda. Sin embargo, por algiin
detalle que nos explicaba el informante le preguntamos acerca de si las imagenes
debian quedar de manera especifica o si podrian colocarse indistintamente, a lado
y lado del poste vertical. A lo cual el curandero respondié —dando la espalda a
la mesa— que tenfan que quedar ‘asi mesmito [sic] como miran... la Santa Virgen
a la izquierda y Nuestro Dios Padre a la derecha... por donde sale el sol. Fue
entonces que comprendimos que la mesa estaba orientada y que ‘la derecha’ era
de la mesa y no la que indicaba nuestra perspectiva. También que (seguramente
como en Bocas del Tetuan) la mesa estaba construida sobre la pared sur del cuarto
del curandero. En este caso el Dios Padre quedaba colocado sobre la pared oriental
—que, como ya describimos, se identifica con el Sol— y la Virgen Maria sobre
la pared sur puesto que la mesa se halla en la intersecciéon de ambas paredes...”
(Velandia y Silva, 2004:58-59).

Do e R P
: e 'y
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De esta explicacion se desprenden dos cosas: (a) como se representa en
las comunidades actuales un modelo cosmolégico; y (b) cuando podemos
demostrar como sus referentes espaciales no son los mismos que en el esquema
de nuestras representaciones (este es un dato para apoyar la discusién que estoy
planteando). Ciertas deducciones, de uso bastante frecuente, acerca de una
“semiotica” del espacio arquitectonico basadas en una supuesta distribucion
“dualista” (desde el punto de vista egocéntrico de nuestra cultura) mediante
la definicién de referentes como izquierda/derecha o delante/detras son
impertinentes, sobre todo mientras no tengan un apoyo, si no arqueoldgico por
lo menos de caracter etnografico. A este respecto, puedo argiiir otro soporte,
derivado de un estudio lingiiistico, sobre las diferencias en la conceptualizacion
de los términos de localizacidon espacial, en hablantes de diferentes lenguas
(de diferentes culturas); y de sus implicaciones en la manera como perciben el
mundo.

“.. Los estudios de Levinson (1996) a los que deseo referirme muestran que
dos lenguas por el estudiadas desafian de forma muy profunda el modo en
que nosotros, hablantes de lenguas indoeuropeas, conceptualizamos el espacio y
las relaciones espaciales, dando probablemente por supuesto que nuestra forma de
verlos es la “natural” y seguramente la “tnica”. Los tres rasgos que caracterizarian
esa concepcion nuestra serfan: (a) el uso de angulos relativos al hablante, no
absolutos; (b) su caracter egocéntrico, y (c) su antropomorfismo, en el sentido de
que las coordenadas presupuestas se basan en la posicion de nuestro cuerpo, o en
la del cuerpo u objeto correspondiente, segtn el caso, como se ve en los clasicos
pares izquierda/derecha, enfrente/detras y abajo/arriba...

Lalengua guugu yimithirr, procedente de un grupo aborigen australiano, utiliza
un sistema muy preciso de conceptos de orientacion absoluta, no relativa al hablante
ni a su orientacion particular. Ello se concreta en un modo de localizacién de los
objetos como situados en relacién a su angulo con el equivalente de nuestros puntos
cardinales, es decir, al norte de, al este de, etc. sin que les esté disponible ningun
otro sistema alternativo mds cercano al nuestro. Las consecuencias cognoscitivas
de semejante modo de orientacion y localizacion son profundas, pues en base
a ¢l cada hablante esta obligado a permanecer orientado en términos absolutos
constantemente. De ese modo pueden siempre referirse a otros objetos/cuerpos,
hasta el punto de que cuando viajan son capaces de determinar las direcciones
de otros objetos [...] y en general recuerdan las direcciones espaciales de forma
cardinal, es decir, absoluta, todo lo cual se ha comprobado experimentalmente.

Una segunda lengua estudiada por Levinson, el tzeltal, del grupo de lenguas

mayas, dispone de un sistema similar al anterior en su caracter de localizacién
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absoluta, aunque al mismo tiempo mas complicado en otros aspectos. Lo mas
llamativo es que su sistema de orientacidn/localizacién utiliza, como marco de
referencia, angulos de orientacién absolutos, en términos de “cuesta arriba”
o “cuesta abajo”, que siguen un eje de caida del terreno Norte-Sur, con lo que
pueden utilizarse (sic) incluso en terrenos planos [...] Para ellos, la orientacién
de los objetos no depende de la del hablante, ni de la orientacién intrinseca de
otros objetos: sus objetos estdn relacionados espacialmente con las otras cosas
estando en contacto real con ellas, y no insertaindose en los espacios proyectados
y orientados a partir de ciertos objetos de referencia, bien sean egocéntricos o de
otro tipo.

Es decir, nuestros consabidos pares izquierda/derecha, enfrente/detrds y abajo/
arriba, se hallan totalmente ausentes en su sistema conceptual, sin que puedan

hallarse expresiones lingiiisticas equivalentes..” (Rodriguez, 2004: 11-12)

Las categorias topologicas de posicion y de articulacidn espacial son, por
definicion, relacionales; en su configuraciéon no sélo hay que tener en cuenta
el juego posible de correlaciones internas sobre el plano sino también que, en
cuanto la imagen es una “representacion de la representacién”, supone una
configuracion a partir del punto de vista de quien construye o reconstruye dicha
representacion. Desde la logique de Port-Royal el signo no es, primariamente,
“la palabra, ni el grito, ni el simbolo, sino la representacidn espacial y grafica --el
dibujo: mapa o cuadro. En efecto, el cuadro no tiene otro contenido que lo que
representa y, sin embargo, este contenido s6lo aparece representado por una
representacion” (Foucault, 1979:71). En este sentido las pictografias rupestres
no son otra cosa que la representacion de la manera como los hombres y
mujeres de una sociedad especifica representaron, en su cabeza, la manera o
modo de sus relaciones entre si mismos y entre ellos y el resto de la naturaleza;
por tanto, lo representado no es el entorno real de los “primitivos” sino la
manera como pensaron qué era su mundo, es decir, lo que ellos denominaron
como realidad. De esta suerte las representaciones rupestres suponen una
articulacion necesariamente distinta a la que nosotros construimos en nuestras
representaciones.

En su tratado para una retoérica de la imagen visual el Groupe p plantea:

“...Por definicién una posicion es relativa. En el caso de la forma esta
relatividad es doble. Es primeramente, relativa con relacion al fondo. En segundo
lugar, es relativa con relacion a un foco. Llamamos foco al lugar geométrico de la

percepcion...” (Groupe W, 1993:193).
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Esta perspectiva desde el punto de vista espacial del espectador es, en nuestra
cultura, eminentemente egocéntrica y supone, casi sin variaciones, que la
figura esta puesta delante de un plano frontal. De alli se deriva esta nocién de
la articulacion fondo-figura que no supone, necesariamente, una nocion de la
articulacion con el espacio:

“...Todas las primeras imagenes se apoyan en la simple distincién entre figura
y fondo: un objeto, definido y mas o menos estructurado, se destaca por sobre
un fondo independiente que es ilimitado, informe, homogéneo, de importancia

secundaria y, a menudo, enteramente ignorado...” (Arnheim, 1985:280).

Me he detenido un tanto en este tema porque la informacion del registro
arqueoldgico nos ha mostrado que estas nociones (y las especulaciones
filosoficas y psicoldgicas que se han hecho a sus expensas) no son generalizables
ni aplicables al analisis de las pictografias rupestres en el cual incurre buena
parte de los estudiosos (arquedlogos y no-arquedlogos). El dato de mayor fuerza
proviene de la practica de una técnica aplicada a la “decoraciéon” de la ceramica:
la llamada pintura negativa®. La caracteristica particular de este procedimiento
es que la figura queda definida por la construccidn del espacio, de manera que
el espacio queda, virtualmente, articulado con la figura. Esta caracteristica en el
tratamiento del espacio también se encuentra en otras técnicas empleadas para
la construccion de las representaciones en ceramica y en la estatuaria.

Otra dificultad emanada de nuestras particulares maneras de visualizar y, por
lo tanto, de percibir el entorno proviene de nuestro esquema de “contemplaciéon”
del mundo. El origen de esta nocidén es antiguo y se remonta a los tiempos de la
instauracion de la imagineria religiosa en los templos cristianos y a la idea de
que el ser humano estaba facultado para disfrutar de la belleza de la naturaleza
en cuanto obra divina. La idea contemporanea viene, mas directamente, de las
nociones de las artes plasticas desde el Renacimiento y, mas especificamente, de
la estatuaria y la pintura de caballete que impusieron la nocién de frontalidad
o del mundo proyectado sobre un plano, segun la cual acostumbramos “leer” el
entorno. El resultado es que el mundo aparece como una pantalla plana, como
la de las salas de cine, sobre la cual se proyecta la representacion de nuestros
imaginarios. Ese espacio, como dice Arnheim (1985), es ignorado, no tiene
vigencia, no existe. El fondo es un recurso sobre el cual resalta la presencia de
la imagen pero no existe como espacio, ese espacio pecaminoso en que yace
nuestra cultura.

O resist paint, “que consiste en cubrir la figura con un protector temporal (resina o baio de cera),
aplicando luego, por bafio o inmersion, el color oscuro, removiendo, subsecuentemente, el material
protector para exponer la figura en el color de fondo. Sindén: pintura por “reserva” o decoracién a color
perdido” (Echeverria, 2011:234-235).
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Este ha sido un largo prélogo para iniciar la discusiéon desde un punto de vista
concreto y sobre unos términos de referencia tedricos especificos. La discusion
estd planteada hace tiempo, pero la dispersion de criterios y el eclecticismo de
los investigadores, en particular de los arquedlogos, no ha permitido decantar los
relativos buenos resultados de una enorme tarea de investigacién llevada a cabo
desde perspectivas distintas a la arqueologia. Ahora espero la critica. Aunque
agradeceré las adhesiones entusiastas, prefiero la réplica de quienes estén en
desacuerdo porque, s6lo de la discusion critica, pueden salir las correcciones de
cualquier tarea que nos hayamos propuesto.

1.3. Una metodologia para la percepcion de un
paisaje con arte rupestre

Como ya se anot6 en la introduccion a esta publicacidn, el relevamiento y
documentacion de los artefactos rupestres en el Tolima, se inici6 y desarrolld
al compas del proceso del trabajo de exploracidon arqueoldgica del Valle del Rio
Cabrera en un principio, y luego a medida que se ampliaron los trabajos de
exploracion hacia otras zonas de la region del alto Magdalena; investigaciones
que se asumieron desde el Museo del Hombre Tolimense (de 1971 a 1978) y
luego desde el Museo Antropologico de la Universidad del Tolima cuando se
reiniciaron las labores en el afio 1981. Es decir, que la investigacion sobre los
artefactos rupestres no fue un objetivo aparte de la exploracién arqueoldgica;
pero, excepto un proyecto especifico para el relevamiento de estaciones rupestres
en la Cuchilla de Altamizal [cuyo registro fotografico se extravié cuando fue
cerrado el Museo en 1978], en el resto del territorio la investigacion sobre el
arte rupestre siempre estuvo articulada con los proyectos para la exploracion
arqueoldgica de sitios de ocupacion prehispanica.

Esto quiere decir que el enfoque metodoldgico del problema rupestre, tuvo
también similares dificultades, a las de la estrategia propuesta para tratar el
problema de ocupacién y poblamiento del territorio que ha sido, a lo largo de
cuarenta afos, la linea central de nuestros trabajos de exploracién arqueoldgica
en el Tolima. En consecuencia, los resultados de la investigacién, ya en su
version explicativa, resienten los avatares tedricos que afectan la arqueologia
en las ultimas décadas. De tal suerte, fuimos derivando desde el culturalismo
historico, en que nos formamos por los afos sesenta, hasta la arqueologia del
paisaje de finales de siglo, perspectiva esta que enfoca teéricamente nuestros
recientes trabajos. En este proceso no sélo incidié nuestro lento proceso de
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aprendizaje, sino también la introducciéon de aplicaciones tecnoldgicas desde el
trabajo de campo, hasta el analisis de laboratorio y la exposicion de resultados.
De la llamada arqueologia de sitio, que hasta cierta época dependia de hallazgos
fortuitos, pasamos a un programa de exploracion sobre problemas especificos
como el proceso de poblamiento del alto Magdalena y los derivados del conflicto
surgido de la invasion europea sobre las poblaciones y sociedades aborigenes
durante el que se denomina como periodo tardio y su articulacién con el proceso
colonizador. Como explicamos en nuestro trabajo sobre el Alto Rio Cabrera
(Velandia et al., 2014), a partir de los anos noventa, tuvimos que reformular
nuestra nocion del método y por lo tanto la estrategia de la investigacion. La
alternativa la veniamos estudiando hacia tiempo desde los planteamientos de

Felipe Criado-Boado y Manuel Santos Estévez cuando asumimos que...

“..La falta de rigor tedrico que impregna la Arqueologia y las ciencias
humanas, lleva a utilizar habitualmente como sinénimos los términos ‘método’ y
‘metodologia’ Pero en un sentido estricto, la metodologia es el sistema que permite
construir conocimiento nuevo, mientras el método es el sistema por el cual se
evalua la certidumbre se ese conocimiento...” (Criado, 1999:16)

“...Esta es una confusion corriente dentro de la llamada Arqueologia Historico
— Cultural o tradicional de base humanista que, a pesar de los debates transcurridos
en la segunda mitad del siglo pasado, sigue vigente en el trasfondo de mucha
practica arqueoldgica. A menudo se tifie de procesualismo con la adopciéon de
algunos procedimientos tecnoldgicos y algunas etiquetas en la definicién del
“método” o, en otros casos, aparece como “posmoderna” con la inclusion de ciertas
posiciones multivocales y liberalidades “metodoldgicas” Pero en cualquier caso
sigue teniendo como piso seguro su perspectiva historico - cultural.

La salida a dicha confusién la planteamos, siguiendo la tesis de Criado,
al diferenciar el método como la teoria sobre lo concreto y la metodologia
(método / logos) como el discurso o la reflexién sobre el método. El criterio de

«

que la arqueologia tiene por objeto el estudio de productos sociales o, “..las
consecuencias materiales de la accién humana, esto es, del trabajo de hombres
y mujeres...” (Barceld, 2009:177), nos llevd a trabajar hace tiempo desde la
perspectiva del estructuralismo y en particular sobre las relaciones simbolicas del
registro arqueoldgico. Esta posicién critica en contra del funcionalismo de ciertas
descripciones de la arqueologia de sitio, muy frecuente todavia en Colombia, nos

permite asumir la opcién de ordenar los enfoques hacia la estructura del entorno

social o naturaleza transformada (o, si se prefiere, naturaleza humanizada), o el
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espacio en que se construye la sociedad. Este enfoque ha sido desarrollado con
notables resultados por la Arqueologia del Paisaje (ArPa).

La Arqueologia del Paisaje pretende ir mas alla de la visién empirista que
entiende el paisaje como una realidad ya dada que se auto-contiene y auto
explica; y de la funcionalista que explica el paisaje como el medio y producto de
los procesos sociales. La Arqueologia del Paisaje propone asumir el paisaje como
el producto socio-cultural generado por materializaciéon y conjuncion sobre el
medio ambiente de tres tipos de elementos o dimensiones, cada uno de los cuales
configura una determinada dimension del paisaje: (1) El espacio en cuanto entorno
fisico o matriz medio ambiental de la accién humana; (2) El espacio como medio
construido por los seres humanos y donde se dan las relaciones entre individuos
y grupos de personas, y (3) El espacio como entorno pensado o medio simbélico
que sirve de base para comprender la aprehension o apropiacion humana de la
naturaleza. (Criado, 1999:6).

Advertidos de la dificultad de adoptar una sola de estas dimensiones, que
llevaria en el primer caso a una Arqueologia ambiental, en el segundo a una
Arqueologia del espacio social y en el tercero a una Arqueologia del espacio
imaginario, tratamos de asumir un enfoque que permita articular las distintas

relaciones...” (Velandia et al. 2014:88-90)

En nuestro objeto de investigacion, las caracteristicas especificas del registro
arqueoldgico no permitian deducir todos los referentes, puesto que no tienen de
hecho los mismos factores de visibilidad; asi, la mayor informacion la derivamos
de las peculiaridades fisio-geograficas, pues en el caso de la prospeccion del
Valle del Rio Cabrera, este es el tinico que discurre de norte a sur en tanto
que todos los demas, en la cuenca del Magdalena, de la cual es tributario el
Cabrera, fluyen de sur a norte. Este hecho determinaba, segiin nuestra relativa
comprension de las cosmogonias prehispanicas (en gran medida a través de las
cosmogonias indigenas supervivientes en el valle del Magdalena, y amazdnicas
en particular), implicaciones especificas en la configuraciéon de las relaciones
espaciales. En segundo lugar, el valle se encuentra flanqueado al occidente por
la Cuchilla de Altamizal, en la cual se halla la mayor parte del registro simbolico
en la forma de arte rupestre y en tercer lugar, la vertiente oriental de la Cuchilla
de Altamizal contiene la mayor parte de sitios de enterramiento o de funcién
funeraria.

En consecuencia de los criterios expuestos, lo primero que se hizo evidente

fue que no era posible o, mejor, seria un contrasentido, aplicar las técnicas
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de trabajo usuales para la prospecciéon de sitios, o yacimientos susceptibles de
contener un registro arqueoldgico, ya fuera como tumbas o lugares de habitacion,
que han consistido, por lo general, en partir de alguna informacion privilegiada,
como en el caso de los hallazgos fortuitos, para “catear” un terreno que le sirva
de contexto a la posterior explicacidén o proceso analitico.

Al reformular la investigacién, contdbamos con una informacién
recogida, durante casi tres décadas, en una region extensa que, no obstante
las dificultades externas al trabajo de campo, siempre estuvo controlada y
obedecia a criterios técnicos de validacion. Y, sobre esa informacion teniamos
planteadas varias hipotesis de trabajo. Pero, a diferencia de la primera época
de nuestra investigacion, ahora tenfamos un problema. De tal suerte, la
prospeccion del territorio propuesto, implicaba de hecho un replanteamiento
de todo el trabajo pues ya no se trataba simplemente de averiguar “...en dénde
vivian estos muertos...” (como diria K. Flannery) sino de qué manera vivian
cuando estaban vivos o, cdmo fue que construyeron un espacio vital.

Desde los criterios de la arqueologia del paisaje, la pregunta es, entonces,
cOmo estan estructuradas unas estrategias de ocupacion del espacio y de
qué modo marcaron o modificaron el espacio natural para convertirlo en
un paisaje cultural o naturaleza transformada como espacio social. Asi, las
marcas hechas por hombres y mujeres sobre el entorno natural no son simples
huellas de humanidad, sino los referentes de practicas sociales especificas
cuyo reconocimiento arqueo/légico permite o posibilita entenderlos como
signos, en cuanto semiosis social, de una manera de vivir. Estos signos, para el
arqueologo capaz de entenderlos como tales, tienen entonces una visibilidad,

son susceptibles de ser percibidos, pero...

“...Es obvio que la fundamentacién de una estrategia operativa de trabajo sobre
estos presupuestos, presenta varios problemas conceptuales. Entre ellos el mas
importante es el hecho de que la percepcion, como cualquier otra capacidad, estd
determinada socialmente. De este modo, aunque una cosa sea visible para nosotros
o0 para sus autores, no tiene por qué ser percibida del mismo modo por ellos y por
nosotros. A su vez, para que ese objeto pueda ser identificado, es necesario poseer
un conocimiento previo del mismo, que permita reconocer lo percibido a través

de los sentidos...” (Criado, 1991:23)

Estas diferencias de la percepcion y por tanto de la visualizacion del entorno,
tienen implicadas las diferencias de racionalidad (econémica, ideoldgica o

politica) de la produccion social y por ello, de la intencionalidad de las mismas,
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que determinan que los productos del trabajo social tengan una mayor o menor
visibilidad e incluso, la opcidén de ser completamente invisibles como, por
ejemplo, buena parte del arte parietal paleolitico: era visible bajo determinadas
condiciones y, se supone, que para determinados espectadores. Esta dificultad,
que no es otra que la antinomia de las perspectivas emic / etic, implica la
contrariedad también de formas de racionalidad diferentes que, entre otras
cosas, hace discutible la analogia etnografica como aproximacién al sentido
diferente, en cuanto expresidon de una racionalidad también diferente.

De esta suerte, la metodologia se apoya en utilizar como categoria operativa
la nocién de visibilidad que puede ser definida como “..la forma de exhibir
y destacar los productos de la Cultura Material que reflejan la existencia
de un grupo social. Dado que los efectos de este proceso social se reflejan
espacialmente, podemos definir las condiciones de visibilidad del registro
arqueologico extendiendo una “mirada” sobre los elementos que lo componen
que intente determinar el qué, cdémo y por qué de sus rasgos visuales...” (Criado,
1991:23) Esto es, determinar qué elementos del registro arqueoldgico destacan
visualmente, a qué estrategia de visualizacidon responden y cual es la intencion
que subyace a la misma.

De esta comprension del problema, se desprende la estrategia para
describirlo e interpretarlo, es decir, para entender el modo de las relaciones
o de las articulaciones entre las ocurrencias culturales; pues, no basta con la
descripcidon de los cacharros para ponerlos mas arriba o mas abajo en una
columna estratigrafica sino rastrear, ahora, como tales ocurrencias en el registro

arqueoldgico se articulan en el espacio posible.

1.4. Dificultades de la interpretacion

Para ser consecuentes con el propdsito de este trabajo, es decir, para tratar
de responder algunas de las preguntas fundamentales —no sélo sobre el arte
rupestre en el Tolima, sino sobre el arte rupestre en general- tenemos que
admitir que desde el comienzo, estamos de hecho interpretando.

En trabajos anteriores (Velandia, 2003, 2005a, 2006), luego de una critica
a ciertas especulaciones sobre una lectura del arte rupestre, que trata a
los artefactos visuales prehispanicos como si fueran una escritura (lineal
y glotografica), hemos planteado una alternativa para abordarlos como
fragmentos de un discurso visual estructurado que, por tanto, deben tratarse

como imagenes codificadas, para lo cual hemos propuesto la fundamentacion de
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una semasiologia de la imagen visual prehispanica. Pero, este es, por lo pronto,

un proyecto en construccion del cual sélo hemos asumido el estudio de los

contextos espaciales y la correlacion topoldgica de cierto sistema de grafemas.

El estudio propuesto requiere un inventario mas extenso que el material que

vamos a referenciar y del cual consideramos que tiene una relacién directa

con los complejos culturales desarrollados sobre el eje geomorfologico del Rio

Magdalena y su relacién de estrategias de ocupaciéon por parte de distintos

grupos humanos. Por lo tanto vamos a plantear un procedimiento basico que

permita hacer tanto la descripciéon como la correlacion de los grafemas en un
territorio especifico y su consecuente contextualizacion espacial.

Segun la critica planteada sobre las incomodidades de conceptualizar
las expresiones rupestres como arte, ya que no podemos enfocar el andlisis
de las ocurrencias rupestres como “obras de arte”, puesto que no es posible
tener los referentes que nos permitieran hacerlo sin incurrir en los términos
criticados, es decir, que, sin negar que estos objetos sean la expresion historica
de una manera estética de expresar una concepcioén del mundo, no podemos
transliterarlos mediante artilugios de refuncionalizacion estética para meterlos
mecanicamente bajo las categorias de lo que “nosotros” (una fauna tedrica muy
diversa) llamariamos arte. Por lo tanto, nuestra propuesta consiste en asumir
las expresiones rupestres como artefactos, como cacharros, como objetos
materiales con un contenido particular: la estética, es decir, como “producto de
constructos” (Lull, 1988:66) ideacionales y por lo tanto como representaciones.

En consecuencia, y aclaradas por una parte las dificultades para abordar los
artefactosideograficos rupestres como “arte” y de otrolado que no pretenderemos
ya seguir descifrando las grafias rupestres como si se tratara de una escritura, en
adelante plantearemos la tarea de otra manera:

1. Analizar la estructura espacial o modo de la articulacion de las relaciones
compositivas de los elementos graficos (o, en otros términos, la estructura de
las relaciones iconograficas), de los complejos pictograficos.

2. Estudiar la estructura de la articulacion espacial de las pictografias, es decir,
el modo de su contextualizacidn en el paisaje construido por la cultura de la
sociedad especifica que los elabord.

3. Analizar recurrencias y posibles patrones de distribucion o dispersion
de elementos iconograficos sobre areas geomorfoldgicas determinadas —
vertientes de montaifa, llanuras, redes hidroldgicas, etc.—para determinar
estrategias de ocupacidn territorial.
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2.1. Petroglifos y Pictogramas en la Cuchilla
de Altamizal - Vertiente occidental -
Valle del Rio Magdalena

Antecedentes de la investigacion en la Cordillera Oriental

La region sobre la que versa esta seccion, esta definida por el territorio
que ha sido objeto de nuestras exploraciones arqueoldgicas desde el ano 1971
cuando iniciamos la inspeccion de varios sitios considerados como de caracter
arqueoldgico por los habitantes de dicho paisaje. El centro de las pesquisas
lo constituyé un monticulo funerario descubierto como consecuencia del
terremoto de 1967, el cual fue reportado por investigadores de la Universidad
del Tolima. Dicho sitio se halla en la zona alta del Rio Cabrera que discurre entre
las estribaciones de la Cordillera Oriental, al este y la Cuchilla de Altamizal, al
oeste.

Desde el comienzo de las labores de salvamento del material arqueoldgico
y luego en el desarrollo del consecuente proyecto de investigacion del sitio,
emprendimos la tarea de contextualizar el yacimiento funerario mediante la
exploraciéon de posibles emplazamientos habitacionales, tambos, acequias y
eras de cultivo, etc. Con un resultado infructuoso que nos llevo con el tiempo,
y luego de recorrer toda la banda oriental de la cuchilla de Altamizal, a
considerar que dicho costado del Rio Cabrera estuviera dedicado a las practicas
funerarias de comunidades o grupos que posiblemente tuvieran su espacio de
asentamiento en la otra banda del rio, es decir sobre la vertiente occidental de la
Cordillera Oriental.

La exploracion de la vertiente oriental de la Cuchilla de Altamizal nos
permitié registrar seis (6) grandes cementerios (5 de ellos saqueados por
guaqueros) y varias sitios, asociados a antiguos humedales y fuentes acuiferas,
en los cuales se hallaron ya fuera en grupos o aislados, grandes bloques de roca

o cantos rodados sobre cuyos planos modificados fueron grabados o cincelados
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numerosos glifos. Dichos grabados los hemos asociado, tanto por su ubicacion
relativa como por las técnicas de laboreo, con la estatuaria en piedra hallada

como ofrenda funeraria en los cementerios.

Geologia y geomorfologia del area de estudio en la region
suroriental del Tolima - Cordillera Oriental

La vertiente occidental de la Cordillera Oriental en su tramo correspondiente
al departamento del Tolima esta formada por rocas sedimentarias plegadas
del Cretaceo y del Terciario compuestas principalmente por conglomerados,
arcillas y areniscas. La zona aledafa al yacimiento arqueoldgico se encuentra
conformada por terrazas recientes del Cuaternario que incluyen gravas y arena
depositadas por el rio. Se observan abanicos aluviales recientes formados por
arcillas rojas pertenecientes a la Formacién Guaduas, que contienen ademas
6xido de hierro, cuarzos y feldespatos. El yacimiento se halla en la franja del
piedemonte, de transicion hacia el depodsito aluvial y por lo tanto, formado
por una sucesion de lomerios que, en razén de la fuerte pendiente, se hallan
separados por quebradas paralelas de curso perpendicular a la direccion de la
cordillera.

Estos lomerios y terrazas estan formados por cantos de arenisca y arcillas. Las
pendientes y la dureza e impermeabilidad de las arcillas determinan la formacién
de canaliculos y crestas agudas. La erosién es muy intensa; se presenta en
forma de surcos, carcavas vy, frecuentemente, en afloramientos rocosos. Las
areniscas tienen una composicion muy variable, definida por la clase de las arenas
y del cemento que las une. En el area de estudio son compactas y de permeabilidad
baja; presentan un patrén de drenaje poco denso y escurrimiento escaso que,
unido a los factores ya anotados, explica el fenémeno erosivo. A estos, hay
que agregar los antropicos y abidticos que determinan la escasez de agua y los

fuertes vientos que, ciclicamente, contribuyen a radicalizar el deterioro del paisaje

Geologia del area

La Vereda de Ambicd, en la cual se realiz6 el hallazgo de los cementerios
prehispanicos, esta localizada sobre el flanco oriental del gran anticlinal

de Altamizal, cuyo eje tiene rumbo aproximado SW-NE vy aflora desde
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el departamento del Huila, cruza hacia el este del Tolima y se adentra en
Cundinamarca; haciendo parte de la cordillera Oriental. La charnela del
anticlinal, coincide con la cuchilla de Altamizal y el pliegue en ambos flancos
presenta pendientes altas, morfologia abrupta con abundantes saltos y cascadas;
suavizando su morfologia s6lo en las inmediaciones de Ambica. En las partes
altas y hacia centro del pliegue, afloran rocas sedimentarias de edad cretacea,
pertenecientes a la formacion Guadalupe. En la base de los flancos y reposando
sobre el paquete de rocas anteriores, se advierten rocas sedimentarias de
ambiente transicional-continental, de edad terciario inferior y de la formacién
Guaduas.

El anticlinal de Altamizal, presenta abundantes replegamientos, pliegues
sinclinales y anticlinales menores, asimetria en sus flancos y varias fallas de
poca longitud. Igualmente, es notorio el intenso diaclasamiento que produce
cuarteamiento en las rocas. En las zonas de piedemonte, y recostados sobre las
rocas del Cretaceo y el Terciario, afloran coluvios y adyacentes a los cauces de

los rios se encuentran depdsitos aluvionales.

Formacion Guadalupe

Consta de tres conjuntos de rocas bien definidos. El superior constituido
por conglomerados y areniscas cuarzosas, el medio es un conjunto de liditas
y el inferior calcdreo. Hacia la parte alta de la cuchilla de Altamizal aflora el
conjunto adyacente a Ambica se presenta el superior, representado por dos
niveles diferentes. El inferior formado por una serie de areniscas, arcillas lutiticas
y margas. El superior lo constituye un conglomerado cuarzoso, el cual marca el
limite entre la region cretacica yla terciaria. El material litico de algunas estatuas,
corresponde a las areniscas de este nivel inferior. La formacion Guadalupe es de
ambiente marino y se extiende cronolégicamente desde el Coniaciano hasta el
Maestrichtiano. Son acumulaciones de bloques de diferentes formas, tamafno
y composicion que reposan sobre las dreas de piedemonte de los cerros que se
encuentran localizados al W de Ambica. Se originan por la gravedad, debido
al desprendimiento de fragmentos de rocas que se acumulan en las laderas de
los cerros. Sus tamafos varian desde pocos centimetros hasta varios metros
y son angulosos debido al poco transporte. Estos coluvios estain formados

principalmente por rocas sedimentarias de la formacién Guadalupe.
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Afloramiento de la
Formacion Guaduas
- Vereda de Ambica,
Rio Cabrera

Al fondo, horizonte
de la Formacion
Guadalupe -

Foto. J. Carvajal

Formacion Guaduas

Tiene espesor aproximado de 400 metros, es de ambiente continental-
transicional, su edad es Maestrichtiano Superior a Paleoceno y consta de arcillas
grises, verdes y rojas en la base, con intercalaciones de bancos de areniscas
de color grisaceo y cuyo grano varia de fino a medio. Reposando sobre este
conjunto de rocas aparecen algunos conglomerados de grano fino, intercalados
dentro de una masa de arcillas predominantemente rojas, pero también azul
y verdosas. En este ultimo conjunto se hace notorio el aumento de bancos de
conglomerados y areniscas hacia el techo, hasta encontrar el contacto con el
Gualanday Inferior.

El paisaje corresponde a unaregion montafiosa de alta vertiente la cual bascula
sobre tres ecoregiones; la primera corresponde en la zona norte a la influencia
del paramo del Sumapaz; la segunda hacia la region del alto Caqueta y la tltima
sobre el flanco oriental de la Cordillera Oriental region del Cabrera, el cual se
halla influenciado en su parte media alta por el ecosistema de desertificacion
tipica de la formacion de cactaceas del Desierto de la Tatacoa.

En general, el relieve se presenta accidentado, altamente disecado
y fisiogrédficamente inmaduro, compuesto por rocas del Macizo de Quetame y
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rocas meso-cenozoicas, cruzado por corrientes que drenan desde la cima de
la Cordillera Oriental (Iimites con el Departamento del Meta) hacia los rios
Cabrera, Ambica y Venado. Posee alturas que varian entre 600 y 2.900 m.s.n.m.
En el extremo suroriental existen algunas corrientes que drenan hacia el S.E
que forman las cabeceras de los rios Papamene y Guayabero, de la cuenca del
Orinoco. Posee un drenaje dendritico a sub-dendritico medianamente denso
con pendientes que oscilan entre 18° y 45°. Este tipo de morfologia cubre
aproximadamente toda la zona de estudio. Cabe sefialar que la influencia en
el area de estudio como es el rio Cabrera, se desplaza en direccion sur hasta
confluencia con el rio Venado, donde cambia su curso en direccién oeste y
corta casi perpendicularmente las estructuras conformadas por las unidades
cretacicas, paledgenas y nedgenas, hasta su desembocadura en el rio Magdalena
al norte del “Desierto de La Tatacoa” Entre los tributarios mayores del rio
Cabrera estan los rios Ambica y Venado y las quebradas La Lejia y Riachon.

La vegetaciéon es menos abundante en especies en las zonas aledafas a las
terrazas medias y bajas, en las cuales se encuentran especies xerofilas asociadas
al avance del bosque arido de la Tatacoa (Espinal y Montenegro, 1973); que
tipifica esta zona como bosque seco tropical y donde la explotacién ganadera
ha contribuido a acelerar el problema de erosidon. Los mejores suelos o mejor
desarrollados se localizan desde los 1000 m.s.n.m. hasta los 2900 m.s.n.m.
aproximadamente, con bosques que han sido utilizados para cultivos de
“pancoger” y frutales; el café, el frijol y el maiz siguen siendo la base de la
alimentacion, lo que demuestra nuevamente que el proceso de ocupacion se da
desde las zonas medias a altas.

El area de estudio sobre la que se realizd la prospeccion de sitios de ocupacion
prehispanica y posterior excavacion de sitios de habitacion, corresponde al
llamado Bosque Subandino, el cual se extiende desde los 1.000 m.s.n.m. a los
2.400 m.s.n.m. sobre las laderas de la Cordillera Oriental. Crece en zonas donde
las temperaturas fluctian entre los 22-24°C y los 14-15°C con precipitaciones
entre los 1.000 y los 4.000 m.m. en ciclos estacionales andinos. En los sectores
altos cordilleranos se presenta el fenémeno de nieblas bajas, lo cual disminuye
la evapotranspiracidon y aumenta la humedad del medio. En los dltimos diez
afios, la variacion climatica, en particular por el intenso régimen de lluvias, ha
modificado notoriamente la cubierta vegetal de las zonas bajas sobre la cuenca
media del rio, de tal suerte que hoy se encuentran cafetales y pastos de corte

para alimentacién de ganado, donde sélo habia cactaceas en los afios setenta.
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Desierto de la Tatacoa,
desde la Cuchilla

de Altamizal (1800
m.s.n.m.) - Cuenca
del Rio Magdalena -
Foto C. Velandia

Descripcion formal de los artefactos rupestres

Los petroglifos (12) y pictogramas (2), se encuentran localizados en una
franja de 800 metros entre 1.000 y 1.800 metros de altura sobre el nivel del mar.
En la vertiente occidental de la Cuchilla de Altamizal, hacia la cuenca del Rio
Prado, se hallan diversos sitios en que aparecen petroglifos de tamafio menor,
inscritos en cantos rodados y por tanto muy dispersos, en una zona inferior a
los 1.000 m.s.n.m. lo cual, de otra parte, es casi una constante en el valle alto del
Rio Magdalena. De estos, por la excepcidn de su relevante tamafio, encontramos
la celebrada (y no obstante, abandonada) “Piedra Pintada” de Aipe.

La descripcion es a nuestro parecer analitica en el sentido de que supone
despiezar, desarmar o desarticular los conjuntos formales para reducirlos a
unidades referenciables para diferenciar entre unas y otras partes, entre unos y
otros conjuntos.

A continuacién pasamos a la relacion prevista. Los petroglifos se han
enunciado a partir de la denominacién con que los campesinos les han dado
una identidad, que esta generalmente asociada con el sitio (Los Picachos,
Las Lagunas...) o, en algunos casos con el sentido que les confieren (Piedra
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del Indio, Piedra del Diablo...). Les hemos asignado un Cédigo alfanumérico
para distinguir los dos Municipios en que se hallan, Dolores [D-01] a [D-09] y
Alpujarra [A-01] a [A-05].

Petroglifo [D-01]: “El Mango”

Figura 2.1.1. Figura 2.1.2.
Ubicacion relativa, Petroglifo “El Mango”
petroglifo “El Mango” Dib. C. Bonilla

Foto. C. Velandia

Localizacién: Municipio de Dolores, Barrio La Paz, Sitio “El Mango”, entrada
al pueblo por la carretera de Ibagué, costado norte, en una colina a 30 Mts. de
altura sobre la carretera.

Altitud: 1.477 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°32° 34.33”N - 74° 53’ 40.24”W // 530909241E
- 0883547N

Dimensiones: Largo: 3.05 Mts.

Ancho: 2.50 Mts.

Altura Observable: 1.25 Mts.
Orientacién:  Plano mayor perpendicular a (S > N)
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Forma y situacion relativa: La roca es un canto rodado de arenisca fina, con
fracturas laminares; se halla en una fuerte pendiente; la cara superior, plana e
inclinada (35-), esta dirigida hacia el Norte: (S > N)

Distribucion de los glifos: Los glifos se encuentran ubicados en la cara
superior de la roca y distribuidos hacia la parte inferior. En la zona inferior,
y separadas del conjunto, se hallan dos espirales enlazadas. En la cara oeste,
vertical, se encuentra un glifo aislado. Las otras dos caras no estan grabadas.

Descripcion de los glifos: El conjunto dominante lo constituye la superficie
inclinada de la roca, ocupando los 2/3 del drea total y hacia la parte alta de
la misma. Se distinguen tres espacios horizontales articulados entre si, en los
cuales se estructuran los glifos. El disefio, de sentido abstracto, estd formado
por lineas curvas y rectas que rematan hacia la parte inferior izquierda en
un lagarto. La zona inferior derecha del plano ostenta dos grandes espirales
enlazadas y opuestas: sinistroversa - dextroversa. La cara occidental, vertical,
tiene un glifo formado por una espiral y un elemento zoomorfo. El complejo
lineal esta trabajado mediante incisiones acanaladas de seccion circular. El
diametro (o anchura) de los canales oscila entre 0.008 m.m y 0.015 m.m; la
profundidad promedio es de 0.010 m.m

Petroglifo [D-02]: “La Piedra del Indio”

/ -
— ~
Iy
P . ’/’"’ Figura 2.1.3.
\ Ny Petroglifo
~—— - “La Piedra del Indio” -

Dib. C. Bonilla

Localizacion: Municipio de Dolores. Antigua Hacienda “La Montana’,
propiedad de Rafael Parga Cortés. También llamado “El Afiladero” Se encuentra
aunos 300 Mts. desde la carretera que llega de Ibagué a Dolores y a unos 500 Mts.
de la entrada al pueblo. En medio de un cafetal y bajo arboles de sombrio.
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Figura 2.1.4.
Petroglifo

“La Piedra del Indio -
Vista posterior — Dib.
C.Bonilla

Altitud: 1400 m.s.n.m.
Coordenadas: 3° 32’ 37.55”N - 74° 53’ 46.85"W
Dimensiones: Largo: 5.90 Mts.

Ancho: 5.30 Mts.

Altura Observable: 1.35 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W « E)

Forma y situacion relativa: La roca es un canto rodado de arenisca; densa, de
grano fino, (de excelente calidad para afilar machetes, segun los campesinos);
estd dividida por una cresta transversal (S-N); formando dos vertientes: una
gran superficie hacia la cara occidental (W « E) y la menor, hacia oriente, es

mas inclinada.

Distribucion de los glifos: La mayor parte de los grabados se encuentran
en la cara occidental; esta se encuentra subdividida en zonas por canaliculos
y fracturas naturales que fueron modificados; la cara oriental muy pendiente,
tiene grabados; al igual la cara norte, casi vertical. Las tres caras se hallan
divididas por una serie de pocetas de diferente didmetro y profundidad.

Descripcion de los glifos: La mayor parte de los glifos son espirales (17),
distribuidas horizontalmente y de arriba hacia abajo, casi todas inscritas en
un circulo. Se hallan asociadas con crucetas inscritas, cuadrados concéntricos,
espirales cuadradas y lagartos. Sobre la arista que divide la roca (S-N), se
encuentra una serie de pocetas formando una especie de circuito del cual
se desprenden los canaliculos que encierran los varios conjuntos de glifos.
El didametro de las pocetas oscila entre 0.030 m.m y 0.180 m.m. Los canales e
incisiones, de seccidn circular, tienen un didmetro (o anchura) entre 0.008 m.m
y 0.025 m.m; el promedio de profundidad es de 0.010 m.m
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Petroglifo [D-03]: “El Limén”

Localizacidn: Situado a 4 Km. de Dolores, por la carretera que va a la Vereda
de Bermejo, a 300 Mts. hacia el norte, en el Potrero “El Limdn” de la Hacienda

Albania, propiedad de Lisandro Méndez.

Altitud: 1050 m.s.n.m.
Coordenadas: 3° 32’ 57.58”N - 74° 55’ 19.72”W
Dimensiones: Largo: 8.50 Mts.

Ancho: 4.80 Mts.

Altura observable: 1.35 Mts.
Orientacion:  Plano perpendicular a (NW - SE)

Figura 2.1.5.
Petroglifo “El Limén” -
Dib. C.Bonilla

Forma y situacion relativa: La roca forma una gran superficie plana,
inclinada hacia el sureste: (NW > SE) Se trata de un gran canto rodado, de
arenisca fina, de estructura laminar; de color oscuro, patinada. Se encuentra
en una parte elevada, sobre una amplia hondonada, por la que discurre una

quebrada.

Distribucion de los glifos: Los grabados se encuentran sobre la superficie

mayor, distribuidos en zonas.

Descripcion de los glifos: El conjunto de figuras se divide en tres sectores, a
manera de conjuntos. El primero, de izquierda a derecha (sobre el plano NW-SE)
se caracteriza por un grupo de crucetas (7) y una serie de lagartos (15) dentro
de una zona circular. En el centro se ubica un grupo de caras (4) y una cruceta,
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excavadas mediante abuzardado y un conjunto de lagartos (17); en la zona
inferior, se encuentra un par de espirales dextroversas. El tercer sector, ostenta
un conjunto circular de lagartos (5) asociado con varias figuras complejas que

rematan en una gran espiral sinistroversa.

Petroglifo [D-10]: “Buenos Aires”

Figura 2.1.6.
Petroglifo Vereda
Bermejo, Hacienda

Buenos Aires -
Dib. C. Bonilla

Localizacidon: Por la carretera que va de Dolores a Bermejo, a 500 Mts. de la
salida del pueblo se llega a la casa de la finca “Buenos Aires” de propiedad del
Sr. Manuel Penagos; se recorren unos 500 Mts. hasta llegar a la parte plana de

un potrero.

Altitud: 923 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°32°29.96”N - 74° 54’ 48.90"W
Dimensiones: Largo: 4.80 Mts.

Ancho: 3.00 Mts.

Altura observable: 2.60 Mts.

Orientacién:  El plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: De forma piramidal, con una cara mayor casi
vertical orientada al Este. Se encuentra cerca de una quebrada (hoy desecada).

Distribucion de los glifos: Se encuentran ubicados en la cara plana, vertical,
en la parte superior derecha de la roca.
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Descripcion de los glifos: Consisten en una gran espiral dextroversa, inscrita
en un circulo de 0.380 m.m. de didmetro. Por debajo de este glifo aparece una

representacion irregular.

Petroglifo [D-11]: “La Vuelta del Diablo”

Figura 2.1.7.
Petroglifo de

“La Vuelta del Diablo”
- Foto. C. Velandia

Localizacion: Por la carretera central, a 8 Km. de Dolores, al borde de la
via, en una curva llamada por los lugareiios como “la vuelta del diablo”, por los

accidentes ocurridos en el sitio.

Altitud: 1.040 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°36° 54.71’N — 74° 52’ 59.02”W // 0910486E
— 0891539N

Dimensiones: Largo: 4.50 Mts.

Ancho: 3.50 Mts.

Altura observable: 3.00 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W « E)

Forma y situacion relativa: Es un gran canto rodado, voluminoso, ubicado
en la parte alta de un amplio valle que agrupa varias vertientes de quebradas
pequenas. La cara superior es plana e inclinada hacia el oeste. De color marron

oscuro. Arenisca de estructura laminar.

Distribucion de los glifos: Los grabados estan ubicados en la parte superior
de la cara plana, distribuidos horizontalmente en proporcién al espacio

disponible.
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Figura 2.1.8.
Petroglifo de “La
Vuelta del Diablo” -
Dib. C. Bonilla

Figura 2.1.9.
Petroglifo en a Vereda
“Los Guasimos” —
Foto. C. Velandia

Descripcion de los glifos: Este espécimen se caracteriza por un desarrollo
horizontal en forma de meandros rectangulares, en los cuales se inscriben cuerpos
zoomorfos (ranas?). Debajo del conjunto se halla un lagarto y una serie de pocetas.

Los glifos se elaboraron mediante percusion punteada, aprovechando la estructura
laminar de la roca.

Localizacion: Por la carretera central, a 9 Km. de Dolores y a 1 Km. de “La

Vuelta del Diablo”, [D-11]. Sobre la via se encuentra la casa de una finca del
Sr. Hernando Galeano, en la Vereda Los Guasimos. La roca se halla en el patio
trasero de la casa.
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Altitud: 923 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°37° 11.03”N - 74° 52’ 53.31”W // 0919725E
- 0892063N

Dimensiones: Largo: 6.60 Mts.
Ancho: 3.50 Mts.
Altura observable: 1.75 Mts.

Orientaciéon:  Plano mayor perpendicular a (W « E)

Forma y situacion relativa: De forma piramidal, sobresalen tres caras muy
inclinadas. La mayor, perpendicular a la linea W <« E, de manera similar al
petroglifo [D-11] de “La Vuelta del Diablo”. La roca hace parte de un extenso
campo de cantos rodados que se desprenden de la vertiente occidental de la
Cuchilla de Altamizal.

Distribucion de los glifos: Los grabados aparecen sobre la cara occidental
de la roca. Se caracteriza por una figura principal hacia el plano superior y por
un grupo de elementos sobre un saliente hacia la parte inferior.

Descripcion delos glifos: La figura principal esta constituida por una serie de
nueve (9) triangulos equilateros unidos por su base mediante una linea continua
y con el apice hacia abajo. Este mismo elemento se encuentra en el pictograma
[A-06] llamado de “Los Mufiecos” en Alpujarra. Hacia la zona inferior del plano,
se hallan tres lagartos con las extremidades abiertas y dirigidas hacia la figura
superior. La disposicion general de los glifos respecto del plano total, permite
suponer que forman un solo conjunto, a pesar de la aparente separacion entre
ellos. El trazo sobre la roca es muy tenue y por la falta de contraste lo hemos
resaltado, sobre la fotografia, en color rojo.

Petroglifo [D-13]: Estacion “Santa Barbara” N° 1

==

L, C,

Figura 2.1.10.

) Petroglifo N° 1 -
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Localizacion: En la vereda “Los Guasimos”, a 9 Km. de dolores por la
carretera central. Adyacente a la finca ya resefiada para [D-13], hacia el Este, se
encuentra la finca “Santa Barbara”, propiedad de la Sra. Estefania Diaz.

Altitud: 1.050 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°37° 05.73”N - 74° 52’ 47.40"W
Dimensiones: Largo: 2.90 Mts.

Ancho: 2.80 Mts.

Altura observable: 2.10 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: De forma irregular, el plano mayor se encuentra
inclinado (30°) hacia el Este; las otras caras caen casi verticales; la roca hace
parte de un campo de cantos rodados. Se encuentra en un potrero de topografia

irregular, en una hondonada a la orilla de un arroyo.

Distribucion de los glifos: Los grabados se hallan en la parte superior e

izquierda del plano mayor.

Descripcion de los glifos: Las figuras relevantes son dos glifos compuestos
por dos biyugales convergentes, unidas por su base. Ademas aparecen algunas

lineas irregulares y una cruceta sencilla.

Petroglifo [D-14]:Estacion “Santa Barbara” N°2

Figura 2.1.11.
Petroglifo N° 2 -
Santa Béarbara —
Dib. C. Bonilla
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Localizacién: EL petroglifo se encuentra sobre una roca a 200 Mts. al Este
de [D-12] y a 50 Mts. al Oeste de [D-13], en la finca Santa Barbara ya resenada.

Altitud: 1.050 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°37° 05.73”N - 74° 52 47.40"W
Dimensiones: Largo: 4.30 Mts.

Ancho: 4.90 Mts.

Altura observable: 1.20 Mts.
Orientacién:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: Como los anteriores hace parte del campo de
cantos rodados. Presenta un plano mayor de 4.30 Mts. por 3.00 Mts. de cara al

este.

Distribucion de los glifos: Se encuentran ubicados en las caras Este y Oeste,
ocupando la zona superior de la roca, a lado y lado de una arista que la recorre
alo largo en sentido S-N.

Descripcion de los glifos: Predominan dos pares de glifos compuestos por
biyugales convergentes unidas por su base, un par a cada costado de la roca. Los

demas elementos son lineas serpentiformes y una cruceta en un circulo.

Petroglifo [D-15]: “La Ranay la Mariposa”

N

Figura 2.1.12.
Petroglifo “La Rana
y la Mariposa” -
Dib. C. Bonilla

Localizacidn: Se halla ubicado en el patio de una casa del Barrio Aguadulce,
propiedad de Dn. José 1. Pacheco; a 300 Mts. de la salida de Dolores por la
carretera hacia la Vereda de San José.
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Figura 2.1.13.
Petroglifo en la Finca
“Los Rastrojos’,
Alpujarra -

Dib. C. Bonilla

Altitud: 1.440 m.s.n.m.
Coordenadas: 3° 32’ 05.64”N - 74° 53’ 21.44°W
Dimensiones: Largo: 6.00 Mts.

Ancho: 5.00 Mts.

Altura observable: 2.00 Mts.

Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: Canto rodado, de forma irregular, voluminosa,
con dos planos definidos: el occidental, casi vertical, mira hacia el valle de

Alpujarra y el oriental, inclinado, hacia la cordillera de Altamizal.

Distribucion de los glifos: Los grabados se encuentran en la mitad superior

del plano mayor, de cara al Este.
Descripcion de los glifos: Los grabados componen una escena que describe

una accion: una rana en el momento de cazar una mariposa. A la derecha de la

rana aparece un glifo similar a una larva de mariposa.

Petroglifo [A-01]: “Los Rastrojos”
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Localizacién: Ubicado en la Vereda Las Cruces del Municipio de Alpujarra,

en la finca “Los Rastrojos”, propiedad de Dn. Eleazar Garzén. A 12 Km. de

alpujarra por la carretera que va a La Arada, a 200 Mts. desde la carretera, en

un cafetal.

Altitud:
Coordenadas:

Dimensiones:

Orientacion:

1.462 m.s.n.m.

3226’ 25.21”N - 74° 54’ 07.13”W // 0908296E
- 0872230N

Largo: 3.20 Mts.

Ancho: 2.70 Mts.

Altura observable: 0.90 Mts.

Plano mayor perpendicular a (S > N)

Forma y situacion relativa: De conjunto irregular, predominan dos caras:

Una casi vertical, hacia el sur y otra ondulada e inclinada, hacia el norte. Se halla

en un cafetal y cerca de una quebrada.

Distribucion de los glifos: Los grabados se encuentran en las caras sur y

norte.

Descripcion de los glifos: Los elementos estan articulados por una linea

central que recorre la roca desde la base de la cara sur, sigue perpendicular a

la arista que divide la roca en dos aguas y se desplaza a lo largo de la superficie

descendente de la cara norte. Los glifos se hallan enlazados mediante lineas de

diferente grosor y profundidad. En la cara sur se halla una cruceta inscrita en un

circulo, de disefio muy particular, mismo que se encuentra repetido en la cara

norte. En esta se encuentran dos lagartos excavados.

Petroglifo [A-02]: “San Pedro”

Figura 2.1.14.
Petroglifo en la
Quebrada “San Pedro”,
Alpujarra -

Vista frontal —

Foto. C. Velandia
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Figura 2.1.15.
Petroglifo en la
Quebrada “San Pedro”,
Alpujarra - Vista lateral,
de sur a norte - Foto.
C.Velandia

Localizacidn: Sobre la carretera que conduce de Alpujarra a la Vereda El
Achiral, y a 50 Mts. del puente sobre la quebrada San Pedro. Se encuentra en
predios de la finca “La Turena’, propiedad de Dn. Luis Guillermo Villarreal.

Altitud: 1.320m.s.n.m.
Coordenadas: 3°22°10” N - 74° 54" 46” W // 0907463E
— 0864561N

Dimensiones: Largo: 12.50 Mts.

Ancho: 8.50 Mts.

Altura observable: 2.50 Mts.
Orientacién:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: Un canto de gran volumen que hace parte del
material de rodamiento de la quebrada San Pedro. La parte superior es una gran
superficie plana, inclinada hacia el Este. La parte superior se halla a ras de suelo
sobre la pendiente de una colina adyacente y la inferior se eleva a 2.50 Mts.
desde el piso de la carretera. La roca esta a 40 Mts. del curso de la quebrada, al
otro lado de la via, en la parte mas baja de una microcuenca.

Distribucion de los glifos: Los grabados ocupan la mayor parte de la cara

superior, en un area de 106.25 mts2.
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Descripcion de los glifos: Los glifos, formados por una diversidad de
elementos zoomorfos (ranas y lagartos), geométricos (espirales, circulos), y
particularmente, una especie de “flores” o “estrellas” (Figura 2.1.18); se hallan
articulados mediante lineas rectas que se cortan en varios puntos, formando dos
sentidos del trazado: de Oeste a Este y de Sur a Norte. Estos ultimos elementos,
son unicos en el arte rupestre de Colombia asi como el hecho de que toda la
superficie esta dividida por lineas en cuyos extremos se encuentran cazoletas o
pocetas. En muchos petroglifos de la region se encuentran lineas, ya sea grabadas
o formadas por fracturas naturales de las rocas, que separan areas dentro de los
respectivos paneles, pero este es el tinico caso en que la totalidad del panel esta
dividido por lineas grabadas que se articulan con los elementos del disefio. Una
de tales lineas define exactamente la direcciéon W-E, que forma un angulo de
90° con la linea S-N, determinada mediante brujula (Figura 2.1.19); lo cual, a
nuestro parecer, no se puede producir de manera arbitraria o inintencional. La
superficie de la roca, de estructura laminar, fue trabajada mediante percusion,
de manera similar a la técnica aplicada en el petroglifo [D-11] de “La Vuelta del
Diablo”.
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Petroglifo [A-03]: “La Samaria”

Figura 2.1.17.
Petroglifo en la finca
“La Samaria’,

vista general —

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.18.
Petroglifo en la finca “La
Samaria’, detalle -

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.19.
Petroglifo en la finca “La

Samaria’, calco directo —
Dib. C. Bonilla
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Localizacidén: Ubicado en la finca “La Samaria’, propiedad de Dn. Julio
Valderrama. Por la carretera de Alpujarra a Colombia (Huila) a 5 Km. del casco

urbano, se entra por un carreteable hasta un potrero llamado “Los Espinitos”.

Altitud:
Coordenadas:
Dimensiones:

Orientacion:

1.100 m.s.n.m.

3°21°39.10"N - 74° 57’ 17.00°W
Largo: 5.50 Mts.

Ancho: 3.15 Mts.

Altura observable: 0.60 Mts.

Plano mayor perpendicular a (S < N)

Forma y situacion relativa: Es una amplia superficie ondulada, levemente

inclinada hacia el Sur.

Distribucion de los glifos: Se encuentran en la parte superior e izquierda de

la superficie.

Descripcion de los glifos: Aparecen representados numerosos lagartos,

espirales y circulos, articulados mediante canaletas y fisuras de la roca

modificadas.

Pictograma [A-04]: “Boquerdon”

'; %L y\

Figura 2.1.20.
Pictograma en un
abrigo natural en la
Quebrada Boquerén
- Alpujarra -

Foto. C. Velandia
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Localizacién: En una finca propiedad de la Familia Penagos; a 3.5 Km. desde
Alpujarra por la carretera que conduce a la Vereda El Salado.

Altitud: 1.700 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°22’49.96”N — 74° 54’ 23.69”W // 0906915E
- 0867996N

Dimensiones: Largo: 2.50 Mts.

Ancho: 1.55 Mts.

Altura total: 3.00 Mts.
Orientacion:  Abrigo perpendicular a (S < N)

Figura 2.1.21.

Los grafemas se hallan
ubicados en el panel
frontal, la pared sur y el
techo del abrigo

Foto C. Velandia

Forma y situacion relativa: se trata de un abrigo natural, aparentemente
modificado. Ubicado cerca del nacimiento de la quebrada Boquerdn, sobre la
parte alta que cierra el valle de Alpujarra. Esta formado por un conjunto de
rocas desprendidas desde la parte alta de la Cuchilla de Altamizal que forman
una especie de gruta o recinto. La entrada fue modificada mediante la alineacion
de cantos pequenos y lajas para formar un acceso escalonado. El recinto tiene
un corredor de 1.55 Mts. de ancho por 2.50 Mts. de fondo. El techo se halla a
2.30 Mts. de altura medidos desde el centro del corredor y forma un saliente o

voladizo de 2.15 Mts. sobre la entrada del corredor.

Distribucion de los glifos: Los elementos pintados se hallan en la entrada

del abrigo, el techo y la pared sur.
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Descripciondelos glifos: Los elementos, pintados en color rojo (posiblemente
con Oxido ferroso), consisten en circulos concéntricos de distinto dimension.
Varian de 0.060 m.m. a 0.200 m.m. de didmetro y las lineas tienen en promedio
0.015 m.m. de ancho.

Figura 2.1.22.
Grafemas en la pared
sur del abrigo natural -
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.23.
Grafemas en la
techumbre del Abrigo
de Boquerdn -

Foto. C.Velandia
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Figura 2.1.24.
Ubicacion del
Pictograma “Los
Muiiecos” en la
confluencia de las
quebradas Carpintero
y Las Flores

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.25.
Pictograma “Los
Muiiecos’, vista
desde el Sur -
Foto. C. Velandia

Pictograma [A-05]: “Los Muiiecos”

Localizacion: En la finca “El Hato”, propiedad de la Familia Roa Escobar. Se
accede por un camino desde la finca “Los Alpes”, propiedad del Antropologo
Fernando Vasquez Serna, cuya entrada se halla a 2 Km. desde Alpujarra, por la

carretera que conduce a Colombia (Huila).

Altitud: 1.150 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°22’49.96”N — 74° 57’ 23.69”W // 0902392E
- 0864514N

Dimensiones:  Altura: 12 Mts.
Ancho: 8.50 Mts.
Orientacién:  Plano perpendicular a (W « E)
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Forma y situacion relativa: Se trata de un enorme canto rodado del cual se
desprendio, ex-profeso, un lienzo de roca para conformar una superficie ttil de
casi 60 Mts. cuadrados. En la arista de la parte superior se observan las huellas
delos orificios practicados a lo largo de un plano de fractura para, posiblemente,
incrustar las cufnas necesarias para el desprendimiento del material rocoso, el
cual se encuentra amontonado en la base de la misma.

La roca se halla en la ctspide de un cerro, situado en la confluencia de las
quebradas Carpintero y Las Flores. A partir de la base de la roca, el cerro forma
una caida vertical de 300 Mts. aproximadamente.

Distribucion de los glifos: Los elementos pintados (con dxido ferroso)
se encuentran en dos zonas: Una en la parte superior y otra hacia el margen
izquierdo de la misma.

Descripcion de los glifos: Las formas pintadas consisten en elementos
geométricos (circulos, espirales, sigmas, triangulos) y zoomorfos (lagartos,

’4
r

mariposas, manos impresas).

Figura 2.1.26.
Pictograma

“Los Munecos”, vista
desde Occidente - Foto.
C. Velandia
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Figura 2.1.27.
Pictograma

“Los Munecos”,
vista desde el Sur -
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.28.
Pictograma “Los
Muilecos” - Detalle
zona superior -
Foto. C. Velandia
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Figura 2.1.29.
Pictograma “Los
Muiiecos”, vista desde el
Sur — Detalle, parte baja
- Foto. C. Velandia

Figura 2.1.30.
Pictograma “Los
Muiiecos” - Detalle de
los grafemas: elementos
geométricos

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.31.
Pictograma “Los
Muiecos” - Detalle
de los grafemas:
mariposas, manos
impresas —

Foto. C. Velandia
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Figura 2.1.32.
Pictograma “Los
Muiiecos” - Marcas
de las perforaciones
para desprender el
lienzo de roca. Foto.
C. Velandia

Figura 2.1.33.
Pictograma “Los
Muiiecos” - Detalle
de los grafemas:
lagartos —

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.34.
Pictograma “Los
Muiiecos” - Detalle
de los grafemas:
lagartos, geométricos
- Foto. C. Velandia
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Estacion Santa Librada

Localizacidn: Este conjunto rupestre se encuentra en la finca Santa Librada,
jurisdiccion de la vereda Santa Rita del Municipio de Dolores, a una distancia
aproximada de 200 metros de la carretera que conduce de la cabecera municipal
a la vereda San Andrés.

Altitud: 1120 m.s.n.m

Coordenadas: 3°37 78" N - 74°52’ 19" W

Dimensiones: El grupo esta conformado por ocho (8) bloques o cantos
rodados de dimensiones entre 5,50 Mt. de largo por 4,75 Mt.
de ancho y 3,50 Mt. de largo por 2,00 Mt. de ancho.

Orientacion: E->W

Forma y situacion relativa: Las rocas de forma prismatica, sobresalen del
suelo con alturas entre 1,20 Mt. y 2,50 Mt.; forman un agrupamiento natural

cuyas caras principales, en que se encuentra la mayoria de los grafemas, miran

hacia el valle del Rio Magdalena, al occidente.

Figura 2.1.35.
Estacion Santa Librada
- Al fondo, escarpes
de la formacion
Guadalupe -

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.36.
Perspectiva hacia
el occidente, desde
la Estacion Santa
Librada. -

Foto. C. Velandia
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Figura 2.1.37.
Desde la Estacion
Santa Librada se
observa al fondo
el valle del Rio
Magdalena -
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.38.

El conjunto rupestre

se encuentra en un
hemiciclo de los
escarpes de Altamizal -
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.39.
Superficie superior

de la roca de mayor
tamafio. Se aprecian
dos estilos de grafemas
sobreimpuestos.

Foto. C. Velandia
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Distribucion de los glifos: En la roca de mayor tamano ( 5,50 Mt. de largo
por 4,75 Mt. de ancho y 2,50 de altura visible) los glifos se encuentran en la
parte superior, sobre un area de 8 M2 levemente inclinada hacia el oeste; en las
demas rocas, los grafemas se hallan en la zona superior de planos irregulares y
en los costados que se inclinan hacia occidente.

Descripcion delos glifos: La Estacion de Santa Librada ostenta caracteristicas
que la diferencian notablemente de otros conjuntos rupestres en la vertiente
occidental de la Cuchilla de Altamizal y aiin de otros en la regién del suroriente
del Tolima, en particular por su ubicacidn respecto de la cordillera, la cual
forma una especie de hemiciclo en cuyo centro se encuentra el conjunto
rocoso; y también por el hecho de que se observan dos momentos iconograficos
nitidamente diferenciados: uno, al parecer mas antiguo, trabajado mediante
esgrafiado por percusion con un instrumento de punta fina, formando lineas
entramadas que se reunen en pequenos circulos de confluencia y sucesiones
de pequenos meandros. Sobre este “estilo” se superpone otro formado por
elementos geométricos (circulos concéntricos, espirales, sucesiones de puntos,
etc.); crucetas dobles y un lagarto de caracteristicas particulares. El conjunto
ofrece el aspecto de un palimpsesto.

Figura 2.1.41.
Palimpsesto de

grafemas superpuestos
- Foto. C. Velandia




Cordillera Oriental 123 |

Figura 2.1.40.
Grafemas del
periodo mas
reciente —

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.42.

En esta roca se puede
apreciar la utilizacion
de la roca en tres
momentos -

Foto. C. Velandia

Figura 2.1.43.
Grafema zoomorfo;
lagarto con patas de

cinco dedos -
Foto. C. Velandia
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Figura 2.1.44.
Grafemas superpuestos.
En algunos casos los
elementos antiguos
fueron modificados
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.45.
Circulos
concéntricos
formados por
puntos. En el centro
una cazoleta. —
Foto. C. Velandia

Figura 2.1.46.
Otro caso de
superposiciéon

y modificacion
de elementos
preexistentes -
Foto. C- Velandia
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Figura 2.1.47.
Cruceta compuesta.
Foto. C- Velandia

Figura 2.1.48.
Sucesion de meandros
que rematan en un
circulo con cazoleta en
el centro -

Foto. C. Velandia
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2.2 Petroglifos en la Cuchilla de Altamizal -
Vertiente oriental - Valle Rio Cabrera

Petroglifo [D-04]: Estacion “Las Lagunas” N° 1
(El Venado)

Localizacion: Municipio de Dolores, en la Vereda de Ambicd, finca “Las
Lagunas” de Esteban Mata Gonzdlez, a 500 metros desde la carretera de Dolores

a Ambica.
Altitud: 1530 m.s.n.m.
Coordenadas: 3031’ 02.67°N - 74° 48 06.46”W // 0919318E
—-0880149N
Dimensiones: Largo: 5.20 Mts. (Plano SW-NE)

Ancho: 1.60 Mts. (Plano superior)
Altura observable: 2.00 Mts.
Orientacion: Plano perpendicular a (NW > SE)

Forma y situacion relativa: Se encuentra en una zona elevada como parte
de una aglomeracion de cantos rodados. La roca es una arenisca de grano fino; de

seccion cuadrangular; patina gris.

Figura 2.2.1.

Estacion “Las Lagunas”
— Petroglifo “El
Venado” -

Foto. C. Velandia
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Figura 2.2.2.
Petroglifo “El
Venado” - Vista
frontal, hacia el SE
Dib. C. Bonilla

Figura 2.2.3.
Petroglifo “El Venado”
- Vista superior —
Dib. C. Bonilla

Distribucion de los glifos: Se encuentran en la cara plana al SE, vertical; en
la cara superior inclinada al NW y en la cara NW, vertical.

Descripcion delos glifos: En la cara frontal que mira hacia el SE, se encuentra
un conjunto de grabados de pequefio tamano alrededor de una figura central que,
no obstante lo geométrico de la expresion, definimos como la representacion
de un cérvido (o, venado). La figura esta compuesta por un cuerpo formado por
un cuadrado ocupado por un juego de puntos; y una cabeza triangular sobre la
cual se superpone una gran cornamenta. La cara superior muestra un conjunto
de canales articulados formando zonas; en la parte superior de esta cara aparece
un lagarto, una espiral grande y gran nimero de pocetas. Los glifos estan
elaborados mediante incisiones acanaladas de seccién circular, con didmetros
entre 0.010 m.m y 0.030 m.m y con una profundidad promedio de 0.010 m.m.
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Petroglifo [D-05] Estacion “Las Lagunas” N° 2

Figura 2.2.4.

Estacion “Las

T IR0 A I DI L Lagunas” -
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PON T ES s, Dib. C. Bonilla

Localizacion: Referencia “Las Lagunas” N° 1.
Altitud: 1.530 m.s.n.m
Dimensiones: Largo: 2.00 Mts.

Altura observable:
Orientacion:

Ancho: 1.30 Mts.
1.60 Mts.
Plano mayor perpendicular a (SW > NE)

Forma y situacion relativa: De forma irregular, de secciéon cuadrangular;
el plano mayor inclinado mira hacia el NE. Como parte de un conglomerado
de cantos rodados, esta situada hacia el N. de la pieza N°1 a una distancia de
3.30 Mts. Patina gris.

Distribucion de los glifos: Los grabados estan ubicados principalmente en
la cara NE de la roca. En la cara superior, con una leve inclinacion hacia el E., se
encuentra una serie de pequefas pocetas y un lagarto. En la cara N. aparece un
grabado de area cuadrada, construido por pequefios puntos.

Descripcion de los glifos: El glifo de area cuadrada, remite al cuerpo del
cérvido en el petroglifo [D-04]. Las pocetas y canales tienen la misma estructura

de los anteriores.
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Petroglifo [D-06]: Estacion “Las Lagunas” N° 3

\\/
Figura 2.2.5.

Estacion “Las ﬁ
Lagunas” -
Petroglifo N° 3

- Dib. C. Bonilla;
Foto. C. Velandia

Localizacién: Referencia “Las Lagunas” N° 1

Altitud: 1.530 m.s.n.m.
Dimensiones: Largo: 3.10 Mts.

Ancho: 3.00 Mts.

Altura observable: 1.55 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (S > N)

Forma y situacion relativa: Canto rodado de forma cuadrangular, con patina
gris. La cara occidental es muy irregular. Se encuentra localizado a 6.60 Mts. del
[D-04] y a 7.15 Mts. al W del [D-05].

Distribucion de los glifos: Los grabados se encuentran en la cara al SWy

sobre la parte superior.

Descripcion de los glifos: En la cara que mira al SW, tiene una especie de
escotadura elaborada mediante abrasion para formar la superficie sobre la que
se cincel6 una gran espiral con elementos radiales. Sobre la cara superior tiene
varias pocetas pequeiias, al parecer articuladas con las irregularidades (fisuras y
canaliculos) naturales de la roca.
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Petroglifo [D-07]: Estacion “Las Lagunas” N° 4

Localizacién:  Referencia “Las Lagunas” N° 1

Altitud: 1.600 m.s.n.m
Dimensiones: Largo: 3.40 Mts.

Ancho: 3.00 Mts.

Altura observable: 0.95 Mts.
Orientaciéon:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma y situacion relativa: De superficie irregular, se encuentra inclinada
hacia el Este, con una pendiente mayor al 25%. Patina color marrén oscuro.

Distribucion de los glifos: Los grabados, de diferente tamaio, se ubican en
la cara superior y en las caras Norte y Este.

Descripcion de los glifos: Estain formados por espirales de diferente
diametro, asociadas con lagartos. En la cara Norte ostenta una espiral de mayor
tamano y sobre la arista superior, una hilera de pocetas.

Figura 2.2.6.
Estacion “Las
Lagunas” -
Petroglifo N° 4 —
Foto. C. Velandia
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Petroglifo [D-08]: Estacion “Las Lagunas” N° 5

Localizacion:  Referencia “Las Lagunas” N° 1

Altitud: 1.590 m.s.n.m
Dimensiones: Largo: 3.50 Mts.

Ancho: 1.80 Mts.

Altura observable: 0.70 Mts.

Orientacién:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma vy situacidn relativa: Rectangular, de estructura regular, forma un
gran plano superior, con una leve inclinacion hacia el Este. De color marrén

claro.

Distribucion de los glifos: Los glifos se hallan ubicados sobre la cara superior

de la roca de manera proporcional a la extensién de la misma.

Descripcion de los glifos: Los grabados se desarrollan en la direccion W
> E y sobre el plano inclinado. Constituidos por varias espirales, lagartos
y una cruceta doble. El conjunto esta dominado por dos espirales colocadas
arriba (sinistroversa) y abajo (dextroversa) del plano. Los excavados son poco
profundos (0.005 a 0.008 m.m) y estan trabajados por percusion punteada.

Figura 2.2.7.
Estacion “Las
Lagunas” -
Petroglifo N° 5 -
Dib. C. Bonilla
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Petroglifo [D-09]: “Los Picachos”

Localizacién: Ubicado en la finca “El Llano” de propiedad del Sr. Lidocio
Gonzalez sobre el lindero con la finca “El Diamante” del Sr. Juan Gonzdlez.
Por la carretera que conduce a la vereda Los Picachos a 100 Mts. adelante de la
Escuela Nueva, se baja por un camino de herradura empedrado hasta llegar a

la casa de la finca (aprox. 1 Km.).

Figura 2.2.8.
Petroglifo Vereda
“Los Picachos” -
Foto. J. Carvajal

Altitud: 1.680 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°32°19.59”N - 74° 48’ 12.93”W // 0919180E
- 0882777N

Dimensiones: Largo: 4.50 Mts.

Ancho: 4.35 Mts.

Altura observable: 1.60 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Forma vy situacion relativa: Roca voluminosa, la cara superior plana e
inclinada hacia el Este. Hace parte de un campo de cantos rodados, aprovechado

como lindero y costado de un corral para ganado.

Distribucion de los glifos: Los grabados se hallan elaborados en la cara
superior, formando grupos separados por canales y lineas.

Descripcion de los glifos: Consisten en espirales y elementos zoomorfos que
se distribuyen en una especie de zonas, definidas por fisuras naturales que fueron
modificadas y por lineas artificiales que se conectan entre si. Es notable el dibujo
de una sigmay el hecho de que algunas espirales rematan en una poceta. Algunas
figuras serpentiformes remiten a la representacion de las astas de un venado en
el Petroglifo [D-05], también observadas en “El Limdn”, en el Petroglifo [D-03].
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Figura 2.2.9.
Petroglifo Vereda
“Los Picachos” -
Dib. C. Bonilla

Vista desde la
Vereda Picachos
en la Cuchilla de

Altamizal, 1800
m.s.n.m. - Se
observa el canén
del Rio Cabrera
(600 m.s.n.m.) y

al fondo el Macizo
del Sumapaz (4300
m.s.n.m.) —

Foto. J. Carvajal

Petroglifo [D-10]: “El Chochal”

Localizacion: En la parte baja de la Vereda Portachuelo, en la finca El Chochal
de la familia de Pedro Cardozo, se ubicé un petroglifo sobre una terraza amplia;
facilmente visible desde la altura de Los Picachos que domina el amplio espacio
sobre el caién del Rio Cabrera.
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Altitud: 1265 m.s.n.m.
Coordenadas: N 926145 - E 884842
Dimensiones: Largo: 2.45 Mts.
Ancho: 2.30 Mts.
Altura observable: 1.65 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W > E)

Figura 2.2.10.
Petroglifo en la finca
“El Chochal”. -
Foto. J. Carvajal

Forma y situacion relativa: Consiste en una canto rodado de forma
prismatica, desprendido de la parte alta de la cordillera, ubicado sobre una

terraza de origen sedimentario.

Distribucion de los glifos: Se encuentran ubicados sobre la parte superior

de la roca, en un plano levemente inclinado hacia oriente.

Descripcion de los glifos: Consisten en un grupo de tres lagartos, de
0.32 Mts. a 0.45 Mts.

Figura 2.2.11.
Petroglifo de “El
Chochal” - Grupo de
tres lagartos sobre el
plano superior de la
roca

Foto. J. Carvajal
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Petroglifo de “La Sabana”, Vereda San Marcos

Localizacion: En la Finca La Sabana, en el camino que conduce desde la
Inspeccion de Santana a la Vereda de San Marcos, del Municipio de Colombia,
Huila.

Altitud: 850 m.s.n.m.

Coordenadas: N 927628 - E 882767
Dimensiones: Diametro 0.67 Mts.
Orientacion:  Plano perpendicular a (E > W)

vy ci

Figura 2.2.12.
Petroglifo de
“La Sabana” -

Foto. J. Carvajal

Forma y situacion relativa: Canto rodado de forma circular cuya parte
superior fue aplanada. Se encuentra sobre un antiguo camino desde el Rio
Cabrera hacia la cordillera.

Distribucion de los glifos: Ubicados sobre el plano de la roca; esta sobresale

del suelo apenas 0.10 Mts.

Descripcion de los glifos: Tres lagartos de entre 0.25 Mts. y 0.45 Mts. Los
dos mas pequenos ubicados perpendicularmente al mayor.

Desde la perspectiva del trabajo de prospecciéon del paisaje prehispanico,
es posible establecer una posible “visibilidad” entre unos y otros artefactos
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rupestres pues, en la practica del manejo del paisaje se sabe, aunque no se
pueda “ver” directamente, cual es la ubicacién de cada espécimen puesto que
se conocen sus referentes espaciales con respecto a la misma geomorfologia
(Figura 2.2.13).

VeredaSafiMarcos

Figura 2.2.13.
Situacion relativa de los
petroglifos de

“El Chochal” y de

“La Sabana” —

Foto. J. Carvajal

Situaciéon que podiamos experimentar cuando descendiamos de la Cuchilla
de Altamizal a través de la Vereda Portachuelo y encontramos el petroglifo de “El
Chochal’, puesto que ya “sabiamos” donde estaba ubicado el petroglifo de la Finca
La Sabana. Desde el punto de “El Chochal” (1265 m.s.n.m.) se divisa la otra banda
del Rio Cabrera y el camino que conduce desde Santana a la Vereda San Marcos,
de tal suerte que, aunque era imposible “ver” el pequefio petroglifo, “sabiamos”
que marcaba el punto de paso hacia San Marcos vy, de alli, hacia la Quebrada La

Lejia.

Petroglifo de “La Escuela” — Vereda San Marcos

Localizacion: En un traspatio cerca del Centro de Educacion Béasica Primaria,
de la Vereda San Marcos, Municipio de Colombia, Huila.

Altitud: 1475 m.s.n.m.
Coordenadas: N 928869 - E 882299
Dimensiones: Largo: 2.10 Mts.

Ancho: 1.70 Mts.

Altura observable: 0.45 Mts.
Orientacion:  Eje mayor, (N - S)
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Figura 2.2.14.
Petroglifo de La
Escuela de la Vereda
San Marcos - Foto. J.

s £
Carvajal >

Forma y situacion relativa: Es una gran losa rectangular, plana, ocupada en
una tercera parte por una cerca de piedra.

Distribucion de los glifos: Sobre toda la superficie.

Descripcion de los glifos: Estain conformados por espirales y pocetas
o cazoletas. Se observan dos momentos de uso, pues las espirales aparecen
degradadas y aparentemente son mads antiguas, pues las cazoletas estan
sobrepuestas sobre el horizonte de las primeras.

2.3. Petroglifos en la Cordillera Oriental -
Municipio de Cunday

Por: Carol Giset Pefia Palma, Leonardo Jiménez Quintero

y Miguel Alejandro Pérez

Este apartado contiene los materiales objeto de investigacion de un Trabajo de
Grado en la Facultad de Ciencias de la Educacién de la Universidad del Tolima
en el afto 2009, titulado: “Arte Rupestre en el Municipio de Cunday, Cordillera
Oriental - Tolima”, el cual se proyecto y realizo en el contexto de un Seminario de

Arqueologia Simbdlica, bajo la direccion de César Velandia.
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Introduccion

El Municipio de Cunday esta situado en el Departamento del Tolima sobre
el flanco occidental de la Cordillera Oriental y margen oriental del valle
superior del Magdalena. Las formaciones geologicas son una continuidad de la
formacion de la Cuchilla de Altamizal hacia el norte y al noreste hacia el macizo
del Sumapaz.

El paisaje estd estructurado por unidades geoldgicas sedimentarias de
origen marino y continental con edades entre el Cretdcico Inferior y Paleégeno
Superior, que hacen parte de una estructura sinclinal y depdsitos del Cuaternario
(Coluviales, Aluviales). Por su ubicacién en el flanco Occidental de la Cordillera
Oriental donde la tecténica es compleja por la combinacién de pliegues y fallas
predominantemente NE-SW. En el sector afloran principalmente el Sinclinal de
Prado, un Anticlinal y las fallas de Cunday, Lozania, Valencia y Tres Esquinas
(Ingeominas, 1987).
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Figura 2.3.1.

“La Piedra del Indio”,
Vereda Agua Blanca -
Plano orientado al norte
- Foto. C. Pena

La region montafosa se encuentra cortada por una gran red hidrografica que
vierte sobre los rios Cunday y Cuinde. El paisaje estd conformado por mesetas y
lomerios dedicados a la agricultura con sectores bien delimitados con cobertura
de bosques secundarios intervenidos. Hacia las zonas altas con un clima
templado semihimedo (TSh) se encuentran bosques protegidos como reservas
forestales que han propiciado la conservaciéon de humedales y acuiferos que,
por su funcidn ecoldgica natural, permiten la proliferacion de la fauna silvestre,
con una gran diversidad en aves, mamiferos y reptiles. Estos humedales sirven
de santuarios de especies de aves migratorias.

La investigaciéon se plante6 como un inventario, habida cuenta el
desconocimiento que teniamos de la zona, ya que durante mucho tiempo ha
estado afectada por la situacion de orden publico derivada del conflicto armado
que tiene uno de sus epicentros en la regiéon del Sumapaz, lo cual afecta la
investigacidn sobre el terreno y explica por lo tanto, la ausencia de trabajos de
exploracion arqueoldgica. Nuestro interés en particular estaba en articular los
hallazgos realizados en la cuenca del Rio Cabrera y en la Cuchilla de Altamizal
con el registro arqueoldgico del Sumapaz y el altiplano de Cundinamarca.

Descripcion de sitios y estaciones rupestres

Estacion “La Piedra del Indio”
Vereda Agua Blanca - La Florida

g em g
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Localizacidon: “La piedra del Indio” se encuentra ubicada a 3 Kms. de la
cabecera municipal por la via que conduce hacia el municipio de Carmen de
Apicala en sentido sur-norte, en la finca El Paraiso.

Contexto del paisaje: La piedra se encuentra ubicada en el interior de un
bosque secundario intervenido por accion antrdpica; con arboles que presentan
una altura total de dosel de 8 Mts. aproximadamente. Otra caracteristica de
esta Estacion es la cercania a dos cuerpos de agua, el primero a 25 Mts. antes
de llegar al sitio y conocida como la quebrada “El Coco”; esta no presenta un
caudal considerable, por lo que es de facil transito. El otro, hacia el norte a
unos 50 Mts. conocida como la quebrada “El Le6n” y la cual a diferencia de la
primera, presenta un caudal considerable; su vertiente es abrupta por presentar
gran cantidad de rocas de gran tamafio.

Figura 2.3.2.

“La Piedra del Indio” -
Planos hacia el oriente
y hacia el sur -

Foto. C. Pena
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Figura 2.3.3.
Relevamiento
planigrafico de “La
Piedra del Indio” -
Dib. L. Jiménez

Coordenadas Geograficas: 0932135 USR 0 942901

Acceso a la Estacion: A orillas de la carretera y sobre el costado derecho se
encuentra ubicado un portdén de color naranja; esta es la entrada que conduce a
la vivienda de la finca El Paraiso, que queda a unos 300 Mts. aproximadamente.
El camino atraviesa un potrero que sirve para el pastoreo de ganado. Sobre el
lado izquierdo podremos ver una franja de bosque de galeria que termina a
60 Mts. antes de llegar a la vivienda, de ahi se baja por el costado izquierdo hasta
un broche que esta ubicado en la parte trasera de la vivienda y que comunica
con un descenso de unos 200 Mts. Sobre la izquierda veremos otra franja de
bosque que esta delimitado por un cerco que llega hasta otro broche ubicado
a tan solo 90 Mts; este conduce a la quebrada “el Coco”, pasada estd a unos
25 Mts. subiendo por una pequeia pendiente cubierta por helechos, arbustos y
bastantes residuos organicos, producto de la gran cantidad de hojas que caen de
los arboles adyacentes esta la piedra El Indio.

%ﬁw
"‘/“‘"“’”H'H B N

; *@‘E» .,é?/( 2
% A RO
|

Q\g / . b

N/
/ 4 -
. e ”
A% o @' \\\\/\\\5\\1

1

/

\l \7 . Doy e
ﬁ o

Descripcion: En esta estacion rupestre encontramos la existencia de solo
una piedra, la mas popular dentro de los pobladores y reconocida como: “La
Piedra del Indio”; algunas personas hablaron de la posible existencia de una o
dos piedras mas abajo de esta siguiendo el curso de la quebrada conocida como
el Coco, pero después de exhaustivas busquedas solo pudimos hallar esta. Esta



142 | Exploraciones Arqueoldgicas de un Paisaje Prehispdnico con Arte Rupestre en el Tolima

piedra tiene las siguientes dimensiones: en su parte mas alta mide 2.81 Mts. y en

su parte mas ancha 4.46 Mts.

Estado del sitio: La roca se encuentra como podemos observar en la
fotografia cubierta por una gran cantidad de liquenes y humus, ademas, de la
presencia de bastante material organico, sobre sus costados podemos presenciar
varios arboles y arbustos que estan tendidos sobre la roca, en este caso fue
imprescindible el corte de algunos de ellos para la toma de las fotografias.

La mayoria de las grafias que se encuentran sobre la piedra aun se conservan
en buen estado, dado que no han sido intervenidas fisicamente, es decir,
rayadas o pintadas por la gente, pero la lucha contra el guaqueo es otro factor
que incide bastante, la roca ha sido excavada en su base inferior izquierda
aproximadamente unos 0.50 Mts. Ademas la erosidn es constante, sumado a la
humedad que es alta. Otra de las dificultades que se presentaron al momento
de hacer el relevamiento fue el poco grosor que tienen las ramas que se ubican
por encima de la roca, esto implicd que no se pudiera realizar una buena toma
fotografica de la parte superior de la piedra, asi como de una buena toma aérea
de la estacion.

Es importante aclarar que se realizaron varias jornadas de campo en esta
estaciéon, pues ademds de que tuvimos problemas con su ubicacién, las
condiciones geograficas en las que se encuentra la piedra hacen muy dificil el
registro fotografico, pues la disposiciéon de la luz no es la mas adecuada; asi
mismo, tuvimos que realizar un arduo proceso de limpieza de la maleza que
se encontraba alrededor de la piedra. Por lo tanto, visitamos esta estacion
en varias oportunidades durante tres afos, lo cual nos permiti6 tener varios
acercamientos de diferentes formas y angulos a este yacimiento rupestre.

Estacion “La Milagrosa”. Vereda la victoria

Localizacion: Esta estacién se encuentra en las inmediaciones de una
ladrillera conocida como “La Milagrosa”, nombre con el cual los habitantes de
. . esth ubi . icipal,

la zona conocen la Piedra; estd ubicada a unos 5 Km. de la cabecera municipal

por la via que conduce de alli al corregimiento de Tres Esquinas.

Contexto del paisaje: La piedra esta rodeada de algunos arboles y arbustos
que se encuentran dispersos en la zona, debido a que se encuentra ubicada en un
area abierta (potrero), estd en constante proceso de degradacion y erosion causa
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Figura 2.3.4.
Petroglifo de “La
Milagrosa”, Vereda
La Victoria -
Foto. L. Jiménez

de factores como la lluvia y particulas de polucién originadas por la cantera de
la ladrillera que se ubica a contados metros del lugar. Es importante anotar que
ha aproximadamente 40mts. de la piedra se encuentra el Rio Cuinde Negro.

Acceso ala Estacion: La carretera se encuentra en buen estado, sin embargo,
y ante la ausencia de un vehiculo que nos transportara decidimos preparar una
jornada desde bien temprano para poder realizar el recorrido a pie. Para llegar
hay que bordear el costado izquierdo de la carretera hasta un broche que se
ubica por un aviso en el cual aparece el nombre de la finca Juan Lépez junto al
de la Ladrillera, este indica una distancia de 500 Mts. hasta el lugar donde se
encuentra la vivienda de la finca, de alli se coge por una ladera que esta atras de
la casa por la cual se caminan unos 50 Mts. hasta el lugar, es facil la ubicacién ya
que la roca se encuentra al lado del camino.

Descripcion: Una vez hecho el reconocimiento de la estaciéon procedimos
a realizar la limpieza de la piedra, y posteriormente el calco y las respectivas
fotografias. lograr una toma del panel era mediante la subida a un arbol que
estd al frente de la piedra a una altura aproximada de 4 Mts. el trabajo en esta
estacion fue de tres dias, pues aunque el panel mantiene “limpio” y no hay maleza
alrededor, el trabajo de calcado y fotografia por las condiciones de forma de la
roca fue muy dispendioso.
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La piedra presenta una patina, que forma una pelicula que delimita los surcos
de la talla rupestre. La técnica que fue utilizada en las tallas es la de percusion;
la roca es una arenisca que tiene como componente cuarzo. El panel tiene una

inclinacién de unos 75°, su corte es plano En esta piedra se relevaron un total de

51 Grafemas de los cuales 40 son cuencos o cazuelas.

Estado de conservacion: Los grafemas se encuentran en buen estado a pesar
de la intemperie, la lluvia ha hecho que se presenten algunas grietas asi como el

desgaste de los surcos de los grafemas.

Figura 2.3.5.
Petroglifo de “La
Milagrosa” -
Detalle de grafemas
Foto. L. Jiménez

Figura 2.3.6.
Petroglifo de
“La Milagrosa”

- Relevamiento
mediante calco y
dibujo -

Dib. L Jiménez
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Estacion Parroquia Vieja -

Vereda Parroquia Vieja

Localizacion: Esta estacion esta ubicada por la via que del Municipio de
Cunday conduce al Municipio de Icononzo a unos 45 minutos en automovil
y aproximadamente 2 horas a pie. Esta ubicada precisamente en el sitio de la

antigua fundacion de Cunday.
Coordenadas Planas: 0937035 USRO 945349.

Topografia o Contexto Geografico: Las condiciones geograficas de los dos
sitios son muy similares; en los dos encontramos areas abiertas con pastos no
tan prominentes, en un terreno relativamente plano, lo que facilita la visibilidad

y el acceso a los mismos.

Acceso ala Estacion: Para la llegada preferimos hacer la travesia a pie ya que
para el momento era época de invierno y por tal se vuelve imposible transitar en
vehiculo por algunos lugares por fallas en el nivel de la carretera y la existencia
de una gran cantidad de humedales.

La vereda “Parroquia Vieja” queda sobre la margen izquierda de la carretera
a unos 40 Mts. después de un punto conocido como El Chuzo, el cual es el
cruce para la vereda Varsovia; alli hay un portén metdlico de color azul,
inmediatamente se va por el camino que estda demarcado hasta la casa de la
finca, no sin antes pasar por un broche que abarca el limite de la misma.

A la margen derecha a 12 Mts. del broche se encuentra la primera piedra, y
contados 30 Mts. hacia arriba se encuentra la vivienda. Apenas 2 Mts. pasando

el portén estd la segunda piedra, y de ahi a la tercera piedra hay escasos 5 Mts.

Descripcion: Esta Estacion cuenta con dos Sitios, el Sitio 1 con una piedray
a unos 30 Mts. El Sitio 2 con dos Piedras. Los soportes rocosos no son de gran
tamafio como en la mayoria de las estaciones de este municipio.

Y solo la piedra del Sitio 1 presenta gran cantidad de grafemas, en total 34,
pues en las dos piedras del Sitio 2 se registraron un total de tres grafemas en

cada una y el soporte es de menor tamario.
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Sitio 1 - Piedra 1
Coordenadas Planas: 0937095 USR 0 945261.

Condiciones de conservacion: Se halla en un estado de deterioro permanente,
pues la roca esta cubierta por una pelicula de liquenes y humus que provoca el
descascaramiento constante. Tiene sobre su base superior algunas ramificaciones
que cubren una buena parte de la piedra entre las que se encuentra un arbol
que creci6 e hizo ceder la misma por todo el centro desde su base hasta la parte
superior, lo cual hace que el soporte esté fragmentado a la mitad, incluso que
haya danado algunas de las tallas; a su vez, el estado de aridez de la piedra es bien
acelerado, por estas razones algunos de losgrafemas se encuentran resquebrajados
o fracturados por la erosion. El Total de grafemas relevados en esta piedra es de 34
de los cuales 16 son pocetas o cazoletas.

Descripcion: Esta piedra se encuentra en la parte inferior de una pendiente
no muy inclinada, al margen de la misma a unos 6 Mts. se encuentra el camino
que es via de acceso a la casa de la finca cuyo propietario es Don Julio Manrique.
Esta piedra tiene las siguientes dimensiones: en su parte mas ancha de 5 Mts., y
en su parte mas alta de 2 Mts.

Figura 2.3.7.
Parroquia Vieja - Sitio
1 Piedra 1 - Trabajo
de relevamiento —
Plano oriental -

Foto. M. Pérez
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Figura 2.3.8.
Parroquia Vieja

- Sitio 1 Piedra

1 - Levantamiento
mediante calco y
dibujo _

Dib. L. Jiménez

Figura 2.3.9.
Sitio 1 Piedra
1 - Plano hacia
occidente —
Foto. M. Pérez
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Sitio 2 - Piedra 1

Localizacidn: Se ubica sobre el costado izquierdo de la vivienda en lo que se
conoceria como solar o patio debajo de un arbol de guayaba.

Coordenadas Planas: 0937035 USRO 945349.

Sitio 2 Piedra 1 -
Plano hacia oriente —
Foto. M. Pérez

‘ Figura 2.3.11.
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Figura 2.3.12.
Sitio 2 Piedra 1

- Levantamiento
mediante dibujo a
mano alzada

Dib. L. Jiménez

Figura 2.3.13.

Sitio 2 Piedra 2 - Plano
hacia oriente —

Foto. C. Pefa
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Descripcion: Esta piedra tiene las siguientes dimensiones: en su parte mas
alta es de 1.20 mts yla mas ancha es de 1. 80 mts. Dos grafemas que corresponden
a espirales se encuentran en direcciéon al firmamento. El total de grafemas
relevados en esta Piedra es de 03. Por quedar cerca de la vivienda la gente que
alli vive recurre a utilizarla bien sea como silla a la vez que en algunas ocasiones
han llegado a lavarla.

Sitio 2 - Piedra 2
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Localizacidn: Se encuentra a tan solo 6 Mts. de la piedra 01 en sentido

noreste pasando una cerca.
Coordenadas Planas: 0937050 USR 0 945341

Descripcion: sobre uno de sus costados se encuentra un arbusto, ademas,
esta rodeada de pastos y malezas. En esta piedra se relevaron un total de cuatro
grafemas. Los grafemas se encuentran en buen estado, sin embargo los costados
se encuentran bastantes deteriorados debido a la humedad que acumulan los
pastos y malezas que la rodean. Las dimensiones de esta piedra son: en su parte
mas alta de 2 Mts., y en su parte mas ancha de 2.50 Mts.
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Figura 2.3.14.

Sitio 2 Piedra 2

- Levantamiento
mediante dibujo - Dib.
L. Jiménez

Figura 2.3.15.
Petroglifo de “La
Maravilla’, margen
derecha Quebrada
La Hondita -
Foto. C. Pefia
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Figura 2.3.16.
Petroglifo “La
Maravilla” - Plano
hacia oriente —
Foto. C. Pefa

Localizacidn: Se sittia a 11.5 Kms. en limites con el Municipio de Icononzo.
La jurisdiccion a la que pertenece el predio donde se halla la piedra es el limite

exacto entre los dos municipios.
Coordenadas Planas: 0940249 USR 0 947047.

Acceso a la Estacion: En automovil el recorrido dura aproximadamente 2
horas, sin embargo la via estd olvidada; en algunos lugares ha crecido tanto la
vegetacion al punto que el transito se vuelve casi que imposible; a pie el trayecto
se hace bastante extenso, alcanzando a tener una duracién de hasta 5 horas,
pero en ultimas es mas efectivo y rapido.

La vereda se localiza a cuarenta minutos despues de un lugar conocido como
Puente de Tierra, que se caracteriza por ser un revestimiento formado por una
capa gruesa de tierra, por debajo del cual pasa la quebrada Agua Negra Esta,
en tiempos de invierno se convierte en un obstaculo a pasar. En la llegada a la
vereda nos sorprendi6 notar la amabilidad de sus gentes y la cantidad de casitas
que se ubican alli, entre las cuales esta la Escuela, ademas de enterarnos que en
vehiculo el viaje se hace mucho mas rapido por el Municipio de Icononzo.

Es facil encontrar y acceder a esta estacion rupestre, ya que al momento de
llegar al cruce que conduce de la vereda a Icononzo, se encuentra una vivienda
de estilo cafetero, con solar sobre el frente rodeado por bastantes plantas florales
Esta tiene sobre su izquierda una carretera que baja hasta el borde de la quebrada
La Hondita, la que se caracteriza por su abundante caudal, y sobre su margen
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derecha, al borde de la quebrada, se encuentra la piedra que es de considerable
tamano.

Descripcion: El lugar fue ubicado gracias a la colaboracién de labriegos
de la vereda “Parroquia Vieja”, quienes nos indicaron como llegar a él. El Sitio
dondesehallala piedraesreconocido ya que es paso obligado para otras veredas
de la zona; ademas, por encontrarse al costado de la quebrada, es utilizado
continuamente por visitantes y lugarefios como lugar de esparcimiento; asi
mismo, la roca es utilizada como plataforma para lanzarse a la quebrada,
lo cual indica cierto grado de afluencia de publico. Como resultado de esto
algunos de los grafemas que se encuentran sobre la piedra han resultado con
raspaduras y fracturas ocasionadas con elementos contundentes tales como
machetes o picas. Las condiciones en las que se encuentra actualmente no son
las mejores.

Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta de 4.50 Mts., y en su
parte mas ancha de 9 Mts.

Figura 2.3.17.
Petroglifo “La Maravilla”
- Levantamiento
mediante calco -

Dib. L. Jiménez
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Estado de conservacion: Como el paso de la quebrada es constante sobre
uno de sus costados es de suponerse, que ademas de los banistas la erosion es
un factor determinante en el consecuente deterioro de la piedra. Igualmente,
el sitio también se utiliza como lavadero de los automoviles de los lugarefios.
La vegetacion que la rodea no es tan densa por lo que no supone mayor riesgo,
aun cuando esta se compone de pastos que crecen rapidamente y a una altura
considerable.

Estacion “Varsovia” - Vereda Varsovia

Descripcion: Esta estacion cuenta con dos sitios. Sitio 1: “Parcela 51” y
Sitio 2: “El Recreo”. Para estos dos sitios tomamos como punto de referencia
la vivienda del seior Alfonso Beltran, quien fue el informante para nuestro
encuentro con las ocurrencias rupestres de esta zona. Su ubicacién se logrd
gracias a la ayuda de este humilde campesino a quien localizamos en la Alcaldia
Municipal de Cunday. Don Alfonso es el presidente de la Junta de Accion
Comunal de la vereda donde reside.

Acceso a la Estacion: Después de un largo recorrido por varias de las veredas
y tras cuatro horas de viaje llegamos a “Varsovia”, que es considerada como un
corregimiento y una de las principales despensas de alimentos del municipio.
De ahi nos trasladamos a la vivienda de Don Alfonso, la cual, se encuentra a
una hora a pie después del corregimiento. Los trayectos entre la carretera de
la vereda y la casa de Don Alfonso, entre la casa de Don Alfonso y el Sitio 2,
Finca el Recreo son muy largos, por lo cual nos tocé realizar dos temporadas de
campo en esta vereda.

Sitio 01 Piedra 01 - “Parcela 51”

Localizacidn: Este lugar esta localizado a una hora desde la vereda “Varsovia”
al sureste del municipio. Se encuentra en inmediaciones de una pequefa
parcela, resultado esta de una “Reforma Agraria” implementada en el pais,
desde entonces se la conoce como la “Parcela 517;

Coordenadas geograficas: N. 04°05.077 WO 74°35.216

Acceso al Sitio 01: Sobre el costado izquierdo de la casa de Don Alfonso
Beltran se encuentra el camino hacia la casa de la parcela, por un descenso
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de 60 Mts. se pasa una densa zona de bosque bajando las plantaciones de café
y platano hasta llegar a un pequefo descerezadero, a cuyo lado se encuentra
una vieja casa abandonada hecha en bahareque. Sobre su costado izquierdo
se encuentran algunos palos de café y unos cuantos platanos; pasando estos se
llega a una formacién rocosa que se ubica al lado de la falda de la montafa y
debajo de la cual se encuentra la piedra, desde alli se puede alcanzar a visualizar
parte del Municipio de Icononzo y la quebrada la Guarumala-Visinia. Hasta
aqui el recorrido dura de 25 a 30 minutos.

Descripcion: Esta piedra cuenta con la existencia de tres grafemas, sus
dimensiones son: en la parte mas alta de 1.60 Mts. y en la parte mas ancha de
1.10 Mts.

Estado de conservacidn: La piedra se encuentra cubierta por hongos y
humus a pesar de estar protegida por un lecho rocoso que le produce sombra;
sin embargo, este hecho representa el mayor riesgo para la conservaciéon de
la piedra ya que este lecho se encuentra cubierto por una gran cantidad de
helechos y vegetacién en regeneracién que en épocas de invierno absorbe
grandes cantidades de agua que van a depositarse sobre el soporte donde estan
ubicados los grafemas. La vegetacion circundante se compone de malezas que
continuamente la estan invadiendo, lo que genera una mayor proliferacion de

humedad a su alrededor. En este sitio se relevaron un total de 3 grafemas.

Localizacion: Este sitio se ubica a 45 minutos sobre la falda de una colina
que esta al frente de la vivienda de don Alfonso Beltran.

Contexto del paisaje: El panel se encuentra ubicado en la parte superior de
una pendiente, en medio de un cultivo de café, por lo cual se constituye en una de
las piedras que no esta “enmontada” sino que su contexto ha sido notoriamente
modificado por la actividad agricola, ademas de la gran proximidad que tiene
con la casa de la Finca en la cual se encuentra a 50 Mts. Hacia el noroccidente,

en la parte inferior de la pendiente, se encuentra la quebrada La Guarumala.

Acceso al Sitio 2: Desde la casa de Don Alfonso Beltran se toma el camino
que comunica con la finca “El Recreo” jurisdiccion de la misma vereda, dado
que este camino no es muy transitado se cubre rapidamente de vegetacion
entre helechos y bambues, estos tultimos crecen con gran rapidez por lo que
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Figura 2.3.18.
Contexto del paisaje del
Petroglifo de El Recreo,

Vereda Varsovia —
Foto. C. Pefia

es necesario llevar algin tipo de herramienta contundente para limpiar y
despejar algunos trayectos del camino para poder asi llegar al final de la colina.
Una vez finalizado el ascenso que es aproximadamente de 400 Mts., se llega a
una especie de meseta desde donde se puede apreciar al este la vivienda de la
finca, hasta la cual es facil llegar.

Una vez ubicados en la casa se caminan 40 Mts. por el sendero que sigue hacia
un lugar conocido como El Alto; sobre el costado derecho se podra apreciar un
remanente de bosque que cubre practicamente la totalidad de la estacion rupestre;
aqui es necesario fijarse en una pequefa entrada, aparentemente parece una cueva,
pero estando en ella damos cuenta que es parte de una piedra de considerable
volumen que sirve como asiento a una mayor que va por encima, en el interior se
encuentran el soporte sobre el que estan los grafemas.

Descripcion: Todos los grafemas se encuentran ubicados en un solo. El
hecho de encontrarse protegido del sol y la lluvia, pues la superposicién de
la piedra adjunta a la de la que tiene el panel con grafemas origina un paso
cubierto con un alero en roca y precisamente el panel con grafemas queda en
dicho paso. Lo cual ha permitido unas condiciones de conservacion favorables
para los grafemas. Asi mismo, hongos, humus, y vegetaciéon, son minimos por
lo que los grafemas se pueden observar desde el primer contacto visual con el
soporte. Sin embargo, es importante anotar que sobre todo en épocas de lluvias
posee una constante humedad producto de la vegetacion ubicada en la parte de
arriba del soporte rocoso o piedra sobre la cual esta ubicados los grafemas. Este
hecho dificulta el registro fotografico ya que exige el uso de flash, y el reflejo del
destello en la superficie himeda produce una imagen insolada. Por lo anterior
fue indispensable hacer el levantamiento mediante calco directo con polietileno.
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La dimension del panel en el cual se encuentran los grafemas rupestres es: en
su parte mas alta de 3.30 Mts., y en su parte mas ancha de 4.10 Mts. y sobre esta
superficie pudimos registrar la existencia de 106 grafemas rupestres.

Estado de conservacion: Una de las mayores amenazas para la conservacion
de este yacimiento rupestre es la guaqueria y el saqueo de la superficie que le
sirve de base, ya que una buena capa de tierra ha sido removida en busca de
“tesoros”. La mayor parte de remocién de tierra esta al frente del panel. Por la
anterior situacion se tuvo que improvisar un tipo de base o andamio al momento
de hacer el calco de los grafemas. Otra de las observaciones tiene que ver con
dos fracturas que se perpetraron sobre el panel con algin tipo de elemento
contundente al parecer una pica utilizada para la remocion de la tierra; incluso
una de estas fracturas afecté uno de los grafemas.

Localizacidn: Esta inspeccion se localiza al sur del Municipio de Cunday por
la via que comunica a Cunday con el corregimiento de Tres Esquinas.

Coordenadas: N 03°55.920 WO 74°40.398.

Acceso a la Estacion: El viaje en autobus dura alrededor de tres horas y
media, pero como en las anteriores salidas a sitios lejanos del municipio se tiene
que tener en cuenta las condiciones de la carretera las cuales no son las mas
optimas, por lo cual el viaje se puede convertir en toda una odisea; la salida del
transporte se realiza una vez durante el dia hacia las diez de la mafana.

Levantamiento del
petroglifo de Varsovia —
Sitio 2 - El Recreo -
Dib. C. Velandia
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Figura 2.3.20.
Petroglifo 01
San Pablo -
Foto. M. Pérez

Descripcion: La informacion sobre los lugares donde se encontrarian las
piedras con manifestaciones rupestres se obtuvo gracias a la colaboracién del
profesor Palomino, a quien contactamos por intermedio del profesor Jaime
Molina. Para esto nos informaron que muy cerca al pueblo se encuentra un
potrero donde se ubican varias piedras con “dibujos de indios”, las cuales habian
sido observaras por ¢l con anterioridad. Es de aclarar, que una vez hecho el viaje
y posterior llegada a San Pablo, dimos con gente que nos entregd informacion
acerca de otros sitios dentro de la inspeccion y que juntos se convirtieron en
cinco Sitios con grafemas rupestres para esta estacion, convirtiéndose asi en la
estacion mas grande y en la que nos llevo mas tiempo el trabajo, 2 temporadas
de 10 dias la primera y de 12 la segunda.

Sitio 1 - “San Pedro”

Localizacion: Este sitio se ubica a las afueras de la poblacion pasando la
quebrada “San Pedro”; esta queda a cinco minutos, de alli al lugar hay unos
diez minutos por el costado izquierdo de la carretera que conduce a la Vereda
Montaiuela. La finca es un potrero con algunos arboles y arbustos dispersos;
en la entrada hay un establo, lo que facilita su ubicaciéon. Como planteamos
anteriormente en este sitio encontramos la existencia de cuatro piedras con
manifestaciones rupestres.

Contexto del paisaje: Todas las piedras de este sitio se encuentran en un
area abierta; un potrero utilizado para el pastoreo de ganado. Alrededor de este
sitio en direccion hacia el occidente se observa una cadena montafiosa de gran
altura, y hacia el oriente se divisa el Cerro Corrales (Sitio 5), cerro en el que se
encuentran las pictografias y el cual se puede denominar como un monumento
salvaje-.

"

Sitio 1 - Piedra 1
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Coordenadas Planas: 18 N 0536265 UTM 0434623.
Localizacidn: Se halla atras del establo que se encuentra a la entrada.

Estado de conservacion: La oxidacion, cierto grado humedad, ademas de la
intervencién que sufre por parte de propios y extrafios que resaltan con tiza los
surcos, han generado que el estado de conservacion de los grafemas no sea el
mejor, por lo que algunos se encuentran visiblemente corroidos.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta: 2.75
Mts. y en su parte mas ancha de 2.63 Mts. Esta piedra cuenta con dos caras
talladas; la cara mas plana, que hemos denominado Cara 1 tiene una pendiente
de aproximadamente 70°, con respecto al observador. El plano mayor se
encuentra en direccion al oriente y sobre este se encuentra la mayoria de los
grafemas existentes en esta roca; un total de 19 grafemas. La segunda cara, que
hemos denominado Cara 2, tiene dos grafemas rupestres y estos se encuentran
tallados en la parte mas plana de dicha Cara, con respecto al posible observador
estos grafemas estan en direccion al occidente.

En las fotografias podemos observar las tnicas caras de la piedra que se
encuentran talladas, asi como el estado en que se encuentra, por otro lado
se puede ver la vegetacidn circundante que no es tan prominente. En esta piedra
se relevaron un total de 21 grafemas rupestres.

“~N\Y

Figura 2.3.21.
Petroglifo Piedra

1 - San Pablo Plano
mayor perpendicular a
occidente -

Dib. L. Jiménez
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Sitio 1 - Piedra 2

Localizacion: En relacién con la piedra nimero 1, estd ubicada hacia el
occidente a tan solo 10 Mts.
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Figura 2.3.22.
Petroglifo Piedra 2 —
San Pablo -

Foto. M. Pérez

Figura 2.3.23.
Petroglifo Piedra
2 - San Pablo -
Levantamiento
mediante calco
y dibujo -

Dib. L. Jiménez

Coordenadas Planas: 18 N 0536245 UTM 0434614.

Contexto del paisaje: Esta rodeada de arbustos de mediano tamafo que fue
necesario podar para la toma de las fotografias.

Estado de conservacidn: Esta bastante deteriorada debido a la lluvia, lo cual
ha provocado que esta se erosione rapidamente llevando en algunos casos a que
el rastro de la talla se pierda totalmente. Los liquenes cubren la base superior
y afectan hasta la mitad de la altura de la misma. La vegetaciéon no presenta
mayor riesgo para la descomposicion de las tallas, pero si lo es el ambiente que
ha generado una placa de residuos que influye directamente en el deterioro de
todo el soporte.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: En su parte mas alta de
1.60 Mts. Y en su parte mas ancha de 4.30 Mts. El total de grafemas relevados
en esta piedra es de 14. La mayoria de las tallas son cuencos o cazuelas, se
registraron en esta piedra un total de 145. Las tallas que se encuentran en esta
piedra estan en direccion hacia el Sitio 5 en Cerro Corrales, al occidente.
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Sitio 1 - Piedra 3

Localizacion: Se encuentra al nororiente con relaciéon a la Piedra 2; apenas
8 Mts. las separan.

Coordenadas Planas: 18 N 0536242 UTM 0434627.

Estado de conservacidon: De las cuatro piedras registradas en este Sitio,
esta presenta mayor deterioro, ya que un hongo que la cubre parcialmente ha
provocado su rapida erosion, debido a esto, la mayoria de las tallas se encuentran
muy averiadas.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta 1 Mt.
y en su parte mas ancha de 2.74 Mts. El total de grafemas relevados en esta
Piedra es de 30 de los cuales 23 son pocetas o cazoletas.

Figura 2.3.24.
Petroglifo Piedra 3 -
San Pablo - Detalles
de grafemas y de
afectacion por hongos
y liquenes

Foto M. Pérez

Sitio 1 — Piedra 4
Localizacion: Se situa a 3.19 Mts. en direccion Noreste respecto de la Piedra 3.

Coordenadas Planas: 18 N 0536242 UTM 0434633
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Figura 2.3.25.
Petroglifo Piedra 4 -
San Pablo - Detalle del
grafema principal -
Foto. C. Pefia

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta
1.18 Mts. y en su parte mas ancha de 2.78 Mts. De las cuatro piedras esta solo
tiene un grafema que se ha conservado en buenas condiciones. Como vemos
una de las particularidades de esta piedra, es una pequefa base que se ubica
debajo de la talla.

Estado de conservacion: Sobre un costado de la piedra se deposita un hongo
que por fortuna no ha alcanzado la talla, sin embargo, la erosién por la lluvia es
el riesgo mas incidente. Otro factor es la vegetacion que se encuentra alrededor,

esta es corta y no genera por el momento algun tipo de peligro invasor.

Sitio 2 - Escuela “San Pablo”

Contexto del paisaje: Como se anota en el titulo la piedra se encuentra
ubicada en la institucion educativa de la inspeccidn; esta queda dentro del
perimetro urbano. Su construccién en este terreno obedece a las dinamicas
propias del momento en que se realizé la expansion del pueblo en tiempos del
auge del café entre las décadas del treinta al cincuenta; para entonces no se hizo
ningtn levantamiento topografico y mucho menos se pensé sobre los riesgos
que corria la conservacion de la piedra, fue asi que, decidieron construir la
escuela alrededor de esta, quedando al fin en la mitad del patio.

Estado de conservacion: La piedra, se utiliza como banca de los estudiantes
al momento del descanso; ademas, hace ya algunos afios el rector de entonces
junto a los profesores determinaron en levantar el asta de la bandera encima de
la roca, lo que inevitablemente provoco que se horadara su base superior para
establecer alli la superficie sobre la cual se erigié después el monticulo.
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Figura 2.3.26.
Petroglifo Sitio 2 -
San Pablo - Foto.
C. Penia

Por otro lado, la mayoria del soporte se encuentra invadido de un hongo,
muy a pesar de que el hecho de servir a los estudiantes para desarrollar
diferentes tareas hace que esta se mantenga alterada, y por tal motivo, libre de
desechos organicos, como se presenta en el resto de las estaciones; en cuanto a
la vegetacion esta no es problema precisamente por hallarse en el patio. Debido
al pésimo estado de conservacion de las tallas, no se realizé un relevamiento

iconografico de los grafemas rupestres existentes en este Sitio.
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Sitio 3 - Miramar

Localizacion: Este Sitio se encuentra a escasos 80 Mts. de la Escuela, en la
entrada de una Finca llamada Miramar.

Contexto del paisaje: Las piedras se encuentran en la parte superior y
media de una ladera; en la parte baja pasa la quebrada “San Pedro” - la misma
quebrada que pasa cerca del Sitio 1 y en direccion al norte se divisa el Sitio 5,
Cerro Corrales.

Coordenadas planas: 18 N 0536542 UTM 0464825

Descripcion: Se constituye en tres piedras que se encuentran en una ladera,
las cuales estan en relacion con las otras piedras de esta Estacion. Su tamaiio,
oscila entre 3 Mts. de alto a 4 o 5 Mts. de ancho. El duefio de la finca planted que
solo se podia realizar un trabajo con él presente y como permanecia ocupado
no se pudo realizar un relevamiento técnico del sitio, solo pudimos ejecutar
un registro a través del GPS y unas cuantas fotos que nos sirven solo como
constancia de la existencia de los grafemas de este Sitio.

Estado de conservacion: Los grafemas encontrados en este sitio se
encuentran en un pésimo estado de conservacion, puesto que las rocas que les
sirven de soporte se encuentran llenas de liquen, hongos y musgos que ademas
de cubrir las tallas las van deteriorando.
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Figura 2.3.27.
Sitio 3 -
Petroglifos de
Miramar

Foto. C. Pefia
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Localizacion Geografica: Esta finca se encuentra dentro de la Inspeccion de
San Pablo. La vegetacion se encuentra dispersa por la zona, esta conformada en
su mayoria por gran cantidad de arbustos.

Acceso al yacimiento: para llegar hasta alli se camina 40 minutos desde el
centro del poblado. Se baja por una pendiente cerca de doscientos mts hasta
llegar al cementerio del caserio, a continuacion se pasa el broche que esta sobre
el camino y se sigue por un potrero que es utilizado para ganado de ceba, esto
hastallegar ala vivienda de la finca, que queda en lo profundo de laladera. Desde
este punto se alcanza a ver el rio Cuinde Negro que queda aproximadamente a
unos cincuenta Mts.

Descripcion: En esta estacion se ubicaron tres piedras. Todas se encuentran
en un area abierta utilizada principalmente para el pastoreo de ganado de ceba.

Localizacion Geografica: Se sitia a 50 Mts. de la vivienda en direccion hacia

el nororiente y ha unos veinte Mts. de la orilla del rio.
Coordenadas Planas: 18 N 0537188 UTM 0436035.

Estado de conservacion: Por las condiciones de ubicacién en las
inmediaciones de un potrero y por su forma perpendicular con una inclinacién
de 45°, su estado es bien precario debido al paso constante de ganado por encima
de la piedra y por las continuas quemas que se realizan para la produccién de
pastos, esto genera cierto grado de oxidacién en gran parte del soporte, lo que
acelera su erosion. Consideramos importante anotar que estd Piedra y la Piedra
02 son utilizadas como comedero para el ganado de ceba que se encuentra alli,

por lo tanto las condiciones de intervencion y erosion son muy fuertes.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta de
1.60mts. y en su parte mas ancha de 2.10 Mts. En ciertas partes de la piedra hay
agujeros que se presentan por el sendero que ha realizado el paso constante de la
lluvia, asi mismo, presenta marcas realizadas con algun tipo de artefacto pesado.
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En esta piedra se relevaron dos grafemas. Dichos grafemas se encuentran en

relacion a un “posible” observador hacia el occidente.

Figura 2.3.28.
Petroglifo en “La
Granja” - Sitio 4 —
Piedra 1 -

Foto. C. Pefia

Sitio 4 - Piedra 2

Localizacidon geografica: Esta piedra se encuentra a 8 Mts. de la piedra

numero 1 hacia el oriente.
Coordenadas planas: 18 N 0537175 UTM 0436037.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta de
1.80 Mts. y en su parte mas ancha de 2 Mts. En total en esta piedra se relevaron
7 grafemas. Con relacion a un “posible” observador los grafemas se sitian en
direccion al sur —oriente; direccion en la cual se encuentra el rio Cuinde Negro.

Estado de conservacidn: Su estado de conservacion no es el mejor, en esta, se
presentan algunos hongos y humus sobre el soporte, la vegetacion que la rodea
se compone de algunos arbustos que se encuentran adheridos a su superficie,
sin embargo los grafemas aun se pueden observar a simple vista.

A pesar del buen estado en que se hallan los grafemas podemos observar
en las fotografias los rastros de humus y residuos que han generado la erosion
sobre el soporte de los mismos
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Figura 2.3.29.
Petroglifo en “La
Granja” - Sitio 4 —
Piedra 2 -

Foto. C. Pefia

Figura 2.3.30.
Petroglifo en “La
Granja” Sitio 4 -

Piedra 2 - Dibujo -

Dib. L. Jiménez
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Sitio 4 - Piedra 3

Localizacidon: Esta ubicada sobre el costado derecho del camino que conduce
a la vivienda por lo que se detecta con facilidad.

Coordenadas planas: 18 N 0537064 UTM 0435895.

Descripcion: Las dimensiones de esta piedra son: en su parte mas alta 2. Mts.
y en su parte mas ancha 3.70 Mts. Los grafemas no se encuentran en un solo
panel o cara como es el caso de las otras dos piedras de este sitio. Sino que se
encuentran en dos caras principalmente, En la cara dos los grafemas estan en
direccién al sur - oriente - rio Cuinde Negro - y la Cara 1 hacia el nororiente
en direccion hacia el Sitio 5, Cerro Corrales.

Estado de conservacion: Su estado al igual que las dos anteriores es precario
debido a las caracteristicas del ambiente, la vegetacion que la rodea es escasa,
sin embargo también se ve afectada por las constantes quemas. Esta piedra al
igual que las anteriores se encuentra cubierta por una placa de residuos oscura
que genera sobre la roca una reaccién que la hace mas propensa a la rapida
erosion y a su notable deterioro.

Figura 2.3.31.
Petroglifo en “La
Granja” - Piedra 3 -
Foto. M. Pérez
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Figura 2.3.32.
Petroglifo en “La
Granja” - Piedra 3 -
Dibujo -

Dib. L. Jiménez

Figura 2.3.33.
Cerro Corrales:
“Monumento
Salvaje” -

Foto. C. Pefia

Sitio 5 Pictografias de Cerro Corrales -
Inspeccion de San Pablo

Localizacion: El cerro se encuentra a treinta minutos de la inspeccion por la
via que conduce a la vereda “Montafiuela”; - en el camino hacia esté se pasa por
el Sitio 1 Potrero San Pedro -.

Coordenadas Planas: 18 N 0536288 UTM 0435757

Contexto del paisaje: El acceso al cerro se encuentra invadido por bastante
maleza por lo cual es necesario ir con alguien que sepa el lugar exacto por donde
se asciende. Desde este Cerro se divisa: el Municipio de Villarrica, la Inspeccion
de San Pablo, la Represa de Hidroprado, el rio Cuinde Negro y una meseta muy
extensa que nos sorprendid por su superficie tan plana.
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Acceso a la Estacion: Durante la primera visita que realizamos a la
inspeccién conocimos a un jornalero de nombre Custodio Ramirez, quien
fue la primera persona que nos dio informacion sobre el sitio, ubicado cerca
de una pequena parcela llamada “Los Cocales”, la cual se ubica por uno de los
costados del cerro.

Figura 2.3.34.
Contexto del paisaje
de un pictograma

- Sistema de fallas
geologicas —

Foto. C. Pefia

Figura 2.3.35.
Pictograma sobre el
espejo de falla de un
corrimiento en masa.
Foto. M. Pérez
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Figura 2.3.36.
Composicion de
aspectos parciales
del Pictograma de
Cerro Corrales -
Foto. M. Pérez

Una vez en la cima de este Cerro tuvimos que comenzar a bajar por uno de
los senderos hasta llegar a la entrada de una cueva que atravesamos hasta el
otro extremo sin ningun resultado. Aun asi se insistié e inmediatamente nos
internamos por otra galeria con la confianza de que hallariamos las pinturas.
Llegando al otro lado de la cueva pudimos notar que salimos al lado de un
sendero estrecho ubicado sobre la margen izquierda del cerro y desde donde
podiamos observar la parcela donde habia vivido Custodio —nuestro guia-; de
ahi bajamos por todo el borde de un precipicio, por el cual se desciende unos
300 Mts. hasta llegar a un pasadizo estrecho, por donde con fortuna alcanza a
caber una persona de mediana contextura, pasando esta se encuentra el panel
que para nosotros result6 ser todo un acontecimiento ya que en este caso se
convierte en las primeras pinturas registradas en el municipio de Cunday.

Estado de conservacion: Este se encuentra en mal estado debido a la
descomposicion del material del cual se encuentra formado el cerro; este es
arenoso, lo que implica que en épocas de lluvia se vaya erosionando rapidamente,
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lo cual ha originado que varias partes del soporte se desprendan llevando a que
muchas de las pinturas estén desapareciendo debajo de los escombros.

Por otro lado, tenemos la caracteristica del lecho de la pared al borde del
sendero halla a menos de 3 Mts., lo que implicé unas condiciones particulares
para poder realizar el relevamiento porque las pinturas que se encuentran en la
parte alta del soporte alcanzan a estar a mas de 10 Mts. de altura.

Como podemos ver son evidentes los fragmentos que se han desprendido
del panel; estos se encuentran dispersos por todo el sendero que no tiene mas
de veinte Mts. de largo. El panel total alcanza aproximadamente los 40 Mts. de
altura pero aqui lo verdaderamente preocupante es, ademas de lo dificil de las
tareas de conservacidon de las pinturas, el progresivo deterioro de la pared al
parecer esta destinada a derrumbarse dejando asi ocultas las pinturas, lo que
haria que estas evidencias desaparecieran totalmente.

De los elementos pictdricos no fue posible tomar una vista general, dado el
escaso espacio para ubicar una caimara; de tal manera que solo tomamos aspectos

parciales que, debido al uso de flash, no tienen la calidad que esperariamos.

Localizacion Geografica: Este se ubica al suroeste a unos 6 Km de “San
Pablo”, por la carretera que conduce al municipio de “Villa Rica”; en limites

entre la inspeccidon de “San Pablo” y la poblacién de Villa Rica
Coordenadas Planas: 18 N 0539327 UTM 0435513

Acceso a la Estacion: el recorrido desde la Inspeccidon de San Pablo dura
alrededor de dos horas; se podria manifestar que esta es una de las peores vias del
municipio ya que esta convertida en una verdadera trocha. El camino conduce
hasta el fondo de un cafién para atravesar el Rio Cuinde, y posteriormente hay
que caminar unos diez minutos hasta llegar al broche que nos condujo a una
vivienda. Alli se encuentra una piedra a 20 Mts. antes de llegar a la vivienda.
Para poder acceder a la piedra es necesario pasar un alambre de ptas que va por

encima de la misma, la cual le sirve de poste.
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Figura 2.3.37.
Petroglifo de La
Casa Roja -
Foto. C. Pefia

Descripcion: En este caso el predio se encuentra ubicado en los comienzos

de la jurisdicciéon de “Villa Rica’, sin embargo, nos parece que es de vital
importancia el registro por varias razones, la cercania con la inspecciéon de
“San Pablo”, y el buen estado en que se hallan los grafemas, asi como otras
de tipo geografico. Pero principalmente buscamos esta piedra con el objetivo de
encontrar la piedra “de Cunday” que encontramos referenciada en varios textos

y la cual reseflamos en los antecedentes de esta investigacion asi:

“...Enlasegundazonadenominadacomolade Tierra Calientede Cundinamarca,
referencia la piedra de El Darién en el rio Cuinde, en el municipio de Cunday: “..
Piedra de El Darién en la hacienda de este nombre, en el rio Cuinde, se encuentra
una roca grabada, descrita por Jorge Triana en 1909 tiene grabados...” (Triana

1951:170)

Aun mas interesante se hace el descubrimiento de esta piedra con lo descrito
por Miguel Triana sobre ella; planteamiento que anotamos también:

“..Y es precisamente en la direccion de argumentar las migraciones
en la que aparece una piedra con petroglifos en Cunday: La piedra inicial
de la subdivision del éxodo que ascendié por las brenas de la altiplanicie fue
encontrada por el ingeniero Jorge Triana en 1909 en el municipio de Cunday,
en la hacienda de “El Darién’, sobre el rio Cuinde, y tiene la particularidad de
mostrar en su jeroglifico, por medio de una flecha adornada, la situacién de una
ciudad al pie de una cordillera. Asi se inicia en esta piedra un sistema de dibujos de
caracter representativo, que luego puede observarse en casi todas las de la region

que invaden...” (Triana 1951:189)

Es importante plantear que no sabemos con certeza si se trata de esta piedra,
pues nos fue imposible encontrar el grabado que realizé en 1909 el ingeniero
Jorge Triana, las condiciones geograficas parecen ser las mismas: en la hacienda
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“El Darién” sobre el rio Cuinde - en este caso sabemos con precisién que es el
rio Cuinde Negro”, lo que no encasilla dentro del panorama, es el “jeroglifico”
que referencia Miguel Triana: “ tiene la particularidad de mostrar por medio
de una flecha adornada, la situacidon de una ciudad al pie de una cordillera”
Sin embargo consideramos que por la riqueza iconografica esta Estacion
es de especial interés. Planteamos que algunos de los grafemas presentan
caracteristicas particulares que no se habian observado en otras estaciones, esto
hace que se vuelva imprescindible el uso de un tipo de registro, es decir, un
orden iconografico que nos permita llegar a posibles conclusiones.

Figura 2.3.38.
Petroglifo de La Casa
Roja - Detalle de
elementos figurativos
Foto. C. Pefia

Las dimensiones de esta piedra son las siguientes: en su parte mas alta: 2.mts.
y en su parte mas ancha de 4 Mts. Se resefiaron en total 25 grafemas y 61 cazuelas
o pozuelos. Se resefian dos caras de la roca talladas. Cara 1 con los grafemas
en direccion hacia el oriente y la cara 2 con los grafemas hacia el occidente.
En las dos caras los grafemas se encuentran en la parte plana de las mismas y
presentan una inclinaciéon de aproximadamente 70°.

Figura 2.3.39.
Petroglifo de
casa Roja -
Levantamiento
mediante calco y
dibujo -

Dib. L. Jiménez
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Estado de conservacion: La piedra se conserva en optimas condiciones, lo
que permite que la mayoria de grafemas se encuentren en buen estado, pero
aun asi tiene varias observaciones para hacerse, ya que en primera medida
presenta una profunda excavacion en su base producto de la guaqueria, estos
(los guaqueros) excavaron tanto que en estos momentos la piedra se encuentra
parcialmente apoyada sobre otra piedra de dimensiones inferiores.

En general, esta, presenta las caracteristicas encontradas en la mayoria
de piedras, una franja de humus que le da una tonalidad oscura y algunos
hongos dispersos pero de tamafnos pequefos, asi como algunos arbustos que
la cubren alrededor, entre estos se encuentra un arbol que se posa sobre uno
de sus costados, este no presenta por el momento mayores riesgos aun cuando
se mantiene la advertencia del desnivel causado por la remocion de su parte
inferior.

Aqui podemos notar el estado de conservacion de algunas de las tallas;
se puede notar la calidad, y profundidad de las incisiones, que al parecer se
realizaron por medio de la técnica de percusion.

Estacion “El Diamante” - Vereda Gaverales

Localizaciéon: Sur del Municipio de Cunday, Vereda Gaverales, Finca el
Diamante. La Estacion se encuentra caminando a una hora de la carretera
principal que lleva de esta vereda al Corregimiento de Tres Esquinas.

Coordenadas Geograficas: N 03° 55. 945 NO 74°40.250.

Acceso a la estacion: Por la carretera principal que lleva al corregimiento
de San Pablo, en inmediaciones de la Vereda Gaverales hay una parada que
denominan El Cruce, en el cual se encuentra un portén grande sobre la
carretera; se entra por él y se camina por un sendero hasta llegar a un broche
el cual se encuentra en la parte superior de una ladera, se baja la ladera y se
encuentra con la finca habitada por la familia de Antonio Cuéllar; luego se sigue
bajando la ladera y bordeandola hasta llegar a otra finca, se pasa un extenso
cultivo de café, se llega a la casa de dicha finca, se cruza dicha casa y se llega a
un cultivo de Cacao y luego a una quebrada que hay que atravesar, después se
empieza a subir una ladera hasta llegar a su cima a una de las casas de la Finca
el Diamante, se sigue el camino y se llega a la casa principal de dicha finca y en
direccion al norte unos 20 Mts. y se llega a una gran roca cubierta con grafemas
rupestres.
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Figura 2.3.40.
Petroglifo de

la Hacienda

El Diamante -
Vereda Gaverales
- Foto. C. Pérez

Descripcion: La roca en la cual se encuentran los grafemas rupestres es de
unas dimensiones muy grandes y esta ubicada en el filo de una ladera, por lo
cual no nos fue posible medirla en su totalidad. Los grafemas estas ubicados
principalmente en la cara Sur de la piedra la cual estd de frente a la casa principal
de la finca. Dicha cara tiene las siguientes dimensiones: en su parte mas alta
mide 3 Mts. y la parte mas ancha mide 11 Mts.

Sobre este panel encontramos 544 tallas de las cuales 473 corresponden a
pocetas o cazoletas y 71 a grafemas de diversos disefios.

Consideramos importante destacar la relacion de las ocurrencias rupestres
con los afluentes de agua, pues en todas las estaciones rupestres hay presencia
de estos. Es menester resaltar que solo en el caso de la Estacion La Maravilla, el
soporte rupestre se encuentra en el mismo nivel o altura al afluente de agua -
quebrada en este caso—. Pues en todas las estaciones e incluso sitios con grafemas
rupestres, el soporte rocoso se encuentra en la parte superior de la ladera
que desemboca en el afluente de agua. Esta situacién, nos permite concluir que
hay toda una concepcién del espacio al interior del grupo social o los grupos
sociales que realizaron los grafemas rupestres. Ademas, que esta concepcion del
espacio va intimamente ligada a la construccién de los paisajes culturales de los
cuales los grafemas rupestres hacen parte.

Es significativo resaltar el caso concreto de la Estaciéon San Pablo, pues
ademas de ser la Estacion mas grande —estudiada por este proyecto- y de ser
la unica donde se encontré un sitio con pictografias rupestres, cuenta con

una caracteristica fundamental y es la existencia de lo que se denomina por
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la Arqueologia del paisaje como un “Monumento Salvaje”, caracterizado en el
Cerro Corrales que, ademas de ostentar la profusion de elementos rupestres que
hemos inventariado, es objeto de una gran cantidad de consejas y leyendas en la

narrativa oral campesina.
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Figura 2.3.41.
Petroglifo de

la Hacienda El
Diamante - Vereda
Gaverales —

Dib. L. Jiménez
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3.1 Aproximacion a los grabados rupestres
de un abrigo en la Quebrada Perico
del Municipio de Honda, Tolima

Por: Diego Martinez Celis

Disefiador Grifico de la Universidad Nacional de Colombia, 1994;

Magister en Patrimonio Cultural y Territorio de la Pontificia Universidad Javeriana, 2012;
Editor de RUPESTREWEB, Publicacién electrénica de Arte Rupestre en

América Latina, 2001-2019, http://www.rupestreweb.info

Introduccion

En 1997 el recién creado Ministerio de Cultura de Colombia otorgé una beca
de investigacion al proyecto Modelo metodolégico para rescatar y documentar
el patrimonio rupestre inmueble colombiano (Martinez, Mufloz y Trujillo,
1998), por medio del cual se buscaba consolidar un sistema normatizado de
documentacién y registro del arte rupestre a nivel nacional. Para tal efecto
se escogieron para documentar 12 diferentes sitios con pinturas y grabados
rupestres prehispanicos en los departamentos de Boyacd, Cundinamarca y
Tolima, entre ellos el Abrigo de Perico en Honda (Tolima). Desde esos afios
se consideraba esencial que el pais adoptara una metodologia unificada en la
documentacion del arte rupestre puesto que la informacidn, hasta entonces
existente, se encontraba dispersa, incompleta y, sobre todo, levantada, acopiada
y presentada de formas tan diversas que no permitian equipararla e interpretarla
como un corpus de datos a partir de los cuales se pudieran hacer analisis
comparativos entre los sitios. A pesar de los resultados y las buenas intenciones
que motivaron el proyecto, ni el Ministerio de Cultura ni el Instituto Colombiano
de Antropologia e Historia iIcANH adoptaron el Modelo y, hasta la fecha, no se
ha implementado oficialmente ninguna metodologia que, de manera unificada,
pueda ser aplicada en los multiples proyectos de investigacion que se llevan a
cabo en el pais.

A partir del afio 2000 el desarrollo de la fotografia digital y la aplicacion de
programas computarizados ha venido revolucionado la forma de documentar el
arte rupestre. Hoy dia es posible contar con imagenes de alta definiciéon y procesos
de resalte digital de las fotografias que estan permitiendo advertir detalles y trazos
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imperceptibles a simple vista (p.e. Martinez, 2015). De igual modo, ya se estan
aplicando escaneres laser para hacer reconstrucciones 3D y realizar mediciones
de la superficie rocosa y de los grabados con alto grado de precision (p.e. Camargo
et al, 2015). También se estan realizando inventarios y cartografias de sitios con
arte rupestre a mayores escalas territoriales que trascienden los tradicionales
estudios de sitio (p.ej. Fundacion Erigaie, 2015). Sin embargo, en contraste con
este gran refinamiento en la documentacion, los sitios mismos estan en alto riesgo,
siguen expuestos a los agentes naturales de alteracion y, de manera creciente, a los
efectos de la negativa intervencion humana sobre los trazos, soportes pétreos y
entornos. A pesar de su reconocimiento como Patrimonio Cultural de la Nacion,
muchos sitios estan siendo destruidos por explotaciéon minera (p.e. en San
Mateo, Soacha), fragmentados o sumergidos por la construccion de represas (p.e.
Embalse de San Rafael o Central Hidroeléctrica Sogamoso), descontextualizados
por proyectos urbanos y de infraestructura (p.e. Ciudad Verde en Soacha o
condominios campestres en Sutatausa), o alterados por graffiti, quemas o basuras
que producen los visitantes a sitios que se estan ofertando como destino turistico
(p.e. Suesca, Facatativd, Bojaca o Aipe).

Ante este panorama de inminente pérdida de sitios que lograron conservarse
por siglos, cabe cuestionar el rol que deben cumplir hoy dia los investigadores
y los diversos actores sociales que inciden en la gestién patrimonial del
arte rupestre, donde la documentacién, mas que como un fin tltimo, debe
constituirse en el primero de los pasos de una secuencia que redunde en la
proteccion y manejo sostenible de los sitios (Martinez, 2015).

Con base en lo anterior, y reconociendo el abandono y alto riesgo en que se
encuentra el abrigo de Perico, se presenta a continuacién el material grafico y
observaciones resultado de la documentacion que se llevo a cabo en 1998, con
base en fotografias de papel y calcos digitales que fueron organizados en fichas
de registro disefiadas para el proyecto antes referido. Por tratarse de la primera
experienciaenlaaplicacion del Modelo Metodoldgico, los resultados y materiales
son precarios, teniendo en cuenta que el trabajo no se realizé como parte de
una investigacion arqueolodgica con preguntas especificas ni en el marco de un
proyecto de alcance regional. Se pueden asi reconocer muchas carencias, pero
es de esperar que el material aqui presentado sirva principalmente de memoria
documental y como referencia para comparar el grado de alteracion que ha
experimentado el sitio tras casi 20 afos, y con ello se incentive la necesidad de
emprender medidas para su efectiva protecciéon y conservacion, al tiempo que
provocar la aproximacién a un mas profundo abordaje investigativo tendiente
a comprender su contexto arqueoldgico y a elaborar hipétesis sobre su posible
significado y funcion.
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Localizacion

En medio de una de las colinas aisladas caracteristicas de la Formaciéon Honda,
en el valle medio del rio Magdalena (Municipio de Honda, Tolima) y a 350
m.s.n.m., se encuentra un abrigo rocoso que se abre, como palco de observacion,
hacia el pequefio valle que forma la quebrada Perico, justo antes de su confluencia
con la quebrada La Pedregosa, en predios de la finca San Antonio (Lat. 5.255620°,
Long. -74.750378°).

Figura 3.1.1.
Localizacion del
abrigo de Perico con
relacion al casco
urbano de Honda

y el rio Magdalena.
Fuente: Open Street
Maps, 2016

Figura 3.1.2.

Vista aérea del
L P entorno préximo
del abrigo de Perico
con relacion a la
confluencia de las
quebradas Perico y

© 2016 Cooglé . \ £ La Pedregosa. Foto:
‘ . Googleearth
§ : 3 Google Earth, 2016

Fihca San Antonio
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Figura 3.1.3.
Panordmica del
abrigo de Perico
hacia el sur, desde
la quebrada Perico.
Foto: D. Martinez
Celis, 1998

Oculto por una isla de bosque tropical, en una zona de uso ganadero con
erosion severa, bajas precipitaciones y una temperatura media de 28°C, el abrigo
de Perico se resiste a desaparecer y conserva, aunque en muy precario estado,
uno de los mas extensos paneles de petroglifos que se han registrado hasta la
fecha en el territorio nacional (14 m. de largo x 3 m. de alto aprox.).

Estado de conservacion

El abrigo esta conformado por areniscas tobaceas, dispuestas en sedimentos
a manera de terrazas invertidas y de fragil consolidacion. Este delicado soporte
de origen volcanico presenta un alto grado de deleznabilidad, lo cual es
evidente en el desigual caracter de la superficie de los grabados. Estos presentan
fracturas severas, desprendimientos y la descamacién generalizada de la
patina, que en este yacimiento se percibe de color gris oscuro. Las condiciones
ambientales del tropico hacen del lugar un excelente refugio para colonias de
insectos y aves; se pueden reconocer termiteros y perforaciones dejadas por
una especie de abeja que construye su colmena sobre la superficie del abrigo
(ver detalle del Grupo 2). Estas huellas y las de antiguas colonias se extienden
a lo largo de todo el panel. Igualmente pueden reconocerse algunos grafismos
mas recientes (grafittis) que han sido elaborados con la misma técnica de los
petroglifos yel retocado vandalico de algunos surcos con sustancias blanquecinas
(tizado o rayado). Se hace imprescindible una pronta intervencion para asegurar

su conservacion.
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ORIENTACION

Figura 3.1.4.

Vista lateral del abrigo de
Perico (Honda, Tolima)
y esquema general del
yacimiento (vistas de
planta, corte, alzado y
volumetria). Fotografia
y levantamiento de D.
Martinez Celis, 1998.

La técnica

Debido a las especiales condiciones del soporte y a su bajo grado de dureza,
los petroglifos pudieron ser elaborados con la técnica del rayado, esta va desde
incisiones muy finas (1mm de espesor), hasta el raspado de areas mas grandes
que delimitan los contornos de los disefios. En la mayor parte del panel, la
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Figura 3.1.5.

Grupos de grabados
rupestres. Transcripcion
de la totalidad del mural
con base en fotografias.
Diego Martinez C. 1998

incision sobre la pétina gris original, dejé al descubierto un area mas clara, lo
que por contraste hace mds evidentes los grafismos. Esta caracteristica fue
utilizada por sus ejecutores para crear juegos de forma-contraforma (ver
Grupo 5), con los cuales es posible reconocer los disefios ya sea en las areas de
sustraccion del soporte o en las de la patina grisacea no alterada.

Iconografia

A diferencia de los petroglifos inscritos por percusién sobre rocas areniscas
mas duras, los del Abrigo de Perico poseen un caracter particular que los hace
unicos en el contexto nacional: la posibilidad de grabar por incisién (rayado)
permite lograr detalles mas refinados que se aproximan a los logrados por
medio de la técnica del dibujo con pigmentos. De esta manera es posible
reconocer "facciones" en los "rostros" de las figuras, achurados concéntricos
(Grupo 5 especialmente), "tocados” y texturas como el "plumaje” de las posibles
representaciones de aves de la figura del Grupo 2.

El juego forma-contraforma es también una de las caracteristicas especiales
de este yacimiento. En el Grupo 5 se puede observar una sucesion de figuras
antropomorfas inscritas en rectangulos, los cuales estan grabados de tal manera
que son las secciones en alto relieve (y no los bajo relieves, como es tradicional)
las que evidencian los contornos de los disefios.

Como constante de disefio, se puede percibir la configuracién rectangular-
vertical de las figuras, estas suelen agruparse de tal manera que semejan bloques
alineados. Algunos parecen representar figuras humanas, con brazos y piernas
flexionados (Grupo 2) o extendidos (Grupos 3 y 5); con cuerpos achurados o
en forma de rombos concéntricos. También parecen identificarse algunas aves

(Grupo 2) y otros seres de mas incierta identificacién (Grupos 2 y 3).
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En un informe publicado en 1989, el arquedlogo Arturo Cifuentes asegura
reconocer buhos, jaguares, aranas, simios, escarabajos y representaciones
chamanicas. Al respecto considero que la identificacion del género y especie de
las figuras plasmadas en este tipo de representaciones resulta ser un ejercicio
especulativo y con alto grado de subjetividad; desde mi punto de vista no
me fue posible identificar estos seres. Por tal razén no entro aqui a hacer
aproximaciones interpretativas de este tipo ni mucho menos extrapolaciones
simbdlicas o funcionales, solo se les nomino con un referente cercano para
referir a la apariencia formal de los disefos.

5 SR

Grupo 1. Transcripcion
con base en fotografia.
D. Martinez C. 1998

Figura 3.1.7.

Grupo 2. Transcripcién
con base en fotografia.
D. Martinez C. 1998
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Figura 3.1.8.

Grupo 2

(detalle). Motivo
antropozoomorfo.

Ha sido resaltado
vandélicamente
mediante rayado. Foto:
D. Martinez C. 1998

Figura 3.1.9.
Grupo 2

(detalle). Posibles
representaciones

de aves (;buhos?)
asociadas a un
antropomorfo. Foto:
D. Martinez C. 1998
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Figura 3.1.10.

Grupo 2 (detalle).
Grupo de
antropomorfos
realizado por incision,
que se interrumpe en
el borde de un sector
desprendido. En la
parte superior se puede
apreciar la disgregacion
granular del soporte
producto de la labor de
un insecto. Fotografia
de Diego Martinez C.
1998

Figura 3.1.11.
Grupo 3.
Transcripcion con
base en fotografia.
Diego Martinez C.
1998

Figura 3.1.12.
Grupo 3 (detalle). En
este grupo el interior
de los surcos aparece
mas oscuro que la
superficie. No se ha
determinado aun

si esto se deba ala
aplicacion posterior
de alguna sustancia,
o a algtin otro tipo de
fenéomeno producto del
intemperismo. Foto:
D. Martinez C. 1998
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Figura 3.1.13.

Grupo 4. Transcripcion
con base en fotografia.
Diego Martinez C. 1998

Figura 3.1.14.

Grupo 4 (detalle).
Notese el
disgregamiento de la
patina original (oscura)
de la superficie. Foto:
Diego Martinez C. 1998

Figura 3.1.15.

Grupo 5. Transcripcion
con base en fotografia.
D. Martinez C. 1998
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Figura 3.1.16.

Grupo 5 (detalles). Se
aprecia la combinacion
de altos y bajos relieves
(forma-contraforma)
para definir la
apariencia final de

los disefos grabados.
Fotografias de Diego
Martinez C. 1998

== Figura 3.1.17.
e Grupo 6. Transcripcion
I ﬁ con base en fotografia.

Diego Martinez C. 1998
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Figura 3.1.18.

Grupo 6 (detalle). Este
disefo ejemplifica el
patrén rectangular-
vertical (en bloque)
caracteristico del
yacimiento. Pareceria
representar una figura
humana con tres

areas diferenciadas:
cabeza (con facciones),
tronco (achurado) y
extremidades inferiores.
Fotografia de Diego
Martinez C. 1998

Antecedentes arqueoldgicos

Muy cerca al abrigo se realiz6 una prospecciéon (Cifuentes,1989-1991),
como parte de un reconocimiento del valle del rio Magdalena en la regién de
Honda. En la excavacion de un aterrazamiento distante 500m del cauce de la
quebrada se encontraron evidencias ceramicas y material litico que definen dos
periodos de ocupacion. Se tomdé una muestra de carbén al finalizar el estrato de
la segunda ocupacion, la cual arrojé una fecha de 370+/-60 A.P. (s. xv1). Esta
ceramica tardia presenta baio rojo y decoracién incisa, consistente en achurados
cruzados, formas triangulares, presiones circulares y lineas paralelas. Cifuentes,
en un intento de asociacién con los petroglifos hace una aproximacién al
corresponder este tipo de decoracion con las formas grabadas en el abrigo.

Desafortunadamente el caracter béasico de los trazos (achurados) de la
ceramica hace poco factible establecer una relacién iconografica que permita
hacer algun tipo de inferencia contextual. Considero que la definicién de los
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patrones iconograficos de referencia tendria que estar sustentada por una
mas compleja y elaborada manera de "leer" los grafismos presentes en estos
objetos arqueolédgicos. El mero reconocimiento de puntos o rayas, a manera de
unidades de analisis, no es suficiente para definir rasgos de comparacion. Estos
elementos deben inscribirse en una estructura mas compleja, desde la que se
pueda identificar o caracterizar, con base en relaciones formales, sistemas de
representacion mejor definidos.

Aunque un estudio iconografico comparado mas exhaustivo siguiera
mostrando pocas correspondencias, esto no seria suficiente para dejar de lado la
opcidén de asociar el arte rupestre y la ceramica de Perico a un mismo contexto
cultural, pues no es facilmente discernible saber cémo se comporta el componente
ideoldgico al manifestarse en dos soportes disimiles, es decir, el mismo grupo
humano pudo haber realizado ambas manifestaciones sin necesariamente
compartir los mismos rasgos formales; asi como también pueden encontrarse
rasgos iconograficos similares entre objetos relacionados a contextos culturales
geografica y étnicamente diferenciados. La sugestiva analogia entre algunos
de los motivos del abrigo de Perico (zona Panche en el s. XVI) y las figurillas de
arcilla burda propias de la zona Guane (noreste del altiplano cundiboyacense)
ejemplifican este ultimo caso.

Figura 3.1.19.

Detalle de un motivo
rupestre del Grupo 5
del abrigo de Perico
(Tolima) comparado
con estatuillas de
arcilla de La Belleza
(Santander); Coleccion
Particular. Algunas de
estas representaciones
se podrian asociar
formalmente con otros
vestigios culturales
precolombinos.

Consideraciones finales

Elabordaje contemporaneo al arte rupestre prehispanico, como una evidencia
material del pasado que por tanto se constituye en patrimonio cultural, tiende
a comprender estos sitios, no de manera aislada como aqui se hizo sino en
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Figura 3.1.20.
Recreacion
museografica de

los petroglifos de
Perico, Museo del Rio
Magdalena, Honda.
Foto: Tiberio Murcia
Godoy, 2015.

articulacién con un contexto histérico, territorial y social mas amplio. La
dificultad de identificar, con algin grado de objetividad, los referentes de
representacion de su iconografia o de construir marcos de referencia para
elaborar hipdtesis sobre su significacion, hacen de este un objeto de estudio
esquivo, en especial desde una perspectiva positivista. Sin embargo el abrigo y
los grabados rupestres de Perico constituyen hoy dia un referente de la poblacién
de Honda, donde se reconocen como huellas de su historia local y simbolos de
identidad, al tiempo que se promociona su visita como uno de sus principales
atractivos turisticos.

Desafortunadamente, esta creciente visibilidad publica los estd poniendo en
riesgo, pues a las afectaciones naturales se les estan sumando las producidas
por visitantes sin control que dejan graffitis y basuras, y los riesgos debido
a las cada vez mads aceleradas dinamicas del denominado “desarrollo” que
hacen vislumbrar cambios en los usos del suelo de la zona que podrian alterar
su entorno. Sea pues este articulo una oportunidad para dar a conocer este
excepcional sitio de nuestro patrimonio cultural pero al mismo tiempo llamar
la atencion para que, de manera preventiva, se establezcan mediante un Plan
de Manejo, las medidas necesarias para garantizar su conservacion y disfrute
para las futuras generaciones, con la apuesta de que ensayos de documentacion
(nunca definitivos como el que aqui se presenta), no terminen constituyéndose

en la memoria de lo que algtin dia fue el sitio original.
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3.2 Petroglifos en “La Piedra Pintada”,
Aipe - Huila

Por: Paola Andrea Rodriguez y
Milena del Rocio Lopez

El estudio de este caso especifico, constituyé parte del objeto de un trabajo de
grado en la Facultad de Ciencias de la Educacion de la Universidad del Tolima
en el afo 2005, titulado: “Orfebreria e ideografias rupestres prehispanicas en
el Gran Tolima”, el cual se proyectd y realizé en el contexto de un Seminario de

Arqueologia Simbdlica, bajo la direccion de César Velandia.

Localizacion: La pictografia, se encuentra situada en la vereda Piedra Pintada
del sector rural de Aipe (Huila), en la finca denominada “Piedra Pintada”, propiedad
de la Sefiora Martha Castro.

Altitud: 370 m.s.n.m.
Coordenadas: 3°21°13.27”N -75°1307.48 W

Figura 3.2.1.
Ubicacién de “La Iy e $sEalt e
Piedra Pintada” y ' '

de un petroglifo ; 3 Rio Magdalena
sumergido en la ribera
del Rio Magdalena.
Foto. Digital Globe
2016

Google earth

Dimensiones: Largo: 7.50 Mts.

Ancho: 4.75 Mts.

Altura Observable: 3.30 Mts.
Orientacion:  Plano mayor perpendicular a (W > E)
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Forma y situacion relativa: Consiste en un canto rodado de origen
sedimentario, ubicado en la base del talud de la carretera que va de Neiva a
Bogotd, a la altura del kilémetro 45 + 400 Mts. Los glifos se localizan en su
gran mayoria en el plano mayor, orientado hacia el curso del Rio Magdalena
que se halla a una distancia aproximada de 350 Mts. Sobre esta margen del rio
se encuentra una gran roca sumergida que, segin informantes locales, ostenta
numerosos glifos grabados similares a los que muestra la Piedra Pintada.
Dichos grabados se podrian observar cuando desciende el nivel del agua en un
fuerte verano. Nosotros hemos intentado registrar esta informacién en varias
oportunidades pero, s6lo en el verano de 2009 pudimos corroborar la existencia
de la roca; de la cual pudimos observar la parte superior, en que aparecen
algunos grabados que no fue posible resefar. (Figura 3.2.1). Es posible que la
roca originariamente estuviera emplazada en el borde de la terraza aluvial y con
el tiempo se fue desplazando por el plano inclinado del cauce, que hoy se halla

completamente colmatado por el material sedimentario que arrastra el rio.

Figura 3.2.2.
Estado de la Piedra
Pintada circa 1974,
antes de las obras de
rectificacion de la
carretera.

Foto. C. Velandia

Distribucion de los glifos: La mayor parte de los grabados de la pictografia
de Aipe se encuentran distribuidos en la cara frontal de la roca hacia la parte
inferior. En la parte superior y lateral izquierda separados del conjunto se
encuentran dos motivos esquematizados en forma de espiral.

Descripcion de los glifos: El conjunto dominante lo constituye la superficie
inclinada de la roca que ocupa las tres cuartas partes del area total; hacia la
parte media de la misma se distinguen ciertos conjuntos de formas figurativas
de sentido zoomorfo, esquemas antropomorfos y fitomorfos. Algunos de los
grafemas han sido descritos por varios investigadores como representaciones
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Figura 3.2.3.

Aspecto del entorno

de la Piedra Pintada de
Aipe, en Agosto de 2005,
fecha de este estudio
Foto C. Velandia

de objetos de orfebreria prehispanicos. Mas adelante se hara una explicacion
detenida.

Antecedentes de una interpretacion

La Piedra Pintada de Aipe tiene tras de si una estela de interpretaciones y
conjeturas desde los tiempos de Fray Pedro Simén que coinciden en relacionar
los grafemas como un “muestrario de joyas y alhajas” y el sitio, como el marcador
o indicador de un mercado. A diferencia de la casi totalidad de las ocurrencias
rupestres del area andina, que no tienen ningun correlato explicativo sobre su
significado o propoésito practico, ni en las tradiciones mitopoéticas indigenas,
ni en la documentacién historiografica o etnografica, en este caso llama la
atencion que, casi sin discusion, se haya aceptado esta conjetura; cuyo origen se
encuentra en la “interpretaciéon” de un texto del cronista Fray Pedro Simén hecha
por sucesivos autores que apoyaron su criterio en anteriores explicaciones, sin

revisar el texto original. De la region al sur del Tolima, dice Simén:

“..tierra muy caliente, pobladas por ambas partes de los indios Poinas o,
como llamaban los espafioles, Yaporages, por su cacique llamado Yapaoco. Estos
eran tantos, que cogian sus poblaciones ambas margenes de este gran rio, desde
el Cuello hasta el Lache, que entra en el Grande, enfrente de Neiva. Eran estos
grandes mineros, por ser muchas las vetas de oro que hay en la tierra nombrada,

y esto les ocasionaba a saberlas fundir y labrar, haciendo de ello muchas y grandes



198 | Exploraciones Arqueoldgicas de un Paisaje Prehispdnico con Arte Rupestre en el Tolima

joyas de las que muchas veces hemos dicho, aunque mal obradas, para sus galas y
santuarios. A las tierras de éstos acudian a hacer mercado los moscas, en especial
los de el pueblo de Pasca y sus convecinos, llevandoles mucha cantidad de finas
mantas, sal y esmeraldas, con que rescataban del mucho oro fundido y en joyas
que les daban en trueque los Yaporages, que fué el camino mas principal por
donde entrd la mayor parte del oro que hubo en este Nuevo Reino y hallaron los
espanoles, aunque no dejo de acrecentarlo el que sacaban de los pillajes en las

victorias que tenian con sus enemigos los Panches...” (Simdn, 1942:402)

Figura 3.2.4.

Dibujo a la acuarela

de la “Piedra de Aipe’,
realizado por Manuel
Maria Paz (circa 1857),
como dibujante de la
Comision Corografica.

Vicente Restrepo en 1885 escribié “Los Chibchas antes de la Conquista
Espaiiola” en la cual se refiere a las relaciones comerciales entre los habitantes
del altiplano y los indigenas del valle del Magdalena;

“...Habia frecuentes mercados publicos en los principales lugares; en Bacat4,
Zipaquira, Tunja y Turmequé los tenian cada cuatro dias; hacian sus tratos muy
tranquilamente y sin levantar la voz. Comerciaban con las tribus vecinas en varias
ferias, a las cuales concurrian en épocas fijas; las mas importantes tenian lugar en
el Sur, en el territorio de los Poincos, a quienes los espafoles llamaban Yaporogos.
Extendianse éstos en ambas margenes del Magdalena, desde el rio Coello hasta
el Neiva. Eran ricos en oro, el que cambiaban con los Chibchas por sal, mantas y
esmeraldas. La feria de Coyaima, a orillas del Saldaia, era muy concurrida; acudian
a ella especialmente los indios del pueblo de Pasca y sus convecinos. Tenian otro
mercado cerca de Neiva, probablemente en Aipe; la conocida inscripcién indigena

que se ve alli en una gran piedra a orillas del Magdalena, lo indica claramente.
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Es como un muestrario de articulos de comercio: mantas, joyas de oro, etc...”

(Restrepo, 1972:63)

Pero, aunque es evidente que tenia como fuente primaria a Fray Pedro
Simon, del cual transcribe parrafos enteros, pone como ciertos un mercado

>

“...probablemente en Aipe...” indicado “..claramente...” por “..la conocida
inscripcion indigena que se ve alli en una gran piedra a orillas del Magdalena...”;
y que esta se trata de “...un muestrario de articulos de comercio: mantas, joyas
de oro, etc...”; ninguna de las cuales cosas dijo Simén. Ni se refirié a la Piedra
Pintada ni dijo, obviamente, que marcara el lugar de un mercado.

Afos mas tarde, Miguel Triana (1951), tal vez sin consultar las Noticias

Historiales, reitera la deduccién de Restrepo y agrega que...

“. Alli [en Aipe] se hacian las contrataciones al contorno de una piedra
sagrada, grabada en bajorrelieves, en la cual todavia se ven los mitos de la tribu y,
ademas, las figuras de los principales artefactos, como narigueras, zarcillos, petos
y diademas, a cuya seduccion acudian los chibchas para cambiarlos por mantas,

sal y esmeraldas...” (Triana, 1951:114)

En adelante, varios investigadores (Cubillos, 1946:63; Duque Gémez, 1979:2;
Falchetti, 1978:33; entre otros) refrendaron esta especulacion de tal manera que
la Piedra Pintada quedo definida como el marcador de un centro de mercadeo.

En cuanto a la “La Piedra Pintada” como un “muestrario de joyas y alhajas”,
ha sido objeto de una observacion mas detenida y mejor documentada, de la
que destacamos las referencias hechas por Félix Mejia, Ana Maria Falchetti y

Luis Duque Gémez:

“...En esta piedra podemos advertir a primera vista, y como motivo central,
varios pectorales de formas diferentes. Estos pectorales pueden muy bien
compararse con los usados por los indigenas de diversas tribus antes de la
conquista...” (Mejia,1946:419)

“...existen representaciones de pectorales acorazonados en estatuas de piedra
halladas en Dolores (Tolima), en aparente asociacion con un pectoral acorazonado
de cobre [...] y en los petroglifos de la conocida piedra de Aipe, localizada sobre
la margen izquierda del rio Magdalena en el Departamento del Huila. Es curioso
anotar la asociacién de estos pectorales con los sitios de Pandi y Aipe, dos de los
principales centros comerciales de la regién, cuyo funcionamiento se prolonga

hasta la época de la conquista espanola...” (Falchetti, 1978:33)



200 | Exploraciones Arqueoldgicas de un Paisaje Prehispdnico con Arte Rupestre en el Tolima

“...Piedra grabada de Aipe (Huila), con figuras que recuerdan objetos de
orfebreria prehispanica. Se presume que en este lugar los grupos indigenas

celebraban intercambios comerciales con las tribus vecinas [pie de foto] ...

(Duque, 1979:3)

Es notable que Duque no cita a Falchetti, ni esta a Mejia. Porque, de una
parte, Falchetti realizé el que, hasta la fecha, sigue siendo el mejor analisis sobre
dicho tipo de elementos orfebres prehispanicos, en que propone una tipologia
que sigue vigente; y de otra, porque el texto de Mejia era, a la época de su estudio,
una referencia obligada ya que fue el primero en intentar una identificaciéon del

“muestrario de joyas y alhajas”.

Pectorales acorazonados. Variantes

VARIANTE No.| —

VARIANTE No.2 —

VARIANTE No.3 —
6 7
® E °
VARIANTE Nod4 —
8 9 10
VARIANTES .
INTERMEDIAS —— Figura 3.2.5.
Y ATIPICAS Tipologia formal

de pectorales
3 acorazonados —
(Falchetti, 1978:29)
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Figura 3.2.6.
Detalle en “La Piedra
Pintada” de un
pectoral acorazonado
- (Velandia et al.,
2014:224).

Figura 3.2.7.
Pectorales en cobre
rojo y tumbaga de un
enterramiento

en el alto Rio Cabrera
- (Velandia et al.,
2014:222)

<«

La referencia que hace Falchetti a “..representaciones de pectorales
acorazonados en estatuas de piedra halladas en Dolores (Tolima), en aparente
asociaciéon con un pectoral acorazonado de cobre...”, que ella obtuvo de un
informe manuscrito sobre una visita al Museo del Hombre Tolimense de la
Universidad del Tolima que realiz6 Alec Bright en 1976, y durante la cual tomé
de manera subrepticia una serie de fotografias del material de investigacion,
que por entonces adelantaibamos en el Valle alto del Rio Cabrera (Velandia et al.
2014), nos lleva al estudio que realizamos sobre la iconografia de la estatuaria
hallada en un enterramiento funerario en el dicho valle, la cual se encuentra
relacionada son varias estaciones de arte rupestre y que, ademas se halla asociada
con el ajuar funerario compuesto principalmente por elementos de orfebreria
en cobre rojo y tumbaga, tales como narigueras y pectorales acorazonados
(Velandia et al., 2014:312).

Sin duda alguna, a partir de la sugerencia de Félix Mejia, habiamos
ya identificado la iconografia funeraria del valle del Rio Cabrera con la
respectiva del valle del Rio Magdalena y en particular, contrastado las posibles
representaciones de los elementos orfebres en ocurrencias rupestres localizadas
en los mismos valles; entre las que resaltaba el caso de “La Piedra Pintada” de

Aipe.
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Figura 3.2.8.

Estatua femenina
con representacion de
un pectoral, la cual
hacia parte del ajuar
funerario con varias
piezas de orfebreria
(Velandia et al.,
2014:224)

Figura 3.2.9.
Grafemas puestos en
negativo - Dib. C.
Velandia
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3.3 Petroglifos en La Piedra de Letras -
Valle de San Juan

Localizacion: El petroglifo se encuentra en predios de la Finca Letras, a 50
Mts. del carreteable (Km. 2 + 300 Mts.) que conduce del pueblo Valle de San
Juan a la vereda Michd.

Altitud: 616 m.s.n.m.

Coordenadas: 4°10°43.86” N - 75° 7’ 58.67”
Dimensiones: 25,50 x 15,00 Mts.

Orientacion:  El plano mayor perpendicular a (W > E)

Figura 3.3.1.
Localizacién de “La
Piedra de Letras” en el
Municipio de Valle de

: San Juan - Foto. Digital
Goovglcfearth Globe 2016

Forma y situacion relativa: Los petroglifos se encuentran distribuidos hacia
la zona media de un afloramiento rocoso de 165 Mts. de largo por 18 Mts. de
alto en el cual ocupan un area de 25,50 Mts. por 15,50 Mts.

Distribucion de los glifos: Los grafemas, de tamafo irregular, se ubican
desde la zona media hacia el sector superior ocupando toda la cara frontal de la
roca, la cual se halla orientada hacia el este, con una inclinacion de 40°.
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Figura 3.3.2.
Levantamiento
topografico del
emplazamiento

de “La Piedra de
Letras”

Figura 3.3.3.

Labores de limpieza
para el levantamiento de
los grafemas -

Foto. C. Velandia

Descripcion de los glifos: Los grafemas estan compuestos por
representaciones zoomorfas, con la excepcion de tres crucetas simples y un
juego de circulos concéntricos de tamaio inferior a los 0,50 Mts.

Los elementos representativos son especificamente lagartos, tortugas y
murciélagos que se identifican por su correlacidon estructural con especimenes
similares en la orfebreria del llamado estilo Tolima. La caracteristica notable que
hace de este conjunto rupestre un caso singular, es el tamafo de los grafemas;
que oscilan de 0,75 Mts. 1,80 Mts. a 6,35 Mts. Este caso es el de la representacion
de un lagarto que ostenta magnitudes tales como, entre las patas delanteras
2,20 Mts., los excavados tienen un ancho de 0,45 Mts. y entre 0,14 y 0,18 Mts.
de profundidad.

Por las dimensiones de este petroglifo y la adecuacion del panel respecto de
un gran afloramiento rocoso en mitad de un amplio valle, podria considerarse
dentro de la categoria de geoglifos. De hecho es el petroglifo de mayor tamafno

en Colombia.
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Figura 3.3.4.
Los glifos estan
tallados sobre un
area previamente
adecuada -

Foto. C. Velandia

Figura 3.3.5.
Figuracion de un
murciélago - 1,20 x
1,30 Mts. - Foto. C.
Velandia

Figura 3.3.6.
Representacion de
una tortuga - 0,75 x
0,95 Mts. -

Foto. C. Velandia
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4.1. Petroglifos en La Piedra del Indio,
Libano

Por: Adriana Ximena Ferro Farah

El estudio de este caso especifico, constituyo parte del objeto de un Trabajo de
Grado en la Facultad de Ciencias de la Educacion de la Universidad del Tolima en
el afio 2006, titulado: “Arte Rupestre en el Norte del Tolima”, el cual se proyectd y
realizo en el contexto de un Seminario de Arqueologia Simbdlica, bajo la direccion

de César Velandia.

Localizacidn: Este petroglifo se encuentra en el Municipio de El Libano, en
la vereda La Honda, finca Santa Librada de propiedad de Claudina Cortés de
Parra.

Altitud: 1065 m.s.n.m.

Coordenadas: 4°52’ 41.88”N - 75° 01’ 20.86”W // N -
0895016; E — 1031690

Dimensiones: Largo: 7.65 Mts.
Alto: 3.35 Mts.

Orientaciéon:  Plano mayor perpendicular a (E > W)

Formaysituacién relativa: La ocurrencia rupestre se ubica sobre un conjunto
de grandes bloques de roca que afloran en la pendiente de la meseta hacia la
quebrada Santa Rosa cerca de la desembocadura de esta sobre el Rio Recio.
La formacion de bosques (bh — ST), determina unas condiciones aptas para la
produccién agricola (cacao, platano, frutales) y especies animales menores.

En la parte superior de la meseta se hallan restos de material ceramico
prehispanico y, aunque esta alterada por la practica agricola, fue posible realizar
una prospeccion arqueoldgica. La distribucion y profusion de restos nos permite
deducir que dicho sitio fue ocupado por un asentamiento prehispanico durante
el periodo tardio, determinado mediante correlaciéon temporal con materiales
similares ya datados sobre la cordillera central en las localidades de Santa Isabel
y Anzoategui (Clasico regional I a.C - IV d.C)
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Figura 4.1.1.
Ubicacién en el paisaje
del Petroglifo “La
Piedra del Indio” -
Foto. C. Velandia

Figura 4.1.2.
Ubicacion
georeferenciada del
Petroglifo “La Piedra
del Indio” - Foto.
Digital Globe, 2016

Figura 4.1.3.

Aspecto general de la
“Piedra del Indio” - La
foto fue tomada con
una lente gran angular
- C. Velandia

edra-del Indio

~. . <Rio Recio

Z “esoy Bues D

Finca Santa Librada

’elwﬂ“fo La Piedra del Indio

Image © 2016 DighaiCiobe
02016 Google

Distribucion de los glifos: Dadas las condiciones de ubicacién del
petroglifo, es muy dificil obtener una fotografia general del emplazamiento, de
ta manera que so6lo podremos observar una imagen deformada. Se utilizé una
camara digital y se tomaron fracciones en secuencia que luego se montaron en
una composicion general. Los grafemas se localizan sobre la zona baja y media
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de tres grandes bloques de roca adyacentes, con una aparente distribucion
frontal dada su continuidad horizontal. Hacia la parte superior, a 2.60 Mts. de
altura, se encuentran algunos glifos dispersos y hacia el costado sur, aparece
una zona erosionada en la cual es imposible deducir la forma de los grafemas.

Descripcion de los glifos: Los elementos graficos parecen representar
personajes antropomorfos ataviados con mascaras, puestos en secuencia
a manera de una composiciéon escenografica, lo cual le confiere cierta
particularidad al conjunto, s6lo comparable con los petroglifos de la Quebrada
Perico en el municipio de Honda, por la disposicion horizontal de los grafemas.

Figura 4.1.4.
Aspectos del trabajo
de relevamiento del
petroglifo de “La
Piedra del Indio”

- Fotos Carvajal-
Velandia

Figura 4.1.5.
Secuencia horizontal,
de norte a sur, de los
grafemas —

Foto C. Velandia

Figura 4.1.6.
Grafemas ubicados en
la zona alta (3.35 Mts.)
del conjunto - Foto C.
Velandia
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Figura 4.1.7.
Bloque hacia el
exptremo sur,
erosionado, en
que se advierten
rastros de elementos
figurativos.
Foto C. Velandia
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4.2. Petroglifo de La Marcada

Este petroglifo, y los siguientes (4.3, 4.4, 4.5 y 4,6) fueron documentados en
el desarrollo de un “Proyecto para la Prospeccion Arqueolodgica de la Cordillera
Central, Tolima”, dentro del cual se han realizado cuatro proyectos puntuales
en la cuenca del Rio Combeima y los municipios de Anzoategui, Santa Isabel y

Libano.

Localizacion: En predios de la Finca “La Marcada” de la Vereda La
Marcada, del Municipio de Libano, Tolima.

Altitud: 1372 m.s.n.m.
Coordenadas: 4°53’26.39” N - 75°3°53.83” W / E 890986 —
N 1033046

Figura 4.1.9.

En cuanto al significado
de los grafemas,

hemos propuesto

una correlacion con
elementos figurativos
en la orfebreria del
estilo Tolima, en el que
se han definido posibles
representaciones

de chamanes
enmascarados.
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Dimensiones:  Alto: 5.40 Mts.
Ancho: 2.75 Mts.
Orientacién:  Plano mayor perpendicular a (E > W)

Forma y situacion relativa: Canto rodado desprendido de un escarpe de
300 Mts. de altura y situado al borde de una cornisa con una caida de 100 Mts.

sobre el cauce del Rio Recio, en medio de una densa vegetacion.

Figura 4.2.1.
Ubicacion del Petroglifo
“La Marcada” - Foto C.
Velandia

Figura 4.2.2.
Grafema en la zona
superior de la roca -
Foto. C. Velandia
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Distribucion de los glifos: Un grafema ubicado en la parte superior del
bloque rocoso. La superficie de la roca aparentemente fue alisada antes de
grabar el glifo.

Descripcion de los glifos: Este grafema ha sido descrito como “doble espiral
invertida” (Pédez, 2012:133) o “...back-to-back double-C scroll...” (Reichel-
Dolmatoff, 1978:31) y nosotros lo hemos interpretado como representacion del
“par sagrado” o par de hongos alucindgenos.

La ubicacién de este petroglifo nos llevd bastante tiempo pues, desde los
aflos setenta, cuando iniciamos el trabajo de inspeccién y reconocimiento
arqueologico de la zona cordillerana, como tarea basica del Museo
Antropoldgico de la Universidad del Tolima, encaminada especialmente a la
determinacion de areas prospectables y de sitios que requerian algun tipo de
proteccidn para su conservacion como parte del patrimonio cultural del Tolima,
teniamos informacion de la posible existencia de...

“...La Marcada es el nombre que se le da en el Estado del Tolima a una roca
muy grande que dista dos leguas de la poblacién del Libano, al Sur. Llamasela
asi por los signos que la cubren. Tiene 280 o 300 pies de largo y esta a 250 o 270
pies de altura. Hay, hacia la mitad, en toda su longitud unos cuantos jeroglificos
grabados, que a simple vista se distinguen desde abajo, aunque para dibujarlos con
precision se requiere anteojo. Del centro de la roca se desprendio en tiempo remoto
una gran parte, en la cual se ven figuras semejantes a las volutas distinguidas con
los nimeros 62, 92 y 93 en las planchas anexas; pero en otros signos son curvas
reentrantes en las extremidades de un solo arco, a modo de una C muy grande
cuyo fin y principio se enrrollaran. Muchos jeroglificos estan confusos...” (Isaacs,
1951:288)

Este texto, debido segun Jorge Isaccs a su hermano “...Henrique, que recorrio6
audazmente aquellas montanas en 1882...”(Ib id. 289) a pesar de su apariencia
precisa, considerando lo especifico de los datos, esconde una dificultad normal
para quien, desde nociones muy vagas sobre un asunto de suyo inexplorado,
construye una descripcion no obstante, prolija en detalles. A pesar de las
advertencias de Luis Duque Gémez, autor del Prélogo a la edicion de 1951, en
el sentido de tomar las especulaciones sobre la funcién y significado del arte
rupestre “...con la reserva prudencial que exigen los rumbos de la moderna
investigacion arqueoldgica...” (Isaccs, 1951:14), por los afios setenta no habia, a
decir verdad, mucha investigacion moderna sobre la arqueologia en la region y
el texto de Isaacs era, por tanto, de obligada referencia.
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Figura 4.2.3.
Grafema en el
Petroglifo “La
Marcada” -
Dib. C. Velandia

La dificultad aludida consiste en que se termina viendo lo que se quiere
ver y se pasa por alto lo que efectivamente existe. Lo cierto es que luego de
muchas pesquisas logramos ubicar en la Vereda La Marcada unas caracteristicas
geologicas que coincidian con algunos datos de la descripcion sobre el
emplazamiento de un posible panel o abrigo con elementos rupestres. Se trata de
una formacion paleozoica, sobre la cual se superponen materiales priroclasticos
de origen volcanico en la forma de lavas andesiticas, que se hallan limitados
por grandes escarpes subverticales que contrastan con las formas de roca mas
antiguas que subyacen. Uno de estos escarpes corresponde al descrito por
Henrique Isaacs con una altura de 300 Mts. que se levanta sobre una cornisa de
100 Mts. que cae verticalmente sobre el cauce del Rio Recio. De la parte superior
se desprendieron grandes bloques en la forma de cantos rodados que se aprecian
sobre la cornisa. En el borde de esta, cubierta por espesa vegetacion se halla un
gran bloque en cuya parte superior aparece un grafema. Se trata de una roca
“marcada”. La tinica diferencia con la descripcidn de los hermanos Isaacs, es que

en la zona superior del escarpe no se observa ninguna representacion o forma

atribuible a glifos o elementos rupestres.
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4.3. Petroglifos de El Pacha, en la
Quebrada San Juan

Localizacion: Se halla, semienterrado, en el cauce de la Quebrada San Juan.

Altitud: 1533 m.s.n.m.
Coordenadas: 4°55 28" N -75°3" 31" W
Dimensiones: Largo: 2.75 Mts.
Ancho: 1.80 Mts.
Altura observable: 0.95 Mts.
Orientacion:  Indefinible, no es posible determinar un plano principal.

Figura 4.3.1.
Ubicacion del
Petroglifo de El
Pacha en la Quebrada
San Juan - Foto. C.
Velandia
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Figura 4.3.2.
Dos aspectos del
Petroglifo de El
Pacha

Forma y situacion relativa: Bloque de roca arenisca, de planta eliptica,
parcialmente sumergida en el cauce de la Quebrada San Juan. Segtin informe del
Sefor Jacobo Fiscal, propietario de la pequena finca cafetera en que se encuentra
la roca, originalmente la roca se localizaba en el borde del lado opuesto del
cauce, de donde fue removida por una creciente de la quebrada.

Distribucion de los glifos: Los grafemas se encuentran distribuidos en toda
la superficie de la roca.

Descripcion de los glifos: Estan conformados por series de espirales y
circulos concéntricos alrededor de la roca, separados por zonas de pocetas
de diametro variable. En un extremo se observa una figura antropomorfa y el
esquema de una vulva.
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Figura 4.3.3.
Levantamiento
planigrafico del
Petroglifo de El Pacha -
Dib. C. Velandia

Figura 4.3.4.
Representacion
antropomorfa y
esquema de una vulva
- Foto y Dibujo: C.
Velandia

4.4. Petroglifo de Oquendo,
Vereda La Trina - Libano

Localizacidon: En un potrero a 500 Mts. de la Quebrada Santa Rosa, en predios
de la Finca Las Lagartijas, en la Vereda La Trina del Municipio de Libano.

Altitud: 1263 m.s.n.m.
Coordenadas: 894580 E - 1033065 N
Dimensiones:  Largo: 2.50 Mts.
Ancho: 1.60 Mts.
Alto: 1.80 Mts.
Orientacion:  Plano frontal perpendicular a (E > W)
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Figura 4.4.1.
Ubicacién de la
roca que exhibe

un glifo en el
sitio denominado
Oquendo -

Foto J. Carvajal

Figura 4.4.2.
Grafema unico
tallado en el
denominado
Petroglido de
Oquendo -
Foto J. Carvajal

Forma y situacion relativa: Consiste en un canto rodado de dimensiones
regulares ubicado en un campo de rocas de origen volcanico, sobre una suave
pendiente hacia el cauce de la Quebrada Santa Rosa.

Distribucion de los glifos: Sobre un extremo de la roca se practicé una
superfiecie alisada en la cual se grabé mediante martillado a cincel y raspado,
un unico glifo.

Descripcion de los glifos: Dicho glifo representa el que hemos interpretado
como figuracién de un par de hongos. El tratamiento articular de la forma,
lo asemeja a representaciones similares en ceramica del Complejo Montalvo y
también en la orfebreria del llamado Estilo Tolima.
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4.5. Petroglifo en la Vereda La Selva,
Anzoategui

Localizacidon: En una profunda canada, que forma una quebrada de curso

estacional en la Vereda La Selva, Municipio de Anzoategui, Tolima.

Altitud: 1400 m.s.n.m.
Coordenadas: Debido a la densidad del bosque no fue posible utilizar
GPS.

Dimensiones:  Largo: 3.50 Mts.

Ancho: 2.50Mts.

Altura observable: 1.20 Mtrs.
Orientacion:  Plano perpendicular: (E > W)

Forma y situacion relativa: Canto rodado que hace parte del cauce de la
quebrada. Elsitio esta cubierto por una densa vegetacion formada principalmente

por guaduales.

Distribucion de los glifos: Sobre la parte superior y a un costado hacia

occidente

Figura 4.5.1.

Labores de limpieza del
petroglifo -

Foto Y. Carranza

Descripcion de los glifos: Un grafema completo de estructura similar a los
ya descritos para La Marcada y Oquendo. Otros se encuentran parcialmente

debido a la erosion de la roca.
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Figura 4.5.2.

La roca se halla cubierta
por liquenes debido

a la alta humedad del
bosque -

Foto Y. Carranza

Figura 4.5.3.

Los grafemas se
encuentran muy
erosionados por la
calidad friable de la
roca —

Foto Y. Carranza

Levantamiento
planigrafico mediante
calco y dibujo del
Petroglifo de La Selva -
Dib. C. Velandia

Figura 4.5.4.
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4.6. Pictograma en el Cerro El Aguila -
Nevado del Tolima

Localizaciéon: El Pictograma se encuentra en la cara SE del Nevado del
Tolima, en un sector del paramo alto del Parque Nacional Natural de Los
Nevados, mas conocido como predio Termales del Cafién de la Vereda Hoyo
Frio, en el Municipio de Anzoategui, Tolima.

Altitud: 4100 m.s.n.m.
Coordenadas: 0863088 E - 1009431 N
Dimensiones: Ancho: 12 Mts.
Alto: 3.75 Mts.
Orientacion:  Plano perpendicular a (W > S)

Forma vy situacion relativa: Es un bloque de roca basaltica, desprendido
del Cerro El Aguila. Estd rodeado de frailejones y espartillos y se encuentra
expuesto a la intemperie y a los factores de erosion del clima.

Distribucion de los glifos: Las pictografias se encuentran dispuestas una al
lado de la otra, en el sector inferior del bloque de roca. El grafema en el sector
superior izquierdo mide 0.38 Mts.; el otro, a la derecha, mide 0.45 Mts.

Descripcion de los glifos: Los grafemas son de color rojo. La pintura se
encuentra muy decolorada por la alta insolacion y las temperaturas extremas.

Figura 4.6.1.
Ubicacion del
Pictograma en el Cerro
El Aguila, Nevado del
Tolima -

Foto D. Ramirez



Cordillera Central 225 |

Figura 4.6.2.

Los grafemas estdn
pintados con 6xido
terroso. El color
esta degradado por
intemperismo
Foto D. Ramirez

Figura 4.6.3.

Vista hacia oriente
desde la posicion del
pictograma. Paramo en
el Nevado del Tolima
Foto D. Ramirez
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5.1. Arte Rupestre y Registro Arqueoldgico

La perspectiva de las expresiones estéticas prehispanicas, en la forma de
grafias pintadas o esculpidas en roca, desde una percepcion del paisaje regional
del Tolima, nos lleva a una concepcion diferente tanto de los artefactos rupestres
como del espacio habitado y, por lo tanto, culturalmente transformado por los
antiguos pobladores.

De la idea restringida de la presencia de cada glifo en cada roca, aislados de
cualquier contexto, es decir desarticulados en el tiempo y el espacio; nocién que
correspondia al concepto restringido de la arqueologia de sitio que practicamos
hasta los afios noventa del siglo pasado y de lo cual hicimos una autocritica
consecuente en trabajos anteriores (Velandia et al. 2012 y 2014); pasamos a
visualizar una gran diversidad de formas estéticas estructuradas en el registro
arqueolégico de la cultura material prehispanica.

Es decir, que cuando abandonamos la pretension de entender el arte rupestre
como si se tratara de cuadros en una exposicion, a la manera del tratamiento
que damos al arte moderno y contemporaneo, pretendiendo encontrar claves de
significado en la microestructura de las formas plasticas o, peor aun, de leer los
glifos como si fueran trazos de una escritura abandonada, hemos encontrado
otra concepcion de las formas estéticas en la cual los artefactos rupestres se
perciben como partes integrales de la cultura.

Asi, en lugar de hacer ejercicios intelectuales tratando de descifrar cada
petroglifo, mediante el recurso de atribuirle supuestos contenidos significativos,
tomamos los artefactos rupestres como elementos del registro arqueoldgico vy,
al igual que los restos ceramicos o liticos, planteamos una correlaciéon entre
las distintas formas en el tiempo y el espacio. Advertidos de la dificultad
para relacionar directamente las grafias rupestres con otros artefactos en
sitios especificos, en particular con su ocurrencia temporal, acudimos a otros
indicadores tales como sus posibles relaciones iconograficas y tecnoldgicas con
la ceramica, la orfebreria y la estatuaria en piedra y su distribucién espacial

articulada con sitios de habitacion y enterramientos funerarios.
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La iconografia de las pictografias en la Cuchilla de Altamizal, que cierra por
occidente la cuenca del Rio Cabrera, contiene elementos figurativos comunes
en la iconografia del valle del Rio Magdalena y algunos (en ceramica y textiles)
del altiplano de Cundinamarca. Pero hay elementos que por sus caracteristicas
particulares sugieren ciertas relaciones con otros paisajes culturales
prehispanicos.

Los trabajos de prospeccién arqueolodgica realizados en la cuenca alta del Rio
Cabrera, demostraron un patrén de poblamiento consistente en unidades de
habitacién (tambos, basureros, plantas de vivienda, enterramientos funerarios),
disperso hacia las zonas de media ladera y de alta montana, lo cual supone
la adaptacién de rutas de desplazamiento transversales a la cordillera y
perpendiculares a la mayor via de comunicacion longitudinal (en sentido Norte
- Sur), que constituye el Rio Cabrera. Esta region fue ocupada desde tiempos
de cazadores, caracterizados en un taller con materiales del preceramico tardio
que nos dio una fecha radiocarbono de 6050 + 30 BP, en un sitio a una altitud de
2050 m.s.n.m. Y luego, durante 600 afios, desde 960 + 50 BP hasta 350 + 30 BP,
por una etnia especifica, la de los Babaduhos que a la llegada de los espafioles
ocupaban todo el valle alto del Rio Cabrera, (Velandia et al., 2014).

Segtn se desprende de las crénicas de la conquista, esta via fue el primer
“camino al Perd”, que descendia desde Santafé, pasando porlos poblados de Pasca
y Cabrera, al “valle de las tristuras”, que no es otro que la zona arida del llamado
“Desierto de la Tatacoa’, al norte del cual desemboca el Rio Cabrera en el Rio
Magdalena. Este camino se abandoné cuando se abrieron las comunicaciones
hacia el puerto de Honda que conectaba el centro del valle del Magdalena con el
camino del Quindio y, hacia el sur, mediante el sector navegable del Rio, hasta
Neiva. De alli se abria el camino al Pert, por el valle de La Plata.

Los caminos transversales al valle del Rio Cabrera siguen dos rutas sobre
pasos naturales a través de la cordillera oriental: uno por el Rio Ambica que
comunica, por el Paramo de El Rucio, con la cuenca alta del Rio Guayabero
sobre la vertiente oriental de la cordillera y el otro, por la Quebrada La Lejia que
encuentra en el paso de la cordillera con la cuenca del Rio Duda. Ambos rios
desaguan en el Guaviare al sur de la Sierra de la Macarena. Segtn testimonio de
viejos campesinos lugarefos, antiguos integrantes de las guerrillas liberales, fue
por estos pasos de montafna por donde huyeron las columnas de marcha, luego

del asedio del Ejército Nacional sobre El Davis y Marquetalia en 1964, y que
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luego se reagruparon en La Uribe, dando origen a las FARC. De igual manera,
por estas rutas pasaban las guerrillas liberales del llano al mando de Dumar
Aljure y Guadalupe Salcedo, en los afios cincuenta, desde La Macarena hacia
los llanos del Tolima.

Ciertas o no las leyendas —pues atn esta historia no se escribe-, estos pasos
de montana debieron ser también utilizados por los pobladores prehispanicos,
ya fueran cazadores y recolectores o agricultores itinerantes. Estas referencias
acerca de la posibilidad de que en el pasado prehispanico existieran rutas
de comunicacion entre el valle del Rio Magdalena y los llanos orientales, a
través de la cordillera oriental, tiene el interés de explicar la presencia, en la
iconografia del valle del Rio Cabrera y del alto Magdalena, de algunos elementos
iconograficos que tienen su origen o son caracteristicos de la cuenca amazonica,
unos a lo largo del Rio Caqueta y otros sobre la cuenca de los rios Inirida y
Guaviare; y también en el complejo rupestre de la Serrania del Chiribiquete.

De muchos elementos graficos o grafemas (Velandia, 2002, 2006), se podria
decir que tienen un cardcter genérico, pues se encuentran en casi toda el Area
Intermedia, como es el caso de las crucetas y espirales; pero otros tienen un
area de dispersién mas restringida, como es el caso que trataremos de ilustrar.
En las Figuras 5.1.1 y 5.1.2, correspondientes a los dos petroglifos de la Estacion
Santa Barbara ya citados, se aprecia el siguiente disefio:

Este grafema ha sido referenciado en trabajos anteriores (Velandia, 2002,
2005b) y especialmente en un estudio sobre la presencia de representaciones de
hongos alucinégenos en la iconografia prehispanica de Suramérica (Velandia,
Galindo y Mateus, 2008), en el cual se muestra su amplia dispersidon yarticulacion
en diversos complejos culturales; y, para nuestro caso, con la iconografia
de culturas del valle alto del Rio Magdalena, desde el Complejo Ceramico de
Montalvo en El Espinal, Tolima (Galindo y Mateus, 2006), hasta San Agustin en
el Macizo colombiano (Velandia 2005b, 2008, 2011).
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Figura 5.1.1.
Petroglifo N° 1, Santa
Barbara - Cuchilla de

Altamizal -
Dibujo C- Bonilla

Figura 5.1.2.
Petroglifo N° 2, Santa
Bérbara - Cuchilla de

Altamizal -
Dibujo C. Bonilla

Figura 5.1.3.

“Piedra Errética” de
Pandi, Acuarela de
Manuel Maria Paz ca.
1855

Tomada de World
Digital Library, Library
of Congress - www.wdl.
org/es/item/9112
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Un caso especial es el de la “Piedra de Pandi’, o “jeroglificos de Pandi” o
“Piedra Erratica de Pandi” como la llamé Manuel Maria Paz en 1855, cuando
aln era posible observar nitidamente los grafemas pintados, de los que llama
la atencion la profusion de este elemento que comentamos, porque es la tnica
pieza que ostenta seis ejemplares (un grupo de cuatro y otro de dos). En los
demas casos referenciados aparece un solo espécimen ya sea aislado o articulado

con otros elementos.

Figura 5.1.4.

“Piedra Erratica” de
Pandi, Acuarela de
Manuel Maria Paz ca.
1855 — Detalle
Tlustacion tomada de
World Digital Library,
Library of Congress

- www.wdl.org/es/
item/9107

Figura 5.1.5.
Petroglifo en el raudal
de Guaymaraya, Rio
Caquetd (Reichel,
1987:128) - Fotografia
Fernando Urbina
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Figura 5.1.6.
Composicion de
grafemas tomados
de la publicacién de
Fernando Urbina
(1994), sobre los
petroglifos del Rio
Caqueta

Figura 5.1.7.
Petroglifo de Las Brisas,
Puerto Carrero, Edo.
Bolivar, Rio Orinoco.
Archivo Nacional de
Arte Rupestre - ANAR;
Www.anar.org.ve

En la Figura 5.1.5, tenemos uno de los casos mds conspicuos de este tipo
de grafemas en la cuenca alta y media del Rio Caquetd, en los raudales de
Guaymaraya, referenciado por Elizabeth Reichel a partir de los trabajos

de Fernando Urbina y también de sus exploraciones en el Amazonas (Reichel,
1975, 1987).

En la Figura 5.1.6, hemos compuesto algunos de los especimenes localizados
enelalto Caqueta (Urbina, 1994) enlos que se apreciala diversidad de variaciones
del mismo elemento que, no obstante los cambios de forma, conservan la misma
estructura iconografica. Esta variabilidad formal demuestra que no se trata de
una imagen fortuita o aislada del contexto iconografico. Esta unidad estructural
es notable en una iconografia que tiene una gran extensién en Suramérica y
particularmente desde la cuenca del Rio Orinoco (Figura 5.1.7), a partir de
donde, aparentemente, asciende hacia las cabeceras de los afluentes que forman
la gran red de comunicaciones a través de los llanos de Venezuela y las sabanas
orientales de Colombia.
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Acerca de este tipo de grafemas explica Leonardo Paez:

<«

. en estos motivos geométricos es significativo sefalar sus similitudes
con el disefio conocido como la “doble espiral invertida’, presente en varias
regiones del pais y del cual se reporta su significancia entre los grupos
guarekenas. El mismo disefio geométrico se encuentra representado en varias
zonas de la Cuenca del rio Negro-Guainia, limite entre Colombia, Brasil y
el estado Amazonas, representando entre los guarekenas, etnia de filiacion
lingtiistica Arawak, una “Kasijmalu’, es decir, mujer menstruante, iniciada, en
ayuno. En el ritual de iniciacion de la mujer guarekena durante la primera
menstruacion, este simbolo es usado en la pintura corporal y en la cesteria,
en clara identificaciéon con la concepcion totémica; los disefos corporales
usados en este rito representan antepasados miticos, animales pensantes que
fueron el padre o progenitor del cual ellos descienden, y que los une como

pertenecientes a una misma sangre.

Interpretaciones andlogas se recogen entre otros grupos del area, como
exogamia entre los Tukano y “hombre y mujer dandose la espalda” entre
los Curripaco (Ortiz y Pradilla, 2000:20), ambos casos en correspondencia
con la significacion de “mujer prohibida” de los guarekenas (Paez, 2010)...”
(P4ez,2012:133)

Figura 5.1.8.

1) Cafio San Miguel,
estado Amazonas; 2)
Rio Guainia, limite
colombo-venezolano.;
3) Playa Cucuruchg,
Estado falcén; 4)
Vigirima, Estado
Carabobo (Péez,
2012:134)

En trabajos ya citados, hemos explicado este grafema como la composicion
de...

“...un par de hongos, lo cual es indicativo de una condicién “técnica” del
procedimiento de ingestion de los hongos, pues estos se deben consumir por pares,
delos cuales, cada espécimen debe escogerse de un sitio diferente, “...caracteristica
ritual que prevalece hasta nuestros dias entre los habitantes de Oaxaca que comen
hongos...” (Schultes y Hofmann, 2000:146); (Cfr. Wasson, “Una velada en Huautla’,
con Maria Sabina; 1983:58). (Velandia 2005a:135)
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Figura 5.1.9.

“El Ritual de los
Hongos Alucinantes”
- fragmento, p.24;
(Anders et al.,
1992:146)

Estas y otras descripciones post-hispanicas permitieron interpretar las
escenas rituales que aparecen en el Cédice Vindobonensis Mexicanus 1 (o, Codice

(3

de Viena), (Figura 5.1.9) que explican “..lo que creian los sacerdotes mixtecos
que eran la invencion de las dos principales ‘medicinas’ magicas [el pulque y
los hongos] capaces de producir la embriaguez y la alucinaciéon que predispone
al espiritu a estar en contacto con los dioses...” (Caso, 1963:29; Fig.2, Fig.5).
De dicho “..estar con los dioses...” viene precisamente el término con que se

denominan los hongos en las culturas nahuas: teonanacatl.

Figura 5.1.10.
Representacion de un

corte transversal de . . “ ) N
un hongo. (Wasson, | Perfil de: a) silueta en el “pedestal” de Xochipilli, y

1983:94, Fig. 9) b) Psilocybe aztecorum.

De estos casos, se desprende la manera como se configura el icono de los
hongos: “..las figuras convexas con los extremos vueltos hacia adentro [...]
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representan hongos en un corte transversal...” (Wasson, 1983:92) los cuales,
ademas, se representan por pares y constituyen, como los denominé Wasson,
“...el par sagrado...” (Velandia, Galindo y Mateus, 2008)

Este elemento iconico del “par sagrado” fue descrito a Reichel-Dolmatoft por
los informantes indigenas (Desana), como la imagen de dos trampas de pescar
o nasas, adosadas y vistas desde arriba, las cuales interpretan como érganos
sexuales femeninos que actiian como “devoradores” y, en consecuencia, los peces
que entran en ellas son elementos masculinos. En otro contexto de las escenas
alucinadas, dibujadas por los indigenas, estas espirales divergentes (back-to-
back double-C scroll, las llama Reichel-Dolmatoff — 1978:31) se encuentran
articuladas con serpientes. La logica de la articulacion de estas estructuras es
bastante compleja cuando se trata de llevarlas al campo de la interpretacion
pues, de ordinario se nos escapa el significado mismo del mito, dentro del cual
tiene coherencia y sentido.

Pero, aiin a expensas de las variaciones formales, que no solo suponen la
posibilidad de una multiplicidad de articulaciones culturales debidas a las
relaciones de intercambio y de contacto intercultural entre unos y otros grupos
sociales, lo que nos permite compararlas es la conservacion de su estructura;
no obstante su amplia dispersion espacial, como ocurre cuando estamos
observando especimenes del Rio Orinoco y de la Cuchilla de Altamizal.

Como se puede notar en los siguientes casos (que ya hemos referenciado
en el anterior capitulo), las variaciones se producen aun en un territorio muy
préximo como ocurre entre la Cuchilla de Altamizal y la Cordillera Oriental,
que encierran el valle del Rio Magdalena y, ain mas especificamente, entre unas
y otras veredas del Municipio de Libano, Tolima; situacion que podemos ilustrar
en las siguientes figuras:

Petroglifo de La Selva,
Anzoategui - Grafema
solido sobre espacio
indefinido
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Petroglifo de La Selva,
Anzodtegui - Imagen
simétrica con la misma
estructura

Grafema del Petroglifo
“La Marcada”, Libano

Enla Figura 5.1.12, a partir del calco directo mediante pelicula de polietileno
hemos definido el espacio del surco excavado con pigmento negro (igual podria
ser en rojo o verde) con el fin de poderlo “pensar” de acuerdo a nuestra norma
o canon estético, segun el cual la “figura” se opone a un “fondo” o espacio en
blanco indefinido.

En la siguiente, Figura 5.1.13, hemos invertido la relaciéon “fondo - figura”
para mostrar como en la logica de la imagen visual prehispanica el “fondo” se

encuentra geométricamente articulado con la “figura” de tal modo que conforma

una imagen simétrica a la opuesta como una relacién forma / contraforma.

-l

Esta estructura subyacente reaparece en el Petroglifo “la Marcada” (Figura

5.1.13), de manera distinta en cuanto apariencia formal, pero si recurrimos a

oponer los elementos que la componen, invirtiendo la relacién “fondo - figura”
L4 <« et . « « » 4 .

por la relacion “positivo — negativo “ o “blanco — negro” (que es la mecdnica de

nuestra manera de construir la imagen visual), entonces obtenemos el “texto”

de la figura subyacente.

Un caso diferente es el del Petroglifo de Oquendo, en Libano (Figura 5.1.14);
en el cual la figura fue modelada por un surco excavado que rebordea todo el
esquema de manera que la imagen se produce por el espacio “exciso’, como
recurso para diferenciarlo del espacio del soporte en la roca. Pero la estructura
es la misma de los casos ya sefialados.
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La estructura de estos grafemas, como variaciones formales, tiene un gran
desarrollo en las culturas del valle del Magdalena donde los encontramos, no
solo en los artefactos rupestres sino especialmente en la ceramica, como ocurre
con el Complejo Montalvo, que deriva su nombre de una vereda de El Espinal,
Tolima y con el Complejo de ceramica Guamo Ondulado, llamado asi por el
disefio peculiar del borde de las vasijas.

La ceramica Montalvo esta caracterizada por elementos de caracter funerario
como sahumadores o anafes, copas y botellones que, a pesar de su posible
funcién utilitaria, no fueron usados como tales, aparte de su aplicaciéon como
ofrenda funébrica. Numerosas piezas de la ceramica Montalvo, que hacen parte
de las colecciones del Museo Antropoldgico de la Universidad del Tolima,
exhiben una compleja decoracién pintada en negro por aplicacién directa sobre
un bano rojo de 6xido ferroso, en la cual se componen diversas variaciones de la
estructura del “par sagrado”, (Figura 5.1.15; Figura 5.1.16; Figura 5.1.17).

Figura 5.1.14.
Grafema del
Petroglifo de
Oquendo, Libano

Figura 5.1.15.
Cerdmica Complejo
Montalvo; El Espinal,
Tolima - Pieza M64,
negro aplicado sobre
rojo bafiado
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Ceramica Montalvo, P——
Pieza M64 - Perfil y ' o | P
corte transversal

La variabilidad formal se encuentra incluso en el contexto grafico de una
misma pieza, como ocurre en la M64 (Figura 5.1.17), donde el cuenco que
forma la parte superior del sahumador esta integramente pintado (negro sobre
rojo) mediante aplicacién de pigmento sobre la base bafiada o, en algunos casos,
engobada.

Ceramica Montalvo,
Pieza M64 - Disefio
interior del cuenco,
pintura aplicada

Como puede observarse (Figura 5.1.18), el exterior se halla esgrafiado con
diversos elementos graficos, entre otros, con esquemas de pares de hongos. El
llamado por Wasson “par sagrado” se reitera y articula de diferentes maneras
para cubrir enteramente la superficie.

Disefio exterior y
diversas formas de
elementos figurativos

Igual cosa ocurre con la decoracidn sobre el borde plano evertido de los
sahumadores, en los cuales aparece en una compleja geometria, (Figura 5.1.19).
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Figura 5.1.19.
Articulacion de
grafemas sobre el
borde plano evertido
de la Pieza M64

Como ya se indicd, este tipo de ceramica se empled exclusivamente en el
contexto de los rituales funerarios. Las tumbas que, en algunos casos son de
gran tamano, tienen un acceso mediante un pozo vertical que puede tener
de 2.50 Mts. a 3.00 Mts. de profundidad y dos camaras opuestas que alojan de 4
a 6 cadaveres; y a su alrededor un nimero variable de piezas que en algun caso
fue de 64 ceramios. Las piezas no muestran indicios de haber sido utilizadas;
ni desgaste en la base anular de las copas ni rastros de hollin en el presunto
caso de que fueran utilizadas como anafes o sahumadores. De tal manera
suponemos que, aunque los anafes, dadas sus implicaciones rituales por su
especial iconografia, no fueran usados para tal funcion, tendrian un propoésito
exclusivamente ofrendatorio como parte del ajuar funerario.

S
f R e
== S

Figura 5.1.20.
Sahumador del
Complejo Montalvo -
Pieza M 72
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Pieza M72 - Al invertir
la relacién forma /
contraforma, (fondo-
figura) se observa el
modo de la articulacién
del grafema del “par
sagrado” en el espacio

M74 - Botellén pintado
negro aplicado sobre
baiio rojo.

Pieza M74, despliegue
planario de la
decoracion en que
aparece la misma
estructura del “par
sagrado”

SRR AN TS
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En las dos piezas precedentes (M72 y M74) se observa la complejidad en la
construccidon geométrica de los disefios, en particular el tratamiento del espacio
no solo como distribucidon de elementos especificos en un espacio limitado y
cerrado sino que al tiempo cada grafema esta concebido estructuralmente por
su articulacion simétrica en el juego de forma / contraforma (Figura 5.1.22).

En el extenso valle del Rio Magdalena, entre la Cuchilla de Altamizal
y las estribaciones de la Cordillera Central, se encuentran los vestigios
de otro complejo ceramico que tiene su ocurrencia epénima en los linderos
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de la poblacién de Guamo, en el cual territorio se solapa con el horizonte del

Complejo Montalvo.

Figura 5.1.24.
Complejo Ceramico
Guamo Ondulado

- Coleccion Museo
Antropoldgico de la
Universidad del Tolima
- Donacién, Rafael
Parga Cortés.

Figura 5.1.25.

La pieza estd disefiada
mediante la técnica

de pintura negativa,
blanco sobre bafo rojo

Figura 5.1.26.
Complejo Ceramico
Guamo Ondulado

— Coleccién Museo
Antropolégico de la
Universidad del Tolima
- Donacién, Alvaro
Vera Camacho
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Figura 5.1.27.

Con pintura negativa,
blanco sobre baiio rojo.
Descomposicion de los
grafemas

Figura 5.1.28.
Complejo Ceramico
Guamo Ondulado -

Coleccion del Museo
del Oro

En esta pieza de la Coleccion del Museo del Oro, se aprecia la manera como se
disefiaron dos ejemplares (envés — revés) del “par sagrado” mediante la técnica de
“...pintura por reserva o decoracién a color perdido...” (Echeverria, 2011:234)
o “resist paint” o también “pintura negativa’, con pintura blanca sobre fondo
bafiado en rojo. Este concepto en la ceramica del registro arqueologico del Valle
del Magdalena coincide con el concepto expresado en el disefio de grafemas
similares en los petroglifos resefiados, tanto en la Cuchilla de Altamizal como
en la Cordillera Central.

Estos casos que hemos puesto como ejemplos de la explicacién no son
aislados; por el contrario hacen parte de una muestra significativa del registro
arqueologico de la region, que puede corroborarse tanto en los informes de
investigacién como en las colecciones de los museos, especialmente en el Museo
Antropolégico de la Universidad del Tolima.
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En cuanto a la periodizacién de estos complejos ceramicos, los trabajos de
prospeccion y excavacion han tropezado con la carencia de material organico
apropiado para los analisis de radiocarbono, debido a las modificaciones sobre
el paisaje causadas por los eventos vulcanolégicos de la Cordillera Central
que, o contaminaron las muestras (carbon o colageno), o modificaron los
emplazamientos arqueoldgicos, ya se trate de sitios de habitacion o yacimientos
funerarios. De todas maneras, mediante los andlisis de las técnicas de
elaboracién de la ceramica y los estilos decorativos, contrastados con algunas
fechas confiables obtenidas en excavaciones de sitios en la suela plana del valle
del Rio Magdalena, los complejos Montalvo y Guamo Ondulado se situan entre
los periodos Temprano ( siglo x a.C. a siglos vi/ vii1 d.C.) y Tardio (siglos vi1 /
viraxv / xvid.C.) (Salgado et al., 2006:111). Una datacidn, por supuesto, muy
amplia, que dificulta la relacidn estratigrafica entre estos dos complejos.

Otro caso que podemos aportar, para sostener la hipotesis del movimiento
de pobladores provenientes de la Amazonia y de la cuenca del Orinoco, a través
de los pasos de montafa de la Cordillera Oriental, lo tenemos en la Estacién
“Las Lagunas’, ya citada, en la Cuchilla Altamizal, que los vecinos del lugar han
llamado “El Venado” (Figura 5.1.29).

Figura 5.1.29.
Elemento principal
del petroglifo N°1
de la Estacion “Las
Lagunas’, El Venado

La figura estd formada por un cuerpo definido por un cuadrado ocupado por
un juego de puntos, una cola enhiesta, un largo cuello, una cabeza triangular y
una gran cornamenta. Bajo el cuadrado aparece una serie (10) de “patas” que
podrian dar la idea del movimiento del animal (Figura 5.1.30) que, en este caso
se caracteriza por su velocidad.
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Esta podria ser una
manera plastica de
representar el animal en
movimiento

Pictografia en el Rio
Inirida - (Reichel-
Dolmatoff, 1968:166,
Fig. 17)

El elemento fundamental que nos permite establecer una relacidon entre
las grafias del Orinoco y la Amazonia con las del valle del Magdalena, es la
manera de definicion del cuerpo mediante puntos, que identificamos de manera
ejemplar en los petroglifos del Rio Inirida, como en el caso resefiado por Reichel-
Dolmatoff, (Figura 5.1.31).

Otro ejemplo de esta confluencia de sentido, la encontramos en el Complejo
Rupestre de la Serrania del Chiribiquete, en el Noroeste amazoénico, donde en
numerosos casos aparecen tanto animales con el cuerpo lleno de puntos, como
cuadrados punteados bajo los cuales se representan las “patas” de un animal
(Figura 5.1.32).
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Figura 5.1.32.
Pictograma en

la Serrania del
Chiribiquete. Foto
ICANH

Esta forma tan peculiar para la representacion de un animal, la hallamos
reiterada en la “Piedra Pintada” de Aipe, a orillas del Rio Magdalena, luego
de que se hicieran algunos trabajos para la “conservaciéon” de la misma, que
permitié el descubrimiento de la zona inferior de la roca y la exposicién de

varios grafemas que se encontraban enterrados (Figura 5.1.33).

Figura 5.1.33.
Localizacion del
grafema de un cérvido
en la Piedra Pintada
de Aipe, Valle del Rio
Magdalena
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Figura 5.1.34.
Representacion de un
cérvido con el cuerpo

lleno de puntos

Figura 5.1.35.
Venado de cola

blanca (Odocoileus
virginianus goudoti),
endémico de los
bosques humedos de
la region andina y las
sabanas tropicales de
Colombia y Venezuela.

Unodeestosgrafemasen particularnosllamalaatencién puesreplicalaimagen
de un cérvido, en este caso sin cornamenta, con la posicidn caracteristica de la
cola (Figura 5.1.34). Como en el caso del animal representado en la Estacion “las
Lagunas” en la Cuchilla de Altamizal, aparece el mismo tratamiento referenciado
en el Rio Inirida y en Chiribiquete, con el cuerpo, un cuadrado, lleno de puntos.
No obstante las diferencias formales, como ya hemos advertido en otros casos, la
estructura es la misma, circunstancia que nos permite su correlacion de sentido.
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Al norte de la Cuchilla de Altamizal, en el Municipio de Cunday se realizé el
hallazgo de un petroglifo que, aunque guarda ciertas similitudes con los demas
registrados en la zona, ostenta unas caracteristicas peculiares. En primer lugar,
su ubicacion en el fondo de una cafada de dificil acceso y casi oculto por una
formacion rocosa y la densa vegetacion, lo ha preservado de las alteraciones
climaticas pero no de la acciéon de los guaqueros que suponen que la roca
esconde un “..tesoro de indios...” y han excavado en varios sitios alrededor de
la misma. Y, en segundo lugar, es notable por su tamafo y lo abigarrado de los
grafemas que cubren una cara inclinada hacia occidente, de 4.10 Mts. de ancho
por 3.30 Mts. de alto.

Lo especial de los elementos, grabados por percusion y abrasion, es su aspecto
escénico en el que aparecen 41 figuras de aves, la mayor parte posadas en una
rama formando grupos de 2 a 4 individuos y 28 figuras humanas, aparentemente
hombres; estas figuras extienden los brazos hacia las aves. Ademas hay cinco
espirales sinistroversas. La escena parece representar una accion de caceria de
los pajaros con el auxilio de redes.

g Q’ Petroglifo en la Finca

A El Recreo, Vereda

s Varsovia, Municipio
de Cunday

o

A partir de observar detenidamente los detalles estructurales de las figuras,
dedujimos que se trata de aves migratorias, especificamente el denominado
Pato Cuchara (Ajaia ajaja).

Parte de la “escena”
de aves, comparadas
con el registro
arqueologico en
orfebreria de la
cultura Sint.

La fotografia fue
tomada del estudio

%) , = ‘r,x: ‘ ;
ih ﬁi‘ ‘ i Yy de Anne Legast sobre
la fauna en la Cultura

Sinu (1980: Fig.51)
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Figura 5.1.38.

Foto Izq. C. Velandia,
tomada en: Museo del
Oro Zenu, Cartagena;
Inserto, Willy Evers

- Precolumbian
Colombian Archaeology
- Pinterest; Foto Der.
Josh More, tomada de:
www.WeSapiens.org.

Figura 5.1.39.
Imagen tomada de
Anne Legast, 1980: Fig.
53 - Humedal en el
bajo Rio Magdalena

Esta especie migratoria ha sido reconocida y descrita en el trabajo sobre
representacion de la fauna en el registro arqueoldgico de la cultura Sina por
Anne Legast (1980), cuyo estudio realizé en las colecciones del Museo del Oro.

En la fotografia anterior (Figura 5.1.39) aparece un grupo de la especie
Pato cuchara (Ajaia ajaja). Estas aves se encuentran en casi todo el territorio
de Colombia pues se desplazan de norte a sur, provenientes del sur de Estados
Unidos (de Texas a Florida) siguiendo el curso de los rios y la formacion de
pantanos y humedales, como ocurre con los rios Magdalena y Cauca y sus
afluentes.

Y, por supuesto, alo largo de la red fluvial de los llanos orientales de Colombia
y las sabanas de Venezuela. De esta manera encontramos el rastro prehispanico
del paso del Pato Cuchara por el Rio Guayabero, al suroeste de La Macarena
(Figura 5.1.40), que nos da un argumento adicional a nuestra propuesta de
considerar los cauces y cuencas de los rios que nacen en la Cordillera Oriental,
COmo un paso y una ruta para las comunicaciones entre los pueblos y culturas
de los llanos y el Valle del Rio Grande de la Magdalena.
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Un petroglifo y una noche estrellada

El que hemos denominado como Petroglifo de San Pedro, situado en la
Hacienda La Turena a orillas de la Quebrada San Pedro, es conocido por los
campesinos de la zona como Piedra del Diablo, pero hemos optado por cambiar
su denominacién por cuanto son muchos los especimenes llamados de igual
manera y para evitar la confusidon con otros casos resefiados en el curso de la
investigacion.

El petroglifo se encuentra en predios de una finca de explotacion cafetera, en
la Vereda El Achiral, Municipio de Alpujarra; a cuarenta (40) metros del cauce
de la Quebrada San Pedro. Sus coordenadas geograficas son: 3° 227 10” ; 74° 54’
46” y 1320 m.s.n.m. De acuerdo a las fechas de radiocarbono para los materiales
de la regidon (Velandia et al. 2014:327), hemos propuesto una correlacién que
ubicaria este artefacto rupestre entre el ano 500 y el 1500 dC., es decir, en lo
que denominamos Periodo Tardio.

Consiste en un canto de gran volumen que hace parte del material de
rodamiento de la quebrada San Pedro. Este se ubica en la parte mas baja de una
microcuenca. La parte superior es una gran superficie plana de 18 por 10.50
mts., que se encuentra inclinada hacia el Este; en la cual los grabados ocupan
un area de 12.50 por 8.50 mts.

Figura 5.1.40.
Petroglifo en el

Rio Guayabero, La
Macarena - Foto 1:
http://www.surtrek.
org/blog/sierra-de-
la-macarena/; South
American Travel

- Alfonso Tandazo.
Foto 2: http://www.
panoramio.com/
photo/27562450#,
detalle; Diego Diaz
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Figura 5.1.41.
Levantamiento

planigrafico del

Petroglifo de San Pedro

Losgrafemaso glifosrepresentan elementoszoomorfos (comoranasylagartos)
y geométricos (circulos y espirales inscritas y exentas); y particularmente,
una especie de “flores” o “estrellas”, (Figura 5.1.43). Estos ultimos son tnicos
en el arte rupestre de Colombia asi como el hecho de que toda la superficie
esta dividida por lineas en cuyos extremos se encuentran cazoletas o pocetas,
(Figura 5.1.41). En muchos petroglifos de la regidon se encuentran lineas, ya
sea grabadas o formadas por fracturas naturales de las rocas, que separan areas
dentro de los respectivos paneles, pero este es el unico caso en que la totalidad
del panel esta dividido por lineas grabadas que se articulan con los elementos del
disefio. Al determinar la posible orientacidon astrondmica intencional, mediante
el levantamiento planigrafico, trazamos una linea para definir la direccién Sur-
Norte y descubrimos que esta forma un angulo de 90° con el trazo de una linea
perpendicular sobre la direccién Oeste-Este, lo cual, a nuestro parecer, no se
puede producir de manera arbitraria o inintencional.
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Figura 5.1.42.
Abstraccion de los
trazados excavados
y (en punteado) la
direccion Sur-Norte

En afios anteriores (el hallazgo del sitio lo hicimos en 1972) hemos tratado
de interesar a especialistas en astronomia pero ninguno de los consultados
tiene algtn interés en esta clase de especulacion. Siguiendo las referencias de
estudios en arqueoastronomia y con la orientacién del arquedlogo espaiol
Manuel Santos Estévez, quien nos acompafid en 2009 en una visita al lugar,
logramos determinar sobre el terreno que no existen en el paisaje circundante
rasgos (elevaciones, apilamientos de rocas, fracturas, etc.) naturales o artificiales
que sirvieran de referentes o marcadores, para deducir algun procedimiento
de observacion astrondémica. Por lo pronto, mientras se realiza un estudio
especializado, nos hemos hecho a la idea de que se trata de una representacion
de un cielo nocturno, (Figura 5.1.43)

Los grafismos rupestres en el valle del Rio Cabrera, la Cuchilla de Altamizal
y de la Cordillera Oriental nos muestran una articulacién estrecha con otras
maneras de la iconografia prehispanica, que ahora podemos leer en clave
arqueologica, lo que nos permite entrever el complejo sistema de comunicacion
visual aborigen, desde criterios distintos a las simples analogias formales.
Las grafias se distribuyen en el paisaje seglin una estrategia de ocupacién del
territorio, cuyo movimiento ha quedado signado como marcas en el paisaje.
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Figura 5.1.43.

Posible representacion
de un cielo nocturno...
con estrellas y lagartos

Lamina 2.

Ubicacién de las
estaciones y sitios con
arte rupestre en la
fisiografia del Tolima

**
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5.2. El Arte Rupestre del Alto Cabrera
desde una Perspectiva Europea

Por: Manuel Santos Estévez
Doctor en Historia por la Universidad de Santiago de Compostela
Laboratério das Paisagens, Patrimonio e Territorio - Lab2PT,

Universidade do Minho, Braga, Portugal

En el verano de 2009, invitado por la Universidad del Tolima, tuve la
oportunidad de participar en los trabajos de campo desarrollados dentro del
proyecto: "Prospeccion Arqueoldgica del Valle Alto del Rio Cabrera” dirigido
por el profesor César Velandia. Fue entonces cuando tuve un primer contacto
con el arte rupestre de Colombia. A pesar de mi conocimiento limitado del
registro rupestre colombiano, me atreveré a expresar algunas observaciones que,
como especialista en arte rupestre Europeo, el arte colombiano me ha suscitado.
Por lo anteriormente dicho, no voy a realizar un analisis en profundidad sobre
el tema. Quisiera que estas lineas fueran consideradas como una relacion de
impresiones que, algunos paneles rupestres colombianos, me han dejado y no
como una aproximacién sistemadtica. Dichas impresiones estan ldgicamente
mediatizadas por mi condicién de europeo, por lo que la aproximacién al tema
serd hecha desde una dptica parcial. En todo caso, seria interesante en un futuro,
llevar a cabo mas analisis comparativos entre los aspectos formales y estéticos
del arte rupestre americano y los estilos de arte rupestre existentes en Europa.

Esta tentativa de comparacion, pretende contrastar algunos planteamientos
que sostienen que existe cierta compatibilidad de cédigos entre la cultura
material, la forma de organizacidn social y el sistema de pensamiento, cuyo
origen estaria en el materialismo histérico de Marx, y que Lévi-Strauss (1987)
desarrollaria en el campo de la antropologia. Siguiendo estalinea de pensamiento
en la disciplina arqueoldgica, es posible plantear que, desde cualquiera de los
codigos producidos por una misma cultura se pueden estudiar los demads,
puesto que responden a unas mismas pautas estructurales (Lévi-Strauss 1986:
237y ss., Criado 1993: 41, Velandia 2006).

Aunque el alcance de este texto es mucho mds modesto, se pretenden

sefalar algunos aspectos que parecen estar presentes tanto en el arte rupestre
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americano, concretamente el colombiano, como en el europeo y que, de algin
modo, podria servir como una primera aproximaciéon para comprender
ciertas caracteristicas formales. Dichas caracteristicas, coincidirian en paneles
separados por grandes distancias en el espacio y en el tiempo, pero posiblemente
producidos por comunidades con formas socioculturales hasta cierto punto
semejantes. Siguiendo un trabajo anterior (Prieto y Santos 2009), se plantea
que el analisis de los espacios decorativos es un método util para estudiar las
formaciones socioculturales. Creemos que la decoracion se materializa a través
de formas espaciales, cuya organizacion estara determinada por los cédigos de
representacion del espacio vigentes dentro de una determinada cultura. Por lo

tanto, se parte de las siguientes hipotesis:

o Existe compatibilidad estructural en los espacios decorativos de los
diferentes elementos de cultura material de una misma sociedad.

« Existe coherencia estructural en dichos espacios cuando se detecta un
cambio social. De hecho, no solo la propia iconografia (figurativa o
geométrica) nos habla del tipo de sociedad, sino la manera de organizarla y
concebirla espacialmente en un panel.

o El cambio formal en la organizacién del espacio de las representaciones
puede estar reflejando un cambio cultural en el patrén de racionalidad de

las sociedades.

Dentro de estas caracteristicas formales estd la manera en la que son
organizados los paneles. En el Arte Paleolitico las composiciones suelen ser
muy sencillas. Cuando aparecen grandes conjuntos, salvo excepciones, las
figuras estan yuxtapuestas agregadas sin formar escenas. En este sentido, llama
la atencion las semejanzas entre las composiciones de grabados rupestres de
cazadores-recolectores de Foz Coa en Portugal y los de Rio Salado en Atacama
en Chile con el estilo Taira Tulan del periodo Arcaico (Gallardo 2005), (Figura
5.2.1).
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Figura 5.2.1.

Arriba: Estilo Taira
Tulan en Atacama,
Chile. Abajo:
Grabados paleoliticos
de Foz Coa, Portugal.

Los cazadores-recolectores de ambas regiones no parecian especialmente
preocupados por transmitir un relato, es un arte concentrado en el
presente, en el mismo acto de representar. Seria precisamente la accion de dibujar
la que estaria dotada de contenido simbdlico. En ambos casos, se representan
grandes cuadripedos en paredes verticales en las inmediaciones de cursos
fluviales. Este tipo de paneles no parecen haber sido identificados en Colombia.

Con las primeras sociedades post-paleoliticas aparecen las escenas donde
humanos y animales componen narraciones, el tiempo empieza a tener un

papel a la hora de organizar las composiciones y la figura humana gana
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peso en las escenas. Se recurre a ciertas pautas graficas, como la perspectiva
tridimensional, que permite situar figuras en diversos planos. Los elementos
de la composicion pueden estar distribuidos siguiendo lineas diagonales para
reforzar la sensacién de profundidad. También se pueden situar las figuras
a diversas alturas del panel, de tal modo que, las figuras inferiores son las
mas cercanas al plano del observador y las superiores las mas alejadas. Este
tipo de composiciones se pueden observar en estilos Europeos como el Arte
Levantino en Espafia o el Arte Escandinavo septentrional en Suecia y Noruega.
En América podriamos mencionar el estilo Confluencia da Atacama (Chile)
con una sorprendente semejanza con el Arte Levantino (Figura 5.2.2). En este
tipo de composiciones, en las americanas y en las europeas, el movimiento de
las figuras y su disposicion en soportes verticales obliga al observador a seguir
una linea compositiva concreta, algo que no sucedia en los paneles paleoliticos
o Taira Tulan.

Otro tipo de composiciones existentes entre los primeras culturas
postpaleoliticas son las composiciones que podriamos denominar "topograficas”.
En este tipo de arte rupestre predominan los disefios geométricos: circulos,
lineas, puntos, o la geometrizacion de formas naturales, como por ejemplo
huellas de animales, reptiles, etc. Los dibujos se situan en rocas horizontales
generalmente a nivel del suelo, con lo que el observador adopta una perspectiva
cenital, de hecho las figuras son representadas para ser vistas desde arriba.

Esta forma de representar es la del al arte aborigen australiano hecho con
arena de colores en el suelo, concretamente el llamado country o paisajes aéreos.
Se trata de un numero reducido de figuras hechas desde una perspectiva cenital
sobre superficies horizontales unidas por lineas, este tipo de representaciones
funcionan como mapas semanticos que soportan diferentes lecturas. Estos
“mapas” aborigenes permiten ser utilizados para describir cosmologias, relatar
historias miticas o informar sobre aspectos materiales del territorio, como por
ejemplo lugares de caza o puntos de provision de agua (Munn 1986). Esto mismo
pudo haber funcionado con los paneles del primer periodo del Arte Rupestre
Atlantico o en el Arte Rupestre Alpino (Arca 2004). En el Arte Atlantico, que
se distribuye desde la Peninsula Ibérica hasta las Islas Britanicas, los circulos se
colocan aprovechando protuberancias delaroca,los surcos parecen reinterpretar
la forma natural del soporte, surcos sinuosos simulan deslizarse siguiendo las
formas naturales de la piedra llegando a introducirse en el interior de las grietas
(Figura 5.2.3).
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Figura 5.2.2.

Arriba: Estilo
Confluencia en
Atacama, Chile (segtin
F. Gallardo).

Abajo: Estilo
Levantino en Espafia
(segtn Lopez
Montalvo).

Figura 5.2.3.
Petroglifo Atlantico en
Galicia (noroeste de la
Peninsula Ibérica)

El Estilo Atlantico parece mantener, en cierto modo, esa estrecha relacion
entre arte y soporte (Santos 2012). Estos mismas caracteristicas observadas en
Australia o en Europa Occidental parecen estar presentes en algunos paneles
colombianos. Pensemos por ejemplo en la piedra de El Venado, en Las Lagunas
(Alto Cabrera). Este petroglifo presenta dos superficies grabadas, una vertical y
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otra inclinada, esta segunda superficie presenta algunos disefios circulares muy
semejantes a los situados en la Europa atlantica, ;Podriamos hablar en este caso
de composiciones topograficas?.

Con disefios distintos, pero empleando una perspectiva semejante, se podria
mencionar el panel de El Mango (Dolores), o el gran panel de San Pedro
(Alpujarra) o el de la Vuelta del Diablo, sobre la carretera a Dolores; en estas
rocas los disefios geométricos y figurativos, especialmente reptiles, han de ser
vistos desde una perspectiva cenital, puesto que estan dibujados en el suelo. En
este tipo de composiciones, la dimension espacial es especialmente significativa,
la disposicion de las figuras en una superficie horizontal no permite una
lectura lineal, el observador puede dirigir su vista de distintas direcciones vy,
posiblemente en funcidn del desplazamiento de la vista, la interpretacion de la
composicion podria variar.

Esta forma de lectura aparentemente cadtica, aunque mas bien podriamos
denominar lectura abierta, parece estar presente en las pinturas del sitio Los
Muiiecos cerca de Alpujarra, donde figuras esquematicas pintadas en rojo
aparecen distribuidas de forma aparentemente anarquica en una pared rocosa de
superficie irregular en un emplazamiento destacado del terreno. Estas mismas
caracteristicas, desde el color hasta el emplazamiento o la distribuciéon de los
motivos son caracteristicas definitorias del Arte Esquematico de la Peninsula
Ibérica en su fase mas antigua, encuadrable en el Neolitico antiguo (Herndndez
2006), es decir, entre los primeros agricultores del viejo mundo.

En sociedades mas complejas, organizadas en jefaturas o cacicazgos, donde
se empiezan a mostrar evidencias de desigualdades sociales y una creciente
intervencion en el medio natural por parte de las comunidades humanas, los
paneles rupestres experimentan también una mayor “humanizacion” Si en las
primeras sociedades la figura humana esta casi ausente, posteriormente, entre
los primeros agricultores, la figura humana empieza a ser protagonista, en
sociedades mas complejas la humanizacion de los paneles puede llegar al punto
en el los artefactos, el resultado del trabajo humano, dominan las composiciones
rupestres. En este sentido, en el Arte Atlantico de Europa occidental, las
escenas estan formadas casi exclusivamente por armas y lo mismo ocurre en
otros estilos de la Edad del Bronce, como por ejemplo los grabados de los
Alpes italianos y franceses (Figura 5.2.4). Los artefactos, generalmente items
de prestigio, pueden llegar a sustituir a los propios humanos. En ocasiones,
los paneles estan formados por armas, mascaras u otros objetos que sefialan

la dignidad de los individuos que los usan y que los distinguen del resto del
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cuerpo social. En Colombia se observa este tipo de lenguaje en el petroglifo de
Los Naranjos (Tamesis-Antioquia) en el que los bancos de chamén funcionan
como representacion metonimica del propio chaman que no aparece en el panel.
En el Arte Esquematico de la Peninsula Ibérica, durante el segundo pe-
riodo datado en el Calcolitico, se observan distribuciones muy pautadas de
las figuras, que pueden seguir composiciones triangulares, verticales u ho-
rizontales. Las composiciones se tornan mads regularizadas, mas estructura-
das. Las figuras se distribuyen siguiendo lineas horizontales y/o verticales con
ritmos y simetrias evidentes. Es precisamente la cadencia y la nitidez de las
composiciones lo que les confiere coherencia. Si dirigimos nuestra mirada
a Colombia, la Piedra Pin-
tada de Aipe en Huila se- l
ria un buen ejemplo de
esta forma de construir el
panel. En este petroglifo,
las figuras evitan la tan-
gencialidad, se busca una
superficie lisa y vertical
en las que las narigueras
funcionan como represen-
tacién metonimica de sus 2
portadores. Como tam-
bién es comun en la Euro-
pa de la Edad del Bronce,
el panel de Piedra Pintada
cubre todo nuestro campo
visual y la contemplacion
de esta composicién solo

permite un punto de vista,
el frontal. Quizas, dentro
de este tipo de composi- 3
ciones, podria ser incluido

el panel vertical de El Ve- Figura 5.2.4 .

1) Arte Atlédntico en
Pedra das Procesidns,
Galicia; 2) Arte
Alpino,

Alpes Italianos;

3) Petroglifo en
Tamesis,

Antioquia.

nado en Las Lagunas.




Arqueologia del Arte Rupestre en el Paisaje del Tolima

Para terminar, podemos decir que si bien cada formacién cultural desarrolla
sus propias formas de expresion y su propia tradiciéon estética, es posible
encontrar ciertos aspectos comunes entre sociedades que, aunque no tuvieron
contacto entre ellas, si pudieron desarrollar formaciones socioculturales
semejantes en algunos aspectos. Asi, tanto en América como en Europa, a
medida que avanzamos en el tiempo, se observa un creciente protagonismo del
ser humano y de lo artificial en detrimento de las figuras de animales. Por otro
lado, se observa un cambio desde lecturas abiertas a través de la disposicion
de las figuras aparentemente andrquica, hacia composiciones mas pautadas
y aparentemente mds ordenadas. Del mismo modo, se observa en los estilos
rupestres mas antiguos una mayor importancia del espacioalahora de componer,
mientras que en los estilos mas tardios, que suelen ser mas narrativos, el tiempo
parece ser el elemento que estructura el contenido del panel. En otras palabras,
los paneles podrian estar reflejando transformaciones desde sistemas sociales y
de pensamiento hacia sociedades cada vez mas jerarquizadas y complejas.
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En cuanto a la significacién de los grafemas que, segtin hemos planteado, se
trata de representaciones del “par sagrado’, en el cuerpo de los sahumadores y

en el contexto grafico de petroglifos y pictogramas...

“...las variaciones particulares de ciertos tipos iconograficos pueden implicar,
también, matices de significado, en la medida en la cual se les asocie con otros
signos iconograficos en combinaciones distintas y que se les sitiie en contextos del
espacio natural y cultural con diferente significado simbdlico...” (Amador Bech,

2007:98).

Si bien, en la explicacién que los Desana dieron a Reichel-Dolmatoff, este
tipo de grafemas estan relacionados con la representacion de las normas de
la exogamia, habria que considerar la variabilidad que pueden tener entre el
contexto del registro arqueoldgico prehispanico y el contexto de una cultura
viva; para atender la critica que siempre se ha planteado respecto de la analogia
etnoldgica. De igual manera podria proponerse en cuanto a la distancia, yano en
el tiempo sino en el espacio cuando, como ya dijimos, comparamos petroglifos

entre las sabanas del Orinoco en Venezuela y la Cordillera Central de Colombia.
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En cuanto a la primera objecion, habria que decir que aun dentro de una
misma cultura los significados o contenidos de las formas de expresién no son
rigidos ni permanecen invariables incluso en el tipo de sociedades frias que
argumentaba Levi-Strauss.

Y en cuanto a la segunda, al hacer este juego de referencias entre formas
culturales tan similares, a pesar de lo distantes entre si, surge necesariamente
la duda acerca de la pertinencia de hacer alguna correlacién formal. Pero,
independientemente de la casi nula informacién histdrica que nos permitiera
proponerlo, lo cierto es que las “similitudes” estan ahi. Considerando los
respectivos contextos iconograficos y que la “apariencia” de las variaciones
iconograficas no es formal sino estructural, es del todo improbable que puedan
deberse a una simple casualidad o, menos aun, a reinvenciones paralelas.

[¢

La mayor dificultad para relacionarlos esta en que “..las razones por las
cuales un determinado item cultural es trasladado de una region a otra pueden
ser muchas y extremadamente diversas, tanto que quizas no hayamos disefiado
todavia el tipo de arqueologia capaz de identificar cada situacion especifica..”
(Berenguer; 1986:72) A menudo se ha esgrimido como causa de esta dispersion
de elementos iconograficos la existencia de “sistemas de intercambio” que
generalmente se entienden como intercambio comercial. “...La conquista, la
migracion y el trafico han estado, desde un principio, entre las mas frecuentes
inferencias hechas por los investigadores a partir de similitudes generales o
particulares entre regiones relativamente distantes..” (Ib.Id.:72) Pero siempre
se ha practicado un tipo de deduccion bastante mecanicista que reduce el
problema a un debate entre la oferta y la demanda de bienes.

En realidad el asunto es un tanto mas complejo que deducir estos sistemas
de transferencia de valores econdmicos a partir de la presencia (incluso, a veces,
de la ausencia) de determinado rasgo o patron cultural. La posibilidad de las
relaciones de intercambio de larga distancia se explican segin Marshall Sahlins,
citado por D. Lathrap (1974:83), por el establecimiento de redes que “..se
extienden solas por sus extremidades por una extensién simple de reciprocidad
acoplandose preferentemente comunidades extranjeras, aquellas que pueden
suplir productos exoticos...” (Sahlins; 1977:315).

Pero, antes que simples mecanismos para establecer relaciones de comercio,
dichas redes implican la instauracion de redes de comunicacion, que son de
doble viay pueden operar a gran distancia; a través de las cuales se mancomunan
las cosmogonias —entendidas como gnoseologias del mundo- y los saberes

practicos —que permiten el manejo de dicho mundo-, mediante los procesos
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del intercambio cultural. Es sobre las redes de comunicacién que se establecen
primariamente las relaciones y luego, en consecuencia, el intercambio de
bienes y valores, y no al revés. De esta manera los simbolos se mueven mas
eficientemente que las mercancias sobre los mecanismos de la comunicacién
que es, el fundamento de las expresiones estéticas que hemos denominado arte
rupestre.

La nocion “difusionista” (que supone que los procesos historicos son
teleoldgicos) no tiene sentido en esta Optica del problema pues las relaciones
que se establecen mediante los juegos de reciprocidad, generan los mensajes
lingiiisticos: gestuales, iconicos, signicos, que posibilitan el intercambio, no
s6lo de objetos culturales en la forma de bienes y servicios (que provienen
del mundo de las cosas), sino también de objetos culturales en la forma de
intangibles mito/l6gicos, simbdlicos y explicativos (que provienen del mundo
de las representaciones).
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