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DECONSTRUYENDO EL SIGNO ESCUDOQ Y EL ESTILO ACONCAGUA;
RECONSTRUYENDO LA PROBLEMATICA RUPESTRE EN CHILE CENTRAL.

Andrés Troncoso!

“....a estructura de la lengua que estd compuesta de sighos, de‘unidades de sentido, numerosas, pero en
nimero siempre finito, que ingresan en combinaciones regidas por un ¢6digb y que permiten un niimero
de enunciaciones que va més “La lengua y el arte rupestre son sistemas semioldgicos, por lo que cs
posible pensar el segundo a la luz de 1a primera™ (Yo, aqui y ahora) all4 de todo célculo” (Benveniste 1977
(1970]: 101)” '

“Lalengua y el arte rupestre son sistemas semioldgicos, por lo que es posible pensar el segundo a la luz
de la primera” (Yo, aqui y ahora)

Una de las dreas culturales que més avances ha presentado en la investigacién arqueoldgica durante el
dltimo tiempo ha sido Chile central. Bsto se ha visto reflejado en el amplio conocimiento que se posee hoy
en dia de las sociedades prehispdnicas que habitaron este territorio, asf como en la madurez teérica de las
investigaciones que se estdn desarrollando. Sin embargo, dentro de este significativo progreso en el
conocimiento, un tema que ha quedado aparcado en la agenda ha sido el del arte rupestre, temdtica donde
sc repiten las propuestas esbozadas en la década de los 60 y 70, sin que se hayan efectuado mayores
revisiones criticas, tanto te6ricas como metodolégicas, y donde sigue primando la idea de 1a presencia de
un Estilo Aconcagua (sensu MOSTNY y NIEMEYER 1983), definido por una figura especifica denominada
signo escudo y que se asocia con la Cultura Aconcagua.

El desarrollo de una linea de investigacién centrada en el Curso Superior del Rfo Aconcagua (de aqui en
adelante CSA) durante los dltimos afios, nos ha permitido comenzar a reevaluar la problemética rupestre de
la zona, postulando la presencia de dos estilos de arte para tiempos prehispdnicos (TRONCOSO 2001a,
2002b). Sin embargo, dentro de este proceso de redefinicién hemos tenido que enfrentarnos al concepto de
signo escudo y todo una historia de la investigacién que ha legitimado un discurso acritico que lo define
como propio del Petiodo Intermedio Tardfo. La repeticién incesante de una misma idea a lo largo de
décadas ha transformado los conceptos de signo escudo y Estilo Aconcagua (y todo lo que ellos abar-
can), en una de esas verdades casi intocables de la arqueologfa de Chile central, aceptada, consciente o
inconscientemente, més por su espesor histérico que por otra cosa, y donde ha estado ausente la existen-
cia de un debate sobre los criterios que permiten relacionar un tipo de arte con una cultura determinada,
pasando a ser lo que se conoce como un factoide, un hecho no comprobado que se repite hasta ser 4
aceptado como verdad factica (DIAZ 2001)2 Es por ello, que hemos planteado este trabajo como un M
ensayo critico orientado a deconstruir los fundamentos que dan l6gica a este constructo arqueolégico, ;
para posteriormente (re)construir la problematica rupestre de Chile central desde una nueva perspectiva.

. El Signo Escudo: Hacia una genealogia de su ser.

Aunque el tema del arte rupestre en la zona central de Chile, y en especifico en el CSA, no ha recibido una E
gran atencidn en el ltimo tiempo, hacia mediados de los afios 60 y 70 se dieron una serie de investigacio-
nes gue abordaron esta problemdtica IGUALT 1970, IRIBARREN 1973, NIEMEYER 1964, 1977, NIEMEYER :
Y MONTANE 1966, SANGUINETTI 1968, 1972, 1975), y que fueron efectuadas principalmente por Niemeyer '3
(1964, 1977, NIBEMEYER Y MONTANE 1966 ), las que cristalizaron en la definicién de un Estilo Aconcagua.

Y dentro de esta definicién, sin lugar a dudas, lo que m4s ha primado ha sido la caracterizacién de una
figura en particular nombrada como signo escudo.
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La primera referencia obligatoria para tratar este tema es el ya cldsico trabajo de Niemeyer (1964), en los
sitios de Vilcuya y Rio Colerado. Marca un hito este artfculo, por cuanto en él se realiza la primera descrip-
cidn sistemdtica de estaciones rupestres para la zona; ademds el autor acuiia el término de la que para él es
la figura que mejor representa este arte rupestre, el signo escudo, y que dada su presencia en la casi
totalidad de los paneles estudiados, serfa el “signo que mejor relaciona a todas las grabaciones descritas
déndoles un cardcter de cotidaneidad” (NIEMEYER 1964: 145). Lineas, circulos, figuras antropomorfas y
otras de tipo geométrico, serfan contempordneas producto de su coexistencia en paneles con la figura del
signo escudo, idea sustentada implicitamente en la inexistencia de superposiciones enire referentes,

En esta primera referencia, el autor no avanza mayormente en la adscripeién cronolégica-cultural de estas
figuras, e indica solamente su semejanza con grabados de otras zonas del pafs (Norte Chico y Norte
Grande) y con dreas allende Los Andes (NIEMEYER 1964). En pocas palabras, éste se trata de un trabajo
descriptivo que se ve deslumbrado por la presencia de una figura caracteristica que, de una u otra forma,
marcard el resto de la historia de la investigacidn del arte rupestre en ¢l CSA, el signo escudo,

Un par de afios después, junto a Montané (NIEMEYER Y MONTANE 1966), presentan una sintesis mas
amplia del arte rupestre en ¢l CSA, mecionando los ya conocidos sitios de Rio Colorado y Vilcuya, més La
Puntilla de Los Andes y Jahuel Alto, todos ellos relacionables por la presencia del signo escudo, asi como
por una figura fitomorfa que comparte espacios con el primer referente, y que la interpreta como una
esquematizacidn de un ser antropomorfo. Importante en este trabajo es 1a mencion de nuevos bloques de
grabados en Vilcuya, donde describe “una especia de cruz swéstica que recuerda la forma del trisquelién
de la cerdmica Aconcagua Salmén” (NIEMEYER Y MONTANE 1966: 428). Asimismo, da cuenta de otros

sitios que se ubican tanto en 1a Region Metropolitana, como en la VI regién, que tienen signos escudos y
fitomorfos.

Si el primer trabajo de Niemeyer (1964), se centra en la descripcidn sistemdtica de arte rupestre en el CSA,
este segundo informe (NIEMEYER Y MONTANE 1966) avanza en sus interpretaciones y sienta las bases
para lo que serd la futura formulacién del estilo Aconcagua, pues “necesariamente tendrd que tenderse en
esta etapa a dilucidar los estilos” (NIEMEYER Y MONTANE 1966: 438). En sus conclusiones, reafirman
que el signo escudo es el referente mé4s popular en el CSA, y si bien se encuentra también en 1a zona de
Petorca (norte del CSA), no es tan profuso como en Aconcagua. Su anélisis espacial de presencia de este
tipo de motivos le hacen concluir que el registro del signo escudo, fitomorfo y varios otros definen,

“una franja andina occidental o de precordillera, de aproximadamente 250 km de longitud que va
desde el valle de Petorca por el norte hasta a lo menos el rio Cachapoal por el sur, y quizi hasta el
Tinguiririca, con caracteres de analogias grficas y probable cotidaneidad. Coincide dicha franja
aprox1madamente con la dispersidn de la llamada cermica Aconcagua Salmén” (NIEMEYER Y
MONTANE 1966: 439).

La asociacién esté planteada: signo escudo, fitomorfos y todo ¢l conjunto de figuras que le acompafian en
el panel se dispersan por el mismo espacio donde se encuentra cerdmica Aconcagua Salmén. Y a su vez se
amplia en el mismo texto: la presencia del simbolo tipo swiéstica, idéntificado en el bloque 22 de Vilcuya,
similar al trinacrio, y la tendencia general a la decoracién geométrica confirman la correlacién planteada,
pues son todos rasgos que comparten con la cerdmica Aconcagua. Mis aiin, en el mismo estero Vilcﬁya se
da cuenta de un sitio con ceramica Aconcagua Salmén, asi como en el sitio Estero Cabeza de Ledn, en el rio
Maipoj, donde también se da cuenta de la presencia de signos escudos (NIEMEYER Y MONTANE 1966).
J .
Avémzando en estas correlaciones, y sin darle tanta fuerza como antes, indica que hay incluso figuras que
recuerdan la decoracién de la cerdmica Valdivia (sur de Chile): clepsidras y motivos lineales. “Es cierto que

son elementos decorativos generalizados y no estrictamente diagnésticos” (NIEMEYER Y MONTANE
1966: 440)?. -
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Reafirma en este trabajo la asociacién de este arte con el del Norte Chico a partir de los siguientes rasgos:
el cardcter simbolico-geométrico, su técnica, la tendenc ia a llenar toda la cara y la presencia de signos
comunes como “la cruz dentro de un contorno cruciforme, signos escutiformes, aglutinaciones de cfrcu-

los” (NIEMEYER Y MONTANE 1966: 440).

Cumpliendo con ¢l objetivo declarado al inicio de las conclusiones de su trabajo, Niemeyer y Montané

(1966) han sigilosamente sentado las bases para definir un estilo en la zona: caracterizan sus formas, su

distribucioén geografica y su adscripcién crono-cultural, sélo falté nombrarlo directamente como un estilo.
3
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- 2.- Cerdmica Diaguita sitio Ancuvifia Bl Té4rtaro con aprovechamiento
oblicuo del espacio.

Por esa misma época, Sanguinetti
(1968), describe 13 bloques de arte
rupestre en Piguchén, valle de
Putaendo. Importante es este traba-
jo, por cuanto en é] se presenta una
perspectiva diferente a la que habia
popularizado Niemeyer. Para la auto-
ra, “‘el signo que se observa con ma-
yor frecuencia es el circulo, con pun-
to o:sin €L. En algunos bloques las
Unicas figuras estdn constituidas por
conjuntos de circulos o formas cir-
culares” (SANGUINETTI 1968: 249).

Junto con los circulos encontramos
lineas sinuosas, una cruz de grueso
trazo, un rosiro que ascmeja una le-
chuza y sélo un signo escudo. En el
blogque nimero dos da cuenta de
superposiciones. Cerca de estos
petroglifos identifica cerdmica de
tiempo colonial,

En 1970 Igualt da cuenta del sitio El
Saino en Jahuel, donde describe 16
rocas grabadas con figuras
geométricas, antropomorfas y
zoomotfas, signiendo ese orden de
popularidad. Al igual que Niemeyer,
dice que '

“la caracterfstica de estos petroglifos,
como ya lo hemos anunciado, es 1a re-
presentacion del signo escudo el que a
veces estd aislado, unido a otros sig-
nos escudos o figuras diferentes y
otras veces forman una figura
antropomorfa IGUALT 1970: 195-196),

La alta representacién del signo es-
cudo le permiten asociar este sitio
con las estaciones de Vilcuya, Rio
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Colorade, Chincolco, El Sobrante,
Piguchén, San Esteban y Paso de los A
Patos (IGUALT 1970). :

Junto a los bloques de El Saino se
identifica cerdmica burda y algunos
fragmentos con pintura iridiscente.
(IGUALT 1970)

En esta época de constantes publi-
caciones sobre el arte rupestre de la
zona, Sanguinetti (1972), da nueva-
mente cuenta de petroglifos, esta vez
en la zona de Campos de Ahumada,
donde describe 7 bloques grabados.
Como en Piguchén, indica una ma-
yor representacién del circulo en
todas sus variantes, mientras que el
signo escudo se da solamente en un
par de bloques, a pesar de que este

" motivo, “sin duda, es caracteristico
parala zona” (SANGUINETTI 1972:
281).

Esta misma autora describe poste-
riormente los petroglifos que se en-
cuentran en el sitio Incaico Cerro
Mercachas (SANGUINETTI 1975).
Ubica 3 rocas en el sector norte del
cerro, una de ellas tiene un conjun-
to de 9 circulos con punto central,
otra una figura geométrica, circulo
reticulado, un signo escudo y otros
motivos poco claros; un tercer pa-
nel presenta también dos signos es-
- cudos elipticos con rectas que se cruzan diagonalmente. “Aparte de estos hay dos o tres grabados mds

‘que no revisten mayor importancia” (SANGUINETTI 1975: 133). No hay mayores comentarios sobre ¢l arte
rupestre del sitio,

3.- Paneles rupestres Estilo I con ordenamiento oblicuo de figuras. Ilus-
traciones tomadas de Sanguinetti (1962, 1972) y Niemeyer (1964)

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

Interesante es que algo antes de que se diera la descripcién del Mercachas, aparece en escena un nuevo
-actor, ajeno a la zona, pero centrado en el estudio del arte rupestre, Jorge Iribarren. Haciendo una sfntesis
del arte rupestre chileno, Iribarren (1973), nombra los hallazgos de Niemeyer ¢ Igualt y correlaciona algu-
nas figuras cuadrangulares concavas con demostraciones de posibles identificaciones de caras humanas
“'que aparecen en¢l Norte Chico. Qtras figuras geométricas tendrian también concordancia formal con las
del Norte Semidrido, mientras otras serfan propias a Chile central. Comenta que,
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“En las provincias de Aconcagua y Santiago existe una cierta abudancia de petroglifos en la regién
precordillerana con caracterfsticas diferenciales locales y otras que resultarfan como una prolonga-
cién de motivos aparecidos en €l Norte Chico” (IRIBARREN 1973: 145).

A diferencia de Niemeyer y Montané (1966), Iribarren no encuentra similitud entre el arte de Los Cipreses
(precordillera VI regién) y el de Aconcagua. -

En 1977, y tras haber dejado pavimentado el camino, Niemeyer (1977) utiliza por vez primera el término
Estilo Aconcagua para referirse al arte rupestre que se dispersa en el CSA, enire San Felipe y Rio Blanco.
Se caracterizarfa este arte por ser de representaciones mds abstractas que las de més al norte, por la
presencia de la figura humana enmascarada y la identificacidn del signo escudo, motivo inmensamente
repetido. Tendria este arte un cardcter votivo propiciatorio (NIEMEYER 1977). '

Ha nacido el Estilo Aconcagua como tal. Usando las proposiciones entregadas en 1966, y sin dar demasia-
da importancia a los comentarios de Sanguinetti sobre el predominio del circulo, Niemeyer define este
concepto anclédndose en el signo escudo. Posteriormente, junto a Mostny (MOSTNY Y NIEMEYER 1983),
sellan esta idea, en el que serd el dltimo trabajo enfocado a la temdtica, Confirmando lo anterior, indican
que este estilo se da en el curso medio superior del Aconcagua, entre San Felipe y Rio Blanco, més algunos
tributarios del Rio Colorado; presenta una temética variada, motivos absttactos con formas extremadamen-
te estilizadas y disimuladas de la figura humana. Predomina el signo escudo, que en su definicién oficial.

“Corresponde en su forma mds simple a un trapecio, a una elipse o a un trazado subreciangular, en el
cual se han marcado dos diagonales. El disefio interior suele hacerse més complejo con la introduc-
cién de puntos o pequefios circulitos entre los sectores separados por las diagonales. En otras
ocasiones dos de estos segmentos opuestos por el vértice se hacen: de cuerpo lleno, o un signo
escudo va dentro de otro més grande” (MOSTNY Y NIEMEYER 1983: 66).

Encontramos también cruces de contorno cruciforme, clepsidra, lineaturasen Vy W.

Por la presencia de ciertos motivos indica que este estilo se difunde hacia el norte hasta el interior del valle
de Petorca, y por el sur, hasta la cordillera andina de Rancagua, “coincidiendo en lineas muy generales con

la difusién de 1a llamada cerdmica Aconcagua Salmén, con cuya decoracién los signos rupestres guardan
cierto aire de familia” (MOSTNY Y NIEMEYER 1985: 67).

Deconstruyendo el ser arqueolégico del signo escudo.
Como se desprende del apartado anterior, todo lo que es el desarrollo del Estilo Aconcagua se basa en los
trabajos y descripciones que a lo largo de los afios ha realizado Niemeyer bdsicamente, sin que existan
otros enfoques que aborden de manera critica la propuesta realizada por este autor, perspectiva que
deseamos desarrollar en este punto,

Para entender todo el razonamiento que lleva a Niemeyer a definir el Estilo Aconcagua, y el signo escudo
como referente propio de este arle, es necesario deconstruir la légica que guia a este autor, y comentarla
con el fin de tener una mirada en perspectiva del desarrollo de estas proposiciones, las que con los afios
han llegado a ser ya casi un lugar comin en el discurso arqueoldgico de la zona central de Chile, no
obstante las dudas que han surgido entre algunas investigadores sobre la asociacién entre este arte yla
Cultura Aconcagua (DURAN Y PLANELLA 1989, SANCHEZ Y MASSONE 1995).

Si seguimos el razonamiento de Niemeyer encontraremos que toda su formulacidn se basa en el siguiente
conjunto de razonamientos:
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1.- Existencia del Signo Escudo: desde que Niemeyer desarroll6 su proposicidn, el término signo escudo
adquiri6 cada vez mayor notoriedad en el discurso arqueolégico por su capacidad para simplificar la
realidad descriptiva de las figuras rupestres.. Sin embargo, si nos atenemos a las ldminas que presenta
Niemeyer, asi como a las estrategias constructivas que definen el signo escudo, encontramos que bajo
este rétulo se agrupan una extensa cantidad de figuras que en muchos casos no tienen mayor relacién
l6gica formal entre si (Fig. 1). Desde circulos bipartitos y cuatripartitos, a cuadrados y 6valos con compli-
cadas decoraciones interiores, se agrupan bajo un concepto que antes de dar cuenta de una sola realidad,
une diferentes elementos bajo un concepto vinico, produciendo una simplificacién mdxima de las diferen-
tes estrategias de construccién de los motivos rupestres, agrupando figuras que no estdn relacionadas
légicamente en términos de sus atributos. No encontramos la existencia de procedimientos sisteméticos y
16gicos que permitan: i) agrupar todas esas figuras bajo un mismo concepto, ii) asegurar su coexistencia
cronoldgica y iii) aseverar el carécter significativo de la agrupacién propuesta, por 1o que bajo el concepto
de signo escudo se agrupod una realidad formalmente heterogénea y sin necesidad 16gica de continuidad.
Por ello, y con el actual estado de conocimiento que presenta la disciplina arqueolégica, pensamos que el
signo escudo es una construcci6n artificial que no agrupa en su interior representaciones significativamente
relacionadas, por lo cual no presenta una mayor utilidad como herramicnta descriptiva del universo rupes-
tre del CSA, al producir una simplificacién extrema de la realidad representacional rupestre de la zona,
basando todo su prestigio discursivo en el capital acumulado por la densidad histérica de su ser en la
arqueologia de Chile central..

2.- La Contemporaneidad de todas las expresiones rupesires: la alta representatividad del signo escudo
en las estaciones por €l estudiadas, hacen decir a Niemeyer que junto con ser esta figura la mds popular del
estilo, la presencia del signo escudo en todos los paneles autométicamente ubica en un mismo rango
temporal a la totalidad de los referentes allf plasmados. Este razonamiento bdsico creemos que no tiene
ningtin fundamento 16gico, por cuanto la coexistencia de figuras ¢n un panel no da necesariamente cuenta
de su contemporaneidad, asf como las superposiciones tampoco dan necesariamente cuenta de diferen-
cias crono-culturales entre las figuras. Por ello, no es posible argumentar que todas las figuras rupestres
- del CSA son necesariamente contemporineas.

3.- Los grabados del CSA guardan relacién con la cerdmica Aconcagua Salmén: postulada una contem-
poraneidad de las diferentes expresiones rupestres por la presencia del signo escudo, idea que ya hemos
mostrado débil, Niemeyer avanza un paso mds al indicar que los grabados rupestres del CSA guardan un
aire de familia con los de la cerdmica de la hoy llamada Cultura Aconcagua. Tal similitud es bésicamente su
cardcter geométrico y la existencia de un motivo similar al trinacrio en un bloque de Vilcuya. Por un lado, la
‘supuesta semejanza entre arte rupestre y cerdmica Aconcagua se basa en un criterio muy bésico, cual es
'la presencia de decoracién geométrica; en tal caso, es posible pensar en una asociacién también con el
. Periodo Alfarero Temprano o el Hist6rico Temprano, por cuanto la cerdmica de esa época también maneja
- ese tipo de decoracion.

Por otro lado, un motivo que se asemeje al trinacrio no implica de por si que todo el arte rupestre de la zona
sea asignable a la Cultura Aconcagua. Lamentablemente, Niemeyer no ilustra esta figura para realizar
algiin comentario y evaluar su similitud con el motivo cerfmico con el que se compara.

4.- Asociacidn espacial entre estaciones de arte rupestre y sitios Aconcagua: Niemeyer da como otro
- fundamento para su postulacién la existencia de cerimica Aconcagua en las cercanfas de estaciones
rupestres de Vilcuya y Estero Cabeza de Ledn. Este punto tiene una serie de falencias: por un lado, es
: Sal)i(ﬁ) que el criterio de contiguidad (asociacién espacial) en arte rupestre no es un criterio vilido para
correlacionar grabados con depésitos (GALLARDO 1996). Por otro, estadisticamente los casos en que se
da esta asociaci6n son muy bajos, s6lo dos, por lo que no es significativo. Finalmente, encontramos gue
- Sanguinetti (1968, 1975), e Igualt (1970), indican la asociacién de petroglifos junto a cerdmica Alfarera
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4.~ a) cerdmica del Perfodo Incaico con ordenacién horizontal y vertical de figuras,
retratadas por Guaman Poma (1987(1615)) con ordenacién vertical horizontal, Obsér
do este ordenamiento es posible decodificar la secuencia correcta de figuras.

b) vestimentas Incaicas
vese que solamente siguien-
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Temprana, Histérica y en sitios de tiempos Incaicos (Mercachas). Si hacemos caso de la asociacién espa-
cial, el arte rupestre de la zona se presentaria desde el PAT en adelante, siendo el signo escudo una fi gura
que traspasa a las diferentes culturas.

5.- Co-dispersidén de cerdmica Aconcagua Salmdn y arte rupestre Aconcagua: Niemeyer menciona que en
términos generales por donde se extiende la cerdmica Aconcagua Salmén se da también este tipo de arte
rupestre con la figura del signo escudo, es decir desde Petorca hasta el Cachapoal. Si esa asociacién es tan
clara no se explica porque “a medida que se avanza hacia el sur, alejdndose del valle del Aconcagua, los
petroglifos son cada vez més escasos” (MONTANE Y NIEMEYER 1966: 421). ;Siuna misma poblacién crea
arte rupestre, porque este se concentra solamente en una de sus zonas de dispersién?.

Otra critica es posible de realizar a esta postura. No est4 tan claro que el arte rupestre de esta gran zona sea
muy similar entre sf, de hecho el mismo Niemeyer y Montané, indican que,

“en el valle superior del Petorca (El Sobrante), el signo diferencial rectdngulo de lados curvos aparece
pocas veces representado. En el valle de mds al sur, el Aconcagua, el signo escudo alcanza méxima
frecuencia, hasta el punto que casi no hay bloque grabado que no lo ofrezca, y el rectdngulo de lados
curvilineos tiene escasa representacién” (NIEMEYER Y MONTANE 1966: 439),

Alo largo del drea definida para el Estilo Aconcagua, tendrfamos entonces una variacién significativa del
arte rupestre, pues al comentario anterior se suma la critica de Iribarren (1973), a la posible semejanza del
arte rupestre del Aconcagua con el del cajon de Los Cipreses.

Revisados los puntos bdsicos que fundan la postulacién de un Estilo Aconcagua, de su asociacién con la
Cultura Aconcagua y de la primacia del signo escudo, vemos que ellos presentan una serie de falencias
significativas que se resumen badsicamente en la extrema simplificacién del entendimicento del universo
representacional rupestre presente preferentemente en el CSA y 1a ausencia de cualquier fundamento real
que permita sostener la contemporaneidad de todas las figuras rupestres y su asociacién con una determi-
nada cultura arqueolégica. Més adn, al considerar los dltimos avances que se han realizado sobre la
prehistoria del CSA, vemos que la Cultura Aconcagua no es el representante poblacional del Perfodo
Intermedio Tardfo, sino que més bien el CSA serfa un 4rea de interdigitacién cultural donde predomina la
cerdmica Rojo Engobada, alfarerfa decorada con motivos diaguita o con una figura estrellada (SANCHEZ
1997, 1998). De esta manera, encontramos que el Estilo Aconcagua se encuentra presente bésicamente en
una zona donde la Cultura Aconcagua no registra, por lo que suponer la existencia de una relacién genética
dela segunda con la primera no tiene ningtn fundamento Este hecho explicarfa porque al sur del Aconcagua,
es decir en la cuenca del Maipo-Mapocho, no existe tanto arte rupestre: debido a que los grabados son
realizados por una poblacién local y no por grupos Aconcagua, donde se encuentra claramenie presente

la Cultura Aconcagua, o no hay arte rupestre, o es inuy bajo en comparacién a lo conocido para el valle de
Aconcagua. :

Por tanto, llegados a este punto, y deconstruido criticamente los argumentos que han definido todo el ser
del Estilo Aconcagua, una serie de deducciones 16gicas y necesarias se desprenden: i} que el concepto de
signo escudo no presenta ninguna l6gica interna que sustente su definicién, pues engloba figuras que no
estin necesariamente relacionadas entre si, ii) que el Estilo Aconcagua en si no existe, por cuanto no hay
hingtin argumento que sugiera que todo el arte rupestre del CSA se pueda incluir dentro de un solo estilo?,
i) que las figuras rupestres del CSA no se asocian a la Cultura Aconcagua, por cuanto este dltimo
compq‘hente poblacional no se encuentra presente en la zona, as{ como que los criterios que sustentan esa
‘Supuesta asociacién, en la actualidad, no soportan ningiin anlisis critico. Por tanto, si en el CSA no est4
presente la Cultura Aconcagua, si no existen principios que funden una supuesta homologia de las dife-
- rentes figuras rupestres, si no hay criterios claros que avalen su asociacién cronoldgica y que bajo el
concepto de signo escudo se agrupe una realidad multiforme y heterogénea, podemos 16gicamente afirmar
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que ya no es posible sustentar ninguna asociacidn cronolégica-cultural para los grabados de la zona, asi
como tampoco dar primacia al concepto de signo escudo. A la luz de los nuevos datos, mantener y repetir
las antiguas proposiciones sobre la presencia de un Estilo Aconcagua y su asociacién con una determina-
da cultura, pasan a ser solamente actos de fe, y por tanto, un hecho alejado de la disciplina cientifica y sin
ninguna validez.

Asf las cosas, y como hemos postulado en otros lados (TRONCO'SO 2001b, 2002a, 2002b), creemos nece-
sario eliminar el concepto de Estilo Aconcagua. Asimismo, consideramos perjudicial mantener el concepto
- de signo escudo, por cuanto como vimos su definicién no presenta ninguna lIégica interna que le de
coherencia, y ademds la seméntica misma del concepto conlleva una carga de significado en la palabra
escudo que no presenta ningiin fundamento en el registro rupestre. Sin embargo, sabemos que en cuanto
factoide, postular la eliminacidn de este concepto es una afirmacidn fuerte que flexiona agudamente una
historia discursiva; es por ello que dejamos la puerta abierta para que los investigadores centrados en el
tema, y desde perspectivas sistemdticas, teéricas y densas, donde se excluyan los enfoques simplisias y
empiricos que tanto dafio hacen al arte rupestre, o bien no trabajen con este concepto, o en su defecto,

restringan su campo de significacién incluyendo en su interior solamente figuras relacionadas l6gica y

formalmente entre si. Personalmente, optamos por la primera opcién, por cuanto pensamos que la segunda
de ésta nunca podréd escapar parcialmente a uno, o algunos, de los problemas mencionados.

Arte y Cultura en el CSA: Datos Directos.

Dentro de este nuevo contexto de investigacién sobre el arte rupestre en el CSA, 1a tarea ldgica y necesaria
a desarrollar en este momento es la definicién de estilos rupestres con el fin de ubicar cronolégica y
culturalmente los grabados de la zona de estudio. Tarea ésta que tiene como tinica salida el buscar regula-
ridades dentro de las diferentes materialidades del pasado con el fin de identificar la existencia de princi-
pios culturales, formas de entendimiento de lo representacional, similares, que le dan una coherencia y le
permiten ser inteligibles dentro de su horizonte de realidad socio-cultural.

En este sentido, desde hace un tiempo, hemos propuesto y defendido la existencia de dos estilos de arte
rupestre para tiempos prehispénicos y una forma de arte para tiempos Hist6ricos Tempranos® (TRONCOSO
2001a, 2002a, 2002b). El primer estilo de arte rupestre, denominado Estilo I de Arte Rupestre del Rio
Aconcagua, se caracteriza bdsicamente por la presencia mayoritaria de figuras circulares de tipo compues-
to basadas en la yuxtaposicién, una ausencia de la superposicidn como herramienta gramatical, un ordena-
miento espacial de tipo oblicuo y un aprovechamiento extensivo del espacio del panel. En contraposicién,

el Estilo II de Arte Rupestre del Rio Aconcagua, se caracteriza por la presencia mayoritaria de figuras
cuadrangulares, existencia de figuras lineales inscritas y una redefinicién de las figuras cir¢ulares; un
predominio de las figuras individuales (reflejado en una casi total ausencia de 1a yuxtaposicién como forma
de relacionar figuras), la existencia de la superposicién, un ordenamiento espacial de las figuras de tipe
vertical que combina lo horizontal y un aprovechamiento intensivo del espacio del panel®.

Este conjunto resumido de caracterfsticas formales de cada estilo pensamos que indican claramente que
nos encontramos ante dos maneras muy-distintas de concebir el arte, dos formas culturales que responden
a légicas y normativas disfmiles que en ningtin caso pueden ser producto de un mismo sistema de saber-
poder, sino que se basan més bien en principios, conceptos y formas de entendimiento muy diferentes
entre sf, las que reproducen maneras distintas de concebir 1a figura, de organizar su construccidn, de
comprender el espacio del panel y, en ultimo caso, de materializar la expresi6n rupestre en el paisaje
(Troncoso 2002a, 2002b) . Se trata, por tanto, de sistemas semiolégicos diferentes, articulados por norma-
tivas particulares a cada uno de ellos y que adquieren sus dominios de validez deniro de contextos

espaciales diferentes. Son, en otras palabras, expresiones fenoménicas productos de sistemas de simboli-
cos y concepiuales diferentes que producen realidades disfmiles.
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5.- Paneles rupestres Estilo II con ordenamiento vertical horizontal de figu-
ras, llustraciones tomadas de Niemeyer (1964)

Al buscar las relaciones con las formaciones socio-culturales prehispénicas de 1a zona, encontramos que
el Estilo I est4 mucho mds cercano a las caracteristicas de la materialidad del P.I.T. que de otro grupo. Al ser
€l CSA en esta época un 4rea de interdigitacién cultural, encontramos que no existe una cerdmica tipo que
- predomine en los contextos, sino que hay una coexistencia diferenciada entre asentamientos con cerdmica
tipo Dlagulta cerfmica Estrellada y en ocasiones, y en forma muy minoritaria, cerdmica Aconcagua tipo
Salmén siendo predominantes més bien las dos primeras’. En ambas encontramos la presencia de figuras
compuestas, es decir, una ausencia de figuras individuales, elemento que lo relaciona con el Bsiilo I, Al
observar la ordenacién espacial de la cerdmica tipo Diaguita, encontramos que en ella los mofivos se
disponen de forma cblicua, representando una forma idéntica de ocupar —eniender- el espacio que las
figuras propias del Estilo I de Arte Rupestre® (Figs. 2 y 3)
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Estas similitudes, que podrian pensarse como rasgos menores que no avalan tal asociacién, creemos que
son extremadamente significativas, por cuanto, bajo su materializacién nos encontramos con la existencia
de formas similares de entender la figura y el espacio, con una produccion cultural que se basa en unos
mismos principios que le dan inteligibilidad y coherencia dentro de un horizonte de realidad que define una
forma de entender ¢l mundo y que a partir de ese punto avanza su relacién con sus materialidades,

El hecho de que esta forma de ordenacidn de las figuras no se dé claramente en el estrellado, no obstante
que por la disposicién de los trazos lineales se podrfa deducir una forma oblicua de aprovechar el espacio,
no.creemos que sea un mayor problema, por cuanto, dentro de los patrones de materializacién de los
conceptos que definen las expresiones estilisticas, es posible siempre encontrar un cierto rango de varia-
bilidad que vuelva la aplicacidn de tales normativas m4s oscuras a la observacién directa.

En contraposicién a lo que ocurre en el Estilo I, los rasgos del Estilo I son mucho més préximos con las
caracteristicas del arte Incaico. Dentro del CSA, las figuras individuales se dan solamenie en tiempos
Incaicos, las figuras inscritas y cuadrangulares se representan en una serie de materialidades de este
tiempo, y finalmente, la ordenacién de las fi guras en forma vertical/horizontal sélo se da en las diferentes’
materiatidades de esta época: cerdmica y vestidos dibujados por Guaman Poma (1987 [1615]) (Figs. 4y 5)

Todos estos rasgos nos indican claramente que nos encontramos ante una forma comin de conceptualizar,
pensar y entender las figuras y el espacio. Las diferentes materialidades de tiempaos Incaicos se basan en
la existencia de un mismo conjunto de principios rectores que dan cuenta de una forma particular de
organizar y construir lo representacional, aplicando a las formas una serie de principios que son propios a
su formacién socio-cultural y que es lo que los identifica como fruto de un mismo pensamiento,

Aplicando esta linea de discriminacién a un conjunto de figuras cuadrangulares y ovaladas de lados
paralelos que presentan decoraciones bésicamente interiores basadas en la aplicacién de (razos lineales,
puntos y/o tridngulos rellenos, incluidas dentro del nicleo de los signos escudos, encontramos que ellas
estan més préximas a los conceptos que definen el arte de tiempos Incaicos que el del PIT. Lo individual,
su aprovechamiento intensivo del espacio, el ordenamiento vertical y horizontal de las figuras dan cuenta
de una misma forma de hacer las cosas al momento de compararlas con otras materialidades Incaicas,
déndole una inteligibilidad formal, estructural y conceptual sélo dentro de este universo referencial.

Puestas asf las cosas, y aunque suene excesivamente fuerte, creemos que no existen hipétesis alternativas

que expliquen las similitudes entre las figuras rupestres de cada estilo y las otras materialidades del PIT y

del Perfodo Incaico. Por cuanto, como ya avanzamos anteriormente, cada uno de los rasgos mencionados

hacen referencia a ciertos conceptos culturales y formas de entender la realidad, por lo que sus distincio-

nes representacionales, son diferencias en las formas de representar el mundo, de concebirlo y de hacer
-inteligible una realidad y un contenido?®.

Arte y Cultura en el CSA: Datos Indirectos

Como hemos expresado en otro lugar (TRONCOSO Ms), las asociaciones entre arte y cultura se deben
basar fundamentalmente en datos directos que permitan identificar la existencia de regularidades formales
y normativas en los diferentes &mbitos de la materialidad estudiadas. Sélo utilizando los criterios de
semejanza y contraste (GALLARDO 1996), es posible definir estilos de forma sistematica abordando el

problema esencial de estos estudios: entender lo rupestre como una materialidad cultural fruto de un
sistema de saber-poder. ' '

Avanzado ese punto, existe una serie de otros datos indirectos, relacionados con la dindmica social de los
perfodos estudiados que pueden ayudar a complementar las hipétesis propuestas al hacer mas inteligible el
arte rupestre dentro de su contexto social, pero que en ningiin caso pueden fundar la definicién de estilos.
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En nuestro caso, a partir de las prospecciones areales y excavaciones sisteméticas de una serie de
asentamientos de- vivienda y funerarios, encontramos una distribucién de contextos materiales y arte
rupestre que son coherentes con las propuestas de estilos aguf definidos,

Como dijimos el Estilo I se asocia con el P.I.T., mientas el Estilo TT con tiempos Incaicos. Pues bien, vemos
que las estaciones del Estilo I son frecuentes en los espacios del CSA donde predomina basicamente la
cerdmica de tipo Diaguita (p.e. Putaendo), mientras que es casi inexistente donde los contextos ceramicos
del P.LT. presentan tipos relacionados con la Cultura Aconcagua (p.e. Estero Pocuro, Campos de Ahuma-
da), espacios estos Gltimos donde en contrapartida hay abundante presencia de asentamientos Incaicos y
de estaciones del Estilo L.

Pensamos que esta distribucién diferencial de lo rupestre es légica de acnerdo a las caracterfsticas del
irea. Mientras donde tenemos poblaciones locales més relacionadas con contextos tipo Diaguita y estre-
llados el Estilo T es frecuente, los grupos que se manejan con repertorios cerdmicos més propios de la
Cultura Aconcagua presentan una casi total ausencia de arte rupestre, reproduciendo en ¢l CSA la situa-
cién que se observa en la cuenca del Maipo-Mapocho, donde casi no hay arte rupestre. Es decir, el Estilo
I no cs algo uniforme a todo el CSA, sino que sc da en los sectores donde la poblacién se relaciona
materialmente con contextos que no son propios a lo tipico de Chile central. Cuando encontramos contex-
tos mas préximos a lo cldsico de Chile Central se reproduce la situacién clésica de la Cultura Aconcagua,
ausencia de arte rupestre. En contrapartida, en estos iiltimos lugares predomina el Estilo II, estilo rupestre
que no puede ser asociado a la Cultura Aconcagua debido a que: i) en la zona nuclear de la Cultura
Aconcagua casi no se da este arte, por lo que serfa contradictorio su alta frecuencia en una zona marginal
y ii) no existe ningiin rasgo estilistico que indique que la cerdmica Aconcagua y el Estilo Il son producto
de un mismo sistema de saber-poder. Sin embargo, en estos lugares donde predomina el Estilo I, que es
bdsicamente el sector nuclear del CSA, es donde se encuentra un importante nimero de ocupaciones
propias de tiempos Incas, lo que sugiere un importante proceso de ocupacién Incaica en el sector.

De esta manera, la comparacitn entre distribucién de contextos cerdmicos y estilos rupestres segtin los hemos
definido, entregan un panorama muy coherente que permiten explicar el porque de las diferentes frecuencias de
estaciones propias a cada estilo en los diferentes sectores del CSA. A la vez, estos datos permiten avanzar de
mejor forma en la compresion de esta 4rea como una zona de interdigitacion cultural, asf como también entregan
un marco s6lido para comprender y repensar el problema del arte rupestre en Chile central, que es lo mismo que
repensar lo rupestre en el CSA, pues es estala zona de donde ella es realmente originaria, siendo en la cuenca del
Maipo Mapcoho un hecho mds bien intrusivo, tal como lo muestra su baja densidad.

Dos Cosas Finales.

La Gltima frase hacc pensar inmediatamente en la presencia de los llamados signos escudos en la zona de Los
Cipreses (VI Regi6n), tema que para algunos podria ser un punto de tope de nuestra hipétesis. No lo creemos, y
1o lo creemos debido a que: i) se sabe muy poco del supuesto Estilo Guaiqivilo™, porlo que no se puede avanzar
mucho en la comparaci6n de figuras entre esa zona y la del CSA, ii) la presencia de signos escudos produce una
simplificacién de la realidad, pues se refiere solamente a algunos tipos de figuras geométricas,
descontextualizdndolas del universo representacional en el que se insertan, iii) el iérmino signo escudo al abarcar
una infinidad de figuras no necesariamente relacionadas y agrupadas por un criterio arbitrario, no es una herra-
mienta que permita realizar comparaciones sisteméticas y iv) se desconoce la dindmica de la prehistoria local
€omo para poder interpretar el arje rupestre del sector, por lo que por ahora no se pueden realizar mayores
comparaciones sistemdticas entre los universos representacionales, y las normas estilfsticas, de las figuras de
“esta zona y las del CSA. : '

Finalmente, pensamos que los argumentos dados son significativos para la asociacién entre arte rupestre y
culturaen el CSA, pero sabemos que se puede profundizar atin més entregando nuevos argumentos que refuerzen
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lo postulado. En arte rupestre sabemos que no existe un argumento dnico que permita hacer un nudo de unién
entre arte y cultura, pero la suma de argumentos substantivos, forman una cadena de nudos que hacen las
ligazones mucho més fuertes.

Sabemos que seguramente no todos estardn de acuerdo con nuestros postulados, situacién que es logica y
consideramos positiva, pues la arqueologfa s6lo madura sus postulados a partir de la discusi6n; pero sabemos
también que desde este momento no es posible volver a repetir los discursos cldsicos sobre el arte rupestre de Chile
central, pues, de eso estarnos seguros, hemos mostradoe en este trabajo que a la luz de los nuevos datos y avances
tedricos metodoldgicos de la arqueologia, no hay fundamentos para postular: i) 1a presencia de un Estilo Aconcagua,
ii) su asociaci6n con la Cultura Aconcagua y iii) 1a definicién de una figura denominada signo escudo'!,
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Al ser discursos legitimados acriticamente por el tiempo, los factoides pasan a ser también discursos
de poder que ponen a prueba las capacidades crfticas y los grados de conservadurismos que se
encuentran dentro de una disciplina, a su vez que suponen serias amenazas para el desarrollo sistemé-
tico de un conocimiento que pretende ser lo menos subjetivo y lo mds racional posible, en cuanto
cualquier cadena de razonamientos cimentada sobre un factoide puede no pasar de ser més que una
fantasfa, fantasfa que antes de ayudar en la produccién de conocimiento sélo produce ruido. Es por
ello que en arqueologfa, y cualquier disciplina que pretende ser cientifica, la historia tedrica-metodolégica
critica de lainvestigacién debe ser una prioridad esencial, con el fin de evaluar y reevaluar el conjunto
de suposiciones que dan sustento a nuestros estudios, hipétesis y postulados.

Nos detenemos en este punto, pues no podemos dejar de expresar nuestra extrafieza a que el autor
considere esta asociacién entre decoracion y cerdmica como no diagndstica, més atin cuando la clepsidra
es una figura de reconocida asociaci6n con el periodo Incaico. Surge la pregunta necesaria de por que
si esta asociacion no es significativa, la anterior asociacién con la Cultura Aconcagua citada por el
investigador habria de serlo también. ,

Siguiendo los planteamientos de la anttopologfa del arte y la teoria del arte, entendemos el estilo como
un constructo teérico-de profunda densidad referido a las normas gue gufan la produccién rupesire, El
estilo es para nosotros el conjunto de normas determinadas por un sisiema de saber-poder.que definen
una forma particular de inscripcién grdfica, transformandose esta en la concrecién material de tal
sistema. Las normas que constituyen el estilo son producto de una cierta l6gica cultural, respondiendo
su inteligibilidad y eficacia comunicativa al hecho de incluir en su interior una serie de conceptos que
le entregan una coherencia estructural con los principios que definen el proceso particular de cons-
truccién social de la realidad de cada grupo humano.

Las definiciones e implicaciones de cada uno de estos términos han sido discutidos en otros trabajos,
donde se resumen, ya sea en forma extensa o més sucinta, los fundamentos tedricos-metodoldgicos
que guian a cada uno de éstos conceptos (TRONCOSO 2001b, 2002a, 2002b, Ms).

Son estos rasgos caracterfsticas resumidas de estos estilos, por cuanto, al entender el estilo como un
concepto holistico, este incluye también el patrén de emplazamiento del arte, fundamento de su inteli-
gibilidad y base de su eficacia social, donde también observamos la existencia de importantes diferen-
cias entre los sitios de uno y ofro estilo. En otros trabajos hemos dado cuenta en forma m4s extensa de
la caracterizacién holfstica de los estilos rupestres de la zona (TRONCOSO 2002a, 2002b).

No pensamos que el estrellado sea la ceramica cldsica del PLT. en la Zona, pues en las excavaciones de
sitios de vivienda se encuentran tanto alfareria de este tipo como Diaguita, por lo que los datos

directos no sugieren un predominio de este tipo alfarero. La frecuente presencia de estrellados en -
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colecciones locales no es un dato que aporte mucho, pues al estar descontextualizadas las piczas, se
desconoce si son del P.LT. o de tiempos Incas.

Al hablar de la cerdmica Diaguita como elemento de comparacidn, utitizamos solamente las piezas que
hemos recuperado de excavaciones en la zona de estudio y no tomamos como referencia de estudio la
alfareria del Norte Chico, pues consideramos que al ser un elemento activo en lo social, las incorpora-
ciones de formas y decoraciones cerdmicas fordneas no es un proceso inocente y mecénico, sino que
se ve permeado por la sociologfa del momento, as{ como por los patrones culturales de los grupos
receplores que redefinen y adaptan las realidades materiales producidas en otros sectores. Por otro
lado, las caracterfsticas de manufactura de las piezas y los trazos de la decoracién de la cerdmica son
diferentes de los de la zona propiamente Diaguita (paredes més gruesas, labios mds toscos, decoracio-
nes menos logradas), lo que sugiere su elaboracion local en el CSA, lo que puede reafirmarse al estar
estas piezas no sélo depositadas en contextos fiinebres, sino también en contextos habitacionales. En
ningin caso hay evidencias que sugieran que sean piezas importadas.

Es tan asf la cosa, que aunque la diferencia entre predominio de figuras compuestas y figuras indivi-
duales entre el P.LT. y el Perfodo Incaico pueda parccer un dato menor, al entender lo representacional
como cultural, fruto de un horizonte de inteligibilidad y realidad, pensamos que tal diferencia puede dar
cuenta de un importante cambio en la configuracién social de cada una de estas poblaciones, pero
sobre el cual no nos explayaremos de momento por no ser esta la oportunidad. Un primer avance sobre
este tema se ha realizado en Troncoso (2002a), el que esperamos profundizar més adelante.

Como en'el caso del Estilo Aconcagua, la complejizacién teérica del concepto de estilo implica que lo
que se agrupa bajo el nombre de Guaiquivile no responda a los criterios actuales para asociar un
conjunto de representaciones a un estilo en sentido estricto. Por el contrario, Guaquivilo hace referen-
cia a una serie de grabados rupestres identificados en una determinada 4rea geogréfica, desconocién-
dose si todas las figuras se relacionan con una misma formacién socio-cultural.

A pesar de lo fueric de esta frase, queremos dejar en claro que consideramos que dentro del contexto
de la arqueologia de la década de los 60 y 70, y los conocimientos que sc tenfan sobre la prehistoria de
Chile central, la investigaci6n sobre el arte rupestre del CSA fue un gran aporte que se fundé en cl
horizonte de inteligibilidad del momento, abriendo un nuevo campo de estudio en Chile central. Pero
hoy, en el 2000, los avances en el conocimiento de la prehistoria local, asf como las nuevas perspecti-
vas tedricas en arqueologia, que han complejizado el estudio de lo representacional, a la vez que han
entregado nuevas herramientas metodoldgicas, nos llevan necesariamente. a reconstruir todo ese co-
nocimiento a la luz de nuestro horizonte de inteligibilidad.
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