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Introduccidn

| first learned that philosophy and archaeology might have something to do
with one another in an archaeological field camp.

Alison Wylie?

La arqueologia y la filosofia de las ciencias

La arqueologia como intérprete del pasado es la inspiracion de esta investigacion. La
interpretacion como proceso de aproximacion y generador de conocimiento es el elemento
central a analizar desde una perspectiva filosofica de la ciencia y el arte rupestre es nuestro
estudio de caso. Asi, en este trabajo nos proponemos reflexionar sobre ciertos procesos
epistémicos que usa la arqueologia en la interpretacion del pasado a través de los didlogos
que se establecen entre la evidencia material, el investigador y el ambito académico que lo

incluye.

En primer lugar, caracterizaremos a la filosofia de la ciencia como una disciplina que
reflexiona acerca del quehacer de las disciplinas cientificas. Por lo que es comun encontrar
en diversas publicaciones su referencia en plural: filosofia de las ciencias. La filosofia de las
ciencias analiza los métodos y procesos epistémicos que utilizan las ciencias para abordar
sus objetos y fendmenos de estudio y, reflexiona también acerca de las nociones ontoldgicas
que conviven en las diferentes construcciones de la realidad. Su aproximacién mas recurrente
en la actualidad es a través del trabajo interdisciplinario. Asi, encontramos a la filosofia de
la biologia, filosofia de la fisica, filosofia de la medicina y filosofia de las ciencias sociales

entre otras interdisciplinas.

Una particularidad de esta investigacion consiste en plantear un estudio interdisciplinario
entre la filosofia de las ciencias y la arqueologia, de manera que este trabajo se enmarca en
la tradicién de pensamiento denominado filosofia de la arqueologia, desde este marco, se

plantea la necesaria reflexion de modelos tedricos y metodologicos de la disciplina

1 (Wylie, 2002, pég. ix).
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arqueoldgica y se propone como objetivo central de la investigacion la revision de algunos
enfoques epistemoldgicos y ontoldgicos que se han desarrollado en torno al arte rupestre.
La filosofia de la ciencia es fundamentalmente una disciplina teérica de “segundo orden”
en relacion con las ciencias existentes, es decir, una “metaciencia” [...] el objetivo de la
filosofia de la ciencia es construir modelos (metacientificos) para elucidar lo que es
esencial en los conceptos, teorias, métodos y relaciones mutuas que se dan entre las

ciencias establecidas. Y justamente en este sentido es, pura y claramente, una disciplina
ante todo filoséfica2. (Moulines, 2011, pag. 7)

Respecto a la epistemologia, partiremos de la definicion de Peter Kosso: “estudio sistematico
del conocimiento” (Kosso, 2006) para proponer que la presente investigacion se plantea
como un estudio sistematico metatedrico de la arqueologia y de la interpretacion del arte
rupestre como estudio de caso. Tal estudio metatedrico es una identificacion y andlisis de
elementos epistémicos tales como premisas, supuestos y preguntas que plantea la arqueologia
como disciplina para interpretar sus objetos de estudio. Partiremos de una lectura panoramica
de los estudios en arte rupestre hasta un andlisis a profundidad de su ontologia, ademas
vincularemos a la epistemologia de la arqueologia y del arte rupestre en términos de

verosimilitud del contenido de una teoria. (Laudan, 1999, pag. 31)

Para delimitar este trabajo es indispensable presentar una caracterizacion de los elementos
fundamentales sobre los cuales nos interesa reflexionar: la arqueologia, la interpretacién en

arqueologia, y el arte rupestre®.

La arqueologia

La mayoria de las definiciones de arqueologia, incluyendo las que aqui se presentan
convergen en sus lineas principales en los términos: hombre-cultura-sociedad, el pasado y
sus vestigios; en general, sefialan que los cambios en torno a un tiempo y espacio son los ejes
que guian su trayectoria de analisis. En una lectura a mayor profundidad, coinciden en
caracterizar a la arqueologia ya sea como una ciencia, un generador de conceptos de la
cultura, un método o un conjunto de técnicas; un factor comun entre estas definiciones es que

independientemente del tipo de arqueologia que se practique interviene un proceso

2 El énfasis con las comillas y cursivas son del autor.

3 El andlisis de la nocion de arte rupestre se expone en los Capitulo | y VII.
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académico que es resultado de practicas convencionales. Algunas definiciones de

arqueologia expuestas por diversos especialistas a lo largo de varias décadas:

[El arquedlogo] es, ciertamente y antes que nada, un buscador de hechos, pero sus hechos
son los registros de logros humanos; también es, por la misma razén, un humanista, y su
tarea secundaria es la de revivificar o humanizar sus materiales con una imaginacion
controlada que inevitablemente participa de las cualidades del arte e inclusive de la
filosofia. (Wheeler, [1961] 1995, pags. 235-236)

Técnica de aprehension del pasado de la humanidad a través de sus vestigios materiales.
(Laming-Emperaire, 1968, pag. 8)

El término “arqueologia” se utiliza a menudo simplemente para referirse a un conjunto
de técnicas y métodos para la recuperacion de informacion sobre el pasado que luego
puede usarse para varios propositos, y no para referirse a una disciplina completamente
independiente con una teoria, método y materia de estudio particular®. (Watson,
LeBlanc, & Redman, 1971, pag. viii)

Serie de disciplinas que, ademas de estar relacionadas entre si, cada una tiene su propio
tema de estudio y su método de trabajo. (Hole & Heizer, 1983, pag. 11)

El estudio de la cultura de los grupos humanos, sus procesos de cambios a través del
tiempo, su relacidn con el medio ambiente en que viven y con otros grupos, vecinos o
lejanos, contemporaneos o no, inclusive con el mismo grupo en épocas distintas. (Litvak,
1986, pag. 32)

En el momento en que el arquedlogo se enfrenta a un contexto, debe ser capaz de
entender como se presenta y esto supone un conjunto de definiciones y conceptos sobre
sus propiedades formales, las que deben permitirle no s6lo separar el objeto de
investigacion en subclases, sino ademas, a partir de ellas, generar los procedimientos
analiticos que le permitan determinar qué tan alterados estan los materiales y sus
asociaciones, y asi acceder a la explicacion de su historia, que no es aparente sino
inferida. (L6pez Aguilar, 1990, pag. 92)

Ciencia social que estudia las sociedades humanas y sus transformaciones en el tiempo.
Es una ciencia historica porgque investiga el pasado. Forma parte de la antropologia y
estudia al hombre como ente social, asi como su influencia sobre el medio. Es una
disciplina que integra la informacién procedente del conocimiento de la tierra (geologia,
geofisica y geografia) con datos provenientes de la biologia (paleobotanica,

4 Texto original: The word “archaeology” is often utilized simply to refer to a set of techniques and methods
for the recovery of information about the past that can then be used for various purposes, rather than to refer to
a completely independant discipline with a theory, method and subject matter peculiar to it alone (Watson,
LeBlanc, & Redman, 1971, pag. viii).

® Todas las traducciones en el texto son responsabilidad de la autora.
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paleozoologia y paleoantropologia) y, en consecuencia, la arqueologia es un poderoso
puente interdisciplinario de union. (Manzanilla & Barba, 1994, pag. 13)

La arqueologia es lo que hacen los arquedlogos. (Robert Braidwood®)

La arqueologia es lo que hacen los arquedlogos es la frase que mejor ejemplifica la
incidencia de los investigadores sobre esta disciplina ya que la arqueologia, si bien es una
practica del ejercicio de normatividades institucionales y convenciones metodologicas y
epistémicas, también es una construccion que se realiza desde personalidades e intereses

individuales, sus comunidades y tradiciones académicas.

Desde este trabajo consideramos a la arqueologia como la préactica cientifico-humanista de
reconocimiento y reconstruccion de los modos de vida de una comunidad, en cualquier
tiempo y espacio, a través de diversas interpretaciones de su cultura material simbolizada.
Afirmamos que toda cultura material tiene —al menos— una doble carga simbdlica, una que

proviene desde su origen y otra generada a traves de la interpretacion arqueologica.

La interpretacion en arqueologia

La premisa principal de trabajo de la arqueologia es vincular a sociedades pasadas con
evidencias materiales propias o extrafias, las cuales a su vez son susceptibles de ser
interpretadas. Asi, dicho en una linea, interpretar el pasado es uno de los objetivos cardinales

de la arqueologia.

Después de la etapa del anticuarismo quedd claro que las evidencias culturales no pueden ser
vistas como objetos aislados que cobran importancia Unicamente por su valor estético o grado
de exotismo ya que su distribucién espacial y perdurabilidad en el tiempo resultarian datos
fundamentales para su estudio. Posteriormente se mostro que en el contexto de las evidencias
materiales esta la clave para dar pasos hacia su interpretacién. El tiempo y el espacio son las
dos dimensiones béasicas con las que trabaja la arqueologia y que resultan indispensables
tanto en la aplicacion de sus técnicas como en el proceso de analisis. La interpretacion es al
mismo tiempo una tarea y una responsabilidad epistémica, e insistimos en que es también es

una de las misiones principales desde su formacion como disciplina particular.

6 Citado en (Hester, Heizer, & Graham, 1988, pag. 80).

18



La nocion de interpretacion a la que aspiramos aludir en esta investigacion esté cercana a la
idea de comprension de Gadamer cuya sintesis podria resumirse en su postulado: “todo
comprender es interpretar” (Gadamer, 1977, pag. 467); desde este trabajo consideramos que
el arte rupestre es un objeto de estudio que debe comprenderse y no explicarse, éste puede
considerarse como una expresion de las ciencias del espiritu, desde la postura gadameriana,
no existe otro modo de relacionarse con el mundo sino es a través de la comprension-

interpretacion.

La interpretacion en arqueologia comparte algunos elementos con la postura hermenéutica
del conocimiento, en donde la hermenéutica gadameriana integra en un solo momento el ver,
el comprender y el interpretar una Gnica naturaleza del conocimiento’. La interpretacion que
planteamos en este trabajo proviene de los enfoques tedricos de las llamadas arqueologias
interpretativas: neomarxista, pospositivista, fenomenoldgico y hermenéutica; todos estos
enfoques promueven la coexistencia de diversas interpretaciones para un mismo fenémeno
y se oponen a la existencia de interpretaciones correctas (Renfrew & Bahn, 2016, pags. 17,
44). Desde una vision hermenéutica, Vega caracteriza a la interpretacion desde la
comprension:

[...] la interpretacion en arqueologia, [es considerado] como un proceso de naturaleza

contextual donde los eventos a estudiar constituyen un plexo de relaciones en un tiempo

y espacio determinado. El fendmeno de la comprension implica que uno comprende

algo y se comprende a si mismo, desde sus prejuicios, desde la tradicion a la que

pertenece, desde su horizonte de significacién y que esta comprensidn se realiza cuando
se fusiona con la alteridad®. (Vega Barbosa, 2015, pag. 42)

Un concepto clave en esta idea es la nocion de fusion pues durante el proceso de

interpretacion en arqueologia se crea una amalgama entre la vision del intérprete-

investigador, el discurso que lanza sobre la obra y el contexto original de la obra misma.

Respecto al contexto, nos apoyaremos en la perspectiva de mutidimensionalidad significativa
que refiere el arquedlogo inglés lan Hodder y en donde a partir de la evidencia arqueoldgica,

comunmente Ilamado el dato, es posible interpretar el significado a través de “asociaciones

" Tal naturaleza del conocimiento dependeria en términos kuhnianos del contexto de referencia.
8 Cfr. Almorin, Tomas E. (2000). ;Qué es hermenéutica? Una aproximacion. En Iztapalapa, Revista de ciencias
sociales y humanidades, UAM afio 20, nim. 49, México, p. 13-26
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y contrastes” por tal motivo, desde la lectura de este teorico, existiran multiples contextos

dependiendo de las preguntas de investigacion que se formulen (Hodder, 1988, pag. 167).

El arte rupestre como inspiracion para la reflexion filoséfica

El arte rupestre es un motivo de investigacion singular® en el que convergen intereses
epistémicos desde la antropologia, el arte y la filosofia entre otras disciplinas. Es una
evidencia cultural que concentra momentos especificos de la historia de la comunidad que la
cred y que contiene informacion de sus visiones del mundo. El interés por conocer tal
informacion se intensificd, desde el inicio de su estudio, cuando los primeros investigadores
a finales del siglo xix se percataron de que al menos una parte de esa informacién
permaneceria encriptada para el intérprete ulterior y actual. Las ideas que pudieran estar
contenidas en las obras rupestres serian muestra de una realidad visible pero parcial o incluso

totalmente incomprensible.

El arte rupestre es atemporal, la necesidad y gozo por crear obras sobre superficies de roca
esta vigente al dia de hoy. Las caracterizaciones del arte rupestre son diversas y reflejan el
enfoque desde el cual se proyecta, ademas de su contexto historico y académico particular
(Vega Barbosa, 2019b, pégs. 148-154), por ejemplo desde un andlisis no superficial es
fundamental reflexionar las implicaciones que tiene el uso del término arte: “La nocion de
arte rupestre depende de la aplicacion del concepto de arte que se tenga” (Carroll, 2016). Asi,
cada concepto acarrea consigo un cumulo de prenociones y guias que son la heuristica del
planteamiento epistémico a desarrollar. En este trabajo utilizaremos el término arte rupestre
para referirnos a toda aquella evidencia arqueolégica pintada o grabada sobre superficies o
fragmentos de roca, estimando en todo momento los aspectos sociales, estéticos y artisticos

de su cultura expresados a través de un proceso grafico.

A manera de introduccion, revisaremos algunas de las definiciones de los términos arte
cuaternario, arte prehistérico, arte paleolitico, arte rupestre, arte parietal y arte mobiliar;
como puede verse, los tres primeros conceptos hacen referencia a la ubicacion de esta

expresion en la linea del tiempo, ya sea respecto a una era, al linaje de una especie 0 a un

° En el capitulo | se presenta un analisis a mayor profundidad acerca del arte rupestre como sujeto-objeto de
estudio.
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periodo especifico de evidencia material; mientras que los tres ultimos conceptos refieren a
la naturaleza fisica del soporte utilizado, a su ubicacion en un espacio determinado y a su

portabilidad.
Arte cuaternario

La nocidn de arte cuaternario refiere a la cuarta era en la linea temporal desde la geologia y
a través de ésta se infiere mayor cercania de las evidencias materiales en una lectura en
panoramico del tiempo humano en la trayectoria de la vida en el planeta, es decir que el arte
cuaternario estaria méas cerca de lo que creemos si miramos la longitud total de la edad del
planeta (Ponce de Ledn, 2016). Roussot define al arte cuaternario como aquél que procede
de la cuarta era del tiempo geoldgico, “el arte paleolitico superior a veces se conoce como

arte cuaternario® (Roussot, 1990, pag. 46).
Arte prehistérico

El término de arte prehistorico contiene, en su concepcion original, una combinacion de
conceptos las nociones del arte como refinamiento y de lo salvaje y primigenio para denotar
creaciones paraddjicamente artisticas desde un mundo antiguo que se concebia caracterizado
por la barbarie.
Este término se refiere al tiempo y a todas las disciplinas cientificas que estudian a la
humanidad y su entorno desde su origen, hace unos tres millones de afios, hasta la
aparicion de la escritura, estas fechas que varian de una region a otra. Al arte prehistérico

le conciernen los Gltimos 30 o 35 milenios de este largo periodo y que, segin nuestro
conocimiento, solo es obra de Homo sapiens sapiens** (Roussot, 1998, pag. 45).

Arte paleolitico

La nocion de arte paleolitico describe de manera general el periodo que corresponde a una

amplia cronologia de hallazgos de cultura material de la humanidad. El periodo Paleolitico

10 Texto original: Quatriéme ére des temps géologiques, celle dans la quelle nous vivons. I'art du Paléolithique
supérieur est parfois qualifié d'art quaternaire.

11 Texto original: Ce terme désigne I'époque et I'ensemble des disciplines scientifiques qui étudient I"humanité
et son ennvironnement depuis son origine, il y a quelque trois millions d'anées, jusq'a I'apparition de I'ecriture,
a des dates variant d’une région a 'autre. L'art préhistorique intéresse les 30 ou 35 derniers millénaires de cette
longue période et a notre connaissance n'est I'ouvre que des Homo sapiens sapiens.
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ha tenido en su cronologia “limites cambiantes” de acuerdo a la evidencia material y sus
interpretaciones (Ponce de Ledn, 2016, pag. 24).
Paleolitico, (piedra antigua). Periodo que abarca la mayor parte de los tiempos
prehistoéricos, desde el origen*? hasta aproximadamente 10 000 afios antes de nuestra era
(final de la dltima glaciacién). Al comienzo del Paleolitico Superior, hace 40,000 afios,

aparecieron en Europa el Homo sapiens sapiens y las primeras manifestaciones artisticas
verdaderas (Roussot, 1998, pag. 40)%,

De acuerdo a Ponce de Ledn, las cronologias del Paleolitico se pueden delinear de acuerdo a
los siguientes limites temporales, los cuales estdn estrechamente relacionados con la

evidencia material y su interpretacion (Ponce de Ledn, 2016, pags. 23-31):

CRONOLOGIA DEL PALEOLITICO
Paleolitico Inferior. Hace alrededor de 2.6 / 2.5 millones de afios en Africa
Paleolitico medio. Hace alrededor de 300 / 200 mil afios
Paleolitico Superior. Hace alrededor de 45 / 40 mil afios

Neolitico. Hace alrededor de 11 mil afios

Arte parietal

El arte parietal es aquél que se ubic6 en paredes de los lugares que se habitaban o
frecuentaban. La idea del arte parietal vincula el imaginario de la vida dentro de las cuevas y
abrigos rocosos. Es también una visién de la cueva como el lienzo natural en el que el hombre
prehistorico plasmaba sus pensamientos y creencias.

Por definicién, arte parietal, estd en paredes de cuevas, refugios, acantilados o en grandes

rocas no maviles. Por extensién, incluimos en el arte parietal las obras incisas en la

arcilla del suelo de las cuevas o los modelos sostenidos en el suelo. Rupestre: usado a

veces como sinénimo de parietal, este término se aplica con mayor frecuencia al arte
post-paleolitico, ejecutado en rocas o paredes al aire libre, como en el valle de las

12 proponemos que con la expresion “desde el origen” el autor hace referencia al origen de la cultura material
del linaje hominido.

18 Texto original: Paléolitihique, (pierre ancienne). Période couvrant la majeure partie des temps préhistoriques,
de I'origine jusqu'a environ 10 000 ans avant notre ére (fin de la dérniere glaciation). Au debut du Paleolithique
supérieur, il y a 40 000 ans, apparaissent en Europe les Homo sapiens sapiens et les prémieres vraies
manifestations artistiques.
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Maravillas, el Tassili, etc. Pero el arte en las paredes o en los bloques paleoliticos es
también un arte rupestre’*. (Roussot, 1998, pag. 10)

Obras situadas en las paredes —en latin paries— de las cuevas y abrigos, extendiéndose la
nocion de paredes a los suelos y techos. (Moro Abadia & Gonzélez Morales, 2004, pag.
120)

Arte rupestre

El arte rupestre es la expresion material de ideas plasmadas en soportes de roca que
intencionalmente se buscaron preservar en el tiempo y que son evidencia cultural de
comunidades y su relacion con el entorno.
Rupestre: usado a veces como sinénimo de parietal, este término se aplica con mayor
frecuencia al arte post-paleolitico, ejecutado en rocas o paredes al aire libre, como en el

valle de las Maravillas, el Tassili, etc. Pero el arte en las paredes o en los bloques
paleoliticos es también un arte rupestre. (Roussot, 1998, pag. 49)

Moro Abadia y Gonzalez Morales usan los términos rupestre y parietal como sinGnimos para
referirse a las obras realizadas en paredes o techos de las cuevas (Moro Abadia & Gonzéalez
Morales, 2004, pag. 120), en otras partes del mundo donde este arte esta localizado en abrigos
poco profundos o al aire libre, como en el caso de México, se usa exclusivamente el término

rupestre.
Arte mobiliar

El arte muebles, mobiliar o movil es cualquier objeto realizado sobre cualquier materia prima,
ya sea que haya sido modificado o elaborado desde el inicio de su creacion. El arte mobiliar
es un objeto simbolizado en alto grado, su portabilidad otorga y transmite al portador aquellas
propiedades que le son atribuidos, por ejemplo el de adorno, amuleto, poder, proteccion o
identidad entre otros. Una definicion general del arte mobiliar es la que propone Roussot en
el Petit glossaire de I'art prehistorique au Paléolithique: “pequefios objetos hechos de piedra,

hueso, marfil o cuernos, que pueden ser transportados, han sido grabados, tallados o pintados

14 Texto original: Par définition, art parietal, il se trouve sur des parois de grottes, d’abris, de falaises ou sur de
treés gros blocs rocheux non mobiles. Par extension, on inclut dans 1’art parietal les oeuvres incisées dans ’argile
du sol des grottes ou les modelages tenant au sol. Rupestre: Parfois employé comme synonyme de parietal, ce
terme est le plus souvent appliqué a I’art post-paleolithique, exécuté sur des rochers ou des parois en plein air,
comme dans la vallé des Merveilles, le Tassili, etc. Mais ’art sur parois ou sur blocs paléolithique est aussi un
art rupestre (Roussot, 1998, pag. 10 y 49).
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excepcionalmente” (1998, pag. 10). En los objetos de arte mueble es notable el disefio para

su construccion al igual que en las obras rupestres se identifican intencionalidad y disefio.

Resulta esencial conocer las diferencias entre los conceptos aqui expuestos ya que cada uno
hace referencia a un aspecto particular de esta expresion cultural y no es conveniente que
sean tratados como sindnimos, en ellos subyace parte de la historia de la cultura material de

la humanidad y su capacidad emotiva, artistica y cognitiva.

Problemas y preguntas de investigacion

Uno de los motivos principales para el desarrollo de esta investigacion se relaciona con el
ejercicio profesional de la disciplina pues observamos que en la préactica es necesario un

mayor numero de reflexiones en su metodologia, epistemologia y ontologia.

El interés por realizar investigaciones donde se relacionan la arqueologia y la filosofia de las
ciencias en México va en incremento. Desde el 2006 a la fecha, siete tesis de maestrial® en
Filosofia'® se han sustentado en el Programa de Posgrado de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM): La relacion entre cognicion y cultura material en
arqueologia cognitiva (Robles Zamora, 2018), La pertinencia del discurso filosofico en el
andlisis y construccion del saber arqueoldgico: una aproximacion al fendmeno
interpretativo (Vega Barbosa, 2015), La divulgacion de las ciencias sociales en la
comunicacion de la ciencia. Un analisis comparativo entre arqueologia y biologia
(Rodriguez Rios, 2013), Evidencia y justificacion en la investigacion de fendmenos del
pasado (Sandoval Garcia, 2012), Los planes de estudio en arqueologia en la Escuela
Nacional de Antropologia e Historia y sus transformaciones (1964-2006): una reflexion
sobre la nueva propuesta curricular (Rettig Hinojosa, 2008), La arqueologia como ciencia
en México: una mirada a la disciplina a través del conflicto Leopoldo Batres - Manuel Gamio
en la historia de la arqueologia (Bolafios Sanchez, 2007), Hacia una arqueologia cognitiva

de Mesoamérica: descripcién formal de los tableros del Tajin mediante una gramatica

15 Hasta el momento no se ha sustentado en este Posgrado una tesis doctoral donde se realice una reflexion de
un tema arqueoldgico desde la filosofia de las ciencias.

16 En sus campos de conocimiento: Filosofia de la Ciencia, Filosofia de las Ciencias Cognitivas, Historia de la
Ciencia y Comunicacion de la Ciencia.
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generativa (Alvarez Cos, 2006). Estos trabajos se suman a aquellos planteados desde la
historia, la antropologia y la sociologia —entre otras disciplinas— que proponen fortalecer una
linea de investigacion para la filosofia de las ciencias sociales en el Posgrado de Filosofia de
la Ciencia de la UNAM.

Algunas obras autoria de arquedlogos mexicanos se suman a una autorreflexion desde y para
la disciplina, por mencionar algunas de las méas sobresalientes se puede citar la obra Las
texturas del pasado. Una historia del pensamiento arqueoldgico en Chihuahua, México
(Mendiola Galvan, 2008) en la cual Francisco Mendiola realiza una historia critica de la
arqueologia en el estado de Chihuahua, partiendo de una necesaria reflexion de la disciplina
en su contexto social y desde el interior de la propia arqueologia mexicana (Mendiola Galvan,
2008, pag. 20). Otras obras ya clasicas que han planteado una reflexion de la arqueologia
mexicana y su quehacer son: El leviatdn arqueoldgico. Antropologia de una tradicion
cientifica en México (Vazquez Leo6n, 1996), Arqueologia, realidades, imaginaciones
(Crespo, Viramontes, & Rodriguez, 1996), Arquedlogos a través del espejo (Lopez Wario,
2010).

Tesis, objetivos y relevancia de la investigacion

Nuestro objetivo principal en este proyecto es reflexionar sobre algunas herramientas
epistémicas usa la arqueologia en la reelaboracion del pasado y observar qué didlogos se
construyen entre la evidencia material, su contexto, el investigador y su interpretacion. Para
ello primero revisaremos el abanico de perspectivas epistémicas que se han elaborado desde
el reconocimiento del arte paleolitico, hace poco mas de un siglo, y hasta la actualidad en la
interpretacion del arte rupestre y analizaremos algunos enfoques tedricos que se han aplicado
con mayor frecuencia en la investigacion del arte rupestre de México. Un objetivo también
central es reconocer y analizar las diferentes nociones del arte rupestre que se han

desarrollado en la arqueologia mexicana.

Realizaremos a un analisis epistémico detallado del arte rupestre como forma simbdlica y
que ha gestado interpretaciones de larga duracion en los enfoques méagico-religiosos. Dos de

las preguntas que guiaran este ejercicio particular son: ;por qué predominan las explicaciones
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de corte simbdlico en los enfoques de interpretacion del arte rupestre?, ¢ cuales son los limites

de la interpretacion magico-religiosa?

De manera que un objetivo particular de este trabajo es profundizar en la comprension de
aquellas condiciones en donde la hipoétesis de la explicacion simbdlica, sigue teniendo
vigencia en el estudio del arte rupestre y conocer qué elementos de referencia se han
integrado a esta concepcion desde la aparicion de las teorias de interpretacion magico-

religiosa en la primera mitad del siglo xx.

Para guiar el presente estudio, proponemos considerar a manera de tesis que la interpretacion
en arqueologia ha desarrollado hipotesis universalistas para el arte rupestre propiciando la
estandarizacion de contenidos y significados de una region a otra y buscando proyectar
imagenes arquetipicas igualmente universales. Y como tesis en el ambito local proponemos
que la diversidad de nociones que existen para la caracterizacion de este objeto de estudio

tiene una decisiva influencia en su ontologia.

Introduccidn a los capitulos

En el capitulo 1 de esta investigacion proponemos una serie de reflexiones acerca del arte
rupestre como objeto y sujeto de estudio y exploramos los limites epistémicos a abordar en
este trabajo. El objetivo de este primer capitulo es hacer énfasis en la necesaria reflexion
filoséfica en la arqueologia y el arte rupestre como un elemento que siempre ha estado

vinculado a la interpretacién como proceso indisoluble de la labor arqueolégica.

El capitulo 1 desarrolla una breve historiografia cronolédgica sobre el inicio de los estudios
del arte rupestre a nivel mundial, destacando el papel protagonico de la cueva de Altamira,
su descubrimiento y papel crucial en el reconocimiento del arte paleolitico, asi como las
nuevas caracterizaciones de la evidencia material de las comunidades prehistéricas,
concepciones que se desarrollaron a partir de este descubrimiento material y desarrollo

conceptual.

En el capitulo 1 realizamos una revision, también cronoldgica, de las primeras teorias
interpretativas con las que se interpretd el arte rupestre. Desde la perspectiva del Arte por el

Arte a principios del siglo xx y en la que predominaba una visién ornamental del arte rupestre
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hasta la llegada del chamanismo en los afios noventa, teoria que sigue aplicandose hasta el

dia de hoy con relativa frecuencia en el arte rupestre en Meéxico.

El capitulo 1v, tiene dos objetivos centrales: el primero es concentrar distintas reflexiones
acerca de la teoria simbdlica que se caracteriz6 a partir de la exaltacion del pensamiento
ritual, magico y religioso y que buscaba dar una respuesta al origen del arte rupestre!’. El
segundo objetivo, es mostrar el cambio epistémico que se dio a raiz del planteamiento del

rigor cientifico de la investigacion de esta evidencia cultural.

La reflexion en el capitulo v presenta aquellos presupuestos epistémicos que hemos
identificado en las primeras teorias interpretativas desarrolladas en su mayoria durante el
siglo xx. Este apartado presenta un ejercicio de analisis epistémico de los argumentos que

subyacen en los distintos enfoques tedricos y su aplicacion al arte rupestre.

En el capitulo vi estudiamos el arte rupestre como forma simbdlica desde la perspectiva de
Ernst Cassirer y su relacién con la teoria simbolica. Exploramos que la naturaleza simbolica
del arte rupestre parece ser un elemento fundamental en las distintas interpretaciones desde
hace casi un siglo.

El capitulo vii aborda la propuesta de tradiciones de investigacion de Larry Laudan para

analizar la importancia de este concepto en los estudios de arte rupestre.

Para cerrar el desarrollo de esta investigacion, En el capitulo Vil se muestra una propuesta
de andlisis particular al tomar como objeto de estudio la investigacion del arte rupestre en

México.

En las reflexiones preliminares recapitulamos y analizamos las ideas generadas en la
investigacion acerca de la interpretacion en arqueologia. Y reflexionamos acerca de la
caracterizacion y comprension del arte rupestre como un objeto de estudio excepcional para

la filosofia de la arqueologia.

17 El chamanismo, como expondremos, puede insertarse también dentro de esta vertiente tedrica.
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Capitulo I. El arte rupestre: sujeto-objeto

El arte rupestre ofrece una amalgama de documento, emocion y sensualidad.

Ana Marfa Rocchietti®
El arte rupestre como artefacto y como documento

En el estudio del arte rupestre hay dos retos principales, el primero es definirlo
ontoldgicamente, el segundo es su comprension. Qué es y para qué es son las preguntas
béasicas de esta materia de estudio. La investigacion reflexiva de cualquier objeto cientifico
y cultural da inicio con el andlisis de la categorizacion que se use en su definicion, de este
modo, podemos decir que la practica interpretativa de la obra rupestre se orienta por medio
de las categorias que son utilizadas para describir y definir las obras, sus procesos vitales y

sus funciones.

Antes de pretender responder cuestiones particulares, diremos que en la naturaleza del arte
rupestre existe una dualidad ontoldgica: por un lado, consideramos que es una evidencia
material en si misma y por otro que es evidencia de diversos aspectos aparentemente no
tangibles, entre éstos la accion y emocidn del sujeto que toma una forma material susceptible

de ser estudiada.

El arte rupestre tiene una multiplicidad de funciones: contener, expresar y representar entre
las principales. La funcidn significar es un presupuesto que proyecta principalmente aquél
que la interpreta. El arte rupestre es al mismo tiempo artefacto arqueoldgico y documento;

ambos preservan evidencia material y, también ambos expresan ideas.

Artefacto arqueoldgico se puede definir como todo aquél objeto o conjunto de objetos que
presenten huellas de uso cultural intencional o no, o bien como “materia con evidencia de
actividad humana” (Torres Montes, 1981, pag. 15), de manera que cualquier elemento
material que haya sido modificado —como hemos dicho intencionalmente o no—, al ser creado,

usado o desechado en el pasado es motivo de interés de la arqueologia. Al respecto de las

18 (Rocchietti, 2015, pag. 39)
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huellas intencionales en un objeto proponemos que hay que distinguir la intencionalidad
simbdlica vertida en un objeto y de la intencionalidad practica que definiremos como
aquellas huellas de uso que se imprimen en artefactos durante su periodo de utilidad,
sostenemos que son estas huellas son intencionales debido a que el usuario del objeto sabe
que este artefacto se vera modificado con su utilizacion. Aquellos artefactos que no fueron
usados, y que por ende carecen de huellas de uso, muestran intencionalidad de ser reservados.
En resumen, lo que vemos a simple vista en su intencion préctica: es medible mientras que

lo que percibimos en su intencion simbdlica-emotiva es sensible.

Por su parte, un documento puede definirse como una “expresion inteligible de ideas [...]
manifestadas por escrito, en un relato verbal o expresadas en imagenes, dibujos o formas
tridimensionales” (Torres Montes, 1981, pag. 15), en cuanto a esta definicion hay que decir
gue manifestar ideas contiene un fuerte compromiso de transmision y preservacion de

informacion.

Entre estas dos entidades conceptuales, el artefacto arqueoldgico y el documento, existe una

relacion intrinseca debido a que un elemento cultural a menudo puede presentar

caracteristicas de ambas entidades, y en algunos casos puede ser uno y otro al mismo tiempo.
Cuando un objeto cualquiera es empleado como testimonio de alguna idea o pensamiento
expresado por él, para construir una secuencia cronoldgica de algun aspecto de actividad

humana o natural, estamos empleando este objeto que puede ser un artefacto
arqueoldgico— como documento historico (Torres Montes, 1981, pag. 16).

En este sentido el arte rupestre es un artefacto arqueoldgico y un documento. Es aqui donde
la eleccidn del enfoque de interpretacion cobra su maxima relevancia pues éste definird no
solo esta dualidad ontoldgica sino como se relacionan ambas facetas del arte rupestre:
“artefacto y documento son resultado del enfoque y contexto de estudio y no es una

caracteristica distintiva del objeto” (Torres Montes, 1981, pag. 16).

El arte rupestre es un tema de investigacion multidimensional en donde conviven diferentes
entidades epistemicas: “en el arte rupestre hay: Cronologias, especies, ideas y explicaciones
(Nougier, 1958, pag. 33). Desde la arqueologia se asume que las evidencias materiales, como
expresion de las actividades culturales de una comunidad contienen ideas directa o
indirectamente registradas, tal como lo propone Ana Maria Rocchietti, la significacion del

arte rupestre es inherente al mismo, visto como objeto-documento: “El arte rupestre no
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existiria —en cuanto documento rupestre— si no hubiera significado algo para alguien”®
(Rocchietti, 2015, pag. 43). La autora nos recuerda que el arquetdlogo intérprete deberd
reconocer su responsabilidad epistémica ante una obra significante como lo es el arte

rupestre.

El arte rupestre como sujeto-objeto de estudio

Si bien el arte rupestre es una evidencia material proveniente de cada cultura particular y ha
sido abordado como un objeto de estudio que se puede analizar en sus dimensiones tangibles,
también ha sido abordado desde las posibilidades de su intencionalidad social y cultural, ya
sean artisticas, estéticas o simbdlicas. La intencionalidad de una obra rupestre expone una
conexion espontanea con el creador de la obra y con el grupo al cual pertenecid. Desde el
tiempo presente sélo tenemos acceso a la obra vista como una obra final, terminada en sus
limites materiales, pero mutable en sus significaciones, a cual conjunta expresiones de las
practicas y creencias de un grupo en un momento histérico especifico y el cual conlleva la
acumulacién de conocimientos desarrollados por cada generacion. La obra final es aquello

que configuramos como evidencia arqueoldgica.

En las tradiciones pictoricas de cada region hay una intencionalidad de trascendencia y de
definicion y sentido de pertenencia. (Qué define a la intencionalidad en un vestigio
arqueoldgico? En trazos simples diremos que es desear mostrar algo: dar un mensaje,
reconocer una actitud, dejar una huella de su presencia, mostrar una filiacion cultural; por
medio de la presencia o ausencia de un objeto material o de una alteracién en un objeto o

edificacion (Vega Barbosa & Valdovinos Pérez, En prensa).

Al contar con diversas expresiones intangibles en la obra, como hemos dicho, se cuenta
también con evidencias tangibles del mundo simbolico; la dimension féctica es trascendida
de manera que el objeto también sera sujeto, pues en la obra sobrevive la intencion del sujeto.
Asi, en la comprension del arte rupestre conviven dos sujetos: el creador convertido en su
obra y el intérprete que percibe resabios de ese momento creador. El intérprete conoce

intimamente al autor de su obra.

19 El énfasis con la cursivas es de la autora.

31



El reto maximo en la interpretacion es identificar la voz del autor, y en ella, atisbos de su
pensamiento, creencias y mucho mas inalcanzable: su intencion simbdlica. Asi, la obra
rupestre es vista e interpretada como un sujeto-objeto que muestra procesos activos de una
sociedad y por ello conviene comprenderla como una obra que se sigue construyendo cuando
la observamos interpretandola y cuando la interpretamos observandola. De manera que en el
arte rupestre se busca el significado que s6lo puede ser visto a través de la intencion del autor,
por ello interpretar las obras es una incesante bisqueda del sujeto y no s6lo de su obra como

una expresion externa.

En el proceso de interpretacion de la obra rupestre se advierte la presencia cultural de sus
creadores, sin duda, al querer alcanzar el pasado queremos alcanzar al otro. Los trazos e
incisiones en la piedra son muestras materiales del proceso de construccion de una idea y al
mismo tiempo son testimonios individuales y colectivos y, dicho en un modo amplio,
representan y contienen ideas conscientes e inconscientes: “la cultura es un sintoma colectivo
y que el tipo de cultura, su régimen, establece el tipo de inconsciente que nos posee. Vale
esto para cualquier sociedad y para cualquier tiempo” (Rocchietti, 2015, pag. 43). En este
sentido, se ha inferido la existencia de obras privadas y publicas, como veremos mas adelante,
esta idea fue base de los enfoques méagico-religiosos para la interpretacion del arte rupestre
ya que concebir discrecionalidad en la ubicacion y exposicion de una obra supone un caracter

restrictivo de su acceso e incluso de su disefio y elaboracion.

En la conceptualizacion del arte rupestre existen dos problematicas ineludibles, la primera es
que el sujeto-objeto del pasado se configurard dependiendo de quién lo estudie, y segun en
manos de quién esté, serd un objeto circulante (Pagés, 2006, pag. 17); por ejemplo sera un
objeto® para los herederos de la cultura, un objeto para el arqueélogo y otro tipo de objeto
para las autoridades del patrimonio cultural. Tanto el sujeto como el objeto nunca son los
mismos a los ojos de los distintos actores que los estudian. Son estos quienes lo configuran,
los extraen de su contexto original y lo insertan en diferentes contextos artificiales para su

estudio.

20 E|l término objeto se usa aqui de manera artefactual sin entrar en contradiccion con la propuesta de sujeto-
objeto.
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La segunda problematica alude a la contrastacion de la evidencia simbdlica como un
problema central en el anlisis de la obra rupestre: qué simbolizé una obra para un grupo en
el pasado queda fuera de nuestros limites epistémicos; desde el presente lanzamos
interpretaciones con el objetivo de que nos sean devueltas respuestas e imagenes coherentes
de la lectura del pasado, a esto podriamos Ilamarlo un problema de coherencia interpretativa:
“cuando los arquedlogos hacen interpretacion de los objetos les asignan un significado el
cual se supone es el mismo que las sociedades del pasado les otorgaron al producirlos y

usarlos” (Mendiola Galvan, 2008, pag. 20).

Para analizar la obra rupestre se puede comenzar con pasos discretos y considerar su minima
expresion: el punto, lalinea y el plano son parte integrante del sujeto-objeto, en la obra gréfica
estas entidades funcionan como unidades basicas para la construccion de la obra rupestre,
una caracterizacion general de estas entidades es descrita por el tedrico del arte Ledn Battista

Alberti, del siguiente modo:

[...] el punto es un signo que, por asi decirlo, no es divisible en partes. Llamo signo aqui
a lo que hay en una superficie de modo de pueda ser percibido por el ojo [...] Si estos
puntos se ponen juntos en orden, se extienden en una linea. Y una linea sera para nosotros
sera un signo cuya longitud puede ser dividida en partes, pero serd de una anchura tan
tenue que nunca se pueda escindir. Algunas lineas son llamadas rectas; otras, curvas [...]
Si se ligaran muchas lineas como los hilos en la tela formarian una superficie (Battista
Alberti, 2007, pags. 69-70)

Para Battista, el pensamiento del artista esta totalmente vertido en la obra, expresa que: “las
cosas que no son visibles no conciernen al pintor” (pag. 69); desde este trabajo consideramos
que sin duda el autor alude a la existencia del mundo simbdlico, pero sélo aquél que ha sido
explicitado en el mundo grafico; en el estudio de la técnica del arte rupestre cualquier trazo
puede mostrar evidencias del proceso artistico a cualquier nivel de intencionalidad que se

pretenda:

Aun en el caso de los garabatos y los meandros digitales llamados macarronis, es posible
sacar bastante provecho de su estudio. Algunos autores entre los cuales se halla el mismo
Breuil, han afirmado que tales meandros son unos ensayos ingenuos de dibujo,
producidos por los primeros artistas, y estrictamente analogos a los primeros y confusos
ensayos de dibujo de los nifios. Por el contrario, un atento analisis nos indica que se trata
mas bien de productos ludicos de artistas veteranos (Freeman, 1992, pag. 89).
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Incluso los trazos accidentales son también expresiones de ideas de un sujeto creativo. La
intencionalidad de crear algo aparentemente confuso radica en la exploracion del
movimiento, éste puede ser reconocido en el presente, aun sin abordar su significado
comprendemos en la practica el quehacer grafico de cualquier tipo de obra en sus aspectos
de simplicidad o complejidad, su grado de terminado y la exaltacion de sus atributos. No
sabemos qué significa un zigzag, pero sabemos como hacerlo: reconocemos el trayecto y
movimiento que se requiere para crearlo y la sensacion de su trazo en una especie de

onomatopeya grafica.

Es imprescindible exponer que son los acadéemicos quienes definen estas caracteristicas en el
sujeto-objeto de estudio, y que si bien pueden existir ejes que guian escuelas de pensamiento,
cada formulacion de la nocion arte rupestre responde a necesidades particulares de la

investigacion asi como a una postura tedrica especifica:

Entendemos por pintura y grabado rupestres los dibujos plasmados por nuestros
antepasados en cuevas, grutas, cenotes, abrigos rocosos o bloques pétreos (no incluimos
como rupestres aquellas pinturas o grabados que existen en edificios o restos
arquitecténicos como piramides, altares o estelas que en si mismos son un elemento
arqueoldgico y a los que la pintura, el grabado o el bajorelieve Gnicamente acompafian,
decoran o complementan). (Casado Lopez, Lopez de la Rosa, & Velazquez Morlet,
1990, pag. 569)

El arte rupestre (o parietal) se sitla en las paredes —en latin paries— de las cuevas y
abrigos, extendiéndose la nocién de paredes a los suelos y techos. Por el contrario el arte
mobiliar, mdvil por definicidn, esta representado por objetos portatiles o mas
exactamente, gue no estan fijos o sujetos de manera alguna a una estructura inmobiliaria
definida. (Moro Abadia & Gonzalez Morales, 2004, pag. 119)

El arte rupestre es la practica de pintar o grabar directamente sobre la superficie de las
rocas siempre y cuando éstas se encuentren in situ, es decir, en su emplazamiento
original; esta practica no se define por su temporalidad o por ser exclusiva de alguna
sociedad en una region especifica, sino que estd mas relacionada con sus particulares
caracteristicas técnicas de elaboracion. (Viramontes Anzures & Flores Morales, 2017,
pags. 29-31)

El arte rupestre constituye un sistema de comunicacion visual, en el cual cada motivo
estaria integrando un signo con un determinado significado simbdlico, al mismo tiempo
que se habran utilizado ciertas reglas para combinarlos en patrones reconocibles para las
sociedades responsables de su ejecucion y uso. (Panizza, 2013, pag. 49)
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En la primera definicion, ademas de mencionar los aspectos generales de las técnicas y
ubicacién es importante observar la distincién que hacen los autores entre el arte rupestre y
aquellas obras pintadas o grabadas que consideran complementos de restos arquitecténicos o
arqueoldgicos evidentes; por su parte, Moro Abadia y Gonzalez Morales diferencian al arte
mobiliar o mavil del arte parietal y distinguen los problemas epistémicos que implica esta
division; los autores proponen sobre este tema uno de los debates actuales mas significativos
en los estudios historiograficos del arte rupestre. Viramontes y Flores aluden a la técnica
como elemento principal en la identificacion de esta préctica cultural y diferencian entre
pintura rupestre, petrograbado y geoglifo; Finalmente, Panizza aborda la funcion
comunicativa y simbolica, sefialando el problema de su significacion. Cada definicion aborda
diferentes angulos de estudio del mismo objeto.

En toda disciplina se crean definiciones que resaltan diferentes caracteristicas, funciones y
tematicas del objeto de estudio, qué elementos deben considerarse para construir una nocion
se relaciona con las preguntas de investigacion del proyecto en cuestién, del momento
historico y del grupo académico desde donde se plantea el analisis. Las teorias interpretativas
responden a contextos especificos en las que se desarrollan; en cada época se aproximan al
objeto de estudio para destacar determinados atributos y elementos, “ninguna teoria se da en
estado puro” (La Rubia de Prado, 2009, pag. 1).

El arte rupestre y sus dimensiones

Las pinturas rupestres son el mejor ejemplo en arqueologia para preguntarnos acerca de la
naturaleza de lo que supone el acto de interpretativo: “Cuando observamos un objeto
arqueoldgico en la vitrina de un museo nos preguntamos ¢para qué servia?, en cambio,
cuando miramos una pintura rupestre, la pregunta natural es ;qué representa?” (Vifas,
2014)?1. A partir de esta reflexion proponemos que en el arte rupestre el uso y la funcion del
objeto arqueoldgico-artistico se encuentran articulados, es decir, que estas dos dimensiones
de la evidencia material estan cerca de ser lo mismo y que ambas se expresan desde el mundo
simbdlico, incluyendo el plano representacional. Cabe decir que esta articulacion entre uso y

funcién no sucede a menudo en otros objetos arqueoldgicos, la distincion entre cada una de

21 También citado en (Vifias Vallverdd, Martinez Gonzélez, & Deciga, 2001, pag. 200).
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estas categorias es una de las bases epistémicas que la arqueologia utiliza para hacer
inferencias en un primer momento del proceso de interpretacion. Por ejemplo, el uso original
de un cuchillo de obsidiana es cortar (herir o matar) sin embargo su funcién podria ser

distinta: ritual, tributaria o funeraria entre otras.

Las pinturas rupestres son vistas frecuentemente como un desafio epistémico de la obra
misma, del contexto social en el que fue concebida, de su funcion y del pensamiento de su
creador. “Son signos que han llegado a nosotros a través de los tiempos proponiéndonos el
reto de descifrarlos” (Beltran Martinez, 1989, pag. 10). Siguiendo a Beltran, la significacion

como propiedad intrinseca del objeto y como tarea epistémica estan imbricadas.

Al respecto de la significacion, la teoria simbdlica se entendera desde esta propuesta como
el conjunto de enfoques de interpretacion donde el arte rupestre es visto como una expresion

cultural eminentemente simbdlica.

Revisaremos a lo largo de la investigacion que el estudio del arte rupestre puede ser abordado
desde diversos tipos de aproximacién y niveles de referencia; de manera que puede ser sujeto
de explicacion, interpretacion, o descripcién tanto si se le considera como objeto
arqueoldgico —evidencia—, una obra de arte o un elemento simbdlico (Vega Barbosa, 2014).
En la obra rupestre conviven diferentes dimensiones que forman un conjunto indivisible: la
dimension material, —que abarca los aspectos técnicos— y las dimensiones artistica, simbdlica

y estética.

La dimension material

En cuanto a su categoria como evidencia, diremos que las obras rupestres tienen cualidades
materiales, las cuales son observables y cuantificables; en palabras del prehistoriador espafiol
Leslie Gordon Freeman, “los documentos artisticos del Paleolitico son, en primer lugar,
productos «materiales» producidos por los artistas. Por tanto, son unas realidades fisicas
susceptibles de ser examinadas y medidas como tales” (Freeman, 1992, pags. 87-88). En esta
dimension tangible hay limites metodologicos mas claros lo cual no excluye las discusiones
de caracter técnico de cuyos resultados dependen interpretaciones artisticas y simbdlicas.

Aqui se hace evidente que las tres dimensiones forman un palimpsesto.
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La dimension artistica

La dimension artistica, es un debate sin punto final debido a que tal vez no sea necesario
tener un consenso del uso del concepto arte en los estudios de la obra rupestre. En un capitulo
posterior se abordardn algunos de los argumentos para la utilizacion de esta nocion con la
finalidad de analizar de qué maneras este debate ha influido en el discurso teorico del arte
rupestre. Por el momento baste con sefialarse que la obra rupestre tiene una dimension
artistica innegable y reconocible en muchas de sus expresiones en todo tiempo y lugar.

El interés principal de las obras de arte prehistoricas se fundamenta en el hecho de que

son no solamente «obras» sino obras de «arte». Hay que admitir que entre ellas hay

muchas figuras de ejecucién torpe, pero también hay un nimero grande de verdaderas
obras maestras desde el punto de vista artistico (Freeman, 1992, pag. 88).

La dimension simbélica

La dimension simbodlica es el punto central de interés de este trabajo. En ella conviven elementos
sociales y culturales que han sido identificados como aspectos de caracter magico, religioso o ritual a
partir de diversos enfoques de interpretacion. En este trabajo reflexionaremos acerca de algunas de
estas vertientes tedricas por medio de los cuales investigadores de varias generaciones y

tradiciones académicas se han propuesto dar respuestas a la interpretacion del arte rupestre.

La dimension estética

Al aproximarse al sitio rupestre, en un primer momento la experiencia estética se da por el
sitio como entidad integrada al entorno, después por el encuentro con el conjunto de figuras.
Posteriormente la mente prefiere dividir en conjuntos para tratar de comprender asociaciones.
Finalmente, el intérprete pretende dar sentido a cada figura y poder entender el conjunto. Asi,
la lectura comienza y termina en el conjunto. Las figuras aisladas siempre seran parte de un
conjunto mayor, aungue éste no se observe en el sitio. Por ejemplo, la figura de un ciervo
aparentemente pintado de manera aislada siempre seré parte del conjunto de ciervos rupestres

0 del conjunto de animales.

En este sentido, [existe] un régimen estético aun cuando no existiera intencion estética, como
una forma de huella o marca de una forma de constituirse como humano (Rocchietti, 2015,

pag. 42). En la dimension estética se puede ver al arte como sentimiento manifestado.
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La nocion de arte en el arte rupestre

El prehistoriador francés Louis—René Nougier plante6 a mediados del siglo pasado una idea
que sigue vigente: “el arte prehistorico se encuentra encerrado entre dos enigmas: su creacion
y desaparicion” (Nougier, 1958, pag. 31). La pluralidad epistémica es deseable porque
tampoco debe perderse de vista que tanto la emergencia como la desaparicion? del arte
rupestre se deben a diversos factores que apuntan a la inexistencia de un solo elemento global

y por ende a la imposibilidad de factores causales.

Desde la perspectiva de Nougier la existencia del arte en las cuevas era una actividad
ejemplar en la vida prehistorica. Este autor sefiald0 que las grutas con arte eran “grutas
privilegiadas” y las cuales eran “consagradas a la creacion de manifestaciones religiosas y
magicas, éstas, debian ser propiciatorias para la proliferacion de los animales y fomentar una
caza beneficiosa. Estas grutas-templos son distintas a las grutas-habitacion, sin embargo no

hay que ignorar que ninguna forma de expresion es arbitraria” (Nougier, 1958, pag. 31).

En cuanto a la teoria del arte por el arte este autor sefiald que “lo que parecia importar era la
accion de dibujar, una creacion de juego real, no el dibujo en si mismo” (Nougier, 1958, pag.
33). Y reconoce la existencia de un primer sentimiento estético elemento fundamental para
definir un estilo, el cual puede ser diferenciado entre un estilo personal y un estilo local,
advirtiendo asi distintos niveles de expresion en los estilos, asi como en los indices de

aprendizaje, experiencia personal, valor temporal (Nougier, 1958, pag. 37).

La nocion de arte en la caracterizacion del arte rupestre como un fendmeno distintivo del
pensamiento simbolico goza de un amplio espacio en los debates acerca del uso de este
término, principalmente a la actitud presentista de este término ante un fenémeno con una
antigiiedad minima de 40 mil afos.

El arte rupestre ha sido sometido a interpretacion por arquedlogos, historiadores del arte

y otros, y ha sido tratado como arte, esencialmente en el sentido de la percepcion

occidental moderna de lo que es el arte. Y, sin embargo, los productores de arte rupestre

del mundo, desde sociedades tradicionales o indigenas, no tienen ningun concepto de
arte en el sentido occidental, y las producciones artisticas de sus sociedades, en algunos

22 Tanto la emergencia como la desaparicion de este fendmeno cultural se plantean en este trabajo en términos
generales en un proceso de larga duracion y no como eventos especificos en una linea de tiempo.
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casos decenas de miles de afios, no constituyen el arte tal como lo percibimos. Estas no
son mercancias, no tienen ‘“historias del arte”, sus creadores no eran artistas
profesionales, y no pueden ser simplistamente entendidos por comentaristas ajenos. De
hecho, sus creadores se referian a diferentes constructos de la realidad?® (Bednarik, 2013,
pég. 482).

Son varias las voces que reclaman un lugar particular para el arte rupestre, un lugar en el que
no se parta de la comparacion con nuestra idea actual del arte.
Las reglamentaciones autoritarias de la historia del arte, presentadas como la historia de
las escuelas, los estilos y las gramaticas, tienen solo una eficacia clasificatoria e
ideoldgica a costa de un empobrecimiento simbdlico de las obras. Es una idea furtiva del
progreso, de la evolucion, de las obras de alineacion de la decadencia, a modo de

ilustracion u ornamentacion, con los desempefios econdmicos, politicos e industriales de
la humanidad histérica.?* (Schefer, 1999, pag. 7).

Una de las motivaciones que sustentan el uso del término arte es la experiencia estética que
se vive al contemplar las obras rupestres. El yo intérprete experimenta sensaciones que
trascienden la légica y la objetividad, la percepcion emotiva abre paso a interpretaciones
donde los argumentos son de caracter eminentemente subjetivo; la antigliedad y permanencia
de los trazos dan a las obras un estatus enigmatico que incrementa las preguntas y la
necesidad por conocer.

La interpretacion como objetivo inicial

El mundo rupestre es un desafio epistémico con angulos diversos: su origen, desaparicion,
antiguedad, sentidos, actores, género, intencionalidad, funciones, entre otras cuestiones rigen
las investigaciones a nivel internacional. Desde este proyecto no se busca encontrar un

significado final a las figuras rupestres pues este —el significado original- esta

23 Texto original: [...] rock art has been subjected to interpretation by archaeologists, art historians, and others,
and has been treated as art, essentially in the sense of modern Western perception of what art is. And yet, the
producers of the world’s rock art, from traditional or indigenous societies, have no concept of art in the Western
sense, and the art-like productions of their societies, in some cases tens of millennia old, do not constitute art
as we perceive it. They are not commodities, they have no “art histories”, their makers were not professional
artists, and they cannot be simplistically understood by alien commentators. Indeed, their makers referred to
different constructs of reality (Bednarik, 2013, pag. 482).

24 Texto original: Les reglements autoritaires d'histoire de I'art, présentés comme histoire des ecoles, des styles,
comme grammaires n'ont d'efficacité classificatoire et idéologique qu'au prix d'un appauvrissement symbolique
des ceuvres. C'est qu'une sournoise ideé¢ de progres, d'evolution, de décadence aligne les ceuvres, a titre
d'illustration ou d'ornamentation, avec les performances économiques, politiques et industrielles de I'hnumanité
historique (Schefer, 1999, pag. 7).
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exclusivamente en manos de sus creadores. Desde nuestra disciplina en el presente debemos
aportar interpretaciones argumentadas y coherentes que muestren tanto un panorama amplio

como un acercamiento detallado de las sociedades.

Ademas de la pregunta central por el significado de las obras, las cuestiones: ¢Qué funciones
y significados sociales tenian lo sitios rupestres para los grupos que lo frecuentaban?, ¢ Qué
actividades se llevaban a cabo en esta area?, ;Como era concebido este lugar en el pasado?,
¢Quiénes frecuentaban los sitios?, ;Cémo se conciben estos lugares en la actualidad? Son
interrogantes que tienen vigencia y pertinencia en esta investigacion del arte rupestre. Es
reconocido que estas son preguntas que se han planteado bajo diversos matices por los

investigadores precedentes.

Al respecto de la génesis de la interpretacion, toda hipdtesis que se ha planteado para
interpretar el arte rupestre proviene de una tradicion académica particular, de sus
fundamentos tedricos y de los argumentos que sostienen a la interpretacion. Los principales
elementos que participan en el proceso de interpretacion son la teoria o el modelo —de
interpretacion—y el contexto histdrico particular donde se encuentran ubicadas las escuelas
que forjan tradiciones académicas y cientificas en cada generacion de investigadores. El

investigador imprime esta formacion particular y su personalidad en el modelo o teoria.

Veremos en capitulos posteriores que en los estudios sobre el arte rupestre las teorias de
interpretacion han cambiado con relativa celeridad, de manera que un mismo investigador
sostendra mas de una teoria de interpretacion a lo largo de su vida académica; esto se ve
reflejado como un cambio paradigmatico constante en el estudio del arte rupestre. Al decir
que las hipdtesis han cambiado queremos decir que siempre cambian. De modo que las
teorias de interpretacion nunca son concluyentes, algunas, incluso quedan imposibilitadas de

contrastar algunos de sus argumentos Yy esto las coloca en un estado de hip6tesis latente.

Asi, existe una relacion de transformacion entre la postura tedrica del investigador y los
cambios en como se ha interpretado el arte rupestre, estos cambios bidireccionales entre
teoria y objeto de estudio son de naturaleza activa y dindmica. Dependiendo de como se
defina el arte rupestre en su caracterizacion sujeto-objeto de estudio se proyectara el acto de

interpretar y ser interpretado.
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El reconocimiento del arte rupestre como evidencia simbolica de la humanidad atrajo desde
el primer momento el desafio de definir y dimensionar su naturaleza y limites. Qué es el arte
rupestre es una pregunta resolutiva y esté claro que dependera siempre de quien lo defina,
sin embargo si la pregunta se establece de la forma: ;como es el arte rupestre? esta cuestion
se formula de forma propositiva y se explicita —de origen— que se trata de una interpretacion
pues el como se proyecta como una manera de ver. Como es algo esta definido por las
distinciones que identificamos de ese algo. La caracterizacion es siempre un proceso que

formacion de una imagen del mundo.

Acerca de las diversas definiciones que existen del arte rupestre, debe tomarse en cuenta que
cada una de sus caracterizaciones destaca diferentes aspectos de esta nocion, de manera que
algunas estaran proyectadas desde el plano metodoldgico, por ejemplo en cuanto a las
técnicas de manufactura, uso de materias primas o huellas de uso; otras serdn propuestas
desde el plano epistemoldgico: qué significado social tienen las figuras, nivel de
representacion o contexto de creacion; y otras mas indagaran desde el plano ontoldgico: qué
significan y qué simbolizan. Cabe destacar que el plano tecnoldgico recoge la experiencia
del artista en la aplicacion de la técnica vista como proceso, ya que técnica refiere a la
actividad y destreza del tecndlogo, mientras que tecnologia refiere a los instrumentos,
utensilios, herramientas, artefactos, etc., que el tecnélogo construye con el auxilio de sus

técnicas (Lara Zavala, 2016).

Una de las principales tareas que llevan a cabo los investigadores del arte rupestre es la
clasificacion de sus expresiones o motivos graficos. Algunas clasificaciones particulares
utilizadas en el arte rupestre de México son: antropomorfos y el entorno, figuras celestes,
fitomorfos, zoomorfos, signos marcas y sefiales (Guevara Sanchez & Mendiola Galvan,
2014), figurativos (biomorfos y objetos): antropomorfos, zoomorfos, fitomorfos,
antropozoomorfos, muebles e inmuebles; no figurativos (geométricos): formas basicas,
lineas y puntos (Viramontes Anzures, 2005). En cuanto a sus técnicas se clasifican de modo
amplio en pintadas y grabadas. La pintura puede haberse realizado por las técnicas: digital,
pincel, tampon, carboncillo, aerégrafo y sus combinaciones. El grabado incluye la incision

en bajo y alto relieve, el picoteado y la escultura.
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La obra pictdrica y escultorica es el resultado de un proceso cognitivo, técnico y creativo.
Ademaés de ser un manifiesto sociocultural tangible e intangible. Lo que vemos en las paredes
de roca combina técnica, creatividad, conocimiento y emocién en sus trazos naturalistas y

abstractos.

Los presupuestos principales en la construccion de los enfoques de interpretacion es que el
arte rupestre: comunica, significa y codifica un cumulo de informacion cuyos limites
espaciales son sus propios trazos, mientras que los limites temporales son tan amplios que se
proyectan mas alla de nuestra época. Las obras rupestres a menudo son definidas como una
especie de “materialidad estética y comunicativa” (Panizza, 2013, pag. 49), es decir, como
una obra tangible que posee un contenido significativo tanto para quienes la crearon y
disfrutaron como para quienes la estudiamos hoy. Es claro que este significado puede no ser

el mismo para ambos actores y en cada momento.

Respecto a la técnica, en palabras de Henry de Lumley: “Para construir una herramienta, es
necesario anticipar sus funciones, determinar de antemano sus usos y concebir de manera
abstracta sus productos” (De Lumley, 2007), el autor alude a la existencia de un disefio previo
el cual antecede a su uso: “La herramienta manufacturada se concibe en funcién de un
proyecto, es decir, de un objetivo alejado en el tiempo. Se inscribe en una cadena operatoria”
(Ibidem, 2007). Por su parte, André Leroi-Gourhan, quien es autor indispensable en la
reflexion acerca de nuestra relacion con la cultura material desde la prehistoria, también
sefiala la importancia que tiene la intencionalidad en el desarrollo de la técnica: “si atribuye
a esta fina pelicula material que se interpone entre el hombre y el medio unas tendencias,
unas intenciones y un fin, porque es creacion humana y el hombre esta capacitado para
desear” (Leroi-Gourhan, 1989, pag. 385). Leroi-Gourhan hizo énfasis en la relacion del
medio y del desarrollo de las herramientas o artefactos con los que el hombre “asimila su
entorno a través de una cortina® de objetos” (Parente, 2007, pag. 160). Diego Parente sefiala
por su parte que “no puede afirmarse, entonces, que 10s distintos Utiles [incluyendo aquellos
para la produccion del arte rupestre] tengan un caracter arbitrario en cuanto a su composicion

y disefio. Por ejemplo: los pinceles, aplicadores de cuero y tampones podrian responder a las

25 El énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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caracteristicas del soporte, de las habilidades del artista, de las convenciones de la comunidad
y de los recursos del medio en el que se elaboraron las distintas creaciones rupestres. Asi, la
forma de estas herramientas no estaria exclusivamente en su predisefio sino en su
construccién (con qué materias primas se cuenta y con qué otros artefactos se apoya esta
construccidn) y por supuesto también en su uso, tanto en la frecuencia como en el modo en
que cada usuario los aprovecha e identifica su alcance técnico. Estos factores se encuentran
en el desarrollo de la técnica y la creatividad del arte rupestre; en palabras de Parente: “las

herramientas no son frutos de la inteligencia sino de la vida” (Parente, 2007, pag. 167).

La propuesta de las principales relaciones entre los planos técnico-tecnoldgico, metodoldgico
y epistemoldgico y ontoldgico y las dimensiones artistico-estética, simbdlica y cognitiva se
muestran en la Tabla 1.

Es importante advertir que el analisis del sujeto-objeto se proyecta desde el pasado en los
planos técnico-tecnoldgico y metodolégico y desde el presente desde los planos
epistemoldgico y ontoldgico. También, hay que resaltar que es en el plano técnico-
tecnoldgico donde mas informacion tenemos debido a la evidencia material y en el plano
ontoldgico se nota la reduccion de inferencias que se pueden generar en su correspondencia
con la evidencia material. Sin embargo, esto se complejiza con las preguntas que se abordan
en cada uno de los cruces entre Planos y Dimensiones. EI nimero de caracteristicas que
podemos conocer desde cada Dimension también es diferente, en la Dimensién artistica-

estética es mayor el nimero y va decreciendo hasta la Dimensidn cognitiva.
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DIMENSION

Técnicoy
tecnoldgico

Metodoldgico

PLANO DE INVESTIGACION

Epistemoldgico

Ontoldgico

PREGUNTA - 4 -

CENTRAL CON QUE Y COMO LO HICIERON PARA QUE LO HICIERON
DIRECCION LECTURA DESDE LA EVIDENCIA MATERIAL LECTURA DESDE EL MODELO
TEMPORAL (PASADO) TEORICO (PRESENTE)

Composicion Proceso de creacion Identificacion de Significado
estilo
Perspectiva Eleccion del lugar Emotividad estética
especifico dentro de la | Caracteristicas
Proporciones cueva (naturalismo, Qué significa
geometria,
Simetria y geometria Observacion y eleccion | abstracto)
del soporte
Nivel de fidelidad en la Comparacion del
representacion Elaboracion del disefio | mundo con la obra
Artistico- Herram_ientas_-utensilios Tiempo de ejecucion Huellas de uso en
estética y y mat.e,rlas primas de de cada paso en el la obra
téenica creacion proceso y de la obraen
general Qué representa
Composicion de
pigmentos Preparacion del soporte
Procedencia de materias | Huellas de uso en
primas utensilios y en el panel
Paleta cromética Huellas de uso de
utensilios
Texturas y efectos
visuales * |dentificacion de
autoria
Exaltacion de Aprovechamiento de El relieve de la Creencias
caracteristicas a través de | topografia del soporte cueva
las técnicas utilizadas (la cueva como parte de | transformado en Cosmovision
la obra) paisaje para la
Resaltar atributos para obra Tipo de pensamiento
Simbdlica exaltar cualidades Eleccion del soporte
(protuberancia: vientre, | Procesos sociales | Qué simboliza
Combinacion de técnicas | cresta: lomo) y culturales
para lograr diversos
efectos con el fin de
resaltar dichas cualidades
Innovacion de técnicas Ensefianza-aprendizaje | Tipo de mente: Como lo significaron
colectiva-
Experimentacion con Transmision de individual
materias primas conocimientos
Cognitiva o Tipo de mente
Ensayo y error Conocimiento
generacional Agencialidad
Combinacion de técnicas social
Capacidades de la vision

Tabla 1. Comprendiendo al sujeto-objeto. Relacion entre los planos: tecnoldgico, metodoldgico, epistemoldgico
y ontoldgico, y las dimensiones artistico-estética, simbolica y cognitiva. *La identificacion de autoria
corresponde tanto al Plano técnico-tecnoldgico como al plano metodolégico. Elaboracion propia
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La obra rupestre muestra momentos histéricos particulares, de manera que para
comprenderlos hay que estudiar los contextos en los que se generaron. Sobra decir que la
interpretacion no se logra solo contemplando las figuras; las teorias de interpretacion deben
ser contrastadas con procesos que reproduzcan las actividades en el plano tangible y el
intangible, en la teoria y en la practica de la obra misma. Asi, proponemos evitar ver al arte
rupestre como un producto cultural acabado sino como un cumulo de procesos sociales de

los que podemos conocer mas aspectos de las sociedades antiguas.

En este sentido, y como veremos en el capitulo vi el enfoque méagico-religioso reconoce el
proceso activo de las sociedades al ver las figuras como medios para obtener un beneficio
(Clottes, 2014). De manera que la obra rupestre es en el &mbito social un medio, ya sea de

expresion, comunicacion, representacion o simbolizacion.

Después de plantear estas primeras definiciones, consideramos que un primer paso para
profundizar en el estudio del arte rupestre es conocer cdmo se inicio su investigacion, cual
fue el contexto de los primeros descubrimientos, quiénes son los precursores y desde qué
premisas parten sus primeras propuestas de interpretacion. Para esto, expondremos en el
siguiente capitulo una revision historiografica que muestra cronolégicamente estos aspectos

y que nos ofrecera una base de informacion para el analisis de nuestras tesis.
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Capitulo 1. Breve historiografia de los estudios en arte rupestre

Vivimos en un mundo nuevo.

Gustave Chauvet?

Elaborar una historiografia de los estudios en arte rupestre nos lleva a la tarea de
investigacion de numerosas fuentes primarias y de compendios documentales que difieren en
extension y profundidad de andlisis en cada caso. En algunas fuentes documentales se
destacan los hallazgos arqueoldgicos, en otras sus debates histdricos, académicos y politicos.
Sin embargo, cada una de las investigaciones previas resaltan diversos puntos de coincidencia
en esta labor, elegimos cinco puntos en los que coincidimos es necesario analizar y ubicar en

la historia del arte rupestre.

Los aspectos principales a los que haremos referencia, son en primer lugar Las primeras
referencias del arte rupestre, las cuales son una fuente, afortunadamente cada vez mejor
provista, de documentos en donde se hace mencién, aunque no siempre analisis, de la
existencia de pinturas o grabados —principalmente en cuevas—, aunque Sus autores no
repararon en su momento a reflexionar acerca de la naturaleza e importancia de tales
hallazgos, estas menciones nos proveen de un escenario mejor documentado para analizar la
conexion del arte rupestre con las etapas precedentes a su creacion. En un segundo momento
mencionaremos la importancia que tiene la creacion de la nocion Arte mobiliar y el debate
que su uso plantea basado en diversos autores. En tercer término, expondremos el caso del
descubrimiento de La cueva de Altamira, como caso iconico de los estudios rupestres, sus
actores principales y el sisma académico que representd por varias décadas. Posteriores
hallazgos, principalmente en cuevas de Francia, aportarian de manera decisiva nuevos
elementos en la construccion conceptual del méas lejano pasado de la humanidad. Después,
abordaremos el momento de El reconocimiento del arte paleolitico y el apartado denominado
Inicio de las investigaciones dara cierre a esta revision. Finalmente se presenta un cuadro
sintético de los principales acontecimientos y obras de acuerdo a su aparicion cronoldgica en

el conocimiento del arte rupestre.

2 Frase en una carta de Cartailhac dirigida al arquedlogo y geodlogo francés Gustave Chauvet en donde le
describe su emocion por las pinturas de la cueva de Altamira y el naciente estudio del arte paleolitico (Chauvet,
2016).
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Las primeras referencias del arte rupestre

La peinture est en décadence depuis I’dge des cavernes

Joan Mir6, 1928

Desde el siglo 1, existen obras que hacen mencidn de noticias acerca de la existencia de arte
rupestre, esos remotos informes resultan los primeros antecedentes del estudio del arte
parietal. Una de las primeras noticias del encuentro con pinturas y grabados rupestres no se
encuentra en un documento sino en la roca misma, pues se trata de “grafismos producidos
por visitantes posteriores” en la cueva de La Griega en Segovia donde visitantes al lugar,
dejaron impresos textos —algunos religiosos— en latin; durante el siglo 1 a 111 de nuestra era
(Corchon, 2012). De igual manera ocurrio en la cueva de Roméan en Burgos (Ripoll Perello,
1997, pag. 91).

Otra de las referencias méas antiguas de la que se cuenta es un evento afortunado fue el
hallazgo de 23 monedas localizadas en un tiro al interior de la cueva Las Monedas?’ —la cual
debe su nombre a este hallazgo—, la ubicacion cronoldgica de las monedas arrojé que fueron
acufiadas durante el reinado de Felipe I, en el afio 1503. Ademas, se identificaron huellas de
calzado del explorador que tir6 intencional o accidentalmente las monedas en la cueva, todas
ellas ubicadas fuera de la sala de las pinturas, lo que puede significar que el anénimo

expedicionario no lleg6 a observarlas en dicho momento (Ripoll Perelld, 1997, pag. 92).

Una de las menciones mas recurrentes en diversas historiografias sobre la presencia del arte
parietal se encuentra en un escrito de 1575 del poeta y traductor francés Francois de
Belleforest (1530-1583), quien en la edicion de la obra La Cosmographie universelle de tout

de monde?® del cartdgrafo y cosmdgrafo aleman Sebastian Miinster (1488-1552), describe

27 Esta cueva esta ubicada en el complejo conocido como Monte Castillo, el cual tiene 40 cuevas que conforman
una muestra excepcional de la geologia de la region, del total, cuatro presentan pintura rupestre: Las Monedas,
El Castillo, La Pasiega y Las Chimeneas. Monte Castillo es uno de los sitios rupestres originales que aln se
pueden visitar. En el verano de 2016, en una visita para esta investigacion, sélo las cuevas Las Monedas y El
Castillo se encontraban abiertas al publico, las otras dos, por cuestiones de conservacion, se reservan para
investigacion. Enlace: http://cuevas.culturadecantabria.com/el-castillo/

28 El nombre completo de la obra es: La cosmographie universelle de tout le monde: en laquelle, suivant les
auteurs plus dignes de foy, font au vray descriptes toutes les parties habitables, et non habitables de la terre,
et de la mer, leurs ssiettes et choses qu'elles produisent, puis la description et peincture topographique des reg.
1575.
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exploraciones en la Cueva de Ruffignac ubicada en la region de la Dordogne y advierte sobre
la presencia de trazos de animales: “hay pinturas en varios lugares y las huellas o pisadas de
varios tipos de bestias grandes y pequefias®®” (Miinster, 2016, pag. 268).
Se muestra una cueva que no estd muy lejos de la ciudad de Miraumont, que los
habitantes Ilaman Le Puzeau. Los que han ingresado alli se han acostumbrado a contar
maravillas: diciendo que se extiende bajo tierra 5 0 6 leguas, que tienen muy bellas salas
y cuartos adornados y tapizados de piedras talladas, altares y pinturas en varios lugares,

también mostrando los restos de una especie de bestia, fuentes y rios®® (Belleforest,
1575, pagina 268).

Esta mencidn, aunque breve y aislada es una de las primeras referencias en un documento de
caracter académico que aluden a la existencia de pintura rupestre. Si bien, varias cuevas con
arte rupestre fueron conocidas por los lugarefios desde tiempo inmemoriales y los ejemplos
expuestos hasta ahora en este trabajo son una muestra de ello, el conocimiento y estudio

profesionalizado de este arte comenzé hasta finales del siglo xix.

El arte mobiliar

A partir de diversos hallazgos de objetos de hueso grabados y tallados en cuevas de Francia,
el primero reportado por un notario llamado André Brouillet en 1834, en Chaffaud (Figura
1), (Subdireccion General de Arqueologia, 1979), la existencia del arte paleolitico fue un
hecho admitido debido, principalmente a que se encontraba asociado a herramientas
prehistoricas (Moro Abadia & Gonzalez Morales, 2015, pag. 257).

Los estudios realizados a partir de 1861 por Edouard Lartet y Henry Christy permitieron

atribuir este tipo de arte a época prehistérica. En su valoracion tuvo mas importancia el

servir de prueba de la coetaneidad del hombre de las cavernas y de los animales

representados: mamut, 0so, reno, etc., que su propio caracter artistico. (Subdireccion
General de Arqueologia, 1979)

De esta manera en 1864, el arte mobiliar era acreditado en exploraciones arqueolégicas y

habia sido reconocido por la comunidad académica de estudios prehistéricos en Francia

29 Texto original: Des peintures en plusieurs endroits et la trace ou marques de pas de plusieurs sorte de besties
grandes et petites (Munster, 2016, pag. 268).

% Texto original: On montre une caverne qui n’est pus beaucoup esloignée de la ville de Miraumont, que les
habitants appelent Le Puzeau. Ceux qui y sont entrez ont accoustumé de reconter des maravilles: disant quélle
s’etend sous terre 5. Ou 6. lieues, y ayant de fort belles sales & chambres, ornées & tapisées de pierres
marquetees, des autels, & des Peintures en plusieurs lieux, monstrant aussi les vestiges de tourte sorte de béte,
des fontaines & des rivieres (Belleforest, 1575, pag. 268).
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mientras que el reconocimiento del arte parietal tard6 cuarenta afos mas: “antes de conocer
el arte rupestre se conocid y se aceptd el arte mobiliar paleolitico considerablemente mas
rapido y de manera mas facil en comparacion con la aceptacion del primero” (Moro Abadia
& Gonzélez Morales, 2004, pag. 119), la razén principal fue la incompatibilidad entre dos
visiones: [ya que una cosa es] “imaginar la sobrevivencia en penumbras en una cueva y [otra]

la aspiracion a decorar la estancia” (Gonzélez Morales & Moro Abadia, 2002, pag. 214).

Figura 1. Hueso grabado de Chaffaud (detalle) reportado por A. Brouillet en 1834. Crédito: ©Cliché MAN-L.
Hamon®.,

De este modo comenzé a hacerse una escision entre las dos maneras de vivir y ocupar un
espacio como la cueva y sus productos culturales. Por lo que resulta conveniente que
paralelamente a la revision de las primeras referencias del arte rupestre se busque ubicar la
trayectoria de este otro elemento cultural: el arte mobiliar. Sin perder de vista que la historia
cultura de ambos materiales culturales esta unida.
Las diferentes manifestaciones de lo que Ilamamos arte aparecen por primera vez en el
Paleolitico superior. Se dividen, para su estudio, segun el soporte sobre que fueron
realizadas. Se denomina arte rupestre o parietal al realizado sobre las paredes de cuevas

0 abrigos, y arte mueble o mobiliar a los pequefios objetos transportables realizados
sobre piedra, asta, hueso o marfil (Menéndez, Jimeno, & Fernandez, 2011, pag. 42).

En la obra Reliquiae Aquitenicae® del gedlogo y prehistoriador Edouard Lartet (1801-1871)
y del etndlogo y arqueodlogo Henry Christy (1810-1865) publicada en 1875, es considerada

31 https://musee-archeologienationale.fr/actualite/les-biches-du-chaffaud
32 El nombre completo de la obra es: Reliquiae Aquitanicae Being contributions to the archaeology and
palaeontology of Périford and the adjoining provinces of southern France 1865-1875.

50


https://musee-archeologienationale.fr/actualite/les-biches-du-chaffaud

la primera obra escrita del arte mobiliar. Es un tratado y catalogo de materiales arqueoldgicos
descritos exhaustivamente y organizados de acuerdo a la materia prima que los compone,
incluyendo restos fosiles de animales extintos lo que establecid la antigiiedad de los vestigios
culturales. Tales elementos fueron colectados en exploraciones y excavaciones realizadas
entre 1865 y 1875 en abrigos y cuevas de la region de Aquitania, particularmente en el area

de Périgord y la Dordofia en Francia.

La sistematizacion de la informacion, ademas del amplio catadlogo de objetos que presenta
esta obra es lo que la distingue dentro del camino a la profesionalizacion de los estudios sobre

prehistoria.

Sus habitos han sido dilucidados en las descripciones de sus armas y otros implementos
adaptados para disparar o lanzar, apufialar, aporrear, cortar, cortar, escarbar, raspar,
alisar, moler, perforar, taladrar y otros trabajos, ya sea en paz o en guerra, en la caza y
la pesca, en las operaciones domésticas, y en el disefio de las obras de arte que
caracterizaron tan marcadamente a este pueblo peculiar de Europa occidental. Sus
piedras de cocina, fogones y morteros; sus ganchos y agujas de coser; sus adornos
personales y amuletos, perforados para encordar, sus instrumentos silbantes* y sus
bastones, posiblemente distintivos de rango y dignidad, han recibido mucha atencién,
como las memorias y descripciones de E. Lartet en particular mostraran. Incluso sus
herramientas, marcas de propietario, puntajes de cuenta y probables juegos de azar han
sido reconocidos y descritos en este trabajo. Como se hicieron sus muchos implementos
de piedra verde [jade], y por qué esa piedra fue buena para su prop6sito, también ha sido
explicado. Las diferencias de cueva a cueva, con sus primeros habitantes animales, y en
el estilo de vida de sus ocupantes humanos posteriores, se han notado, de acuerdo con
la evidencia producida por las reliquias 6seas encontradas en él, por los diversos tipos
de piedra y otros implementos, y por la presencia o ausencia de grabados y adornos
tallados sobre los de hueso y asta® (Lartet & Christy, 1875, pags. XVI11-X1X).

33 Texto original: Their habits have been elucidated in the descriptions of their Weapons and other Implements
adapted for shooting or darting, stabbing, clubbing, cutting, chopping, flensing, scraping, smoothing, grinding,
boring, drilling, and other work, wanted either in peace or war, in hunting and fishing, in domestic operations,
and in designing the works of art which so markedly characterized this peculiar people of Western Europe.
Their cooking-stones, hearths, and mortars; their bodkins and sewing-needles; their personal ornaments and
amulets, perforated for stringing, their whistling instruments*, and their batons, possibly distinctive of rank and
dignity, have received much attention, as the memoirs and descriptions by E. Lartet in particular will show.
Even their owner-marks, tally-scores, and probable gambling-tools have been recognized and described in this
work. How they made their many Implements of mint, and why that stone was good for their purpose, has also
been explained. The differences of cave from cave, in their earliest animal inhabitants, and in the style of living
of their subsequent Human occupants, have been noticed, according to the evidence yielded by the osseous
relics found therein, by the several kinds of stone and other Implements, and by the presence or absence of
engraving and carved ornament on those of bone and antler (Lartet & Christy, 1875, pags. XVIII-XIX).

51



Reliquiae Aquitanicae... muestra un panorama hipotético de actividades de la vida cotidiana
de los grupos prehistdricos de la regidn y es también una obra interdisciplinaria en donde
participaron prehistoriadores, arquedlogos, bidlogos y ge6logos. Se hacen menciones de
diverso nivel de analisis hacia elementos de arte portatil de actividades de la esfera simbdlica

y artistica tales como amuletos, colgantes o silbatos®.

El debate generado en la distincion entre arte mobiliar y arte parietal no es solo por la
reconocimiento temprano y facil del primero, sino por la diferencias respecto a su ontologia
y jerarquia epistemologica que conlleva cada una de estas nociones.

Aquello que designan los conceptos de arte mobiliar y de arte rupestre no es una

clasificacion objetiva de las obras de arte a partir del soporte sobre el que fueran realizadas,

sino una fractura en la valoracién del fendmeno artistico: cisura que posibilita la distincion entre

artesania y arte, entre artes menores y artes mayores, entre arte de pequefio formato y arte de

gran formato, entre el gusto inocente por el adorno (tan ingenuo, tan femenino,) y la sofisticada

aficion por las Beaux Arts, etc. De esta manera, el arte mueble no es solamente el arte que se

puede mover, sino el concepto (la abstraccién) que resume una concepcion mas amplia (arte

menor de pequefio formato, artesania relacionada con el adorno, etc.) que los estudiosos

consideraron la propia del Paleolitico entre 1864 y 1902 (Moro Abadia & Gonzélez Morales,
2004, pag. 121).

Asi, y casi paradojicamente el papel del arte mobiliar seria determinante en la construccion
tedrica de una nueva dimension: el arte parietal o rupestre. Hay que destacar que tanto los
objetos de arte mobiliar como las obras parietales contienen ideas y simbolismos de los
grupos prehistoricos que los crearon, la relacion entre ambos tipos de vestigios daria mas
adelante aportes para una base cronolégica en favor del reconocimiento del arte paleolitico
y sobre todo para la reformulacion de las teorias sobre el origen del pensamiento simbélico
de las sociedades prehistéricas.

3 La referencia a los silbatos (marcada con asterisco) refiere en la obra original: “A musical pipe, made of a
hollow bone, found among some relics of the Cave-folk, has also been described and commented on by M.
Piette”.
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La cueva de Altamira

Altamira es la abstraccién natural: la sintesis. Una sintesis que es el ideal del arte nuevo.

Mathias Goeritz.3®

Tres siglos mas tarde a la nota en la obra de Belleforest, se realiz6 y difundié un nuevo
descubrimiento de pintura parietal: aunque no se conoce la fecha exacta, se cree que fue entre
1868 y 18723 cuando el pastor Modesto Cubillas Pérez (1820-s/f)*” encontr6 fortuitamente
la entrada de una cueva en el area conocida como Altamira en la parte alta de la villa de
Santillana del Mar y dio noticia de este hallazgo a su patrén el naturalista y coleccionista de
arte prehistorico Marcelino Sanz de Sautuola® (1831-1888). Posteriormente Sautuola® inici6
exploraciones en la cueva durante 1875; en su primera incursion en la cueva localizé algunos
trazos “rayas negras” y grabados “rayitas” que descartd, en el primer caso, como producto
de visitantes inexpertos y en el segundo caso, como la actividad de murciélagos que habitaban

la cueva (Sanz de Sautuola, 2004, pags. 18-19).

En 1878, Sautuola acude a la Exposicion Universal de Paris y visita el Pabellon de Ciencias

Antropolédgicas en donde observa “numerosos fosiles y silex tallados” (Madariaga de la

% Frase atribuida en textos de La Escuela de Altamira (1948-1950).

% Es evidente la discrepancia en la exactitud de la fecha del descubrimiento de Modesto Cubillas y de la primera
visita de Sautuola a la cueva. Respecto a la fecha de descubrimiento de la cueva por Modesto Cubillas se citan
los periodos 1868-1870 (Madariaga, 2002, pag. 16) y 1870-1872 (Lasheras & de las Heras, 2004, pag. 13). Y
en cuanto a la primera exploracién de Sautuola se refiere entre otras fechas al afio de 1875 (Lasheras & de las
Heras, 2004, pag. 13), (Subdireccién General de Arqueologia, 1979, pag. 44) y 1876 (Madariaga, 2002, pag.
16).

37 Nacido el 15 de junio de 1820 en el pueblo de Celorio en Llanes (Madariaga de la Campa, 2000, pag. 22). En
otras fuentes se cita como Modesto Cobielles (Gobierno de Cantabria, 1996, pag. 117).

38 Cuyo nombre completo es Marcelino Santiago Tomas Sanz de Sautuola y Pedrueca. Fueron sus padres don
Santiago Sanz de Sautuola y Gertrudis Pedrueca. Originario de Santander, naci6 el 2 de junio de 1831.
(Madariaga, 2002, pag. 12).

39 Es recurrente que solo se utilice el apellido Sautuola para referirse a Marcelino Sanz de Sautuola en
documentos del siglo X1x y por investigadores de su obra (Cartailhac: 1985, Madariaga: 2000 y 2002, Lasheras
& de las Heras: 2004, Moro Abadia & Gonzalez Morales: 2004, Moro Abadia: 2013, entre otros), esto se debe
principalmente a una préctica de abreviatura que el mismo Sautuola ejercia al firmar sus documentos y misivas,
por ejemplo en la primera comunicacién sobre Altamira a la Real Academia de la Historia el 8 de agosto de
1879y en las cartas al director del diario EI Eco de la Montafia en octubre de 1880 su rdbrica dice: Marcelino
S. de Sautuola (Madariaga, 2002, pag. 20 y 87), por lo que en este trabajo se adoptara este estilo tradicional
abreviado para citarlo dentro del texto, en la bibliografia su referencia es: Sanz de Sautuola, Marcelino.
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Campa, 2000, pag. 19) y “muestras prehistoricas” que expone el prehistoriador Emile
Cartailhac (1845-1921), (Cartailhac, 1985, pag. 377). Durante la segunda incursién a la cueva
de Altamira, en 1879%, su hija Maria Justina de ocho afios y medio, quien le acompafaba,
descubri6 el panel de los bisontes policromos (Madariaga, 2002, pag. 12), conocido también
como “el Gran Techo” (Lasheras & de las Heras, 2004, pag. 13).

La de la galeria primera no las descubri hasta el afio pasado de 1879, porque realmente

la primera vez no examiné con tanto detenimiento su béveda, y porque para reconocerlas

hay que buscar los puntos de vista, sobre todo si hay poca luz, habiendo ocurrido que

personas que sabian que existian, no las han distinguido por colocarse & plomo de ellas
(Sanz de Sautuola, 2004, pag. 23).

En el Acuerdo sobre Altamira del Ayuntamiento de Santillana del Mar, con fecha del 22 de
agosto de 1880 se informa oficialmente del descubrimiento:
[...] Don Marcelino Sanz de Sautuola se ha descubierto una cueva en el sitio de
Altamira, barrio de Visiperes en esta Villa y terreno del comun, en la que se encuentran
varios objetos de pintura* y otros, y que dicho sefior, sin duda, con el fin de preservar
dichos objetos de cualesquiera persona mal intencionada o desconocedora del valor que
en si pudieran tener, ha puesto a su entrada una puerta de madera y enterada la
Corporacion acordd por unanimidad se den a Don Marcelino como descubridor de tan

admirables objetos que acaso seran dignos de las miradas de toda Europa [...]
(Madariaga, 2002, pag. 147).

Resulta singular observar que en esta mencién de las pinturas encontradas en la cueva de
Altamira se utilice el término objetos, lo cual podria corresponder a una visién desde la
tradicion del coleccionismo y del anticuarismo. El encuentro frontal que sostuvieron los
primeros prehistoriadores con esas enigmaticas imagenes del mundo prehistorico fue de tal
magnitud que implic6 una reconstruccion radical de ideas acerca del pasado mas remoto de
la humanidad. Este proceso, accidentado y lleno de debates desde el principio, comprende
entre sus responsabilidades responder cuestiones acerca de la singularidad cultural de la
humanidad. EI conocimiento del arte paleolitico se gesté en un marco de gran complejidad

epistémica en el que se desarroll6 un enfrentamiento de posiciones ideoldgicas y cientificas

40 Respecto a esta fecha no hay discrepancia pues en los Breves apuntes... Sautuola suscribe puntualmente:
“[...]1as de la galeria primera (se refiere al Gran Techo de los bisontes), no las descubri hasta el afio pasado de
1879” (Sanz de Sautuola, 2004, pag. 23).

41 El énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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respecto al origen y condicion del ser humano, la evolucién cultural, la nocion de “primitivo”
y la naturaleza del arte (Palacio-Pérez, 2015, pag. 156).
[...] el evolucionismo no veia entonces tal perfeccion y creatividad en relacion al
hombre prehistérico; ademas existia el miedo de los prehistoriadores de la época a ser
engafiados en un momento en que la Prehistoria estaba surgiendo como una disciplina
autonoma de las Ciencias Naturales y, por otra parte, el pensamiento tradicional,
influido por la doctrina religiosa, era incapaz de asumir las novedades aportadas por los

investigadores de las Ciencias de la Naturaleza (De las Heras Martin & Lasheras
Corruchaga, 2004).

En 1880, Sautuola publicd el texto Breves apuntes sobre algunos objetos prehistéricos de la
Provincia de Santander, (Sanz de Sautuola, 2004) en el cual describi6é con gran detalle las
caracteristicas geoldgicas de la cueva asi como las evidencias arqueoldgicas que habia
encontrado, haciendo mencion de la existencia de pinturas de animales, al respecto del techo
policromo de los bisontes realizd una esmerada narracion:
Paso ahora a ocuparme de otra cueva mucho mds notable, [...], que parece digna de mas
esmerado estudio, [...] siguiendo el examen de la primera galeria, y precisamente desde
donde concluye el depésito de huesos y céscaras, se encuentra el observador
sorprendido al contemplar en la bdveda de la cueva un gran nimero de animales
pintados, al parecer, con ocre negro y rojo, y de tamafio grande, representando en su

mayoria animales que, por su corcova, tiene alguna semejanza con el bisonte (Sanz de
Sautuola, 2004, pags. 11-15).

Despueés de la breve mencion de Belleforest de 1575, los Breves apuntes... es el primer
documento que presenta caracteristicas de un informe cientifico: Sautuola realiz6 un registro
detallado del sitio, sistematizd la informacion recabada, describié minuciosamente las
diferentes galerias de la cueva y los materiales arqueolégicos que localiz6 en la primera visita
entre 1874 y 1876 y su segunda incursion en 1879. Estos elementos de analisis imprimen a
los Breves apuntes... una amplia relevancia historica y cientifica en las esferas
epistemoldgica y metodoldgica en los estudios del arte rupestre. En este iconico texto,
Sautuola particularmente describe la calidad técnica y artistica con la que estaban realizadas
las pinturas del Gran Techo (Figura 2):

[...] desde luego se conoce que su autor estaba muy practico en hacerlas, pues se observa

que debio ser su mano firme y que no andaba titubeando, sino por el contrario, cada

rasgo se hacia de un golpe con toda la limpieza posible, y fueran los que se quiera los

Gtiles de que se valiera para ello; no siendo menos dignas de tomarse en cuenta las
infinitas posturas que el autor hubo de tomar, [...] todo hubo qué hacerlo con luz
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artificial, [....], todo lo que demuestra que su autor no carecia de instinto artistico*” (Sanz
de Sautuola, 2004, pags. 16-17).

Sautuola denomina instinto artistico al elemento necesario para la creacion de las obras
halladas en la cueva. Siguiendo su idea, las figuras creadas —y el ambiente que generan—
serian elementos propios de la naturaleza del hombre prehistérico y expresion cultural de sus

comunidades.

Figura 2. Lamina 3 de los Breves apuntes... “Pinturas en la boveda de una cueva en el Ayuntamiento de
Santillana del Mar”. Lit. Telésforo Martinez (Sanz de Sautuola, 2004, pag. 30).

Como ya hemos expuesto, aunque el texto de 1575 puede considerarse la obra escrita
conocida méas antigua donde se reportan pinturas rupestres, los Breves apuntes... es el primer
documento donde se hace un tratamiento sistematico en la descripcion de sus hallazgos. Asi,
el mérito de Sautuola cubre varios ambitos y el descubrimiento de la cueva cobro
trascendencia debido a la actitud de investigador del explorador santanderino: “Sautuola era
ya conocido por su preparacion artistica y cientifica y también por sus inquietudes
intelectuales en las especialidades agro-ganaderas y naturalistas” (Madariaga, 2002, pag. 10).
De manera gque Sautuola estaba familiarizado con la historia natural de su region y poseia un
gabinete con una amplia coleccion de objetos, algunos de ellos arqueoldgicos, y otros

relacionados con las ciencias naturales que estudiaba, —geologia, prehistoria y botanica entre

42 El énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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otras- (Madariaga, 2002, pag. 10). Su entrenamiento en la formacion y observacion de sus
colecciones le aport6 habilidades en la capacidad de inferir relaciones estilisticas a partir de

la comparacion de disefios tallados en objetos de arte mobiliar.

Investigando la méas remota Prehistoria de su regidn encontr6 unas pinturas pintadas que
identificé como la primera gran obra descubierta de las primeras manifestaciones
artisticas de la humanidad, y lo hizo cuando no se conocia ninguna pintura igual, ni
siquiera parecida, en todo el mundo. Identificé las especias animales representadas en
la cueva, su técnica de realizacion, dedujo su cronologia precisa y dio a conocer con
absoluto rigor cientifico la existencia del arte original por excelencia, el més antiguo, el
primer Arte. (Lasheras & de las Heras, 2004, pag. 11)

La sistematizacion de sus conocimientos en arte mobiliar y en objetos de litica le llevaron a
resolver el problema cronoldgico de las pinturas, de manera que ubico no sélo en la linea
temporal, sino culturalmente estos vestigios de la prehistoria. Sin duda éste fue uno de los

aportes mas significativos de su legado como estudioso de la prehistoria.

[...] por lo demés me parece que, tanto unas como otras, no son de época reciente; las
de la quinta galeria porque no es admisible que por entretenimiento se metiera alli
ninguno & pintar unas figuras indescifrables; y las de la primera, si bien como ya he
dicho, no parecen de época remota, se resiste el suponer que en fecha reciente haya
habido quien tuviese el capricho de encerrase en aquel sitio & reproducir por la pintura
animales desconocidos en este pais en la época de su autor. De todo lo que precede se
deduce, con bastante fundamento, que las dos cuevas que se han mencionado
pertenecen, sin género alguno de duda, & la época designada con el nombre de
paleolitica®, 6 sea la de la piedra tallada, es decir, la primitiva que se puede referir &
estas montafias (Sanz de Sautuola, 2004, pag. 23).

El papel historico de Sautuola trasciende el nivel anecdotico de ser el primer investigador de
un sitio con arte rupestre a nivel mundial. No se conformé con reportar su hallazgo como un
vestigio extravagante sino en sefialar pruebas de su valor cultural. Su “fama imperecedera”
(Madariaga de la Campa, 2000, pag. Il) le ha sido otorgada también por su papel como

defensor de la relevancia de su descubrimiento. Su lucha no fue en defensa de su nombre

43 E| énfasis con las cursivas es del autor.
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como protagonista de un capitulo de los estudios en la prehistoria europea sino por el
reconocimiento de la autoria y antigliedad de las pinturas de la cueva*.
El gran descubrimiento de Sautuola reside en su conclusién, fundamentada en el
conocimiento cientifico a través de la bibliografia y el analisis metodico de lo

observado, de que las pinturas pertenecian “sin género de duda a la época denominada
con el nombre de paleolitica” (Lasheras & de las Heras, 2004, pég. 25).

Sin embargo, el informe de Sautuola y la conclusién de sus observaciones en la cueva no
tuvieron el desenlace esperado. Los investigadores que fungian como maximas autoridades
academicas de la época, encabezados por el Cartailhac ignoraron los sefialamientos de
Sautuola y desestimaron la propuesta de la antigiiedad paleolitica. Incluso lo sefialaron como
probable impostor o autor de un fraude, encabezando asi “un frente de oposicion y de
negacion irreductible” (Garcia Guinea, 2004, pag. 37).

[...] senala el comienzo de una lucha sorda y tenaz [...] que tuvo como escenario tanto

los limites provinciales como los nacionales e internacionales. Una verdadera rociada

de incomprensiones mas o menos interesadas, de negaciones abiertas y hasta de

chufletas jocosas ha de soportar don Marcelino afios tras afio (Garcia Guinea, 2004, pag.
37).

El debate por la autenticidad de las pinturas en Altamira hizo evidente las diferentes posturas
tedricas que se tenian acerca del pasado prehistérico de la humanidad. Un aspecto que
particularmente se encontraba en el centro del debate académico era la concepcion de la
cognicion y capacidad artistica que debian tener los ancestros prehistoricos segun las
condiciones de vida que albergaban las cuevas. Algunos sabios de la época como el Abate
Henri Breuil (1877-1961) sefialarian més tarde la complejidad de enfrentar una nueva
realidad acerca de la concepcién de las sociedades prehistéricas y que Sautuola habia
ayudado a poner sobre la mesa de discusion. Pocos afios después del descubrimiento
arqueoldgico y epistétmico de Sautuola, Breuil tendria un papel protagénico en las
investigaciones de arte rupestre durante la primera mitad del siglo xx.
Se ha solido comentar amargamente la tenaz oposicion de que fue objeto el

descubrimiento de Sautuola durante muchos afios; pero aunque fue equivocada e
injustificada puede comprenderse hasta cierto punto. Dicho descubrimiento, que debio

4 Sautuola también se ocup6 de la proteccion y conservacion de la cueva instalando una puerta y participé en
la creacion de la Comision de Administracion y Exploracion de la Cueva de Altamira, antecedente del Museo
Nacional y Centro de Investigacion de Altamira y de su patronato (Lasheras & de las Heras, 2004, pag. 25).
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realmente hacer época, era del todo inaudito para su tiempo y, ademas revolucionario.
Sautuola abri6 para su tiempo un nuevo e insospechado mundo y se comprende que los
circulos a los que podia interesar Altamira, fuesen dominados de momento por la
sorpresa recelosa que debia de producir, en unos, dudas expectantes, y en otros, de
temperamento mas impulsivo y a menudo ingenuo, una verdadera oposicién (Breuil &
Obermaier, 1935, pag. 6).

Por la época del descubrimiento de la cueva el pintor francés Paul Ratier y Josse (1832-
1896) estuvo bajo el patrocinio de Sautuola, éste le encargé realizar una copia de las pinturas
del Gran Techo (Figura 3), por este hecho se le responsabiliz6 de falsificar los motivos en la
cueva (De las Heras Martin, 2016, pag. 22). Debido a la reproduccion de Ratier, la
controversia acerca de la antigtiedad de las pinturas cobro fuerza, argumentando también a
la ausencia de hollin, un producto que se esperaria encontrar debido al uso de antorchas que
debieron haber usado para iluminar el interior de la cueva para poder realizar las pinturas.

Y en algunos momentos la misma honorabilidad del hidalgo santanderino se ve en
peligro cuando con no muy buenas intenciones se atribuyeron las pinturas a las manos

de un pintor francés, Ratier, mudo para mas dificultades de comprobacion, que Sautuola

habia acogido caballerosamente en su casa (Garcia Guinea, 2004, pag. 37).

Figura 3. Dibujo atribuido al pintor francés Paul Ratier, a quien Marcelino Sanz de Sautuola encomendd la
tarea de reproducir las pinturas recién descubiertas, en 1879 (Ratier y Josse, 1879). Esta ilustracion sirvié de
base para la Lamina 32 de los Breves apuntes... (Figura 2).

Un personaje decisivo en la defensa de los descubrimientos de Sautuola fue el gedlogo y
paleont6logo espafiol Juan Vilanova y Piera* (1821-1893), a su vez, también el arquedlogo

4 Vilanova habia participado en 1878 en el Congreso de Ciencias Antropoldgicas de la Exposicién Universal
de Paris como promotor de la Asociacién Prehistérica Espafiola (Madariaga de la Campa, 2000, pag. 19).
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y prehistoriador francés Edouard Piette (1827-1906) defendié los informes de Sautuola ante
la academia. Durante la novena edicion del Congreso Internacional de Antropologia y
Arqueologia Prehistorica de Lisboa, en 1880, —mismo afio de la publicacion de los Breves
apuntes...— Vilanova presentd formalmente ante la academia los descubrimientos de
Sautuola. Sin embargo Cartailhac abandond la ponencia en un gesto pablico de reprobacion

y desestimacion“® (Garcia Guinea, 2004, pags. 37-51).

En 1881, el paleontdlogo francés Edouard Harlé (1850-1922), por encargo de Cartailhac,
visito la cueva para realizar un dictamen de las pinturas, durante la inspeccion toco
directamente las pinturas y determind que los pigmentos estaban demasiado “frescos” para
ser antiguos, ademas casi no presentaban carbonatacion, de manera que negd su autenticidad:
“Casi en todas partes la pintura se puede quitar facilmente con el dedo” #’ (De Guichen, 2014,
pag. 16). El informe de Harlé concluyd que “si bien el yacimiento arqueologico era
paleolitico, las pinturas eran de manufactura moderna” (Lasheras & de las Heras, 2004, pags.
27-28). Las pinturas de Altamira y la investigacion de Sautuola quedaron vetadas del ambito
académico las siguientes dos décadas.

Incapaces de conjugar su condicion de evolucionistas con la calidad conceptual y

técnica y con la antiguiedad atribuida por Sautuola, concluyeron que las pinturas habian

sido realizadas por soldados romanos refugiados en el interior de la cueva durante las

guerras cantabras, [...] la Sociedad Espafiola de Historia Natural también negd su
antiguedad (Lasheras & de las Heras, 2004, pag. 27).

Un aspecto primordial a considerar en el desarrollo de las teorias de interpretacion es el papel
que cumplen las dinamicas dentro de los grupos académicos; la aceptacion de la antigliedad
de las pinturas de Altamira se vio afectada por la diferencia de jerarquia entre las autoridades
de la época y un “mero aficionado, desprovisto de los conocimientos necesarios” (Sanz de

Sautuola, 2004, pag. 3).

4%También para este pasaje existe controversia: en otras fuentes tales como 100 afios del reconocimiento de
Altamira (Subdireccién General de Arqueologia, 1979, pag. 44) se refiere que si bien Cartailhac en este
Congreso no otorgd el reconocimiento de la antigiiedad a las pinturas de Altamira, admitié la importancia del
hallazgo, especialmente del estrato paleolitico y por ello encomendd a Harlé una visita de inspeccion y
dictaminacin.

47 Texto original: “Presque partout la peinture peut s’enlever facilement avec le doigt”.
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La identificacion por azar de las pinturas de la cueva de Altamira [...] debe servir no
s6lo como anecddtico punto de arranque para cualquier consideracion cronohistérica
del arte parietal paleolitico, sino, sobre todo, como tema de meditacion acerca de la
frecuente falta de humildad de los cientificos que, en cada momento, creen estar en
posesion absoluta de la verdad a través de las «teorias», legitimas como hipoétesis de
trabajo, pero falaces cuando se convierten en «articulo de fe» que sin duda encontraran
«creyentes» que las asuman y repitan sin critica (Beltran Martinez, 1989, pag. 15).

Al final de la descripcion de la cueva de Altamira, y antes de pasar a la descripcion de otras
cuevas cercanas, en su texto, Sautuola delega modestamente la responsabilidad y autoridad
a los prehistoriadores acreditados en temas de prehistoria.

Quédese, pues, para otras personas mas ilustradas el hacer un estudio concienzudo sobre

los datos que & la ligera dejo mencionados, [...] dando con todo esto motivo 4 que los

hombres de ciencia fijen su atencion en esta provincia, digna de ser estudiada mas que
lo ha sido hasta el dia (Sanz de Sautuola, 2004, pag. 24).

Sautuola ha pasado a la historia como el descubridor y defensor de Altamira pero también
como un investigador que si bien no tenia una instruccion formal, contaba con la formacion
de observador metadico, lo que le llevaba con curiosidad a formularse preguntas y organizar

informacion, todos estos fundamentos necesarios en la practica cientifica.

El reconocimiento del arte paleolitico

A mediados del siglo xix la prehistoria habia nacido como una disciplina historicista que
pretendia saciar el “espiritu observador del hombre” (Almagro, 1967, pdg. 38). En los
siguientes afios sucederia una serie de acontecimientos que darian paso a una nueva era en el

estudio de la humanidad prehistdrica.

En 1886, Cartailhac publicaba la obra Ages Préhistoriques De L’ Espagne et du Portugal en
la que omite los descubrimientos de Sautuola (Cartailhac, 1886). Dos afios después, en 1888,

muere Marcelino Sanz de Sautuola:

El Sr. Secretario dio cuenta del fallecimiento del muy digno Vicepresidente D.
Marcelino S. Sautuola y por unanimidad se acordd de consignarse en este acta el
profundo sentimiento que tal suceso habia causado en todos los individuos que
componen esta Comision, lamentando que esta se vea privada, con tan irreparable
pérdida, de tan valiosa cooperacion y de tal celo que siempre demostro en beneficio de
los intereses de esta provincia y muy especialmente en el cargo vocal y Vicepresidente
de esta Comision de Monumentos (Madariaga, 2002, pag. 153).
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En la siguiente década se registraron varios descubrimientos de cuevas con arte rupestre en
Francia: Chabot (Léopold Chiron, 1878), Pair-non-Pair (Francois Daleau, 1881), Figuier
(1890), La Mouthe (Emile Riviére, 1895), Les Combarelles y Font-de-Gaume —en la
provincia de Les Eyzies— descubierta por Denis Peyrony y Henri Breuil en 1901 (Roussot,
1990), (Subdireccion General de Arqueologia, 1979). Tales descubrimientos reiniciaron la
discusién acerca de la naturaleza del arte rupestre, lo cual “desembocé en una redefinicion
del concepto de arte paleolitico” (Palacio-Pérez, 2015, pag. 173). Cartailhac da cuenta de

estos hallazgos posteriores al de Altamira:

En 1895 la Asociacidn Francesa para el Progreso de las Ciencias volvid a su cuna y
celebr6 en Burdeos una magnifica sesion a la cual tuve el placer de asistir. Encontré a
los Sres. Deleu y Riviere que no dudaron en invitarnos a las cuevas de Pair-non-Pair, en
Marcamps (Gironde), y de la Mouthe, en Les Ezyies (Dordogne), en donde acababan de
descubrirse los grabados murales que hoy son célebres. (Cartailhac, 1985, pag. 375)

A partir de estos hallazgos Cartailhac visita Altamira por primera vez, se presenta ante Maria
Justina de Sautuola y el arquetlogo espafiol Hermilio Alcalde del Rio dirige la primera
excavacion arqueoldgica, sus observaciones fueron publicadas en dos monografias de 1903
y 1906 (Figura 4), (Lasheras, 2009).

La antropologia y la arqueologia prehistorica estuvieron admirablemente
representadas en nuestra Feria Mundial de 1878. Esta fue una revelacion para
muchos visitantes. Algunos decidieron con entusiasmo investigar en su pais. Entre
ellos el Sr. Marcelino Santuola apresuré a explorar las cuevas cercanas Santillana,
provincia de Santander y descubri6 los restos de varias estaciones humanos de la
Edad de Piedra. EI méas grande, en el lugar Altamira dijo, también era el mas rico 'y
le dio restos abundantes de alimentos, conchas marinas comestibles y huesos de
animales, piedras de hueso tallado. Mas M. Santuola notd en la primera galeria y
precisamente en el techo por encima del yacimiento arqueoldgico calcula, una
veintena de figuras de animales pintadas en color negro y rojo, de tamafio natural o
menos, en lo que podria ser distinguido, bisontes y un caballo, representados de perfil
y en una amplia variedad de actitudes. En las paredes de la segunda galeria se pueden
ver algunos dibujos de un tipo muy diferente, mas bien geométrico y de un
significado desconocido® (Cartailhac & Breuil, 1903, pags. 1-2).

4 Texto original: L'anthropologie et I'archéologie préhistorique étaient admirablement représentées a notre
Exposition universelle de 1878. Ce fut pour beaucoup de visiteurs une révélation. Quelques-uns plus vivemen
tintéressés résolurent de faire des recherches dans leur pays. Parmi eux M. Marcellino de Santuola se hata
d'explorer les cavernes des environs de Santillana, province de Santanderet il y découvrit les vestiges de
plusieurs stations humaines de I'age de la pierre. La plus vaste, au lieu dit Aitamira, fut aussi la plus riche et lui
livra d'abondants débris de cuisine, coquilles marines comestibles et ossements d'animaux, des silex taillés des
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Figura 4. Reproducciones de Altamira realizadas por Hermilio Alcalde del Rio en 1902 (Alcalde del Rio, 1902).

El dictamen a favor del reconocimiento del arte paleolitico se da a raiz de los descubrimientos
en las cuevas Les Combarelles y Font-de-Gaume en la region de Dordogne. Se creia que los
animales representados en la cueva de Altamira eran animales actuales mal representados,
sin embargo en las cuevas francesas se identifico un mamut en la primera y renos en la
segunda, de manera que se aceptd que en Altamira se representaban bisontes (Subdireccion
General de Arqueologia, 1979, pag. 45).

En 1902, en la revista L’Anthropologie® Cartailhac publica el documento Les cavernes
ornées de dessins. La grotte d’ Altamira, Espagne. Mea culpa d’ un sceptique (Cartailhac,
1902, pag. 348)% en cuyo texto hace referencia a los descubrimientos de arte prehistérico en
las cuevas de Francia y es evidente en su redaccion el interés por impulsar la puesta en valor

de estos vestigios arqueoldgicos: “Después de haber visto con dos dias de diferencia Pair-

0s ouvragés. De plus M. de Santuola remarqua dans la premiére galerie et précisément sur la vodte au dessus
du dép6t archéologique une vingtaine de figures en couleur, des animaux peints en noir et en rouge, de grandeur
naturelle ou a peu prés, parmi lesquels on distinguait des Bisons et un Cheval, représentés de profil et dans une
grande variété d'attitudes. Quelques dessins d'un genre bien différent, plutdt géométriques et d'une signification
inconnue, se voyaient sur les parois de la deuxiéme galerie (Cartailhac & Breuil, 1903, pags. 1-2).

4 En este nimero de L’Anthropologie también aparece como colaborador el arquedlogo francés Salomodn
Reinach (1858-1932) quien en los siguientes afios haria aportes significativos en el desarrollo de enfoques de
interpretacion para el arte rupestre.

%0 La version traducida al castellano es Cartailhac, (1985) Las cavernas decoradas con dibujos. La caverna de
Altamira, Espafia <Mea culpa> de un escéptico. L’ Anthropologie.
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non-Pair y La Mouthe, no dudé de la antigliedad prehistorica de los grabados y de su
sincronismo”. (Cartailhac, 1985, pag. 376). Sin embargo, este documento es reconocido en
el terreno historiogréafico del arte rupestre por otro motivo: Cartailhac reconoce en el ambito
académico la labor de investigacion de Sautuola, el valor arqueoldgico vy artistico de las
pinturas de Altamira, y también su antigtiedad prehistorica.

Es por no haber reflexionado sobre ello, por lo que soy participe de un error, cometido

hace veinte afios, de una injusticia que es preciso reconocer y reparar publicamente. El

Sr. Marcelino S. de Sautuola, distinguido espaiol, [...] la sefial6 en la primera galeria,

y precisamente sobre el dep6sito arqueoldgico, un gran nimero de animales pintados en

ocre, negro y rojo, mas o menos a tamafo natural, entre los que sobresalen por su

abundancia «Bisontes», algun caballo, unos y otros representados de perfil en una gran

variedad de actitudes, raramente de frente y escepcionalmente en posturas
incomprensibles (Cartailhac, 1985, pags. 375-380).

Cartailhac alude directamente a la memoria de Sautuola, quien dice, lo puso “al corriente de
sus descubrimientos” publicados en los Breves Apuntes..., “muy prudente, nuestro colega no
afirmaba la contemporaneidad de las pinturas y el depdsito paleolitico. Se contentaria con
plantear la cuestion” (Cartailhac, 1985, pag. 377). El prehistoriador alude a una influencia
que resultd decisiva para que él desestimara los descubrimientos de Sautuola, se refiere, sin
decir el nombre de quien le advirtié de un posible fraude: el arquedlogo francés Gabriel de
Mortillet>! (1821-1898).

Pedi consejo. Una influencia que generalmente me ha sido favorable, me indujo

rapidamente al escepticismo: “jEn guardia! jSe quiere jugar una mala pasada a los

prehistoriadores franceses!, me escribieron. Desconfia de los clericales espafioles”
(Cartailhac, 1985, pag. 377).

Cartailhac y el arqueologo y abate Henri Breuil visitaron y realizaron exploraciones (figuras
5y 6) en la cueva de Altamira en 1902, de manera que el primer escrito académico después
del reconocimiento del arte paleolitico es el informe que presentan estos dos investigadores:
La Caverne d'Altamira a Santillane pres Santander (Cartailhac, 1906).

51 En una opinidn contraria a la imagen de Mortillet en este episodio histérico, en 1899, S. Reinach consideré
gue ninguno tenia mas mérito que Gabriel de Mortillet al haber contribuido "a difundir en Francia el gusto por
los estudios prehistéricos y darles, si no rigor y método, al menos la apariencia de una ciencia precisa" (Hurel,
2003). Salomon Reinach, « Gabriel de Mortillet », Revue historique, 1889, p. 1-31.
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Figuras 5y 6. llustraciones a color de las pinturas de Altamira, publicadas en Illustrated London News
en 1912. (Breuil, 1912).
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En la relatoria del Mea culpa... Cartailhac no se cuestiona directamente cudl es el significado
de las pinturas encontradas, sugiere en cambio, preguntarse cudl sera el camino de
interpretacion que deberan construir a partir de ese momento los especialistas:
En vano recurrimos a la imaginacion, jen vano a la etnografia! Las informaciones ya
podian venir de lejos, desde la misma Transvaal®?, de Australia, de Norteamérica, nada
permite suponer el por qué estas superficies estaban decoradas asi, qué escenas exigian
esta decoracion a lo largo de las entrafias de la tierra. Ademas, queda sin entender como
ha podido ejecutarse la obra en estos oscuros antros, a la luz vacilante de aquellas
lamparas humeantes, que usan todavia los primitivos actuales y que volvemos a

encontrar, hace apenas veinte afios en nuestros campesinos mas atrasados. (Cartailhac,
1985, pag. 376)

Inicio de las investigaciones académicas

En un escrito posterior al reconocimiento del arte paleolitico en Altamira, el arquedlogo
espafiol Enrique de Aguilera y Gamboa (1845-1922), conocido por ser ademas el
xvil marqués de Cerralbo, publica en el Boletin de la Real Academia de la Historia un
informe abreviado de los descubrimientos en la cueva. Los parrafos introductorios sefialan
los aportes cientificos que representa para los estudios de la prehistoria: “Entro, sin embargo,
con temor, pero con gusto, por este intrincado campo de unos nuevos estudios & que imanta
la novedad, que ilusiona por el misterio, que relampaguea por la intuicion, que abre camino
a la ciencia [...]” (Cerralbo, 1909, pégs. 441-442). También se destaca la descripcion
narrativa en donde sintetiza millones de afios de evolucién, hilando argumentos que den
explicacion a la presencia de las pinturas prehistoricas de Altamira y a su antiguedad:

[...], y en cuyo horizonte, que parece le alejan empujes gigantes que alzaron sobre sus

espaldas los Alpes y los Pirineos, para derrumbar los mares sobre nuestra Espafia, hasta

gue rajando diques los pliocénicos brazos de muchos siglos, inmigran los bosques, y

trasiguiendo los ciclos, corre un huracan de hielo que, espantando & Mastodontes,

Merckis®®, Dinoterios, Tapires é Hippariones que, perseguidos por avalanchas de
guijarros, el surgir & su paso de rocas basélticas, y bajo las encenizadas Iluvias se hunden

52 Region del sur de Africa.

53 El autor hace referencia a la especie de rinoceronte actualmente extinto: Stephanorhinus o Rhinoserus
merckii.
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a fosilizarse y extinguirse entre las gravas fluviales y el Sphagnum® de las iniciadas
turberas. (Cerralbo, 1909, pags. 441-471)

El clima académico experimentd diversos cambios en los siguientes afios, la
aceptacion de la antiguedad del hombre prehistorico y sus altas capacidades estéticas
sigue su curso incluso al dia de hoy. El propio Cartailhac, visiblemente convencido del
estudio rupestre, en una carta dirigida al arquedlogo y geblogo francés Gustave
Chauvet (1840-1893), fechada el 9 de octubre de 1902 se expresa visiblemente
emocionado:
Querido amigo, el padre Breuil y yo deseariamos que estuviese usted aqui, en la cueva
de Altamira. Es la mas hermosa, la mas extrana, la mas interesante de todas las cavernas
con pinturas. Desde hace ocho dias esta copiando el padre estos bisontes prehistoricos,
estos caballos, estos ciervos, estos jabalies, todos tan asombrosos. Ya tiene un gran

namero de espléndidos dibujos, y cientos de copias en colores. Vivimos en un mundo
nuevo™. (Chauvet, 2016)

Ese mundo nuevo al que hace alusion Cartailhac fue un mundo prolifico en investigaciones
y publicaciones; en 1906 Hermilio Alcalde del Rio publica Las pinturas y grabados de las
cavernas prehistoricas de la Provincia de Santander. Altamira, Covalanas, Hornos de la
Pefia, Castillo; en este texto comienzan las investigaciones a nivel regional en la provincia
de Cantabria. En 1909, ElI Marqués de Cerralbo publica un texto en el Boletin de la Real
Academia de la Historia, en el que hace comentarios acerca del Informe de Cartailhac de
1906. En 1908, Joseph Déchelette enuncia la frase “capilla sixtina del arte cuaternario”
(Déchelette, 1908, pag. 150) para hacer referencia a la excepcionalidad de las pinturas de
Altamira. Esta frase fue utilizada posteriormente para describir otras cuevas con arte
paleolitico excepcional como Lascaux (Dordofia, Francia), descubierta en 1940 y Chauvet
(Ardeche, Francia) en 1994. El uso de esta frase remite a la comparacion del arte rupestre
con las bellas artes en cuanto a sus logros técnicos y artisticos y al valor patrimonial que la

obra tiene para la sociedad.

En 1911, Henri Breuil y Hugo Obermaier publican resultados de sus investigaciones en otra

cueva muy cercana a Altamira: La Pasiega a Puente Viesgo (Santander). En el mismo afio,

%4 Término que designa distintas especies de musgo.

55 El énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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Hermilio Alcalde del Rio; Henri Breuil y Lorenzo Sierra publican la obra Les cavernes de
la région Cantabrique (Espagne). En 1935, Henri Breuil y Hugo Obermaier publican una
obra de mayor extension acerca de Altamira: La Cueva de Altamira en Santillana del Mar®®.
Finalmente en 1952 Henri Breuil publica su obra méaxima: Quatre Cents Siecles

D'art Pariétal. Les cavernes ornées de I'age du Renne®’.

El descubrimiento y posterior reconocimiento del arte paleolitico es un excelente estudio de
caso en la historia de la ciencia para reflexionar acerca de las tradiciones epistémicas, para
conocer los procesos y practicas académicas y para revisar la ontologia de las nociones

filosoficas que se usan en la generacion de sus teorias.

Es una ciencia que se deduce de las pinturas rupestres; ciencia que se inici6 en
Espafia, que en Espafia tuvo su primera catedra, sus doctas controversias y su
victoriosa definicion; que en Espafia ha conseguido sus mas artisticas
manifestaciones, [...] ya consagrado en Altamira, [...] casi me atreveria a
insinuar una modesta y temblorosa indicacion, la de si & Espafia también cabré la
suerte y gloria de explicar el porqué de las pinturas en las cavernas®®. (Cerralbo,
1909, pags. 443-444)

Es posible reconocer que en las investigaciones historiograficas de los estudios en arte
rupestre, se recurre a algunos de los momentos clave que hemos referido en esta
historiografia: los estudios en arte mueble, el descubrimiento de Altamira y el
reconocimiento del arte paleolitico a partir de los hallazgos de pintura parietal que se

realizaron en Francia.

El conocimiento cientifico de las manifestaciones del mas antiguo arte de la
humanidad en el Sudoeste de Europa cuenta con algo mas de siglo y medio de
investigaciones que se desarrollaron primero de una forma muy lenta y sélo
referidas al arte mueble, pero que alcanzaron su pleno auge al ser reconocida la
autenticidad de Altamira y al producirse en Francia y Espafia el hallazgo de
importantes cuevas con arte, ademas de individualizarse las varias fases del arte
postpaleolitico peninsular. (Ripoll Perelld, 1997, pag. 90)

%6 Existe una version en idioma inglés con el titulo: The cave of Altamira at Santillana del Mar, El Viso, Madrid,
1984.

5" Cuatrocientos siglos de arte parietal. Las cavernas decoradas de la edad del reno. En el capitulo 1V de este
trabajo se realiza un breve analisis de esta obra.

%8 Se respeto la redaccion del original.

68



Aunque hace mas de un siglo y medio comenzo esta historica competencia por intentar
descifrar lo que se ha considerado uno de los méas enigmaticos productos simbélicos de la
humanidad, durante varias décadas las referencias hacia Altamira y su Gran Techo (Figura
7) estdn mas cercanas a la anécdota de su descubrimiento mientras que el proceso de su
investigacion se desarroll6 de manera mas lenta. Sin embargo, su estado de conservacion
sufrié varios cambios negativos debido a las multitudes que asistieron a visitarla las
siguientes décadas. En obras generales en el estudio de la prehistoria se encuentran sélo
breves menciones de su importancia: “Altamira y Castillo, no publicadas todavia en su
totalidad, son utiles como referencia en relacion con el arte parietal” (Leroi-Gourhan,

Baillou, Chavallion, & Laming-Emperaire, 1974, pag. 267).

No obstante, refiriéndonos al arte prehistoérico, las Unicas épocas de interés son las
posteriores a la aparicion en Europa Occidental de hombres como nosotros, de hombres
“modernos”, hombres que utilizaron las llamadas herramientas del paleolitico superior
—es decir, ultima época del periodo antiguo de la piedra—, hasta donde sabemos los
predecesores de estos hombres no practicaban arte alguno. Eran artesanos que crearon
herramientas y utensilios de piedra y, sin duda, fabricaban también artefactos de hueso
y madera. (Brodrick, 1965, pag. 9)

Respecto al futuro de las interpretaciones para el arte rupestre, a la pregunta ;Qué camino

toca seqguir?, en palabras de José Antonio Lasheras®® (1956-2016):

¢Qué nos queda? el analisis pormenorizado, la busqueda de nuevos datos para decirnos
si es0 nos ayuda a nuevas interpretaciones y las interpretaciones sobre el sentido de
algunos temas, aspectos o cuestiones particulares, las interpretaciones cronoldgicas o
geograficas y por lo tanto culturales, es decir; la identificacion correcta de los temas,
pues al principio y gracias o —por culpa de Breuil- el arte rupestre fue visto y observado
figura a figura, ahora sabemos que hay figuras que hay que verlas simultdneamente
porgue ambas figuras, pares de figuras o grupos de figuras estan dando una informacion
superior a la de cada una de manera aislada, nos estan hablando de relaciones entre
motivos, y eso permite otra interpretacién. Lo que hay que perseverar es en la
interpretacién de esas figuras como una escena y por lo tanto con una carga simbolica
concreta o distinta lo que habia antes®. (Lasheras, 2014)

% Director del Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira de 1991 a 2016.

60 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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Figura 7. Gran techo de la cueva de Altamira. Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira ©

Pedro Saura

A partir del reconocimiento del arte paleolitico y rupestre se gestd la necesidad de la
significacion de las obras, asi surgieron una variedad de enfoques de interpretacion que
buscaron responder a la intencionalidad de las imégenes. La pluralidad de posturas
epistémicas respecto a un mismo objeto de estudio refleja la diversidad de contextos

académicos en los que se desarrollaron.
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Cronologia historiografica y bibliografica de las primeras obras sobre arte rupestre

Afio Suceso

Afio la lll Referencias a diversos hallazgos de pintura rupestre en lugares como la cueva La
Griega en Segovia y la cueva de Roméan en Burgos.

1503 Un explorador anénimo pierde 23 monedas en la cueva Las Monedas en el Monte
Castillo en Puente Viesgo.

1575 Francois de Belleforest, quien edit6 la obra La Cosmographie universelle de tout
de monde del cartégrafo y cosmdgrafo aleman Sebastian Munster®? describe
exploraciones en la Cueva de Ruffignac ubicada en la region de la Dordogne y
advierte sobre la presencia de trazos de animales.

1868 - 1872  Entre estos afios el pastor Modesto Cubillas Pérez, de manera fortuita, descubre la
cueva de Altamira y da noticia de esto al naturalista y coleccionista Marcelino
Sanz de Sautuola. Distintos investigadores sefialan diferentes fechas del
descubrimiento de Modesto Cubillas:

1868 - 1870 (Madariaga, 2002: 16)
1870 - 1872 (Lasheras y de Las Heras, 2004: 13)

1875 Edouard Lartet y Henry Christy publican Reliquiae Aquitanicae being
contributions to the archaeology and palaeontology of Périgord and the adjoinig
provinces of southern France 1865-1875. Primer documento en donde se reportan
y describen objetos de arte mobiliar.

1875 - 1876  Primera visita de Sautuola a la Cueva de Altamira

1878 Sautuola acude a la Exposicion Universal de Paris y visita el Pabellén de Ciencias
Antropoldgicas (Madariaga de la Campa, 2000, pag. 19) observa las “muestras
prehistoricas” (Cartailhac, 1985, pag. 377) que expone Cartailhac.

1879 Sautuola visita de nuevo la cueva en compafiia de su hija Maria Justina quien
descubre el Gran Techo de los bisontes.

1880 El Ayuntamiento de Santillana del Mar da notificacion del descubrimiento de la
cueva de Altamira por parte de Marcelino Sanz de Sautuola en el Acta con fecha
de 22 de agosto de 1880.

1880 Sautuola publica Breves apuntes sobre algunos objetos prehistricos de la
Provincia de Santander. Primer documento de registro sistematico de pintura
rupestre.

61 El titulo completo de la obra es: La cosmographie universelle de tout le monde: en laquelle, suivant les
auteurs plus dignes de foy, font au vray descriptes toutes les parties habitables, et non habitables de la terre,
et de la mer, leurs ssiettes et choses qu'elles produisent, puis la description et peincture topographique des reg.
1575.

71



1881

1878-1901

1902

1902

1906

1906

1909

1911

1911

1935

1952

Edouard Harlé realiza una visita a la cueva de Altamira y publica un reporte
ilustrado de sus observaciones en la revista cientifica Materiales para la historia
del hombre (Matériaux pour [’histoire primitive et naturelle de [’homme)

Se localizan pinturas rupestres en otras cuevas en Francia:

Chabot (1878)
Pair-non-Pair (1881)
Figuier (1890)

La Mouthe (1895)

Les Eyzies, (1901)

Les Combarelles (1901)
Font-de-Gaume (1901)

Emile Cartailhac y Henri Breuil realizan exploraciones y excavaciones en la cueva
de Altamira.

Emile Cartailhac publica Les cavernes ornées de dessins, La Grotte d'Altamira
(Espagne). Mea culpa d'un sceptique. Documento con el que se oficializa el
reconocimiento de la antigliedad de la pintura rupestre.

Emile Cartailnac y el Abate Henri Breuil publican La caverne d’Altamira d
Santander. Informe de las exploraciones que ambos investigadores realizaron en
la cueva de Altamira.

Hermilio Alcalde del Rio publica Las pinturas y grabados de las cavernas
prehistoricas de la Provincia de Santander. Altamira, Covalanas, Hornos de la
Pefia, Castillo. Con este texto comienzan las investigaciones a nivel regional en la
provincia de Cantabria.

El Marqués de Cerralbo publica en el Boletin de la Real Academia de la Historia,
comentarios acerca del Informe de Cartailhac de 1906.

Henri Breuil y Hugo Obermaier publican La Pasiega a Puente Viesgo (Santander).

Hermilio Alcalde del Rio; Henri Breuil y Lorenzo Sierra publican Les cavernes de
la région Cantabrique (Espagne).

Henri Breuil y Hugo Obermaier publican La Cueva de Altamira en Santillana del
Mar.

Henri Breuil publica Quatre Cents Siécles D'art Pariétal. Les cavernes ornées de
I'age du Renne.

Tabla 2. Cronologia historiografica y bibliogréafica de las primeras obras de estudio del arte rupestre.
Elaboracion propia
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Capitulo I11. Primeros enfoques de interpretacion para el arte

rupestre

Una obra artistica permanece siempre abierta al espectador para hallar en ella sentidos diversos a lo largo
del tiempo

Katya Mandoki®?

El reconocimiento del arte paleolitico, en 1902, evidencio la existente y compleja capacidad
artistica que ya se poseia en el Paleolitico y al mismo tiempo expuso la necesidad de repensar
y replantear la imagen de las sociedades prehistéricas. Los académicos de la época tenian
nuevas evidencias que contradecian lo que entonces se sabia y creia del hombre prehistorico;
hasta ese momento a éste se le habia considerado como un ser salvaje que adolecia de todo
nivel de apreciacion estética y facultades artisticas, con una cognicién enfocada
exclusivamente a desarrollar destrezas para la sobrevivencia: cazar para comer, protegerse
del clima habitando refugios y para defenderse de los depredadores.

Una humanidad a la que se suponia preocupada exhaustivamente por los problemas de

su propia conservacion y gobernada casi exclusivamente por el instinto, pudo pintar en

Altamira para alcanzar una cumbre del arte universal y pasar bruscamente de ser, en

apariencia, una mera constructora de artefactos a detentadora de las mayores
exquisiteces espirituales (Beltran Martinez, 1989, pag. 9).

Debido a este nuevo panorama de evidencias, llamado en su conjunto arte paleolitico, —
parietal y mobiliar— surgi6 la necesidad de explicar la presencia de esta recién descubierta
habilidad plastica, compleja y civilizada en dichas sociedades. En este marco general de
pensamiento emergieron las primeras teorias de interpretacion para el arte paleolitico.
Inicialmente se plante6 un modelo de explicacion que se denominé teoria del “arte por el
arte” y posteriormente lo que llamaremos en esta propuesta de investigacion: el enfoque

magico-religioso.

Entre los principales prehistoriadores en los estudios de arte paleolitico a finales del siglo x1x
y primera mitad del siglo xx son indispensables los nombres de Edouard Lartet (1801-1871),
Edouard Piette (1827-1906), Marcelino Sanz de Sautuola (1831-1888), Emile Cartailhac
(1845-1921), Louis Capitan (1854-1929), Salomo6n Reinach (1858-1932), Henri Bégouén

62 (Mandoki, 2006, pag. 9)
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(1863-1956), Hermilio Alcalde del Rio (1866-1947), Denis Peyrony (1869-1954), Henri
Breuil (1877-1961), André Leroi-Gourhan (1911-1986) y Annette Laming-Emperaire (1917-
1977) 3,

El arte por el arte

La teoria del arte por el arte®* tiene su primera mencion en la obra de Thomas Wilson,
Prehistoric Art; or the origin of art as manifested in the work of prehistoric man, publicada
en 1898. El autor se refiere a la belleza como fundamento de la creacion artistica: “El ansia
por el arte decorativo y el deseo por las cosas hermosas son herencia comin de la
humanidad”® (Wilson, 1898, pag. 352).
[...] los inicios del arte, sus primeros especimenes, relacionando estos objetos a las
primeras personas y sus descendientes confinados en una localidad, ofreciendo una

exhibicion comprensible de los objetos realizados, y de los estilos empleados en su
decoracion; esto nos llevara practicamente al origen del arte® (Wilson, 1898, pag. 352).

El autor expone la posibilidad de rastrear el origen del arte, localizarlo y ubicarlo tal como si

fuera posible regresar sobre nuestros pasos para encontrar el punto y condiciones del

nacimiento de esta original cualidad. Este proposito metodoldgico incluye al mismo tiempo

una hipoétesis basada en argumentos de caracter emergentista: considera que el arte surgi6 en

algin momento de la historia humana y de ahi en adelante podemos identificar su expresion.
Aurte estético es definido por ser el estudio o practica del arte por el arte, el placer de la

forma, de la linea y del color. Omitiendo el color, es sorprendente cdmo las imagenes
del arte prehistérico encajan con facilidad en esta definicion. Los objetos figurados y

83 |ista reelaborada a partir de Roussot, 2017: 13.

8 Algunas de las denominaciones que ha tenido esta teoria son, en orden cronoldgico: art for art’s sake, Wilson:
1898; Breuil: 1900; exclusivamente artistico, Guerra Gémez: 1960; [’art pour [’art, Laming-Emperaire: 1962;
El arte por el arte mismo, Ucko & Rosenfeld: 1967; Ripoll Perell6: 1986; Arte por el Arte, Moro Abadia &
Gonzalez Morales: 2001.

8 Texto original: “The craving for decorative art and the desire for things beautiful are the common heritage
of mankind” (Wilson, 1898, pag. 352).

8 Texto original: “[...] the beginnings of art, its earliest specimens, and by related specimens from the earliest
people and their descendants confined to a single locality, given a comprehensive exhibition of the objects
made, and the styles employed for their decoration; and this carries us back practically to the origin of art”
(Wilson, 1898, pag. 352).
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descritos muestran trabajos artisticos hechos por amor al arte, con el objetivo de obtener
placer de las formas y de las lineas®” (Wilson, 1898, pag. 352).

La idea que tenemos del arte proviene de modelos que sirvieron de base para evaluar y
calificar a las obras rupestres. El placer y la satisfaccion que las bellas artes provocaban y
aquello que las obras rupestres despertaban al ser contempladas —admiracion— eran estados

muy similares. EI amor al arte, el placer por lo bello, es segun Wilson, el origen del arte.

En 1864, Edward Lartet y Henry Christy ya habian proyectado avances para el desarrollo de
una primera teoria que explicara la existencia de obras de arte tan antiguas y por ende
realizadas por el salvaje hombre prehistorico, estos prehistoriadores abordaron esta
inconsistencia teorica a partir de suponer “condiciones ambientales excepcionalmente ricas”
(Ucko & Rosenfeld, 1967, pags. 116-117)%, de manera que otorgaron hipotéticamente un
nivel de bienestar elevado para el hombre de esa época, basdndose en estudios de arte
mobiliar.

Muy pronto surgen distintos intentos de interpretacion del arte rupestre, al principio

profano. La teoria del “arte por el arte” o del arte paleolitico como “exclusivamente

artistico”, sin injerencias ajenas al arte mismo ni motivos trascendentales, se impuso en

las primeras publicaciones. Se limitan a trasladar al arte rupestre parietal la

interpretacion que, antes de su descubrimiento, habian elaborado del mobiliar, producto

también de cierto “amor al arte”. Este valor estético habria sido compaginable con el
ludico. Tiempos de ocio, distraccion o diversion (Guerra Gomez, 1960, pag. 8).

Recientemente, los arque6logos Moro Abadia y Gonzéalez Morales han generado una amplia
obra de andlisis de las teorias de interpretacién sobre el arte rupestre, de acuerdo a estos
autores, los argumentos que conformaron la que se llamaria teoria del “arte por el arte” se

hicieron a partir de una posicion presentista.

87 Texto original: “Esthetic art he defines to be the study or practice of art for art’s sake, the pleasure of form,
line, and color. Omitting color, it is believed that the illustrations of prehistoric art shown in this paper come
fairly within this definition. The objects figured and described show art work done for art’s sake, to the end that
the maker may obtain sensuous pleasure from form and line” (Wilson, 1898, pag. 352).

8 En la historiografia del arte rupestre existen diversas obras de autores que han reflexionado acerca del
fendmeno interpretativo en el arte paleolitico, entre éstas: La signification de I'art rupestre paléolithique de
Annette Laming-Emperaire publicada en 1962 y L art paléolithique, publicada en 1966 por Peter J. Ucko y
Andrée Rosenfeld ocupan un lugar destacado en la bibliografia, pues se trata de los primeros compendios y
analisis de las teorias interpretativas de esta evidencia cultural.
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El objetivo es juzgar el pasado para legitimar o glorificar el presente. En consecuencia,
el concepto “presentismo” designa una manera de comprender la historia de la ciencia
que se caracteriza por la definicion del presente como el punto culminante de la historia
(Moro Abadia & Gonzélez Morales, 2005, pag. 180).

Estrictamente no podemos escapar totalmente al presentismo, si enunciaramos las razones o
motivaciones —como condiciones de posibilidad— por las que el hombre prehistérico
comenzd a pintar pensariamos tanto en la funcion decorativa como en la ritual, tanto en lo
individual como en lo colectivo, tanto en lo natural como en lo social, de manera que no

necesariamente son excluyentes unas de otras.

La teoria del arte por el arte ha tenido variaciones en su vigencia, para algunos fue
rapidamente desechada: para algunos investigadores sus fundamentos tenian vigencia y
podian ser aplicables pues “los artistas sencillamente decoraban las cuevas por puro placer”
(Halverson, 1987). Para otros la respuesta esta en la ontologia del arte: “El arte es creacion
plastica simbdlica y por lo tanto no es adorno; por lo tanto la teoria del ‘arte por el arte’ hoy
es una anécdota historiografica” (Lasheras, 2014), para algunos mas la interpretacién ludica
es marginal pues hace un siglo que “las grafias paleoliticas son casi siempre explicadas como

producto de unas creencias de indole religiosa” (Lombo Montafiés, 2015, pag. 11).

Para el prehistoriador francés Jean Clottes la teoria del arte por el arte es una teoria arcaica
que no fue comprobada, para él la obra rupestre responde siempre a un “motivo practico” lo
cual es comprobado “cuando se habla con la gente que las hicieron y que van a hacer sus
ceremonias” (Clottes, 2014), para este investigador es posible inferir un significado de las
pinturas rupestres si se conocen las “historias” que acompafan el conocimiento local de esta
evidencia antigua: “dan testimonio de una actitud mental que se puede entender, sobre todo
con las practicas y las formas de pensamiento de los pueblos tradicionales, cazadores u otros”

(Clottes, 2015, pag. 45).
El enfoque magico-religioso

La belleza no resulto ser la Unica musa en la cual inspirarse para crear una teoria interpretativa
para el arte rupestre y el ocio no podia ser el Unico motor concebible para la creacién de las
obras de arte antiguo localizadas en los albores del siglo xx. La teoria del arte por el arte
estuvo vigente alrededor de treinta afios (Layton, 1993, pag. 24), al final de ese periodo las
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criticas se exacerbaron. En el terreno de la evidencia material —la que se conserva y la que
los arqueologos registramos—, dos factores mas: la accesibilidad y la relativamente escasa
evidencia del arte rupestre fueron dos de los elementos que se convirtieron en argumentos en
contra de la teoria del arte por el arte.

Hay que recordar que estas pinturas de las cuevas han sido ejecutadas, sin excepcion,

en lugares perpetuamente oscuros, y que, mas de una vez, los artistas han escogido para

sus obras las partes menos accesibles y los rincones mas escondidos, por lo cual no

podemos creer que hayan tenido fin decorativo. Esto es tanto mas evidente cuando nos

referimos a grabados finos, apenas visibles, que sélo pueden descubrir con grandes
trabajos (Breuil & Obermaier, 1984, pags. 25-26).

Los objetos artisticos estan a veces tan ocultos e inaccesibles que resultaba poco practico y
evidente su caracter decorativo, por lo menos para hablar de una decoracién dirigida al
disfrute colectivo. La mente paleolitica debia funcionar como una mente colectiva en los
niveles de sobrevivencia, tenia que serlo, sobrevivir dependia de la relacion con los otros.
Sin embargo el culto a la belleza que fundamentaba la teoria del arte por el arte, en algunos
casos, iba en contra de un sentido de apreciacion en colectividad.

La distribucion de grabados es tan extrafia como son los signos. A veces estan en

fachadas de un enfoque dificil o en los rincones. Demasiado sutiles para ser vistos por

el transeunte, visibles solo para la persona que los busca con experiencia y buena luz

artificial, no pueden ser una decoracién banal. Eso no es el resultado de un capricho, ya

que tenemos documentos similares, disposiciones idénticas de las fronteras de R6dano
a la Gironda y Périgord al Pirineo Cantabrico®® (Cartailhac & Breuil, 1903, pag. 260).

El nivel de complejidad funcional es otro elemento que se consider6 para refutar la teoria
del arte por el arte, Breuil sefial6 que las dificultades en la ejecucién técnica de las pinturas
daban argumentos para suponer gue en éstas habia un mayor grado de complejidad respecto
a su funcion.
Parece también que ciertos rincones de esta cueva, y de muchas otras deben haber sido
considerados especialmente como sagrados como mas propicios para los hechizos. A

causa de esto, aunque disponian de espacios sobrados dentro de la misma cueva, los
artistas han utilizado repetidas veces los mismos lugares y han apifiado las figuras una

% Texto original: La distribution des gravures est aussi étrange que celle des signes. Elles sont parfois sur des
fagades d'un abord difficile ou dans des recoins. Trop Iégéres pour étre apercues du passant, visibles seulement
pour celui qui les recherche avec expérience et une bonne lumiere artificielle, elles ne peuvent pas étre une
décoration banale. Ce n'est pas davantage le résultat d'un caprice, puisque nous avons des documents
semblables, des dispositions identiques des bords du Rhoéne a la Gironde et du Périgord aux Pyrénées
cantabriques (Cartailhac & Breuil, 1903, pag. 260).
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sobre otra las otras, como los palimpsestos, no dudando en destruir las viejas pinturas,
aunque su valor artistico fuera superior (Breuil & Obermaier, 1984, pégs. 25-26).

El abate Breuil argumenté que en la selectividad de los espacios elegidos para pintar se
manifestaban aspectos de sacralidad, ya que era notable que se elegian repetidamente los
mismos espacios a través de los afios (Breuil & Obermaier, 1984, pags. 25-26) por lo que su
funcion no podria ser s6lo decorativa como lo planteaba inicialmente la teoria del arte por el
arte.

La literatura escrita sobre el arte prehistorico esta llena de sugerencias acerca del

significado simbolico de los signos, animales, manos, etc. [...] En un momento inicial,

los artistas pintaron los animales «t6tem» relacionados con sus «tribus», una

interpretacién basada en unas ideas vagas y confusas sobre el totemismo y la naturaleza

de las tribus, situacion quiza comprensible a la época, pero poco de acuerdo con los

conocimientos modernos de la antropologia social. Sin descartar del todo las otras

interpretaciones, Cartailhac (1906), Breuil (1974), Cabré (1915), Kihn (1952),

Obermaier (1925) y Maringer (1956), entre otros muchos, sostuvieron que el motivo

principal sobre el cual se basa el arte paleolitico fue magico-religioso (Freeman, 1992,

pag. 98).
Desde Frazer, las teorias interpretativas del enfoque magico-religioso suponen la necesaria
existencia de un principio de magia simpatética, el cual establece que “lo semejante produce
lo semejante, 0 que los efectos semejan a sus causas, y segundo, que las cosas que una vez
estuvieron en contacto se actlan reciprocamente a distancia, aun después de haber sido
cortado todo contacto fisico” (Frazer, 2011, pag. 34), éste principio constituye una relacion
de reflejo condicionado entre lo que se pinta y la obra en si, de manera que lo pintado en la
roca afectara o tendra influencia —material y espiritual— sobre aquello que representa o evoca.

El primer principio [de la magia simpatética] puede llamarse ley de semejanza y el

segundo ley de contacto o contagio. Del primero de estos principios, el denominado ley

de semejanza, el mago deduce que puede producir el efecto que desee sin mas que

imitarlo; del segundo principio deduce que todo lo que haga con un objeto material

afectara de igual modo a la persona con quien este objeto estuvo en contacto, haya o no
formando parte de su propio cuerpo (Idem).

Estos principios son la base de la magia reproductiva, que pretendia tener algln tipo de
control sobre la poblacion de las presas animales. Otra condicion es la magia negativa que
procura evitar una accion, por ejemplo, el ataque de animales feroces. Todas ellas serian

versiones de magia propiciatoria (Figura 8).
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PENSAMIENTO MAGICO

MAGIA PROPICIATORIA

\

MAGIA REPRODUCTIVA MAGIA NEGATIVA

Figura 8. Esquema de principios actlan en las teorias del enfoque méagico-religioso. Elaboracion propia.
La evocacion o representacion de un animal propiciaria su caza y favoreceria su
reproduccion. A partir de estos principios, el arte paleolitico podria expresar una relacion
magica con el mundo real, y las cuevas serian santuarios donde se celebrarian rituales
religiosos que contribuirian a la cohesion del grupo (Museo Nacional y Centro de
Investigacion de Altamira, 2002, pag. 24).
Representando los animales cazados, el artista y su sociedad esperaban hacerlos, o
hacerse a los hombres mismos, crecer en abundancia —la magia reproductiva— o,
perforando las figuras con armas dibujadas o reales, o «capturandolas» simbo6licamente
en el mismo acto de representarlas, esperaban asegurar una caza mas segura, facil y
fructifera —la magia simpéatica— o, dibujando las fieras depredadoras, disminuirlas en
nimero —magia negativa—. Es este tipo de explicaciones la aceptada por la mayoria

de los autores, y que mas aceptacion ha tenido entre el gran publico (Freeman, 1992,
pag. 98).

En el discurso de estas interpretaciones teoricas de la obra rupestre la imagen se relaciona
con las creencias, se infiere una representacion de ideas que sintetizan maneras particulares
de comprender el mundo. Las imagenes paleoliticas no s6lo muestran capacidades técnicas
y artisticas, sino que contienen aspectos de la mentalidad —mente— de las sociedades
paleoliticas. Para el caso de la cueva de Altamira, Jorda expone que:
El gran techo de Altamira, es un viejo yacimiento rupestre paleolitico, que fuera
utilizado y rehecho sucesivamente por los diversos grupos humanos que lo ocuparon y

que nos dejaron en él, aparte de abundantes restos materiales, diversos y numerosos
aspectos graficos de su religiosidad y de sus creencias (Jorda Cerda, 1981, pag. 277).
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El valor social y religioso del arte paleolitico fue particularmente sefialado por el abate Breuil,
el prehistoriador destacd al medio ambiente como un factor importante en el desarrollo
[cultural] de los grupos a partir del Paleolitico superior; de manera que, segun este
prehistoriador la constante preocupacién por tener una caza abundante habria llevado a la
observacién continua y detallada de los animales lo cual repercutiria en la fidelidad de sus

representaciones (Ripoll Perelld, 1986, pags. 101-102).

De manera que desde el enfoque magico-religioso las pinturas rupestres serian la
materializacion de creencias que sin un soporte material su perpetuacion estaria condicionada
exclusivamente a la continuidad a través de la oralidad. En estas interpretaciones magico
religiosas, decir que una imagen contiene informacién de una expresion inmaterial —
creencias, sacralidad, religiosidad, emociones— es ya decir algo, aunque en la mayoria de las
veces en la vasta historiografia no se especifica de qué tipo de creencia o ritual se trata en
particular. Tal parece que la idea difusa de una sacralidad o religiosidad en la prehistoria nos
resulta suficiente, es un elemento que no sélo nos conecta como iguales, sino que se comporta
como una explicacion de amplio rango para otras evidencias arqueoldgicas. Al respecto de
éstas, habra que recordar que las evidencias arqueoldgicas no siempre ajustan con en el marco
del modelo tedrico a través del cual se estudian, frecuentemente se pueden nombrar

contraejemplos.

La funcién simbdlica

En la nueva vision magico-religiosa para el arte rupestre se trascendio el objetivo decorativo
que se atribuia a las pinturas y la forma —estética y descontextualizada— se transformo en
funcién simbdlica. Es decir, las pinturas debian tener algin propdsito mas alla de servir como
ornamentos. Las pinturas rupestres ahora tenian un cometido dindmico y lleno de contenido:

simbolizar.

Esta nueva perspectiva teorica dotaba de una funcién eminentemente simbdlica al arte
rupestre; las imagenes plasmadas en la roca representaban escenas del mundo paleolitico con
una carga de informacion adicional contenida en sus trazos. Resulta indispensable decir que
este cambio tedrico no sélo fue epistemoldgico, sino que cambid la ontologia del arte

rupestre: las pinturas ahora se convertian en entes vivos que narraban historias, en su
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caracterizacion ocurrié un giro simboélico que las confiri6 de dinamismo y capacidad
narrativa. Las pinturas contenian un cédigo esperando ser descifrado.
Con este giro simbolico tuvo lugar la emergencia de actores que encarnaran la parte viva
de una sociedad que utilizaba la pintura para expresar su cosmovision, esto llen6 de
dinamismo el quehacer interpretativo de la prehistoria representada. Las pinturas
cobraban vida mediante relatos miticos y personajes que le daban un nuevo sentido a las
imagenes. Los trazos que, primero se creia, petrificaban el pasado, en realidad guardaban
una intencionalidad que habia sido pasada por alto. La forma se convirtié en funcion. Si

bien la mas inescrutable y compleja, también la méas enigmatica de todas: la funcion
simbdlica. (Vega Barbosa, 2014, pags. 47-48)

El desarrollo de la etnografia, desde la segunda mitad del siglo Xi1x y comienzos del siglo XX,
fue crucial para el surgimiento de esta teoria y con ello cobraron impulso la sociologia
primitiva y la historia de las religiones (Ripoll Perell6, 1986, pags. 91-92). Los paralelos
etnograficos sirvieron de mecanismos de explicacion para el desarrollo de este enfoque de
interpretacion constituyendo un nuevo paradigma, no sélo en el arte rupestre sino para la
teoria arqueoldgica en general. Los mismos especialistas que inicialmente habian sostenido
la teoria el arte por el arte, Henri Breuil, Hugo Obermaier y Jean Clottes entre otros, migraron
hacia la concepcion simbdlica de las sociedades paleoliticas. Las tres corrientes principales
de este nuevo enfoque se denominaron: magia simpatica y totemismo, magia de caza y
fertilidad y chamanismo (Ucko & Rosenfeld, 1967, pag. 123), estas posturas vincularon la
magia con las actividades de la vida diaria y la identificacion cultural de las sociedades.

Desde la teologia también se han realizado analisis en torno a la interpretacion de la obra
rupestre, refiriéndose a la teoria del arte por el arte o del arte paleolitico como
“exclusivamente artistico” el tedlogo espafiol Manuel Guerra refiere que ‘“el brusco
desarrollo de los estudios etnograficos contribuy6 eficazmente, entre otros motivos, a que

quedaran arrinconadas las interpretaciones profanas del arte rupestre (Guerra Gomez, 1960,
pag. 10).

En la caracterizacion y metodologia de estos enfoques interpretativos se incluyen tanto
animales como humanos, resaltando la exclusividad de la pintura como una actividad

reservada;

No es necesario insistir sobre la influencia que pueden haber tenido también las ideas
de magia reproductiva o el culto totémico de ciertos animales. Todo esto sugiere que las
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cuevas deben haber estado consagradas regularmente a un culto puesto que no se
encuentran pinturas en todas ellas, o faltan las correspondientes al tiempo en que fue
habitado su vestibulo (Breuil & Obermaier, 1984, pag. 26).

Las diversas funciones de la obra rupestre, referidas a partir de las teorias de interpretacion,
ya sea la de caracter decorativo o ludico o la simbdlica estan relacionadas con la evidencia
arqueoldgica que subsiste materialmente, por ejemplo, algunas de las criticas a la teoria del

arte por el arte aludian al reducido nimero de pinturas en la totalidad de las cuevas.

Un problema central en la interpretacion del arte rupestre es el caracter representacional de
las obras, desde la propuesta de una funcién simbolica se asume que las imagenes rupestres
estan representando.
Los criterios de representacion son el resultado de un proceso de construccion
simbolica, en el que los componentes tedricos y estéticos que forman parte del

patrimonio cultural se entrelazan en una sola unidad, sobre la que se asienta la
objetividad supraindividual de toda representacion (Jiménez, 1996, pag. 45).

El pensamiento magico

¢ Cuales son los elementos del enfoque magico-religioso? Las teorias interpretativas basadas
en la nocion de magia propiciatoria tienen un elemento comun que es indispensable para la
formulacién de cualquiera de los principios y las magias expuestas, éste elemento es el
pensamiento méagico. Es una condicidn relacional cuyo origen se pierde en el tiempo y en el
espacio. El pensamiento magico es visto desde este andlisis como una expectativa
proyectada, de manera que es ante la presencia o ausencia de un objeto que influye sobre una
situacion.

Los dos condicionamientos generales del pensamiento magico se pueden expresar en las

oraciones:

Si el elemento A esta presente se producira B

Si el elemento B esta ausente no se producira A

Es fundamental sefialar que la presencia del elemento se puede entender como una presencia
material 0 una evocacién material o imaginativa de éste. La base del pensamiento magico es
la relacion de presencia o ausencia entre los elementos actuantes, que como hemos expuesto,

se condicionan mutuamente.
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Los simbolos maégicos, los rituales, los numeros de la suerte, los fetiches, los objetos
religiosos, las oraciones, los amuletos, las bendiciones, las maldiciones y las supersticiones,

todos tienen existencia y cumplen su funcion debido al pensamiento mégico.

Existen otros elementos que estan relacionados con la funcion de expectativa proyectada,
uno de los principales es la espiritualidad, de hecho ésta podria entenderse como una
expansion del pensamiento magico, seguidamente un elemento que se afiade a esta red de
nociones que interactian consecutivamente es la sacralidad, para Clottes “lo sagrado es
consecuencia de la espiritualidad, [...] el hombre se plantea preguntas sobre el mundo que lo
rodea, sobre sus semejantes y sobre si mismo” (Clottes, 2015, pags. 37-38), asi que esta
capacidad de reflexion resulta una condicion de posibilidad para la existencia y el desarrollo
de la espiritualidad. Desde las teorias interpretativas del enfoque maégico-religioso la
representacion es una caracteristica sine qua non del arte rupestre; el pensamiento magico es

una condicion que posibilita su construccién y existencia simbdlica.

La magia de caza y magia propiciatoria o de la fertilidad

El enfoque de la magia de caza y fertilidad o magia propiciatoria, como propuesta teorica, se
atribuye al prehistoriador francés Salomon Reinach (1958-1932), quien la definid por
primera vez en su multicitada obra L ‘art et la magie de 1903. De acuerdo a su caracterizacion,
las pinturas rupestres actuaban como un medio ritual para propiciar condiciones favorables:
“una caceria abundante, blancos faciles y proteccion al cazador” (Reinach, 1903, pag. 77),
(Brodrick, 1965, pag. 10) ademas de asegurar éxito en la fertilidad, tanto de los animales
como en los individuos al interior del grupo. Este enfoque planteaba una afectacion reciproca
entre los animales e individuos, especificamente, en el nivel biol6gico, asegurando la
reproduccion necesaria para la sobrevivencia mutua. En esta perspectiva se observa el nivel
protagonico que los animales tenian en la vida diaria de los grupos prehistoricos.
Las figuras, que son en algunos casos mediocres y que en otros testimonian un
verdadero talento artistico, deben con certeza su existencia a ideas magico-religiosas,
especialmente a ciertas ideas de magia de caza, como existen todavia entre los polos
primitivos actuales. El hecho significativo de haberse pintado sobre el cuerpo de los

animales flechas o jabalinas confirma la teoria méagica y es una sefial indudable del
hechizo o muerte simbdlica (Breuil & Obermaier, 1984, pags. 25-26).
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Es amplia la caracterizacion que se ha hecho de las cuevas, como refugios del clima y las
fieras y un lugar de habitacion y cohesién social; como sitios de reunién ritual, todas,
actividades para la sobrevivencia del grupo. Uno de los aspectos més destacables es la
relacién que guardaria el arte paleolitico con el mundo real, convirtiendo a las cuevas en
santuarios que propiciarian la cohesion del grupo (Museo Nacional y Centro de Investigacion
de Altamira, 2002, pdg. 24). Tales santuarios serian al mismo tiempo sede de los poderes

magicos y medio propiciatorio para la comunicacion con el mundo espiritual.

En la estructuracion tedrica de estos enfoques se entretejieron diversos conceptos que les
brindaron una sélida configuracion, por ejemplo el animismo el cual es una creencia que
supone que las entidades vivas e inertes poseen cualidades espirituales (Tylor, 1866);
respecto al animismo, Lasheras sefiala que “las ideas animistas subyacen en los mas antiguos
sistemas religiosos y en general, tras todo el pensamiento mitico y prefilosofico” (Lasheras,
2003, pag. 90), en este sentido el sistema religioso de los pueblos cazadores recolectores
existiria a partir de una relacion entre lo animado y lo inanimado y que es la expresion del
mundo de espiritus perpetuado a través del arte (Lasheras, 2003, pag. 90). Las nociones de
animismo, totemismo y magia simpatica fueron desarrolladas por antrop6logos britanicos:
Tylor, McLennan, Frazer entre los principales, paulatinamente fueron adoptados por los
historiadores para desarrollar explicaciones acerca de la obra rupestre de las sociedades

primitivas (Palacio-Pérez, 2015, pag. 176).
La magia simpatica y el totemismo

La magia simpética se puede caracterizar como un tipo de influencia entre dos o més
entidades, ésta actla a distancia entre los elementos convocados y se manifiesta por medio
de algun tipo de atraccion. El totemismo, impuso moda hacia la mitad del siglo xi1x donde el
animal-totem representaba el antepasado del grupo social (Ripoll Perell6, 1997, pag. 92); fue
definido por James Frazer como: “una relacidon intima que se supone existe entre un grupo
de hombres de una misma raza por una parte y una especie de objetos naturales o artificiales
por otra parte, siendo esos objetos llamados totems por dicho grupo humano” (Frazer, 2011,
pag. 123). Desde la perspectiva de la magia simpatica y totemismo, se creia que las pinturas
rupestres compartian elementos vitales con los animales representados, asimismo, estos

proveian de identificacion al grupo por medio de su totem.
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El ttem es mas a menudo animal, mas raramente vegetal, excepcionalmente inorganico.
Existe esta diferencia esencial entre el totem y el fetiche de que esta Gltima palabra
designa un objeto individual, mientras que el tétem es una clase de objetos que son
considerados, por los miembros del clan o la tribu, como tutelares - en el sentido el mas
amplio de esta palabra-"° (Reinach, 1905, pag. 9).

El totemismo es una vision de las sociedades representadas por animales principalmente,
como expuso Reinach, sus formas expresaran personalidad, cualidades y poderes del grupo
bajo su proteccion, el historiador del arte de origen polaco, Max Raphael (1889-1952),
propuso una novedosa interpretacion de la obra rupestre, en donde los animales representaban
“clanes totémicos o quiza clases matrimoniales o sociales” apuntando hacia las relaciones
entre los grupos humanos (Beltrdn Martinez, 1989, pag. 25).

Si se considera que el artista cuaternario partia de un programa o de una convencion

social rigurosamente para llegar a la forma artistica es posible estudiar su método de

creacion, para rastrear en las obras los sentimientos estéticos de la superestructura
ideoldgica y una vision de la configuracion social que subyace (Raphael, 1986, pag. 11).

Para Raphael la obra rupestre mostraba elementos y procesos de la sociedad prehistérica,
incluyendo sus formas de organizacion, transmision de conocimientos y convenciones
estéticas. Por su parte, los animales representaban escenas dependiendo de las relaciones

espaciales que guardaban dentro de la cueva.

Nombrar permite evocar, el nombre nos da referencia de la naturaleza de lo nombrado y al
mismo tiempo nos brinda elementos para su idealizacion. En el totemismo el nombre del
totem contenia el codigo de identificacién de grupo como una compleja pero compactada
vision del grupo, por tal motivo el tabu acerca de la prohibicion de la ingesta del animal
totémico era fundamental, los poderes trasmutados del animal totémico a partir de la
idealizacion de éste y siempre visto como un “semejante”, por lo que el totemismo no puede
ser visto como una religion ni al tétem como un dios (Ripoll Perello, 1997, pag. 93), sino

como “simbolos de fuerza impersonal implicita en las imagenes mas alla de lo que

0 Texto original: Le totem est le plus souvent animal, plus rarement vegetal, exceptionnellement inorganique.
il y a cette difference essentielle entre le totem et le fetiche que ce dernier mot designe un objet individuel,
tandis que le totem est une classe d'objets qui sont consideres, par les membres du clan ou de la tribu, comme
tutelaires - au sens le plus large de ce mot (Reinach, 1905, pag. 9).
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representan” (Durkheim, 2007, pags. 91,148) a la manera de un animal re-configurado

mediante un simbolo cultural socialmente reconocido.

Estructuralismo

Después del auge del enfoque mégico religioso, para la segunda mitad del siglo xx, Annette
Laming-Emperaire y André Leroi-Gourhan encabezaron una cruzada por la desmitificacion
del arte rupestre’®. Propusieron analizar detalladamente las cuevas y anotar asociaciones de
animales, localizacion y relaciones de signos, con el fin de observar frecuencias que les
permitieran aproximarse a la ansiada decodificacion de las pinturas. Observaron en la
asociacion, un antagonismo de dos principios: masculino —-hombres y caballos— y femenino
—mujeres y bisontes—. Estas teorias apoyarian interpretaciones sociodemograficas ofreciendo
una version econémica del totemismo (Museo Nacional y Centro de Investigacion de
Altamira, 2002, pags. 24-25). Para Leroi-Gourhan el dato arqueoldgico se convirtio en la
herramienta prioritaria para el necesario analisis previo a la interpretacién; basandose en
comparaciones entre los restos 6seos de animales encontrados en las excavaciones en cuevas
y las expresiones gréficas plasmados en los soportes rocosos.

Leroi-Gourhan y Laming-Emperaire propusieron una explicacion altamente original.

De un estudio de las asociaciones de figuras dibujadas en las distintas galerias —por ellos

llamadas «santuarios»— en las cuevas decoradas, llegaron a la conclusion de que habia

una equivalencia entre algunas especies animales y signos «masculinos» representando

al principio masculino, otras especies y el principio femenino, y una oposicion
complementaria entre los dos grupos simbélicos. (Freeman, 1992, pags. 98-99)

Las propuestas de interpretacion de Leroi-Gourhan no deben entenderse como una vision
aséptica de la evidencia paleolitica, sus propuestas tampoco estuvieron libres de
interpretaciones del ambito magico y religioso, pues continuaron “concibiendo a la cueva
como un santuario” en donde lo femenino y lo masculino eran los principios rectores (Beltran
Martinez, 1989, pag. 27).

Hay que destacar que Raphael fue el primero en sugerir que entre los animales representados
existia una relacién, segun diversos investigadores, la prematura muerte de este investigador

privd de interpretaciones novedosas y renovadas a la teoria de interpretacion del arte

"L En el capitulo IV se revisaran con mayor profundidad las propuestas teéricas de Laming-Emperaire y Leroi-
Gourhan.
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rupestre’?. Desde la lectura de Raphael las figuras de los frisos paleoliticos no eran animales
aislados como pensaba Breuil y los prehistoriadores de su tiempo sino que debian ser
concebidas como conjuntos coherentes sobre un dispositivo iconogréfico que reflejaba la
ideologia del hombre paleolitico y resultaba de la realizacién de un programa (Beltran
Martinez, 1989, pag. 25).

El chamanismo

La méas celebre modalidad de las teorias interpretativas para el arte rupestre es el
chamanismo, aunque podria considerarse que llego tardiamente a la escena de interpretacion,
a inicio de los afios noventa y tal vez por esta razén su nacimiento como teoria de
interpretacion esta bien documentado. Para ser precisos se trata de una teoria etnoldgica
aplicada al arte rupestre y la cual es resultado de una colaboracion entre el prehistoriador
francés Jean Clottes y el arquedlogo sudafricano David Lewis-Williams, dos de los mas
importantes especialistas del siglo xx en estudios de la prehistoria. EI primer paso para la
aplicacion de esta teoria ocurrié cuando Clottes advirtio el potencial tedrico que podrian tener
las investigaciones de Lewis-Williams™®,

Las tentativas de explicacion mejor argumentadas, aquellas que también tuvieron méas

éxito, fueron realizadas por investigadores franceses. Salomon Reinach, el conde

Bégouén, André Leroi Gourhan y Annette Laming-Emperaire dieron a conocer sus

teorias sobre los motivos de los primeros artistas de la humanidad. Mas recientemente

y desde Sudafrica, una voz se dejado oir para aproximarnos al arte paleolitico desde otro
angulo (Clottes & Lewis-Williams, 2010, pég. 9).

De esta manera, Clottes propuso a Lewis-Williams que conjuntaran sus areas de especialidad,
los estudios etnoldgicos de Lewis-Williams en Sudéfrica con la etnia de los bushman y los
estudios en arte rupestre de Clottes. La obra icOnica que resume esta propuesta se puede

conocer en Los chamanes de la prehistoria,” publicada en 1996, es el texto mas conocido de

72 Carmen de las Heras, comunicacién personal, 2014.

3 El etndlogo aleman Andreas Lommel (1912-2005), en su obra The world of the early hunters publicada en
1967 uso por primera vez los términos chaman y chamanismo para el aludir al arte de sociedades prehistdricas,
30 afios después Clottes y Lewis-Williams desarrollaran este modelo de interpretacion para el arte rupestre.
Lommel fue un destacado alumno del etnélogo y arquedlogo aleman Leo Viktor Frobenius.

4 Obra publicada originalmente en francés con el titulo: Les chamanes de la préhistoire.
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esa contribucion y tal vez la obra mas importante por su impacto en el desarrollo de esta

teoria tematica.

Nosotros pensamos que esta tradicion se remonta todavia mucho mas allg,
concretamente a la aparicion, durante la Prehistoria, de los verdaderos humanos
modernos. En todos los periodos y lugares, la humanidad ha conocido estados de
conciencia alterada extatica o frenética, ademas de las alucinaciones. De hecho, la
capacidad de pasar, voluntariamente o no, de un estado de conciencia a otro, es otra
caracteristica universal que forma parte del sistema nervioso humano. Todas las
culturas, y entre ellas las Paleolitico superior, se han enfrentado, de una manera u otra,
a este problema que contempla diferentes estados de conciencia. Algunas culturas —
seguramente no todas— nos sugieren la existencia de chamanes. (Clottes & Lewis-
Williams, 2010, pag. 15)

Recién propuesta la teoria del chamanismo se suscitaron opiniones en diversos sentidos,
algunos en apoyo Y otros en oposicion, una de las opiniones positivas de la nueva hipétesis

fue la expuesta por Freeman:

De sus estudios sobre el arte de los San en Africa, David Lewis-Williams (1984 y otros)
ha derivado la interpretacion de que el arte prehistérico acaso represente escenas de
actuaciones de los curanderos en estado de éxtasis y sus visiones, sugerencia por cierto
muy innovadora. (Freeman, 1992, pag. 98)

El chamanismo es una concepcion particular del universo con préacticas especificas que se
ejecuta en numerosas regiones del mundo (Clottes & Lewis-Williams, 2010, pags. 11-12),

fue un fendmeno religioso originado en Siberia y Asia Central:

La hipotesis mas aceptada es que el término chaman proviene de la palabra shaman [que
significa médico y el que sabe] para la etnia de los tunguses, sin embargo, también se
acepta que se trate de un vocablo derivado del sanscrito sramana el cual alude al yogui,
asceta, monje budista itinerante o aquél que a consecuencia de una crisis psicolégica
personal ha desarrollado cierto poder... El sacerdote, en cambio, seria el hombre ungido
por una organizacion receptor del carisma de una institucion. (Pancorbo, 2006, pags.
116-117)

El concepto de chamén, adoptado por las lenguas occidentales, se aplica actualmente en
todo el mundo a los especialistas que practican ritos parecidos [a los de los chamanes
siberianos tunguses], estos especialistas entran en trance, de manera pasiva o bien de
forma desenfrenada, con el fin de curar a los enfermos, causar los cambios de tiempo
deseados, predecir el futuro, controlar los desplazamientos de animales y conversar con
los espiritus o los animales-espiritu. (Clottes & Lewis-Williams, 2010, pag. 13)

Desde la etnologia durante el siglo XX, diversos autores hicieron aportes importantes al tema,

un antecedente indispensable se encuentra en la obra del filésofo rumano e historiador de las
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religiones Mircea Eliade (1907-1986) quien ahond6 en una definicion y anélisis a
profundidad a lo largo de su prolifica obra, especialmente en EI chamanismo y las técnicas
arcaicas del éxtasis”™ (1951):

El chamanismo stricto sensu es por excelencia un fenémeno siberiano y central-asiatico.

El vocablo nos llega, a través del ruso, del tungis shaman. [...] En toda esta inmensa

area que comprende el centro y el norte de Asia, la vida magico-religiosa gira alrededor

del chaman. Esto no quiere decir, claro esta, que él sea el Unico manipulador de lo

sagrado ni que la actividad religiosa esté absorbida totalmente por él. Sin embargo

continta siendo la figura dominante: porque en esta zona donde la experiencia extatica

estd considerada como la experiencia religiosa por excelencia, el chaman, y solo él, es
el gran maestro del éxtasis (Eliade, 2009, pags. 21-22).

Para Eliade el chamanismo es la técnica del éxtasis’®, “aunque también coexista con otras
formas de magia y religion, [ ...] el chamanismo entrafia una ‘especialidad’ magica particular,
por ejemplo: el ‘dominio del fuego’, el vuelo magico, etcétera (Eliade, 2009, pags. 22-23).
Para este autor definir y delimitar los poderes del chaméan es fundamental para comprender
su funcidn en la sociedad. Los chamanes son intercesores entre el mundo de los espiritus y
el mundo natural, un hombre-médico, hechicero o mago, reconocidos en toda sociedad
primitiva (Eliade, 2009, pags. 21-22). Por su parte, la antrop6loga de origen francés, Roberte
N. Hamayon se aproxima al tema del chamanismo mediante al andlisis de los esquemas de
caceria, mediante sus estudios etnogréficos en Mongolia, China y Rusia.

El punto de partida de sus investigaciones sobre chamanismo fueron las epopeyas buriat.

Estos relatos debian ser cantados para poder cazar y, al mismo tiempo, estaban

prohibidos fuera de la temporada de caza; dichas narraciones cuentan historias sobre

matrimonios y, aunque en el relato nunca se asocia al protagonista con el chaman, suele

decirse que el héroe y el bardo son como chamanes y que los chamanes, a su vez, son
como cazadores (Hamayon, 2011, pégs. 9-10).

Hamayon realizé un minucioso analisis de los esquemas de caceria a partir de estudios
etnograficos con grupos de Mongolia, China y Rusia, por medio de sus observaciones y del
desarrollo de la nocion de alianza en su discurso tedrico, intuye que en dicha nocion esta la

clave de la construccion tedrica del chamanismo:

> Obra publicada originalmente en francés con el titulo: Le Chamanisme et le Techniques Arcaiques de I’
Extase.

76 |_as cursivas son del autor.
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Para cazar se necesita una construccion simbdlica que transforme el acto de depredacion
en un intercambio con las especies salvajes consumibles. La alianza es el cuadro
institucional que garantiza ese intercambio, para ser socias de los humanos, las especies
salvajes son concebidas como animadas por espiritus homoénimos a las almas humanas.
Este sistema simbdlico es la base del chamanismo (Hamayon, 2011, pag. 10).

Conocer a profundidad cémo se caracterizé el chamanismo, la magia y el totemismo es
fundamental para aproximarnos a comprender como se fue construyendo una de las teorias
mas soélidas en los estudios del arte rupestre: el enfoque magico-religioso, el cual es un
paradigma como pocos en las teorias de interpretacion en arqueologia. Representa cambios
ontoldgicos y epistémoldgicos cruciales en el estudio del arte rupestre, no sélo otorgd una
nueva via para conocer esta compleja expresion cultural y social sino una nueva ontologia de
su interpretacion. Las creaciones pintadas en la roca cobraron vida para ahora narrar historias
de tiempos remotos. “Pintar sea propiamente el rito mismo, asi, el acto de pintar funcionaria
como una fusion entre una técnica y la cosmovision de quien la ejecuta” (Lasheras, 2003,

pag. 90). El nuevo reto consistié en poder rastrear y comprender esas historias.

En el desarrollo del arte cavernario, segun Clottes y Lewis-Williams, el chamanismo podria
haber servido como elemento generador principal, una condicion de posibilidad del arte; en
este sentido, el arte seria, segun Lasheras “la plasmacion del imaginario surgido del trance
pero no el fruto de su realizacion durante el mismo; el arte seria también el &mbito o el medio

de intervencion del chaméan” (Lasheras, 2003, pag. 90).

Como hemos visto, en este enfoque, se ha otorgado un papel protagonico al chaman al cual
se le ha investido de una personalidad enigmatica que da vida y sentido a la creacion del arte
rupestre (Vega Barbosa, 2016, pag. 164), bajo la figura del chamén la pintura deja de ser un

enigma y se vuelve una respuesta en si misma.
¢ Quiénes pintaban? y ¢quiénes interpretaban las pinturas?

Para Clottes, Lewis-Williams y Lasheras es necesaria “la presencia de un oficiante humano,
un intermediario, intercesor o sacerdote” el rol que cumpliria este especialista seria el de
guiar al resto del grupo. Un ritual tiene en su base elementos y procesos reiterativos, esta
reiteracion es la que le permitira ser avalada por una comunidad. Para la perpetuacién de los
rituales, hasta convertirse éstos en tradiciones, era deseable una ensefianza precisa para la

transmision de su conocimiento. Esto resultaba fundamental para el aprendizaje por via
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generacional debido también al grado de su especializacion que supone esta actividad (Jorda
Cerda, 1981, pags. 277-288), (Lasheras, 2003, pag. 90).
Seria el oficiante—artista o el chaman quien ‘descubriria’ para si y para su grupo en los
relieves del techo los bisontes y siervos de Altamira. Un bestiario concreto ligado a una
tradicion oral y a determinados mitos explica la coherencia y la persistencia del arte
parietal a lo largo del paisaje europeo, lo largo de milenios. Esa coherencia y
persistencias acompafian también de cambios en los temas y en el bestiario entre unos

y otros periodos del paleolitico superior y entre unas y otras regiones (Lasheras, 2003,
pags. 90-91).

Para Lasheras la seleccion de la superficie a utilizar no es arbitraria y no se limita solo al
aprovechamiento de la topografia del soporte, “obedece sin duda a otras motivaciones
trascendentes; tiene que ver mas que con el pintor, con el oficiante que, a través de la pintura,
crea vida donde no la habia o donde estaba latente” (Lasheras, 2003, pdg. 84). La obra
rupestre como elemento narrativo es otra interpretaciéon a la que han llegado varios
prehistoriadores, entre ellos el antropélogo de origen inglés Robert Layton quien ve en la
obra rupestre un texto que contienen un discurso a traves de las imagenes (Layton, 1993,
pags. 2-13), en el mismo sentido para Lasheras “el oficiante hace de la pintura el instrumento
de narracién y de relacion con otras realidades imaginadas o creadas con el pensamiento”
(Lasheras, 2003, pag. 84), la imagen del chaman con intercesor proviene de esta idea, seria
él quien funcionaria como un puente entre el mundo real y el mundo imaginario construido

al interior de la cueva.

Criticas al chamanismo

La teoria del chamanismo ha recibido numerosas criticas en su argumentacion, uno de sus
mas duros criticos es el arquetlogo inglés Paul Bahn para quien la teoria del chamanismo
adolece de sustento argumentativo y cuyo mayor error es que esta teoria ha sido
“constantemente presentada como un descubrimiento intelectual” (Bahn, 2003, pag. 62); este
autor sefiala en diversos articulos’™; que en la exposicion de las caracterizaciones del
chamanismo no hay indicacion alguna de que se trata de una especulacion, o que es una de
tantas teorias posibles, es una afirmacién a manera de reconstruccion fiel del proceso de

trance, esta se presenta como un hecho y verdad (Bahn, 2003, pag. 54). Para Bahn la teoria

7 (Bahn, 1986), (Bahn & Vertut, 1988), (Bahn, 1991) y (Bahn, 2003).
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del chamanismo deberia ser presentada como una hipotesis y no como una teoria, en donde
ademas la dimension artistica ha quedado relegada, “no revelan absolutamente nada sobre el
contexto de la produccion artistica, dejando fuera de ese significado a las personas que la
crearon” (Bahn, 2003, pag. 62).

Algunos de los errores del chamanismo segun Paul Bahn:
a. Se presenta [aparentemente] sobre una sélida base neurofisioldgica

b. Expone que era abrumadoramente confirmada por la etnografia y el arte rupestre de

Africa y otras areas
c. Niega el espiritu humano y congela a la cultura en el tiempo

Paralelamente para algunos autores los abusos en la aplicacion de la hipotesis chamanica
derivaron en el monopolio de la interpretacion de la obra rupestre, de manera que s6lo unos
pocos investigadores fueron reconocidos en su labor como intérpretes del arte rupestre,

ocasionando con esto un “monologo interpretativo” (Lombo Montarfiés, 2015, pag. 5).

Otra critica de esta propuesta es la que se hace desde la labor antropoldgica, de acuerdo con
el arquedlogo uruguayo Mario Consens, otra consecuencia de la aplicacion en diversos
contextos —y a partir de la universalizacion del modelo- tiene consecuencias en el terreno
ético:
El modelo neurofisiolégico original (o al menos aquel limitado al &rea San de Sudéfrica)
tiene algunas inconsistencias y extremas simplificaciones. Pero cuando el mismo es
trasladado ingenua y despreocupadamente a otras areas y continentes, pretendiendo
validarlo para su uso en variadas culturas, en extensos periodos de tiempo, no solo hay
inconsistencia, errores e inadecuados procedimientos de contrastacion de las propuestas
y ejemplos utilizados, sino que el gran tema antropoldgico de este complejo y

desorientado problema del arte rupestre, chamanes y estados alterados de

conciencia, es la apropiacién que hacemos de las expresiones culturales de otras
sociedades y el hurto de la autenticidad de las mismas (Consens, 2012, pag. 590).

La interpretacion de un contexto arqueologico se sirve de la aplicacion de un modelo, su
disefio, aplicacion y evaluacion son responsabilidad epistémica de cada investigador. Qué
preguntas se realizan, cobmo son abordados los temas de estudio, los resultados de la
investigacion asi como las vias de divulgacion que se utilicen forman parte de esta

responsabilidad.
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La pluralidad epistémica en el estudio del arte rupestre también confiere un cambio en su
ontologia, en el siguiente apartado analizamos el paso del arte rupestre entre dos horizontes
epistémicos mayores: el magico-religioso y el estructuralismo y los cambios ontoldgicos que

obtuvo en este proceso.
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Capitulo IV. De objeto magico a dato arqueoldgico

El caracol Aziliense mat6 el arte Magdaleniense

Louis-René Nougier™®
Pluralismo epistémico en la interpretacion del arte rupestre

Primero la admiracién con extrafieza, el desconocimiento, después la funcion decorativa
como esparcimiento, luego los aspectos del mundo simbdlico y lo magico-religioso como
elemento de cohesion social y un vinculo con otras realidades necesarias para el desarrollo
de comunidades méas complejas. Asi fue como el estudio del arte rupestre durante su primer

siglo de estudios navego a través de diversas teorias interpretativas.

Es indispensable reconocer que esta diversidad interpretativa surge de la tesis del realismo
interno kantiano que deja al descubierto nuestra imposibilidad de conocer un objeto en si
mismo ya que el objeto siempre sera un concepto dado externamente (Kant, 2008). Esta
vision seria formulada después por Hilary Putnam en su andlisis de los objetos empiricos
(Putnam, 1988). A partir de la formulacion de Putnam, Lombardi y Pérez Ransanz sefialan
la necesidad de considerar un pluralismo ontoldgico, las autoras advierten (basadas en
Putnam) que “ningiin concepto —ni siquiera las categorias més bésicas— tiene una
interpretacion tinica y absoluta” (Lombardi & Pérez Ransanz, 2012, pag. 30).

No hay un concepto privilegiado de objeto, ni de existencia que sea el metafisicamente

correcto, pues es un hecho que histéricamente se suceden y también existen esquemas

conceptuales alternativos, no convergentes, ni reductibles a un esquema Unico”
(Lombardi & Pérez Ransanz, 2012, pag. 30).

Basado en el realismo interno de Kant coincidimos en que los objetos existen gracias a un
esquema conceptual, de manera que su existencia esta condicionada y en donde el esquema
conceptual resulta indispensable en la constitucion misma del objeto (Cfr. Lombardi & Pérez

Ransanz, pags. 28-29).

8 (Nougier, 1958, pag. 33).

9 El énfasis con las cursivas es de las autoras.
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Los objetos son “productos de un proceso de constitucion conceptual, proceso que opera
desde el nivel més bésico de la percepcion sensorial y condiciona toda nuestra experiencia,
es decir, toda interaccion con nuestro entorno natural y social” (Lombardi & Pérez Ransanz,
pag. 29). De manera que los objetos son histdricos y su percepcion es cambiante, dinamica.
El mundo se construye conceptualmente y convencionalmente.

Por una parte, los objetos nos son meras invenciones libres de la mente, sin un sustrato

independiente que impone ciertas restricciones , pero, por otra parte, los objetos tampoco

son cosas puramente externas, dadas por si mismas, con propiedades esenciales y

relaciones intrinsecas, esto es, objetos autoidentificantes (Lombardi & Pérez Ransanz,
2012, pag. 31).

Consideramos que cada disciplina construye su andamiaje teérico con conceptos que buscan
dar guia y sefialar las presencias y ausencias en su discurso para la construccion de
conocimiento.
El razonamiento arqueol6gico se construye a través del ensamblaje de datos de muy
diversa procedencia en busca de dar robustez a ciertas hipotesis interpretativas. Esta

mediado por el uso de términos y conceptos propios de la disciplina que portan ciertos
significados definidos historicamente [...]. (Ponce de Ledn, 2016, pag. 74)

La arqueologia es una ciencia histérica en donde sus postulados se reformulan continuamente
y en los que conviven diferentes versiones de sus entidades ontoldgicas. El pluralismo
ontoldgico sefialado por Lombardi y Pérez Ransanz esta vinculado con el pluralismo
epistémico; en nuestro estudio de caso, este pluralismo epistémico refleja, entre varios
aspectos: que el fendmeno rupestre puede verse desde diversas corrientes epistémicas, que
hay una diversidad de tradiciones académicas que convergen en su estudio y que se pueden
estudiar temas especificos del fendmeno complejo —o que se puede tratar de estudiar como
un proceso integral—, es decir a distintos niveles, por separado 0 en conjunto, en el contexto
de su paisaje y en lo estadistico de sus datos y sin duda el aspecto mas importante: la

relevancia que tiene en la comprension de nuestro pensamiento simbolico.

El fendmeno rupestre no es el mismo fendmeno cuando fue creado en el Paleolitico o cuando
se le descubrid en Altamira en 1875 o cuando fue reconocido como un arte prehistorico por
la academia en 1902, o incluso a mediados del siglo xx cuando se estudiaba como fuente de

la magia y la religion prehistorica, tema que nos ocupa en este capitulo. Hoy en dia, segunda
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década del siglo xxI, ciento cincuenta afios después del inicio de su estudio académico

tampoco es el mismo fendmeno como no lo sera dentro de cincuenta afos.

Las nociones de ritual, magia y religion

A principios del siglo xx el arte rupestre se convirtié en un objeto de estudio el cual debia
interpretarse o explicarse, en varias de las corrientes de interpretacion que perduraron por
casi un siglo predominan las nociones derivadas de la magia y la religion. En este apartado
reflexionaremos acerca de las nociones: ritual, magia y religion como vias de interpretacion

para el arte rupestre.

Frecuentemente las definiciones de ritual, magia y religion son obviadas en los discursos
interpretativos que aluden al ambito magico-religioso como via de aproximacion; por un lado
se da por sentado que al tratarse de &mbitos con alto grado de subjetividad el margen para
una aproximacion precisa es estrecho y por otro lado que en esta subjetividad caben tantas
posibilidades como intérpretes. Paralelamente lo ritual es visto también como algo natural a
las sociedades prehistdricas, visto como un paso inicial en el proceso del conocimiento o una

primigenia forma de ciencia.

El ritual

El ritual en general se caracteriza como el proceso de obtencién de un “beneficio” por
ejemplo la salud o la fertilidad (Clottes, 2014). La posibilidad de conseguir un objetivo por
medio de ciertos procesos controlados es una idea atractiva de modo que una serie de pasos
ordenados Yy sus ingredientes materiales: plantas, animales, minerales, agua, fuego y humo,
por ejemplo, y los ingredientes inmateriales: mdsica, canto, danza, palabras, gestos,
emociones, proveeran de un resultado previamente idealizado. Obtener un beneficio siempre
tendra una respuesta positiva, incluso si éste no se logra. Esto se debe a que se presupone que
la fuente de donde emana el beneficio tiene una jerarquia mayor al demandante. Otra
definicion de ritual lo define como la “ejecucion de secuencias mas 0 menos invariables de
actos formales y de expresiones no completamente codificados por quienes los ejecutan
(Rappaport, 2001, pag. 56).

Desde este enfoque, las figuras rupestres funcionarian como simbolos que son actores

principales en el ritual; es a través de estos que se representa la peticion del beneficio y es
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también que en su imagen se busca la respuesta. De este modo las imagenes pintadas o
grabadas vinculan el horizonte del solicitante y el horizonte donde se encuentra el beneficio.
Es claro que ambos horizontes estdn separados y que el beneficio existe, solo falta

conseguirlo; se establece asi una distincién entre los distintos horizontes de accion.

El ritual como via epistémica se basa en principio regulador: mantener una armonia entre
estos horizontes y también se edifica sobre cuatro premisas principales. La primera es la del
desequilibrio, sucede cuando se rompe la armonia y se manifiesta cuando “algo falta”, por
ejemplo la fertilidad o la salud o cuando “algo sobra”, por ejemplo los enemigos o las plagas;
la segunda supone que los &mbitos que estan fuera del alcance directo del solicitante podran
conseguirse como beneficios mediante un proceso de peticion; la tercera premisa implica que
la intercesion de fuerzas sobrenaturales es una condicién de posibilidad para lograr el
beneficio y la cuarta premisa condiciona que para obtener el beneficio es necesario dar algo
a cambio. De manera que el ritual es al mismo tiempo una peticion y una ofrenda. En
conjunto, las cuatro premisas forman un cddigo de condiciones necesarias para el desarrollo
del ritual el cual puede ser visto como instrumento consumando del pensamiento méagico
(Figura 9).

peticién

dese(luilibri I ritual | @JUilibrio

ofrenda

Figura 9. Esquema sintético de los elementos participantes en el ritual.
En este proceso, la magia fungird como un medio o facilitador en los rituales. En la red sobre
la que descansan los rituales y su sentido de ser se encuentran los mitos, que también suelen

contener elementos magicos y son aquellas historias que marcan el antes y el después de una
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comunidad, sefialan el origen y el camino a seguir, aquellos que dan sentido del devenir
humano.
Los mitos cosmicos y toda la vida ritual se presentan asi como experiencias existenciales
del hombre arcaico: éste no se pierde, no se olvida de si mismo como «existente» al
amoldarse a un mito o cuando interviene en un ritual; al contrario, se encuentra y se
comprende a si mismo, porque esos mitos y esos rituales proclaman acontecimientos

macrocosmicos, es decir, antropoldgicos y, en ultimo término, «existenciales» (Eliade,
1974, pag. 246).

Los rituales no son expresiones del folklor social o excentricidades narradas son un sine qua
non para la sobrevivencia del grupo. Y lo mas importante: los rituales son asunto del dia a
dia en cualquier tiempo y lugar, son parte indispensable de la tradicion cultural de cada
sociedad.

Con la transmision simbolica, los individuos pueden aprender de los relatos de los otros,

asi como de su propia experiencia directa, y este aprendizaje puede transformarse, con

su simple repeticion en conocimiento publico, que al volverse a contar, puede ademas
conservarse como tradicion (Rappaport, 2001, pag. 26).

La repeticion del ritual le da fundamentacién y arraigo y también otorga de un nivel de
especialista a quien lo ejecuta. De la correcta ejecucion del ritual dependera en gran medida
el resultado esperado, el beneficio; y trae de la mano el reconocimiento y prestigio social al
ejecutante, también otorga la autenticacién de las convenciones sociales en las que se
sustenta. Para diversos autores como Reneé Nougier, el chaman es parte de la élite de la tribu,

es un hechicero-artista® (Nougier, 1958, pag. 33).

Las maneras en que se ha hablado de religion en la prehistoria surgen de una premisa basica
que es la consideracion de actividades sociales encaminadas a la regulacion de ciertos valores

en una comunidad.

El mundo mégico-religioso

La ciencia contemporanea o por lo menos una vision cientifica del mundo busca, —y ese es

uno de sus preceptos— comprender el mundo sin aludir a elementos sobrenaturales como

8 Texto original: L'artiste-sorcier, élite de la tribu, rentre dans le rang et ne forme plus de successeurs. Ses
enfants collectent sans tréve les fruits de la terre, dans un ramassage devenu de plus en plus incessant, permanent
méme, car I'Humanité. (Nougier, 1958, pag. 33)

99



podria ser la magia. Diremos que incluso cuando es desestimada desde los parametros de

objetividad requiere una caracterizacion.
Todas las veces que el estudioso dirige su mirada hacia el mundo mégico con la intencion
de desentrafiar sus secretos se halla inmediatamente ante el problema prejudicial que es
basico para determinar el rumbo y el destino de la investigacién: el problema de los
poderes magicos®. A menudo se elude tal problema con mucha desenvoltura, en cuanto
se asume como evidente supuesto que todas las pretensiones magicas son irreales y que
todas las précticas de la magia estan destinadas el fracaso, de ahi que hasta parezca
ocioso someter a verificacion el supuesto, y se considere mucho mas provechoso
establecer como la magia puede surgir y mantenerse a despecho de la obvia irrealidad
de sus pretensiones y a despecho de los inevitables fracasos a los que se someten las
practicas. Sin embargo, precisamente en este supuesto “obvio”, que no amerita la
verificacion, se oculta en realidad toda una trama de problemas muy graves, soslayados
y encubiertos por una pereza mental tan extrafiamente tenaz, que ella misma significa un
problema (De Martino, 1985, pag. 83).

Los problemas a los que se refiere el antropdlogo italiano Ernesto De Martino (1908-1965)
se encuentran evidentemente en el plano epistemoldgico de las interpretaciones acerca de la
prehistoria, la nocion de magia se pone en entredicho a través de las diversas hipotesis
interpretativas que prefieren una tendencia hacia la objetividad cientifica. Algunos de los
problemas epistémicos que proponen desde el analisis de su obra son: la irrealidad o realidad
de los poderes magicos; este autor nos recuerda que la nocién de realidad que tiene el
investigador no esta libre de aporias. Estos elementos coexisten en lo que De Martino ha
denominado la “Edad Magica” (De Martino, 1985), un horizonte en el que los poderes
magicos permean aquellas ideas que se manifiestan graficamente y de manera inversa, donde
los elementos graficos nos hablan de las ideas magicas de un grupo es decir de su

pensamiento mégico.

La escuela del Abate Henri Breuil

El Abate Henri Breuil (1877-1961) fue un prehistoriador francés reconocido como uno de
los arquedlogos maés influyentes del siglo xx tanto en Francia como en otros paises,

particularmente en Espafia. Sus ideas marcaron una tendencia en las investigaciones desde

81 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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sus primeros escritos sobre la Cueva de Altamira en 1902 hasta la publicacion de su magna

obra Quatre cents siecles d’art pariétal. Les cavernes ornées de l’age du renne en 1952.

La obra del Abate Breuil es inabarcable en un solo estudio, en 1914 ya contaba con casi
doscientos articulos, notas e informes publicados (Hurel, 2003, pag. 1). Durante esos
primeros 50 afios de estudios, Breuil en compafia de otros investigadores como Emile
Cartailhac, Hermilio Alcalde del Rio, Hugo Obermaier y Jean Clément, entre otros, realizo
un extenso trabajo en la exploracion, registro —observacion, descripcion, catalogacion,
reproduccion— y analisis de motivos rupestres en mas de cien cuevas y abrigos en Espafia y
Francia. Uno de los aportes mas significativos de su investigacion es la gran cantidad de
calcos, acuarelas y dibujos (Figura 10) de gran calidad que realizé para la ilustracion de sus
informes. Ademas también existe un acervo fotografico importante de sus investigaciones el
cual representa un documento grafico en si mismo de esta parte de la historia de los estudios
prehistoricos.

El abate contaba con una excepcional memoria tanto para la realizacion de los trazos

como para hacer comparaciones entre motivos de diversas cuevas, incluso a afios de

distancia haciendo conexiones estilisticas inesperadas; en sus primeros afios de

investigacion paso largas horas estudiando, o incluso clasifican las colecciones del

Museo de Historia Natural Nacional, el Museo Britanico, en museos en Saint-Germain-
en-Laye, Toulouse, Perigueux, Agen. (Hurel, 2003, pag. 6)

El tiempo invertido en la observacion de colecciones le brindé una vision panoramica de
estilos que utiliz6 tanto para las comparaciones entre figuras como para la propuesta de su
ordenamiento estilistico. Aunque se ha advertido que fue Leroi-Gourhan quien dio el salto
definitivo en el registro y sistematizacion de los datos arqueoldgicos respecto al arte rupestre
(Gaucher, 1987), (Stevens, 1968), (Varagnac, 1969), son innegables los aportes del Abate

Breuil en la produccion de la primera cronologia por estilo.
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Figura 10. Boceto y dibujo de bisonte. Henri Breuil, 1906. Crédito: Musée de I'Homme, Paris. C-66-2733-493,
Iconografia n® 54-4555-1.
Los aportes de Breuil llegan después de la desacreditacion de la teoria del arte por el arte;
cuando se manifestd que las obras rupestres no eran solo decorativas habia que idear nuevas
metodologias para estudiarlas y hacer propuestas para su observacion, descripcion y
catalogacion.

El objetivo principal de las comparaciones posteriores de las pinturas, los petroglifos y

las estatuillas prehistoricas con las de las sociedades cazadoras subcontemporaneas era

demostrar que no era so6lo la obra de personas sin nada mejor que hacer, ni la expresion

de un simple impulso estético: la nocion inaceptable por lo tanto de "el arte por el arte"
quedd excluida®? (Mohen, 2002, pag. 17).

De toda la produccion académica de Breuil, mencion aparte merece su obra Quatre cents
siecles d’art pariétal ya que es un tratado minucioso de las observaciones realizadas en 107
cuevas Yy abrigos de Espafia, Francia e Italia. El estudio inicia por orden de importancia con
las caracterizaciones de las que Breuil llama “las seis gigantes”: Altamira, Font de Gaume,
Les Combarelles, Lascaux, Les trois Fréres y Niaux. Posteriormente en el texto presenta los

estudios en 17 cuevas y abrigos de las regiones francesas de Ardéche, Hérault, Gard, Haute

82 Texto original: The primary aim of subsequent comparisons of the paintings, petroglyphs and prehistoric
statuettes with those of subcontemporaneous hunting societies was to prove that this was not just the work of
people with nothing better to do, nor the expression of a simple esthetic urge: the unacceptable notion of art for
art’s sake was thus excluded (Mohen, 2002, pag. 17).
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Garonne, Ariege, Hautes Pyrénées y Basses Pyrénées, 20 cuevas pertenecientes al Bassin du
Rhone y Pyrénées, 28 sitios de la regiones de Lot y Dordogne, 6 méas de las regiones Gironde,
Charente, Vienne e Yonne. También muestra sus observaciones y registro de 30 cuevas de
diversas regiones de Espafia, entre éstas Cantabria y Asturias, ademas de 2 cuevas ubicadas
en Italia (Breuil, 1952).

Para el historiador de la ciencia Arnaud Hurel, el contexto de investigacion en el que Breuil
desarrollaba sus estudios si bien presentaba una situacion poco favorable, el abate fue uno de
los estudiosos que méas campo de trabajo abarco en los estudios rupestres en ese momento.
Hasta la década de 1950, la arqueologia prehistérica vivia en Francia una situacion
paradojica: por un lado, una legion de entusiastas apoyados por la prensa y un publico
en general vibrando al unisono con cualquier nuevo descubrimiento, y, por el otro, una

puerta apenas medio abierta y una universidad francesa poco sensible a los encantos de
una nueva ciencia®®. (Hurel, 2003, pag. 1)

Los aportes de Breuil fueron decisivos para las diferentes etapas de construccidn tedrica en
pos de interpretaciones para el arte paleolitico, tanto el parietal como el mobiliar. Aunque
entre sus principales logros se reconoce el haber establecido la primera propuesta evolutiva
de estilos en el arte rupestre también realiz6 valiosos aportes a la dindmica de investigacion.
Asi, el padre Breuil se nos aparece en el centro de una red activa de religiosos y laicos,
activistas de la causa evolucionista y anti-fijista. En este caso, no es sélo para defender

una teoria cientifica, [...] el efecto inducido es también para garantizar la independencia
de estos investigadores, incluido, ante todo, el padre Breuil®*. (Hurel, 2003, péag. 6)

Desde 1905, Breuil habia intentado establecer la evolucion del arte parietal estudiando

conjuntamente la evolucion del estilo que luego denominé el caracter del dibujo y el de las

técnicas, figuras incisas por un lado y figuras pintadas por el otro® (Roussot, 2017, pag. 87).

8 Texto original: Jusqu’aux années 1950, I’archéologie préhistorique a vécu en France une situation paradoxale:
d’un coté, une légion de passionnés soutenus par la presse et un grand public vibrant & I’unisson a toute nouvelle
découverte, et, de ’autre, une porte a peine entrouverte et une Université francaise peu sensible aux charmes
d’une science nouvelle (Hurel, 2003, péag. 1).

8 Texto original: Ainsi, ’abbé Breuil nous apparait au centre d’un actif réseau de religieux et de laics, militants
de la cause évolutionniste et anti-fixiste. En ’espéce, il ne s’agit pas seulement de défendre une théorie
scientifique, [...] ’effet induit est également de garantir 1’indépendance de ces chercheurs, dont, au premier
chef, ’abbé Breuil (Hurel, 2003, pég. 6).

8 Texto original: Dés 1905, breuil avait tenté de préciser I'évolution de I'art pariétal en étudiant conjointement
I’évolution du style -qu'il appelait alors caractere du dessin- et celle des techniques, des figures incisées d'une
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El Padre prehistoriador fue el primer especialista involuntario. Todos los dias fuera sus
deberes y ejercicios espirituales, la prehistoria ocup6 sus pensamientos. Porque él sabia
que eran necesarios los recursos econémicos, buscé de inmediato los medios financieros
necesarios para sus operaciones. No existian, tuvo que crearlos®. (Hurel, 2003, pag. 9)

Tanto en la investigacion como en las practicas de la academia Breuil abrié brecha para los
investigadores de generaciones posteriores. Sus aportes metodoldgicos, sus osadas teorias e
incluso su personalidad lo marcan como uno de los pensadores mas importantes en los
estudios de la prehistoria. Breuil aport6 “una obra que transforma la mente y métodos desde

la prehistoria hasta el siglo XiX en una ciencia moderna™® (Hurel, 2003, pag. 8).
Los fundamentos de la interpretacion magico-religiosa en el arte rupestre

La ubicacién de las figuras pintadas o grabadas y los temas tratados en composiciones son
los dos aspectos fundamentales en los que estan basadas las teorias de interpretacién méagico-
religiosas para el arte rupestre. De este modo, la sola obra no era suficiente para buscar su
comprension, su contexto espacial y el tema al que aludia sin ser literal cobraron importancia

en su analisis.

Ubicacion

Una de las primeras caracteristicas que se usaron como argumento para otorgar un grado de
excepcionalidad a las obras rupestres fue su ubicacién. El lugar donde estan situadas las
pinturas dio informacién a los investigadores acerca del proposito de su creacion. La
inferencia fue utilizada a manera de un argumento condicional: si la funcion de la pintura es
decorativa entonces debe poder admirarse por la mayoria o la mayor parte del tiempo. Para

sorpresa de los exploradores-investigadores, gran cantidad de las figuras no se encontraban

precisamente a la vista durante un recorrido por la cueva en cuestién, sino que éstas se

part, des figures peintes d'autre part (Roussot, L'art préhistorique. La beauté et le mystere de oeuvres
multimillénaires, 2017, pag. 87).

8 Texto original: L’abbé préhistorien a été le premier spécialiste non bénévole. Chaque jour, en dehors de ses
obligations et exercices spirituels, la préhistoire occupe toutes ses pensées. Parce qu’il fallait bien que
I’intendance suivit, il a tout de suite cherché les moyens financiers nécessaires a son activité. N’existant pas, il
lui fallut les susciter (Hurel, 2003, pag. 9).

87 Texto original: Dans cette marche vers la reconnaissance institutionnelle, I’abbé Breuil, intuitu personae
diront ses détracteurs, a joué¢ un role déterminant par la rupture qu’il introduit. L’un de ses apports essentiels
est d’avoir bati «une oeuvre qui transforme ’esprit et les methods de la préhistoire du xixe si¢cle pour en faire
une science moderne» (Hurel, 2003, pég. 8).
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localizaban francamente ocultas y en lugares de dificil acceso, a veces en espacios tan
estrechos que solo habia espacio para una persona y para ser observadas se hacia
indispensable tener a mano una fuente de iluminacion.
Hay que recordar que estas pinturas de las cuevas han sido ejecutadas, sin excepcion, en
lugares perpetuamente oscuros, y que, mas de una vez, los artistas han escogido para sus

obras las partes menos accesibles y los rincones mas escondidos, por lo cual no podemos
creer que hayan tenido fin decorativo. (Breuil & Obermaier, 1984, pag. 26)

Asi al hablar de una ubicacion oculta, fuera de la vista colectiva se podria inferir una relacion
introspectiva con la pintura y esto reforzaba la idea de un sentimiento simbdlico-religioso
con las creaciones gréficas. A menudo, en el proceso interpretativo, se idealiza el momento
de creacion de la obra como un delicado proceso que requeria en primer lugar la cuidadosa
observacidn de la roca para realizar un disefio previo de las imagenes en una reflexiva escena

del artista.

Los temas

Las herramientas fundamentales de la arqueologia son la observacién y la imaginacion. En
la nueva etapa de estudios de estas expresiones culturales eminentemente gréaficas, se hizo
indispensable desarrollar un estudio mucho pormenorizado de sus imagenes. Qué temas se
encontraban expresados en las cuevas y comprenderlos fue el objetivo fundamental. Las
comparaciones etnogréaficas dieron varias pautas para atraer un nuevo mundo simbolico que
guiara la observacion de las figuras. Bajo el nuevo esquema del animismo el arte rupestre
daria rienda suelta a las propuestas de los investigadores que tendrian ahora el desafio de
compaginar el arte con los aspectos simbolicos.

En relacion con las ideas animistas que subyacen en los mas antiguos sistemas religiosos

y en general, tras todo el pensamiento mitico y pre filosofico. Se trataria, en todo caso,

de un fendmeno artistico y religioso, que alcanza su generalizacion maxima en el

Magdaleniense, tal y como ocurre en Altamira, sin ejemplos solutrenses, y con el

paradigma magdaleniense de los relieves del techo integrados en los bisontes. Un

bestiario concreto ligado a una tradicién oral y a determinados mitos explica la

coherencia y la persistencia del arte parietal a lo largo del paisaje europeo, lo largo de

milenios. Esa coherencia y persistencias acompafian también de cambios en los temas y

en el bestiario entre unos y otros periodos del paleolitico superior y entre unas y otras
regiones. (Lasheras, 2003, pags. 90-91)
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El arte rupestre se comenzé a ver como una actividad distinta y distante, peculiar, original y
extraordinaria. Una actividad diferente a las demas actividades de sobrevivencia, aunque
paraddjicamente se trate de una actividad indispensable tanto para la subsistencia del grupo
sino para su convivencia al interior y con otros grupos. Por tanto, debia contener aspectos
identitarios. Los animales figurados podrian bien ser los dignos representantes de esa
identidad.

No es necesario insistir sobre la influencia que pueden haber tenido también las ideas de

magia reproductiva o el culto totémico ciertos animales. Todo esto sugiere el que las

cuevas deben haber estado consagrada regularmente un culto puesto que no se

encuentran pinturas en todas ellas, o falta las correspondientes al tiempo en que se fue
habitado su vestibulo. (Breuil & Obermaier, 1984, pag. 26)

El culto a un aparentemente reducido numero de especies animales aportd ideas acerca del
caracter restrictivo de la actividad de pintar-grabar y de contemplar o recurrir a las iméagenes
depositadas en las cuevas.
Esta estratificacion de problemas y enfoques responde a la relacion entre el arte y el
ritual, asi como a la existencia de causas bioconductuales, sociales y cognitivas detras
de estos comportamientos humanos en el contexto del entorno evolutivo. Algunas de las
dinamicas sociales que entran en juego aqui incluyen la interaccion entre el ritual, la
memoria colectiva, la accién y la ansiedad; la importancia del control interno conductas

humanas centradas emocionalmente; y las conexiones entre el ritual, la solidaridad entre
el grupo, la complejidad social y el estrés ecoldgico®® (Steif, 2010, pag. 1).

El mundo del arte rupestre engloba en mayor o menor medida aspectos de todos los &mbitos
de la vida social, no se trata s6lo de representaciones de la naturaleza, artefactos culturales o
de elementos abstractos, son referentes de diferentes actividades, tradiciones y creencias de

un grupo y su convivencia con otros grupos y con su tiempo y entorno.

8 Texto original: This layering of issues and approaches responds to the relationship between art and ritual, as
well as the biobehavioral, social, and cognitive causes behind these human behaviors in the context of the
evolutionary environment. Some of the social dynamics that come into play here include the interaction between
ritual, collective memory, action, and anxiety; the importance of control within emotionally centered human
behaviors; and the connections between ritual, group solidarity, social complexity, and ecological stress (Steif,
2010, pég. 1).
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Un nuevo paradigma para la interpretacion

A partir del momento en que el ser humano no puede hablar por si mismo, porque esta ausente o porque
ha muerto; o por la ausencia de documentos, subsisten dos testimonios: el del arte y el de la técnica
André Leroi-Gourhan®

A mediados del siglo xX, la interpretacion del arte rupestre experimenté un cambio
paradigmatico sustancial: se argumenté la necesidad de sistematizar la informacion
proveniente de los sitios rupestres para buscar ejes de analisis empiricamente contrastados.
Este viraje representa el mayor cambio epistémico hasta ahora documentado en los estudios
del arte rupestre, aunque diversas teorias habian probado su perspectiva después del
reconocimiento del arte paleolitico, es hasta la década de los sesenta que se plantea un cambio
sustancial en la metodologia de anélisis. Las tendencias tedricas previas restringian su
metodologia al registro tradicional, que si bien era sistematico, seguia teniendo los resabios
de la etapa del coleccionismo, es decir, hacer calcos de los motivos con la intencion de formar
un bestiario ancestral. En este giro de andlisis, un nuevo personaje cobrd voz propia: la cueva,
antes considerada un santuario de oscuros secretos ahora se volvia un mapa que guiaria a los
investigadores por sus galerias y corredores. Asi, el nuevo paradigma planteaba que la
topografia de las cuevas y la ubicacion de las figuras eran fundamentales para la comprension

del arte rupestre.

En este giro epistémico dos arqueodlogos franceses fueron las figuras principales: Annette
Laming-Emperaire (1917-1977) y André Leroi-Gourhan (1911-1986). Sobre ambos autores
se ha escrito ampliamente debido a lo novedoso de sus propuestas, algunas de ellas
desarrolladas de forma paralela.
Leroi-Gourhan fue casi al mismo tiempo sobre el mismo problema, y esta coincidencia
probablemente no sea el efecto del azar. Los historiadores de la ciencia saben aunque en

ciertos periodos ciertos grupos de disciplinas tienen profundas mutaciones paralelas
(\Varagnac, 1969, pag. 1252).

8 Evolucién y técnica; Tomo 1: el Hombre y la materia. Taurus Ediciones, Madrid.
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Annette Laming-Emperaire

En la literatura especializada encontramos los nombres de André Leroi-Gourhan y Annette
Laming-Emperaire unidos en sus teorias y debates; ambos estudiosos tuvieron algunos
puntos de coincidencia y contrastes tedricos importantes en donde no se encuentran muchos
puntos excluyentes, sin duda el mas popular de sus puntos de coincidencia fue considerar “la
presuncion de lo genitivo o una dimension sexual” (Rocchietti, 2015, pag. 44). Annette
Laming-Emperaire fue una arqueotloga francesa que realizd aportes decisivos para la
interpretacion del arte rupestre, debido a su original metodologia de analisis su tesis de
doctorado se convirtié en uno de los textos iconicos en los estudios de esta materia®. Su
trabajo es una heuristica clara de un proceso de investigacion de quien comprende su objeto
de estudio y los contextos epistémicos previos que lo han abordado; su propuesta fue el
planteamiento de una nueva metodologia de estudio y de una mirada renovada para ver y

comprender el arte rupestre de manera contextual integrada.

Su principal aportacion epistémica surgié al proponer un acercamiento cientifico al arte
rupestre mediante “la eliminacion provisional del método etnografico y la aplicacion de un
método basado en el estudio de evidencias arqueolégicas” (Laming-Emperaire, 1962, pag.
289)°!, asimismo la caracterizacion del objeto de estudio arte rupestre fue fundamental en la
propuesta de esta investigadora. Dos criterios esenciales en este método serian la
comprension del contexto arqueoldgico y el andlisis del contenido de la representacion
(Laming-Emperaire, 1962, pag. 290).

El estudio del contenido de las representaciones y tomando en cuenta algunos temas de

inspiracion permitieron demostrar que el arte de las cuevas ya no podia considerarse

como la adicion indefinidamente repetida de figuras de animales concebidas de forma
aislada, sino que era el reflejo de los principales temas religiosos o miticos, algunos de

% Tesis defendida en junio de 1957 y publicada por Picard en 1962. (Laming-Emperaire, 1969, pag. 1261)

%1 Texto original: L'elimination provisoire de la méthode ethnographique et l'application d'une méthode
d'interpretation fondée sur I'étude des documents archéologiques parait ouvrir des voies nouvelles aux
recherches sur la signification de I'art rupestre paléolithique dont la validité est garantie & la fois par la rigueur
du point de départ (la détermination de criteres objetifs) et par-la richesse et la cohérence des premiers résultants
obtenus.
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los cuales se encuentran extendidos en toda el &rea del arte franco-cantabrico®2. (Laming-
Emperaire, 1962, pag. 289)

El objetivo principal para Laming-Emperaire era conocer la iconografia de los pueblos
primitivos, para alcanzar esta meta el primer paso en su metodologia proponia completar un
inventario de motivos zoomorfos y antropomorfos y observar las asociaciones entre estos.
Laming-Emperaire vislumbraba la existencia de “conjuntos de significado” mas amplios, los
cuales podrian ser reconocidos a partir de la comparacion y sintetizaciéon minuciosa del
inventario, por tal razon, éste debia ser estudiado exhaustivamente para conocer cada uno de

sus elementos asi como su estructura interna.

La composicidn y distribuciéon fue la clave en la propuesta de Laming-Emperaire pues a partir
de estas dos categorias plante6 que las figuras paleoliticas formaban combinaciones y no se
encontraban dispuestos de forma aleatoria. A partir del estudio de la composicién cre6 un
modelo binario en donde un principio masculino —simbolizado por el bisonte—y un principio
femenino —simbolizado por el caballo— se encontraban en oposicién, inmediatamente Leroi-
Gourhan atrajo este modelo a su metodologia:

La idea fue adoptada por A. Leroi-Gourhan, quien, después de un estudio detallado,

llegd a una conclusién inversa y sugirié que en el arte paleolitico el bisonte era hembra

y el caballo era macho. Esta curiosa contradiccion dio a los muchos detractores de esta

nueva vision del arte paleolitico un buen juego, pero para nosotros nos parecia al menos

cierto de que el arte rupestre era un arte compuesto y que esta composicion seguia reglas

extremadamente precisas. Incluso si no llegamos a descifrar el significado®. (Laming-
Emperaire, 1969, pag. 1261)

Al respecto, para la arquedloga argentina Ana Maria Rocchietti, la metodologia

estructuralista de Laming-Emperaire reflejaba la intencion por identificar una “metafisica

92 Texto original: L’etude du contenu des représentations et de quelques thémes d’inspiration a permis de
montrer que ’art des cavernes ne pouvaint plus étre consideré comme 1’addition indefiniment répétée de figures
animales congues isolément le sunes des autres, mais qu’il était le rflet de grands thémes religieux ou mythiques
dont certains se trouvent d’un bout a l’autre de ’aire d’extension de I’art franco-cantabrique. (Laming-
Emperaire, 1962, pag. 289)

93 Texto original: L’idée fut reprise par A. Leroi-Gorhuan, et celui-ci, aprés une etude détaillée, arrivant a une
conclusion inverse et suggérait que, dans 1’art paléolithique, le bovidé était femelle, et I’équide, male. Cette
curieuse contradiction donnait beau jeu aux détracteurs nombreax de cette nouvelle vision de 1’art paléolithique
mais, pour nous, il nous semblait du moins acquis avec certitude que I’art des cavernes €tait un art composé et
que cette composition suivait des régles extrémement précises, méme si nous n’en savions pas déchiffrer la
signification. (Laming-Emperaire, 1969, pag. 1261)
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sexual difusa” mientras que para Leroi-Gourhan la iconografia rupestre contenia opuestos

sexualizados (Rocchietti, 2015, pag. 43).

Una caracteristica fundamental en la vision de Laming-Emperaire es la identificacion del
contexto arqueoldgico, —a través de la excavacion sistematica de los sitios— con la finalidad
de “reconstruir las circunstancias materiales del uso de las cuevas” (Laming-Emperaire,
1962, pag. 290). Estas circunstancias materiales, estarian constituidas por la evidencia de los
temas representados en las obras rupestres, ademas de reconocer su importancia y
jerarquizacion y sus diferentes usos. Para la arquetdloga, cada uno de los motivos contiene un
significado en si mismo el cual se modifica (al parecer siempre de manera positiva) en
relacion con otros motivos. La presencia de un motivo suma o completa en significado al
conjunto, en la tesis de Laming-Emperaire no se advierte que entre elementos se reste
significado. Asi, podemos considerar que la propuesta de Laming-Emperaire es la
identificacion de significado de segundo orden a través de la suma de ideas primer orden®,
A partir de su metodologia, Laming-Emperaire definié que:

La seleccion de los animales no es casual
La ubicacidn de las pinturas no es aleatoria

Las similitudes y constantes en mas cuevas puede mostrar un orden cosmogénico

Laming-Emperaire también sefial6 de manera clara que en las obras rupestres se puede
advertir intencionalidad de transmisién de ideas en la creacion de las obras:
Desde una época muy antigua, el hombre intentd dejar evidencia material de impresiones
fugitivas de su pensamiento y sus creencias: decorando, pintando, esculpiendo o grabando.

Los ensayos artisticos mas antiguos son como los primeros mensajes conscientes
transmitidos a nosotros desde el origen de los tiempos. (1968, pag. 7)

A grandes rasgos, la mayor aportacién de Laming-Emperaire fue precisamente demostrar la
necesidad de una nueva epistemologia para el arte paleolitico mediante dos acciones
principales: alejarse del método etnografico y generar una metodologia desde la arqueologia

con el objetivo central de analizar dos criterios primordiales: el contexto y la representacion

% En relacion con las entidades individuales que analizaria una teoria de primer orden y los conjuntos de esas
entidades analizadas por una teoria de segundo orden.
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del contenido. Desde esta nueva perspectiva, el contenido ya no seria visto inicamente como

conjuntos de animales sino que reflejaria grandes temas religiosos o miticos.

Asi que seria fundamental, para la posible interpretacion, entender los esquemas de
asociacion entre los animales. Laming-Emperaire los caracteriza como una especie de
entidades significativas en donde la naturaleza de los sitios donde estan albergados también
es relevante para su interpretacion, por lo que sugiere una division entre los santuarios

subterraneos y los sitios a cielo abierto.

Técnicamente las obras en contexto abierto son imagenes esculpidas mientras que las de las
cavernas son pinturas y grabados finos, la autora se cuestiona cudles son las diferencias en la
evolucion entre ambos y concluye que los contextos de petrograbados a cielo abierto son mas
antiguas (pero més burdas), mientras que las creaciones de las cavernas son posteriores -las
mas antiguas en éstas serian las manos pintadas y van cambiando hacia representaciones de
animales- de algin modo, lo que termina propagandose con mayor alcance geogréafico es la
tradicion del arte rupestre en cuevas, mientras que los petrograbados cominmente se quedan
en el area donde se originaron, ante la pregunta ¢por qué estos dos tipos de arte tuvieron una
evolucidn diferente? la arquedloga enfatiza que no hay que simplificar la respuesta hacia las
diferencias técnicas que cada una de estas representaciones implica sino analizar y
comprender el significado de los sitios, muy distintos entre si. Para ella en los sitios al aire
libre se encuentran expresiones de la cotidianidad de las sociedades y se representa a través
de animales reales. En un tipo de oposicion, en las cavernas se encuentran representados
episodios miticos o religiosos, resultado de una mezcla de diferentes animales simbolizados

a través de diferentes categorias de animales.

Por su parte, el hombre es representado como un ser inferior en comparacién con otros
animales y éste sube de categoria al ser representado fusionado con animales: hombre-bisonte
u hombre-cérvido, donde el elemento comdn entre estas representaciones es la presencia de

los animales.

La asociacion en conjuntos -bisonte-caballo o bévidos con caballos- es un sello original de
la propuesta de Laming-Emperaire. En esta propuesta, aunque la autora no interpreta lo que

estd ejemplificado en las cuevas, sugiere la presencia de cuestiones religiosas, primeras
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representaciones de cuestiones sobrenaturales, miticas, metafisicas, religiosas, etc. (Laming-
Emperaire, 1962, pags. 289-294)

André Leroi-Gourhan

En 1965 emergié un nuevo paradigma para interpretar el arte rupestre, Leroi-Gourhan
propuso en su obra La Prehistoire de ’art occidental un nuevo método de interpretacion el
cual sostenia que los motivos pictoricos representaban distintas esferas de la vida social
prehistorica; la caracteristica principal de este novedoso método consistia en considerar una
naturaleza dual en lo representado, de manera general habria en la gréfica social: un mundo
femenino y su contraparte un mundo masculino.

El origen de estas ideas en Leroi-Gourhan particularmente provenian de una nueva

manera de hacer etnografia, como etn6logo habia tenido un acercamiento a diversas

etnias en las que habia observado sus estilos de vida y algunas manifestaciones duales

en su cosmogonia dejando atras la etnografia de Breuil: “una etnografia obsoleta,
colecciones de hechos aislados (Varagnac, 1969, pag. 1253).

Sin embargo la propuesta dual para interpretar la grafica rupestre, como un reflejo de la
gréfica social, inmediatamente generd criticas respecto a la incoherencia de su planteamiento
ya que si bien Leroi-Gourhan encaminaba su analisis hacia una lectura de segundo orden
para el arte rupestre —buscando decodificar un discurso simbolizado a través de figuras que
no deberian leerse de forma literal- por el contrario, lo redujo a una lectura binaria
sintetizada; en palabras del antropélogo Julio Amador Bech, Leroi-Gourhan “reduce la
problematica del complejo sistema mitoldégico que ha logrado reconstruir, a meras
oposiciones binarias de un principio masculino-femenino, representado paradigmaticamente

en la oposicion caballo-bisonte” (Amador Bech, 2013, pag. 156).

La cuestion de las comparaciones etnogréaficas tiene otro debate consigo ademas de la
distancia temporal entre los artistas prehistoricos y los artistas contemporaneos que contindian
haciendo arte rupestre, se trata de que tanto los artistas como las obras se equiparen a ideas
idénticas como base de las interpretaciones, el antropdlogo social de origen francés Alain
Testart (1945-2013) realiz6 una reflexién al respecto:

En una palabra, espero escapar al reproche del “comparativismo etnografico”, que

constituye un crimen a los ojos de algunos, pero sin certeza de éxito en esta dificil crisis.
Diré en mi defensa, y cualquier lector de buena fe podra ver que para cada una de las
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aproximadamente veinte propuestas en las que he dividido este libro, cada vez que he
realizado observaciones sobre este arte prehistorico, es solo con ellas® (Testart, 2016,
pag. 13).

El punto neural de la nueva metodologia consistia en observar las figuras como elementos
actuantes entre si y no como motivos aislados. Sefialando ademas su ubicacion en el soporte
como un dato estratégico para su comprension. La ubicacion especifica en la composicion
mayor de la cual eran parte daria a cada uno un caracter representacional en una escena que
narraba una historia o hacia registro de un hecho.
A partir de su a regreso a Paris, Leroi-Gourhan se preocupd especialmente por el arte
prehistdrico. En esta area, en donde el padre Breuil fuera la maxima autoridad. Leroi-
Gourhan gradualmente ha llegado a creer que las representaciones no deben considerarse
por separado, y que es apropiado localizar animales y signos, unos en relacién con los

otros y tener en cuenta las formas de las paredes e incluso toda la cueva. Breuil no se
habia preocupado por estas vinculaciones® (Gaucher, 1987, pag. 309).

El espacio, antes ignorado ahora era el soporte no sélo fisico sino del discurso simbolico de
las figuras. Las figuras estan en un espacio intencionalmente seleccionado para cada una, lo
que indica una jerarquizacion entre las diferentes imagenes. Hay aspectos de valor y
significado en su trazo y también en su posicion dentro del soporte.

Los cambios en cuanto al cdmo ver las obras rupestres produjeron un cambio ontoldgico en
su conceptualizacion. Ahora, las figuras no eran s6lo productos culturales qué atesorar sino
un cimulo de datos, alguno de ellos codificados, los cuales dependian de las habilidades del
investigador para ser interpretados. Es decir que la informacion ya estaba ahi delante de sus
0jos, el siguiente movimiento le tocaba al investigador.

En la universidad, Leroi-Gourhan dedicé por trece afios su curso al arte paleolitico [...]
sobre los problemas de significado y cronologia [...] considerd el arte como una fuente

% Texto original: En un mot, j'espere echapper au reproche de "comparatisme ethnographique”, qui constitue
un crime aux yeux de certains, mais sans certitude de réussite dans cette épreveu difficile. Je dirai pour ma
défense, et tout lecteur de bonne foi pourra le constater, que, pour chacune des quelque vingt propositios en
lesquelles j'ai découpé ce livre, je suis chaque fois parti d'observations sur cet art préhistorique, et seulement
d'elles (Testart, 2016, pag. 13).

% Texto original: A partir de ce retour a Paris, c'est de l'art préhistorique surtout dont Leroi-Gourhan se
préoccupe. Dans ce domaine, I'abbé Breuil faisait autorité. Leroi-Gourhan congoit peu a peu que les
représentations ne doivent pas étre considérées séparément, qu'il convient de situer animaux et signes les uns
par rapport aux autres et en tenant compte des formes des parois et méme de l'ensemble de la grotte. Breuil
n'avait pas eu le souci de ces mises en place.

113



de informacion que revelaba el comportamiento prehistérico. Estudid técnicas de
ejecucién; herramientas, pigmentos... A partir de ahi se concentrd en analizar como los
artistas han percibido el espacio y tiempo: el encuadre, el papel de la pared, la evocacién
de suelo, la perspectiva, la animacidn puede ser simétrica, segmentaria o coordinada...
También se analizaban los “estadios figurativos” que van desde la geometria pura a la
figurativa analitica. Con los afios, regresaria a los problemas del significado. Pero en
nuevas perspectivas. Por ejemplo, el estudio cuidadoso de los signos lo llevd a pensar
que los signos completos, ocultos profundamente cuevas, podian ser muy buenos
“marcadores étnicos”. Los principales temas tratados en estos cursos se incluyeron en la
obra Introduccion al arte parietal Paleolitico publicado en 1980% (Gaucher, 1987, pag.
312).

André Leroi-Gourhan fue un investigador y un maestro, su interés en llevar a las aulas las
problematicas de la cronologia del arte paleolitico nos sugieren la importancia que le dio al
tema durante su trayectoria académica, —y en su vida— asi como la necesidad de buscar vias
de solucién a temas de dificil tratamiento como la significacion. Los principales aportes de
Leroi-Gourhan en una nueva era de investigacion del arte rupestre estdn centrados

principalmente en las siguientes tematicas (Varagnac, 1969, pag. 1249):

1. Laaparicion del hombre en el mundo animal

2. Lacronologia de las artes prehistoricas

3. Lacaracterizacion parcial, fragmentaria de obras parietales

4. Las meritorias comparaciones entre la prehistoria y culturas arcaicas estudiadas desde la
etnografia

5. Lasignificacion magico-religiosa del arte prehistorico

9 Texto original: Au Collége, son cours sera consacré, durant treize ans, a l'art paléolithique. D'emblée, il
cherche a s'écarter des préoccupations qui avaient jusqu'alors été les siennes comme elles avaient été celles de
tous ceux qui avaient auparavant étudié cet art; je veux parler des problémes de signification et de chronologie.
La premiére année, il entreprend méme de dépasser une étude exclusive des ceuvres préhistoriques en
incorporant & ses recherches l'art postglaciaire et les autres arts «primitifs». Il va s'attacher & considérer l'art
comme une source d'information révélant le comportement des préhistoriques. Il étudie d'abord les techniques
d'exécution: les outils, les colorants... De I3, il passe a la fagcon dont les artistes ont pergu l'espace et le temps:
le cadrage, le réle de la paroi, I'évocation du sol, la perspective, l'animation qui peut étre symétrique,
segmentaire ou coordonnée... Il traite aussi des «états figuratifs» qui vont du géométrique pur au figuratif
analytique. Au fil des années, il reviendra aux problémes de signification. Mais dans des perspectives nouvelles.
Ainsi, par exemple, I'étude minutieuse des signes le conduit a penser que les signes pleins, cachés au fond des
cavernes, peuvent étre de trés bons «marqueurs ethniques». Les principaux thémes traités dans ce cours ont été
repris dans I’Introduction a l'art pariétal paléolithique publiée en 1980 (Gaucher, 1987, pag. 312).
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Respecto a las comparaciones etnograficas, Alain Testart, en su obra pdstuma Art et religion
de Chauvet & Lascaux, propone como tesis central que no son posibles las comparaciones
etnogréficas entre pueblos originarios y el arte prehistdrico occidental.
El arte prehistérico de Occidente no es de ninguna manera comparable a las Ilamadas
“primeras” artes de los pueblos de Oceania, Africa y América antes de la colonizacion.
[...] Pienso especialmente reprochar el haber presionado sobre esta realidad, que tiene
varias decenas de miles de afios de los modelos recientemente observados, entre los

Ilamados pueblos subhistéricos, ya que la observacion etnogréfica rara vez se remonta
mas alla de algunos siglos® (Testart, 2016, pag. 13).

Este principio de anélisis que propone Testart podria definirse como un argumento anti-
eurocentrista de la interpretacion del arte rupestre y una postura pesimista, como la denomina
el arqueologo espafiol Alberto Lombo Montafiés (Lombo Montafiés, 2015), en cuanto a la
posibilidad de comparaciones entre significados y temas graficos. Este autor desarrolla un
analisis interdisciplinario entre la arqueologia, la historia y la etnologia en donde reconocer
la implicacion argumentativa de cada uno de los temas de estudio es fundamental para

comprender la construccion de las teorias acerca del arte rupestre.
Ubicacion y relacion

Leroi-Gourhan le dio un giro a la direccion del analisis de las figuras rupestres, en la etapa
de Breuil las figuras eran el foco de atencion y fueron utilizadas como el fruto consumado
del eje del discurso narrativo: representaciones en si mismas. Desde la perspectiva de Leroi-
Gourhan fueron vistas como personajes de una historia que combinaba su ubicacion y

relacién con otras figuras [otros personajes].

En las paredes, las representaciones de los animales a menudo se superponen y se
mezclan; inusualmente, estan incluidos uno en el otro. También pueden estar separados,
lo que sucede cuando la densidad de las representaciones en la pared es baja o
simplemente yuxtapuesta® (Testart, 2016, pag. 47).

% Texto original: L'art préhistorique d' Occident n'est en rien comparable aux arts dits "premiers” del peuples
d'Océanie, d'Afrique et d'Amerique avant la colonisation. [...] Je pense tout particulierement au reproche d'avoir
plaqué sur cette realité vieille des plusieurs dizaines de milliers d'années del modeles observes recentement,
parmi les peuples dits subactuels, puisque I'observation etnographique remonte rarement au-dela de quelques
siécles (Testart, 2016, pag. 13).

% Texto original: Sur les parois, les representations d'animaux sont souvent superposées et enchévetrées; plus

rarement, elles sont incluses I'une dans l'autre. Elles peuvent aussi étre disjointes, ce qui arrive lorsque la densité
de représentations sur la paroi est faible, ou encore simplement juxtaposées (Testart, 2016, pag. 47).
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En la etapa de Breuil la interpretacion tenia un sentido naturalista y figurativo mientras que
bajo el nuevo enfoque estructuralista la interpretacion fue eminentemente narrativa; asi la
escena marcaria el contexto en el que debian categorizarse las figuras. La escena tendria
mayor jerarquia epistémica desde este punto de vista pues las figuras se leerian constrefiidas

por los limites tematicos de ésta.

Esta religiosidad que tiene como animal-eje la cierva es constante dentro del
Magdaleniense inferior cantabrico, en cuyos niveles arqueoldgicos (El Castillo, EI Juyo,
Rascafio, El Cierro, La Paloma, etc.) Los restos de fauna mas abundantes son siempre
los de Cervus elaphus, que en algunos yacimientos, como en La Paloma, llegan a
representar el 95.07% del total de restos de animales, hecho que en cierto modo,
confirma nuestra hipdtesis de que nos encontramos ante el animal-eje; es decir, con el
animal que ocupa un lugar importante en los distintos aspectos de la vida del grupo
humano que lo representd con tal abundancia, lo que en cierto modo contradice la
existencia de “un tema principal de caracter mitoldgico, bisonte/caballo/signos” (Leroi-

Gourhan, 1983, 94).

Leroi-Gourhan aplicd una nueva tecnologia de analisis a partir de su obra The art of
prehistoric man in Western Europe; el uso de computadoras para el analisis de datos del arte
en cavernas fue ampliamente criticado por el analista junguiano, psiquiatra evolutivo y
escritor britanico Anthony Stevens el cual alude que si bien antes del prehistoriador francés
no se habia realizado sistematizacion alguna de la informacién registrada en cuevas el uso de
computadoras para el anélisis de motivos rupestres es debatible pues “muy a menudo se llego
a la explicacion de después del estudio de solo uno o dos dentro de una cueva en particular”

(Stevens, 1968, pag. 54) y ejemplifica los porcentajes utilizados.

Entre 2.151 figuras, he encontrado 659 casos de emparejamiento, la diferencia explicada
por el hecho de que un solo bisonte puede ir acompariado de varios caballos, y viceversa.
La probabilidad de error de confundir un grupo con otro (en algunos casos las figuras
estan extremadamente enredadas) es aproximadamente del 20 por ciento; por lo tanto,
para estar en el lado seguro, he considerado normales s6lo aquellas asociaciones que
superan el 30 %. Los grandes herbivoros de la serie que parecen tener presencia
fundamental de acuerdo a la siguiente imagen: el bisonte se asocia con el caballo en 64
por cientos de casos, todas las demés asociaciones son menos de 3 por ciento, es decir,
muy por debajo del margen de error probable. Este método puede considerarse como
cruel y algo barbaro omitiendo, por ejemplo, el emparejamiento bisonte / mamut que
claramente existe en Pech-Merle, pero sirve principalmente para desvincular las
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principales lineas de desarrollo. El buey esta asociado con el caballo en el 49 por ciento
de los casos, otras asociaciones son insignificantes. Estos son los Unicos
emparejamientos importantes en la serie central . . . entonces es seguro decir que el
bisonte y el buey son normalmente asociado con el caballo'® (Stevens, 1968, pag. 55).

Una de las herramientas tecnoldgicas mas avanzadas del momento que utilizo Leroi-Gourhan
fueron las tarjetas perforadas para vaciar la informacion de sus amplios inventarios en las
cuevas.
En una comunicacion de noviembre de 1957 a la Sociedad Prehistorica Francesa,
anuncié haber explorado, para su investigacion, 46 cuevas, y haber estudiado
indirectamente 16. En su volumen de 1964 (péagina 95), afirma que estudid 63 cuevas. En
su gran obra de 1965 (p.441), menciona 72 series parietales en las 110 cuevas adornadas
conocidas. ¢Cudles son los resultados de esta encuesta gigantesca? Se incluyen:

ubicaciones de diversos tipos de figuras de animales y humanos; los signos y sus
ubicaciones; el significado de figuras y signos'® (Varagnac, 1969, pag. 1254).

Stevens (1968, pag. 56), sintetiz6 la metodologia estadistica de Leroi-Gourhan de la siguiente

forma:
a. Divide la cueva en secciones

b. Cuenta el nimero de secciones que contienen una 0 mas representaciones de la especie

predominante (regiones PI)

c. De las regiones Pl contener una o0 mas representaciones de la especie secundaria (regiones
P2)

100 Texto original: Among 2,151 figures, | have found 659 cases of pairing-the difference being explained by
the fact that a single bison may be accompanied by several horses, and vice-versa. The probability of error from
confusing one group with another (in some cases the figures are extremely entangled) is approximately 20 per
cent; thus, to be on the safe side, | have regarded as normal only the associations that number above 30 per cent.
The large herbivores of the series that seem to be fundamental present the following picture: the bison is
associated with the horse in 64 per cent of cases, all other associations being less than 3 per cent-that is, far
below the margin of probable error. This method may be regarded as cruel and somewhat barbarous because it
means omitting, for example, the bison/mammoth pairing which clearly exists at Pech-Merle, but it serves
primarily to disengage the main lines of development. The ox is associated with the horse in 49 per cent of
cases, other associations being negligible. These are the only major pairings in the central series . . . thus it is
safe to say that the bison and the ox are normally associated with the horse (Stevens, 1968, pg. 55).

101 Texto original: Dans une communication de novembre 1957 & la Société Préhistorique Frangaise, il annongait
avoir exploré, pour son enquéte, 46 grottes, et en avoir étudié indirectement 16. Dans son volume de 1964 (p.
95), il déclare avoir étudié sur place 63 grottes. Dans son grand ouvrage de 1965 (p. 441), il fait état de 72
ensembles pariétaux sur les 110 grottes ornées connues. Quels sont les résultats de cette prospection
gigantesque? lls concernent: les emplacements des diverses sortes de figures animalieres et humaines; les signes
et leurs emplacements; la signification des figures et des signes (Varagnac, 1969, pag. 1254).
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d. P2 / P1 expresado como un porcentaje es la asociacion de la especie secundaria dado la

especie predominante

Un problema central que adolecen las metodologias de la ciencias es la cuestion estadistica,
en el caso del modelo de registro y lectura de los datos de Leroi-Gourhan quedo en evidencia
que el nimero minimo para tener certeza de un argumento también era problematico: “Leroi-
Gourhan claramente no se dio cuenta de que su medida de la asociacién también deberia ser
capaz de detectar separacion ya que no revela preocupacion por la pequefiez de sus
porcentajes, solo por su grandeza” (Stevens, 1968, pag. 55). Para Stevens un error sustancial
en las estadisticas de Leroi-Gourhan fue el no tomar en cuenta las frecuencias generales y el
hecho que su superestructura de interrelacion es arbitraria, este autor sefiala sin embargo el
importante papel que tiene Leroi-Gourhan en los estudios del arte prehistorico: “Debemos
dar crédito a Leroi-Gourhan con haber ayudado a establecer la segunda fase de los estudios
del arte rupestre. El paso fue tan grande que tal vez puede que sea excusado por no sefialar

cuanto mas es requerido” (Stevens, 1968, pag. 57).

Otros autores han aproximado el problema de las estadisticas en la obra de Leroi-Gourhan al
antiguo debate de la distincion entre el arte parietal y arte mobiliar. Dado que la mayoria de
figuras representadas en el arte parietal también se encuentran grabada y pintadas en el arte
mobiliar era de esperarse la busqueda de relaciones entre ambos materiales culturales.

Es hora de decirlo: no se fundara una vision general del arte prehistérico si ésta no
confronta el arte parietal con el arte mobiliar. Estas dos formas de arte deben ser
estadisticamente analizadas para tal comparacion. El trabajo de M. Leroi-Gourhan
pretende presentarlo. Acabamos de ver que este intento, en el estado actual de la
investigacion, es prematuro. En el arte mobiliar, los signos no son los mismos que en el
arte parietal. Marthe Chollot, en su tesis, se dedico particularmente a la investigacion
estadistica de la existencia de “acoplamientos” entre los signos, y entre los signos y las
especies animales. Sus tablas sistematicas han demostrado que, al menos en las
colecciones estudiadas, tales “acoplamientos” no existen. El trabajo bésico que realizo
advierte de un analisis mas cuidadoso antes de que se puedan abordar los resultados'®
(\Varagnac, 1969, pag. 1260).

102 Texto original: 1l est temps de le dire: aucune vue générale sur l'art préhistorique ne sera fondée si elle ne
confronte I'art pariétal a I'art mobilier. Ces deux formes d'art doivent étre traitées statistiquement en vue d'une
telle confrontation. L'ouvrage de M. Leroi-Gourhan prétend nous la présenter. Nous venons de voir que cette
tentative, dans I'état actuel de la recherche, est prématurée. En art mobilier, les signes ne sont pas les mémes
gu'en art pariétal. Mme Marthe Chollot, dans sa thése, s'est particulierement appliquée a rechercher
statistiquement I'existence de « couplages » entre signes, et entre signes et espéces animales. Ses tableaux
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Por su parte después de analizar y estudiar las pinturas de Lascaux y Pech-Merle, Laming-
Emperaire propuso una idea innovadora: la ubicacion de las figuras animales respondia a la
eleccion intencional del lugar donde serian plasmadas, ésta: “no responde a la eleccion

aleatoria de los artistas, sino a que fueron agrupados de forma sistematica”®® (Varagnac,

1969, pag. 1252).

Para Laming-Emperaire, se trata de toda la eleccion de sujetos animales y sus
ubicaciones en la gruta. Por lo tanto, las declaraciones de Laming-Emperaire plantearon
un problema sin precedentes: si las figuras parietales estarian ubicadas segn un orden
permanente, ¢qué lugar ocupado por los animales revelaria cada cueva? Este orden, si
resulta ser generalizado, expresa simbdlicamente un sistema cosmogoénico Paleolitico,
de lo cual nada més podria darnos acceso (Varagnac, 1969, pag. 1252).
En resumen, las propuestas epistémicas de Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan coincidieron
en lineamientos que los llevaron a desarrollar, cada uno, un modelo interpretativo muy
similar basado en una caracterizacién sexual binaria aunque con una propuesta en oposicion.
A manera de sintesis presentamos un cuadro que muestra las coincidencias en las propuestas

epistémicas de Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan asi como sus modelos (Tabla 3).

systématiques ont démontré que, tout au moins dans les collections étudiées, de tels « couplages » n'existent
pas. Le travail de base qu'elle a ainsi réalisé appelle encore d'autres analyses minutieuses avant qu'on puisse

aborder les syntheses. (Varagnac, 1969, pag. 1260)

103 Texto original: [...] la place des diverses figures animaliéres ne pouvait étre attribuée au hasard des choix
des artistes, mais procedait d'un groupement systématique. (Varagnac, 1969, pag. 1252)
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ANALISIS EPISTEMICO ENTRE PROPUESTAS DE LAMING-EMPERAIRE Y LEROI-GOURHAN

LAMING-EMPERAIRE ‘ LEROI-GOURHAN
PREMISAS COMPARTIDAS

RENUNCIA A LAS COMPARACIONES ETNOGRAFICAS PARA LA INTERPRETACION

ANALISIS BASADO EN DATOS ARQUEOLOGICOS

REGISTRO SISTEMATICO DEL ARTE RUPESTRE

ESTUDIO EXHAUSTIVO DEL CATALOGO DE FIGURAS

ANALISIS ESTADISTICO DE LAS FIGURAS

ANALISIS COMPRENSION DEL CONTEXTO ARQUEOLOGICO DE LAS FIGURAS

EVITAR LA GENERALIZACION INTERPRETATIVA DE CONTEXTOS

LAS FIGURAS SON DOCUMENTOS FIGURATIVOS

ANALISIS METODICO Y SISTEMATICO DE LA DISTRIBUCION DEL BESTIARIO

ASOCIACIONES ENTRE ESPECIES ANIMALES

SISTEMA BASADO EN LA ASOCIACION ESTRUCTURALISTA Y EL CARACTER COMPOSITIVO DEL ARTE
RECONOCIMIENTO DE UN SISTEMA IDEOLOGICO

ESQUEMA COMPOSITIVO DE CARACTERES SEXUALES OPUESTOS

DICOTOMIA DE LAS REPRESENTACIONES PARIETALES

IDENTIFICACION DE ASPECTOS DE LA ORGANIZACION SOCIAL O PERTENENCIA A UN GRUPO
LAS CUEVAS SON SANTUARIOS

RECHAZO DE LA VISION TOTEMICA

LA INTENCIONALIDAD EN LA CREACION DE LAS FIGURAS ES EVIDENTE

MODELO BINARIO DE OPUESTOS SEXUALES

ASOCIACION ENTRE PRINCIPIOS OPUESTOS DE CARACTER SEXUAL QUE IDENTIFICAN UN
DETERMINADO ANIMAL CON UN PRINCIPIO DETERMINADO (MASCULINO O FEMENINO)

MASCULINO: CABALLO Y SIGNOS ALARGADOS —
FEMENINO: BISONTE Y SIGNOS LLENOS

MASCULINO: BISONTE — FEMENINO: CABALLO

Tabla 3. Comparacion de los lineamientos epistémicos entre Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan. Elaboracion
propia a partir de (Eliade, 1999, pag. 40), (Laming-Emperaire, 1962), (Laming-Emperaire, 1969), (Leroi-
Gourhan, 1958), (Pascua Turrion, 2006) y (Rocchietti, 2015, pags. 42-44).

Los enfoques epistémicos que analizamos en este trabajo estan basados en diversas premisas
y preguntas, creemos que analizarlas es indispensable para comprender su alcance en el
estudio del arte rupestre, tal como el caso de estos dos autores fundamentales en el tema, este
analisis proporciona una imagen del funcionamiento interno de los enfoques, sus elementos

constitutivos y aspectos jerarquicos en sus planteamientos.
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Capitulo V. Presupuestos epistémicos en las primeras teorias

interpretativas

El arte rupestre no es acerca del pasado, es el pasado.

Noel Carroll%

Después de caracterizar las vertientes interpretativas concebidas para el arte rupestre en los

primeros 150 afios de investigacion: los acontecimientos histéricos paradigmaticos, las

teorias generadas y sus principales exponentes (Figura 11), identificamos algunos

presupuestos epistémicos implicitos dentro de cada una de éstas, algunos de estos
presupuestos son compartidos entre todas ellas, algunos mas son particulares.

ANDS | EVENTO EXPOMENTES CLAVE
Esquema historiografico arte paleolitico JEEEETEEFYEIE
Vo . .
Reconocimiento
ARTE PALECLITICD
El arte por el arte | Lartet y C
S~ Maortillet, O
g, S
£l arte por e arte F‘.-Feli;'_:.ifuj . *Tylor, McLennan,
prehistdrica
g T .
,.J-...\ o /,J.\ == *"Van Gennep
Magia de caza y Magla simpatica y Chamanismo Estructuralismo Laming- Emperaire,
fertilidad totemismo . :
N N L Leroi-Gourhan
Chamanismo Lewis-Williams/Clottes
La wisidn cientifica
S
2000 Interdisciplina Lasheras, Clottes,
I N
Interdisciplinar

b

Figura 11. Esquema historiografico (1875-2017) de las principales teorias de interpretacién para el arte
rupestre.

Presentamos en el siguiente grafico (Figura 12) las distintas funciones que ha cumplido el
arte rupestre dentro de las diferentes posturas tedricas: En la teoria del arte por el arte: la
funcién decorativa; en el enfoque magico religioso, la funcion magica, religiosa y ritual; en
la vision estructuralista: la funcién de objeto arqueologico y en algunas corrientes actuales:

la funcion cognitiva.

104 (Carroll, 2016).
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Figura 12. Esquema funcional del arte rupestre, segln las teorias de interpretacion desarrolladas desde 1902.

Dentro de los presupuestos comunes que advertimos se sitdan en estas teorias de

interpretacion del arte rupestre se encuentran aquellos que suponen que el arte rupestre:

Muestran una imagen fiel de la prehistoria

o Representan, simbolizan, evocan, aluden, encarnan el pasado prehistorico.
Tiene significado y podemos conocerlo

o Es decodificable
Es un reflejo material de la mente que la cre6

o Esuno de los elementos que mas nos aproxima a la mente prehistorica

La naturaleza gréfica de la obra rupestre ha sido concebida de un modo literal, se ha
presupuesto que por medio de éstas, percibimos una imagen fiel de la prehistoria, una especie
de instantaneas del pasado prehistérico que han perdurado a través de miles de afios. A partir
de las interpretaciones méagico religiosas se da por hecho que las pinturas rupestres estan
cumpliendo las funciones de representar, simbolizar, evocar, aludir, encarnar, y la lista
puede seguir; por lo que, aunque no lo conocemos, desde el codigo de creencias del grupo
que cred y usé estas obras, se supone un significado que puede potencialmente puede ser

conocido y por ende éste es decodificable, encontrar ese cddigo nos mostraria expresiones
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de la forma de pensar de la mente paleolitica. En donde la imagen vista a través del codigo

nos mostraria aspectos de la mente.
Respecto a este camino hacia la decodificacion Freeman dice:

La unica esperanza que tenemos para llegar a entender el verdadero contenido simbdlico
de las figuras rupestres radica en este principio propuesto por Leroi-Gourhan y Laming.
La ruta hacia una comprension del simbolismo paleolitico tiene que partir
obligatoriamente del analisis de la estructura de las relaciones y asociaciones entre las
figuras mismas. En todos los tiempos, ha habido obras de arte que obedecieron a unos
principios estrictos de organizacion simbdlica (Freeman, 1992, pag. 99).

Las distintas interpretaciones que se han propuesto explicar o interpretar el arte rupestre se
enmarcan en tematicas que las enmarcan en un nivel epistemoldgico mas amplio, mientras
que la teoria del arte por el arte esta situada en un marco tematico decorativo u ornamental,
las teorias de enfoque maégico religioso: magia de caza y fertilidad, magia simpética y
totemismo e incluso el chamanismo se sitlan en tres principales tematicas: magico, religioso
y ritual. Por su parte, la postura desde el estructuralismo abord6 la obra rupestre
mayoritariamente como un objeto arqueoldgico; mientras que las tendencias actuales giran

en torno a los estudios de caracter cognitivo (Fig. 12).

La empresa por conocer el significado original de las obras rupestres ha estado en la mesa
de debate entre los investigadores de la prehistoria por ciento cincuenta afios; a partir de
sucesiones entre supuestos se han acumulado inferencias principalmente para dos

suposiciones generales que direccionan los objetivos generales de las investigaciones:
Premisa condicional del modelo Expresion tedrica

a) Siexiste un unico significado o Pluralismo epistémico

se debe hablar de significados

b) Sise puede aspirar a la Optimistas vs. pesimistas
decodificacion o es una pérdida

de tiempo

La premisa b esta sustentada en dos expectativas principales acerca de la imagen: en primer

lugar, suponen que ésta es un reflejo original de la mente que la cre6 y que por ende este
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reflejo nos permitiria conocer esa mente. Se basan también en establecer un primer nivel de
evidencia: la imagen de un bisonte representa un bisonte. Qué represento el bisonte para el
creador queda fuera de nuestro horizonte epistémico. A su vez, la subjetividad se proyecta
desde dos momentos, la primera vez en el momento de la creacion de la obray la segunda en

el momento de la interpretacion del investigador.

Universalidad en los modelos de interpretacion

Una de las cualidades de las teorias de interpretacion que mayor imposicion designan a la
obra rupestre es el caracter de universalidad que se presupone en sus discursos. Este caracter
aparece franco en distintas tesis y parte de una pretension por encontrar el cédigo que sirva
de herramienta para una traduccion simultanea entre el pasado y nuestro presente.
[...] en la década de 1890 comenzaron a surgir tratados generales que abordaban el
problema de los origenes del arte desde lo que podriamos llamar una perspectiva
etnoldgica. Estos trabajos van a desarrollar una serie de ideas que terminaran por definir
una nueva concepcion de las artes “primitivas” y, por extension, de los origenes y

naturaleza del fenémeno artistico. En primer lugar, todos van a suponer un caracter
universal a la actividad artistica (Palacio-Pérez, 2015, pag. 175).

El caracter universal que sefiala el arquedlogo e historiador del arte de origen espafiol
Eduardo Palacio Pérez es un elemento en comun en el proceso de modelado de las teorias de
interpretacion, segun éstas el fendmeno artistico, la capacidad creativa y la apreciacion
estética debian ser universales, todas ellas cualidades caracteristicamente humanas. La
universalidad es presentada en el discurso tedrico a manera de una obviedad, sin embargo,
preguntar por su naturalidad y pertinencia puede ser revelador pues es notable que esta
afirmacion forma parte de la cadena de supuestos que proponemos analizar.
Y esa correspondencia entre conceptualizacién y representacién estética refuerza la

validez objetiva, supraindividual de los patrones preceptivos y las imagenes, que
parecen asi revestir un alcance universal, naturalista. (Jiménez, 1996, pags. 45-46).

Para Jiménez, investigador espariol historiador del arte, es viable una idea de imagenes con
alcance universal pero en esta nocion generalizadora no estaria incluida una cualidad esencial
0 eterna del arte de la humanidad, el autor intuye una diferencia entre ambas esferas

cualitativas pero no nos entera si considera que sean excluyentes una de la otra.
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A la vez, resulta también decisivo evitar la ilusion historicista que convierte “el arte” en
una manifestacién “esencial” o “eterna” del ser humano, que tendria sus distintas
manifestaciones en las distintas épocas de “la” historia, desde el Paleolitico superior
hasta hoy (Jiménez, 1996, pag. 41).

Tres preguntas para la reflexion

En los discursos de las teorias de interpretacion del enfoque magico religioso se encuentran
otros argumentos implicitos a manera de cuestionamientos que surgen de las afirmaciones e
inferencias que se realizan en las diversas caracterizaciones de la obra rupestre en estas
vertientes. Deseamos exponer para su analisis, los tres principales enunciados en las
preguntas: ¢ podemos explicar el arte rupestre?, ¢el arte rupestre es universal? y ;es universal

el arte o el modelo?

¢Podemos explicar el arte rupestre?

Esta claro que la respuesta a este cuestionamiento dependerd de la posicion tedrica del
investigador. Lo que esta de fondo es qué elementos compartimos con las sociedades
prehistoricas que pintaron desde hace por lo menos 41 mil afios. Para Freeman, “un estudio
de las representaciones como tal nos podria llevar a una mayor comprension del mundo
interno de los artistas y del mundo externo de su medio ambiente” (Freeman, 1992, pag. 89).
De acuerdo con Freeman, diremos que comprender la obra rupestre es un proceso complejo
de la técnica, el disefio, el contenido simbdlico, el contexto social de la creacion, el medio
ambiente y el propdésito; comprenderla dara un resultado que no puede delimitarse en un texto
sino en una experiencia trascendente. En palabras de Amador Bech la comprension de
nuestro medio vital es lo que nos da sentido como sociedad: “lo que nos hace humanos es la
necesidad de interpretar al mundo en el cual vivimos y de comunicarnos con nuestros
semejantes y con nosotros mismos” (Amador Bech, 2017, pag. 17), de este modo, contrastar

informacién del mundo con los otros nos ayuda a dar un sentido a nuestra existencia.

Las posturas acerca de la interpretacion de la obra rupestre es una muestra de distintas
visiones, posiciones tedricas y epistemologias que nos ayudan a comprender la conjuncion
de esos elementos graficos creados por otros en el pasado que deseamos que tengan sentido
para nosotros en el presente. Mostraremos algunas reflexiones que ofrecen diferentes

enfoques para la comprension del arte rupestre.
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El conjunto artistico de la Cueva de Altamira, ha sido objeto de numerosas
interpretaciones, que han cambiado segin han cambiado los arque6logos que las han
hecho o los tiempos entonces desde mi punto de vista no hay que interpretar, hay que
racionalizar lo que hay, lo que se ha conservado, describirlo, conocerlo, intentar buscar
alguna relacion, si existe, pero siempre objetiva, pero interpretar no tiene ningun sentido
(De las Heras, 2014).

El arte no habla, hay que inquirirlo es discreto hay que obligarle hablar, hay que
preguntarle bien para que responda bien y entendamos la respuesta claro, eso también
es el mérito del investigador, saber qué debe y como debe preguntar, cbmo debe hacer
hablar al objeto del pasado, cémo debe observarlo, como debe inquirir, como debe
relacionarse con él y ese es el planteamiento metodoldgico y epistemolégico, ¢los
objetos del pasado hablan?, bueno... se les puede hacer hablar (Lasheras, 2014).

Desde el punto de vista tedrico me parece muy importante que demos interpretaciones
porgue lo gue necesitamos son interpretaciones de esos datos, Yy sin una interpretacion
de esos datos me parece que la arqueologia va cojeando, aunque sabemos que una
interpretacion siempre sera una interpretacion (Vifas, 2014).

Es posible llegar a lo que yo Ilamo un cuadro interpretativo, que no quiere ser una
explicacion completa; es una manera de pensar. Por ejemplo, en India lo que he oido
decir es que hacian las pinturas eran para los dioses, para los espiritus sobrenaturales,
para entrar en contacto con ellos, para recoger un beneficio. Si hay una persona que
tiene una enfermedad o una mujer que quiere [tener] un nifio y que no puede, cosas
como éstas, esto es un cuadro interpretativo, no es la historia final porque en realidad
hay muchas historias (Clottes, 2014).

No cabe duda que en ciertos casos, una u otra de estas explicaciones puede tener validez,
pero no es posible que ninguna de ellas pueda explicar «todo» el arte paleolitico. En mi
opinion, siempre hay que buscar, entre éstas y otras muchas posibles explicaciones, lo
gue mejor se acomoda a las figuras en cada yacimiento estudiado, y puede haber tantas
explicaciones validas como galerias pintadas (Freeman, 1992, pag. 99).

En esta compilacion de reflexiones® se muestra la diversidad de posiciones teoéricas acerca
de la interpretacion del arte rupestre. Para la mayoria de los investigadores es cierto que es
una responsabilidad social y epistémica del arque6logo o el prehistoriador interpretar o
explicar la evidencia del pasado y que estas interpretaciones son parciales y renovables. Estas

posiciones teoricas son versiones de una lectura del pasado que depende de las preguntas

105 |as opiniones de los investigadores Carmen De las Heras, José Antonio Lasheras, Ramén Vifias y Jean
Clottes son fragmentos de entrevistas realizadas por quien suscribe en el verano de 2014, durante la estancia de

investigacion del Master en Filosofia, Ciencia y Valores UPV-EHU.
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que el investigador realice en el proceso de investigacion, es claro que no puede aspirarse a

una explicacion total.

¢El arte rupestre es universal?

En primer lugar tendriamos que explicitar qué entendemos por universal y conocer qué
limites considera esta cuestion, es decir, si se habla de la capacidad creadora que podrian
poseer todos los grupos prehistoricos: si las obras rupestres se repiten en todos los sitios, si
los proyectos graficos o trazos espontdneos son recurrentes, Si sus iméagenes —
representaciones— alcanzan en su localizacion y temporalidad un nivel general o si el
significado de sus imagenes es el que podria tener el caracter universal. De manera que la
universalidad estaria siendo cuestionada en cuanto a su definicidn, técnica, disefio, espacio-

tiempo y significado de manera separada.

¢Es universal el arte o el modelo de interpretacion?

La universalidad en la obra rupestre es un tema que puede ponerse a debate desde cada una
de las teorias de interpretacion, sin embargo, el caracter de universalidad en su aplicacion es

evidente.

Uno de los argumentos mas enérgicos en contra del caracter universal de una de las teorias
interpretativas y que recuerda que las explicaciones pueden darse parcialmente, se encuentra
en el discurso de Bahn contra el chamanismo.
Ciertamente, habra casos donde el “chamanismo”, o algo parecido, puedan aportar una
interpretacion plausible y apropiada para una parte del arte rupestre; pero no es, y no

debe verse como algo universal, juntando todo y cada cosa bajo una sola cubierta
explicativa (Bahn, 2003, pag. 64).

Una critica central en el analisis de Bahn es que en los discursos de la teoria no se deja claro
que se trata de una propuesta de interpretacion tal como existen otras visiones de analisis. La
puesta en valor de una teoria también resulta universal en su aportacion.
No obstante, la insistencia de Leroi-Gourhan y Laming en que habia que examinar las
figuras, no como representaciones aisladas, sino formando conjuntos, y de que existian
obvias asociaciones entre figuras, y verdaderas composiciones, en el arte paleolitico, ha

sido un avance fundamental y de universal valor en el estudio del arte rupestre
(Freeman, 1992, pag. 99).
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Es importante sefialar aspectos de la relacion jerarquica que existe entre el modelo
interpretativo y la imagen. Esta claro que ambos no comparten una relacion bidireccional y
que uno antecede a la otra, el modelo tedrico es punto de partida para el andlisis de la obra;
sin embargo también hay que cuestionar si la imagen determina el modelo interpretativo, por
ejemplo: la imagen que aparentemente representa un chaman ¢configura el modelo del
chamanismo?, ;vemos actitudes chamanicas en otras obras después de adoptar el modelo?,
en el caso particular de esta teoria interpretativa o cuadro interpretativo, —como lo denomina
Clottes—, recurrir a la historiografia de la teoria nos da parte de la respuesta. EI chamanismo
se propuso como una transferencia tedrica de una teoria etnologica para su aplicacion en el
arte rupestre. Esto imprimid valores de sociedades contemporaneas en sociedades pretéritas,
se otorgod cierta flexibilidad al hecho de que las nociones del acto de representar o de

simbolizar en cada una no son correspondientes.

El espacio de posibilidades del arte rupestre

Como un ejercicio de andlisis desde una propuesta contemporanea y sus implicaciones
presentamos esta propuesta epistemolégica Ilamada Espacio de Posibilidades autoria de
Agustin Rayo® la cual propone aplicar elementos de la logica para establecer el area
epistémica en la que se inserta nuestra pregunta de investigacion. Si bien la investigacion que
se desarrolla en este trabajo guarda una postura mas cercana a la hermenéutica en el proceso
de construccion del conocimiento consideramos la propuesta del Dr. Rayo para exponer la
importancia de una metodologia que nos aproxime por medio del quehacer filoséfico para

abordar la pregunta ¢,cémo es?...

La nocién Espacio de posibilidades es definida por Rayo como el conjunto de alternativas
(distinciones) que utilizamos cuando nos preguntamos ¢,cémo es el mundo?, en una segunda
vision de esta nocion refiere que es el conjunto de distinciones entre diferentes maneras en

las que podria ser el mundo (Rayo, 2014).

106 | jcenciado de Filosofia y Letras por la UNAM, Maestro y Doctor por el Instituto Tecnoldgico de
Massachusetts.
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En nuestra investigacion la cuestion ¢como es el arte rupestre? plantea una pregunta con un
profundo sentido de comprension, en el que las preguntas: ;dénde estd?, ¢cuando inicio?,
¢cuando termind?, estan imbricadas en la pregunta del cémo pues alude a un tipo de

caracterizacion holistica mas que a una caracterizacion cuantitativa.

En el Espacio de Posibilidades tienen cabida todas las posibilidades, las de presenciay las de

ausencia. En su forma l6gica las alternativas se proponen segun el esquema:
“el mundo es tal que X y el mundo es tal que el mundo es Y”

El proceso de investigacion siempre es un proceso de eleccion de alternativas de manera que
“Una region del espacio de posibilidad consiste en identificar ciertas distinciones y tomar
partido con respecto a ellas” (Rayo, 2014), de manera permanente estamos realizando
elecciones acerca de cémo caracterizar nuestro objeto de estudio y también acerca de su
delimitacién o relacion con otros objetos. Por ejemplo, en el caso de la desestimacion de la
antiguiedad del arte rupestre el espacio de posibilidades contenia dos regiones, una en donde
el arte rupestre era antiguo y otra en donde no lo era. Los investigadores de la época en
primera instancia tomaron partido por la segunda region, después, con la nueva evidencia
arqueoldgica tomaron partido por la primera region. Lo fundamental es que ambas regiones
existieron y siempre estuvieron presentes independientemente de la postura de los

académicos respecto a su problema de estudio (Figura 13).

Figura 13. Esquematizacion de las regiones del espacio de posibilidades de “las pinturas de Altamira
son antiguos”. Elaboracidn propia.

En el esquema la region I refiere a la negacion de la proposicion y la region I a su afirmacién.

Esto concuerda con una doble vision del mundo: la que se hace desde lo cotidiano y la que
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se hace desde la ciencia (Martinez & Huang, 2015, pag. 15) generando dos regiones de un

mismo Espacio de Posibilidades.

Para Rayo se denomina region minima al punto en el espacio de posibilidad en donde se toma
partido con respecto a todas las distinciones (Rayo, 2014), el arte rupestre cuenta también
con una regién minima a partir de su reconocimiento en 1902. Algunas de las consideraciones
generales acerca del espacio de posibilidades se pueden enumerar del siguiente modo segun

el autor:

El espacio de posibilidad no esta dado.

— Siempre hay més de un espacio de posibilidades / nunca hay una sola region en el espacio de
posibilidades

— Las regiones en el espacio de posibilidades son excluyentes

— Las regiones son subdivisibles al infinito

— Puede haber enunciados diferentes que correspondan a la misma region

— Una misma distincion formulada con enunciados diferentes (agua — H-0)

Durante el analisis del objeto de estudio no siempre resulta obvio que lo que tenemos enfrente
es una distincion o dos, por ejemplo: un sitio fue escogido por su naturaleza ritual per se o

fue un lugar que inspiro a la ritualidad y a la creacion de las obras rupestres.

Durante el estudio de un objeto particular estamos identificando maneras de ser del mundo y
no identificando maneras de representar el mundo, estamos identificando colecciones de
mundos posibles. El arte rupestre es una manera de ser de un mundo pasado que
identificamos en el pasado y desde el presente. En este proceso debemos desarrollar nuestra
propia vision del espacio de posibilidad y negociar los limites del espacio de posibilidades.

Hay que ir al mundo a contrastar los limites.

La primera parte es identificar las posibilidades y la segunda parte decidir de esas
posibilidades en cuél estamos. La eleccion de las alternativas con las que se definira el
espacio de posibilidades es el paso fundamental para enmarcar el objeto y contrastarlo con
su contexto, con otros objetos y con el mundo. Esto generara una concepcién del espacio que
aceptemos como el adecuado para el analisis y mostrara el conjunto de distinciones con las

que se va a trabajar.
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Para responder al problema de la posibilidad de separar el quehacer cientifico y filoséfico de
la pregunta ¢como es el espacio de posibilidad? una opcion se proyecta desde la practica pues
los resultados que se den a través de un proyecto empirico determinardn qué region es mas
viable para nuestra investigacion, asi podremos “determinar qué enunciados de identidad

aceptar para saber con qué espacio de posibilidad estamos trabajando” (Rayo, 2014).

Esta propuesta de trabajo de Agustin Rayo por un lado promueve la identificacion del espacio
de posibilidad de trabajo y por otro lado nos sugiere el proceso de andlisis que debemos hacer
consciente y evidente dentro de la investigacion en general. Por ejemplo, en el caso del arte
rupestre: Espacio de posibilidad del arte rupestre para un sitio se establecerd como es el
entorno arqueoldgico y actual, como es el sitio, cdmo son las figuras (como estan ordenadas,
cémo estéan relacionadas) y cémo son las interpretaciones que ha tenido este sitio.

En la interpretacion simbolica presente en el arte rupestre advertimos una distincion
fundamental que es necesario explorar a profundidad: este sujeto-objeto de estudio se ha
considerado una expresién simbdlica que en momentos adquiere cualidades filoséficas como

las que propone Ernst Cassirer en su reflexion de las formas simbdlicas.
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Capitulo VI. El arte rupestre como forma simbalica

El arte rupestre no existiria —en cuanto documento rupestre— si no hubiera significado algo para alguien.

Ana Maria Rocchiettil®”

El arte rupestre se ha pensado como evidencia arqueoldgica, como patrimonio cultural, y
especialmente como simbolo, “[el simbolo] posee mas de un sentido, a veces muchisimos y,
por lo mismo, requiere ser interpretado continuamente. Siempre nos da algo, siempre suelta

algo de su riqueza” (Alcala Mendizébal & Beuchot, 2017, pag. 7).

El objetivo de este tercer capitulo es el de plantear y reflexionar sobre algunas de las nociones
fundamentales en los discursos de teorias interpretativas desde el enfoque simbdlico para el
arte rupestre: simbolo, representacion, pensamiento simbdlico y pensamiento mitolégico.
Ademas de proponer un primer analisis preliminar desde la perspectiva que plantea Ernst
Cassirer, principalmente en su obra Filosofia de las formas simbolicas. Se plantea hacer una
aproximacion de las teorias simbolicas de interpretacion del arte rupestre a partir de su

distincién entre pensamiento mitoldgico y pensamiento teorético.

La obra de Cassirer en relacion con el arte rupestre es un tema que ha despertado el interés
de arquedlogos y filésofos del arte por lo menos en los ultimos treinta afios. Algunos de los
trabajos en que previamente se ha relacionado la Filosofia de las formas simbdlicas y el arte
rupestre son: Grotescos, mascaras y fantomes en el arte paleolitico. Analisis conceptual y
revision critica (Lombo Montafiés, 2015), Cave Arte as Symbolic Form (Rosengren, 2012),
Cave Art, perception and Knowledge (Rosengren, 2012), Tierra de hechiceros arte indigena
de Patagonia septentrional Argentina (Boschin, 2009), Simbolos y sacralidad en el Arte
Rupestre de la Provincia del Loa: del siglo x al xxi1 (Aguayo Sepulveda, 2008), Ancestralité
de la vie intentionnelle dans la constitution de I'espace. Approche phénoménologique de l’art
pariétal (de Villers, 2000), The Philosophy of Ernst Cassirer as Applied to Rock Art at
Parawan Gap, Utah (Morris, 1991). En estos trabajos se exponen en diferentes niveles
distintos tipos de relaciones identificadas entre la simbolizacion expresa en el arte rupestre y

el papel protagdnico que ésta tiene en la filosofia de Cassirer.

107 (Rocchietti, 2015, pag. 43).
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De manera que en estos trabajos académicos se ha propuesto relacionar distintas
problemaéticas del arte rupestre y la nocién de simbolo y forma simbdlica de Cassirer, por
ejemplo, en la tesis de Aguayo Sepulveda, se establece la existencia de puentes de sentido
que podrian ser homologables a las formas simbolicas propuestas por Cassirer, “pero con una
funcién menos totalizante, mas especifica y delimitable” (Aguayo Sepulveda, 2008, pag. 17),
en donde ademads, se asume la existencia de un “sistema conceptual, semiotico, constituido
sobre la base de delimitaciones enfaticas”. (pag. 17)

De esta manera, estos conjuntos de valores simbolicos, constituidos en el seno de la

cultura, establecen puentes de sentido referentes a distintos ambitos de la dimension

humana; &mbitos tales como la vida social, la pervivencia de la propia cultura, la ética,

las esferas del arte, de la religion, de las tradiciones narrativas (principalmente orales, en
el caso de las sociedades tradicionales). (Aguayo Sepulveda, 2008, pag. 17)

Para Aguayo si bien el simbolismo no es el unico “ente rector” de toda actividad humana,
funciona en un nivel relevante al respecto de “algunas areas de la dimensién humana, y
también sobre algunos grupos humanos en particular” (pag. 17). A diferencia, expone este
autor, de otros grupos, sobre los cuales tendra preponderancia el uso de un sistema conceptual
semiotico (pag. 17). La aparicion del arte, en este sentido, tendra un vinculo con el
surgimiento del simbolismo: “es, fundamentalmente, a través de su manifestacion en
imagenes, como el simbolismo se hace particularmente presente en las esferas del arte”. (pag.
17)

Ahora bien, como el propio pensamiento simbdlico establece vinculos entre individuos,

es precisamente en virtud a estos lazos intersubjetivos que se presentan los simbolos

gue han de ser consensuados en el seno de la cultura. (Aguayo Sepulveda, 2008, pag.
17)

Por su parte, Lombo Montafies en su estudio acerca de las denominaciones de antropomorfos
en el arte paleolitico retoma la propuesta de Cassirer acerca de la importante relacion que
existe entre la imagen y el nombre que se le otorga, en este caso desde la investigacion. Para
Cassirer “dar nombre a un objeto o una accidn significa subsumirlo a un cierto concepto de
clase o clasificacion (Cassirer, 1967, pag. 116). Lombo Montafiés expone que los términos
que se han utilizado hasta ahora para designar las grafias de cabezas humanas del periodo
paleolitico “son nociones espontaneas y arbitrarias que dan lugar a confusiones” (Lombo

Montariés, 2015, pag. 23).
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Bajo los titulos de Cave Arte as Symbolic Form (Rosengren, 2012), y Cave Art, perception
and Knowledge (Rosengren, 2012), el filésofo sueco Mats Rosengren reflexiona en estas
obras acerca de las diferentes interpretaciones que desde su reconocimiento ha tenido el arte
rupestre y lo lleva a cabo tratando aquellas preguntas epistemoldgicas que considera mas
determinantes. Segun este autor, el proceso de interpretacion del arte rupestre esta situado
ahora en un impasse hermenéutico. De manera que su objetivo principal es repensar la
relacion del pensamiento dentro y fuera de la cueva: “llevando de nuevo el pensamiento y la
filosofia a las cuevas. Se trata de lo que la mente puede encontrar en las cuevas, asi como de

lo que las cuevas traen a la mente'®®” (Rosengren, 2012, pag. 1).

Teresa Boschin suma la reflexion filosofica a las disciplinas tradicionales que trabajan
conjuntamente con la arqueologia para proponer una lectura interpretativa de la iconografia
indigena analizada en su obra Tierra de hechiceros arte indigena de Patagonia septentrional
Argentina (Boschin, 2009).

En su obra propone superar el tradicional esquema clasificatorio del arte patagdnico para

alcanzar niveles explicativos que nos permitan recuperar, al menos en parte, la ideologia

de los autores del arte [...] integra su modelo de analisis en categorias mas comprensivas,

como los Estilos, las Variedades estilisticas y los Ciclos artisticos (Fernandez, 2009,
pag. 146).

Boschin recurre tanto al registro arqueoldgico como a la recuperacién de una recopilacion de
testimonios orales y escritos de los pueblos originarios del norte de la Patagonia a través de
documentos historicos y etnograficos de los siglos xvii al xi1x (pag. 146), su investigacion es
interdisciplinaria en su epistemologia y metodologia empleadas. En su estudio reconoce las
dificultades al abordar este tema.
El estudio del arte rupestre siempre ha desafiado a los arquedlogos. Siempre se ha
presentado como ese sector de la realidad arqueoldgica mas resistente a las

sistematizaciones, a la determinacion de cronologia y, por supuesto, al tratamiento de
los significados subyacentes a su practica (Boschin, 2009, pag. 37).

En Ancestralit¢ de la vie intentionnelle dans la constitution de I'espace. Approche

phénoménologique de I’art pariétal (de Villers, 2000), Bénedicte de Villers lleva su reflexion

108 Texto original: “bringing thinking and philosophy back into the caves again. Is about what the mind can find
in the caves, as well as what the caves bring to mind” (Rosengren, 2012, pag. 1).
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desde la lectura de Cassirer, entre otros filosofos, hacia la particularidad de la condicién
humana, en donde la naturaleza humana se distingue por los productos culturales que crea:

los utiles, el lenguaje, los mitos, las religiones y el arte (de Villers, 2000, pag. 49).

La obra con fecha méas remota que se logro localizar en fuentes que integraran alguna o
algunas de las perspectivas de Cassirer en un estudio de arte rupestre es The Philosophy of
Ernst Cassirer as Applied to Rock Art at Parawan Gap, Utah (Morris, 1991) en la cual Nal
Morris retoma el analisis de diversos filosofos como Carl Jung (1875-1961), Joseph
Campbell (1904-1987) y Cassirer para el estudio del desarrollo de la psique humana. En su
discurso, Morris subraya la importancia de los arquetipos en la comprension del mundo para

las primeras sociedades.

El interés del presente analisis es contrastar los argumentos elaborados en la nocion de las
formas simbdlicas particularmente para el caso del discurso interpretativo en las teorias
magico-religiosas del arte rupestre, particularmente con el papel que cumple en éstas el
proceso del pensamiento magico. Nuestro objetivo principal es dar paso a la reflexion desde
los discursos tedricos de los enfoques magico-religiosos e identificar las formas simbolicas

gue contienen, expresan y proyectan.
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La perspectiva de Ernst Cassirer

El arte es en efecto la creacion de la forma, pero de un tipo especial, a saber de las formas que simbolizan

emociones humanas.

Ernst Cassirer

Ernst Cassirer (Breslavia 1874 - Nueva York 1945) fue un filésofo aleméan formado en la
epistemologia kantiana, reconocido como el iniciador de una filosofia de la cultura, la cual
considerd como dimension esencialmente constitutiva de la naturaleza humana; a través de
su vision antropologica y filosofica desarroll6 un horizonte subjetivista para analizar desde
su perspectiva la esencia de lo que nos hace humanos: los simbolos y el pensamiento
simbdlico. Hace cien afios, Cassirer mostro con claridad en su magna obra Filosofia de las
formas simbolicas el valor de la subjetividad en la construccién del objeto de conocimiento
a partir de la percepcién del mundo y expuso la revaloracién de otros procesos de
conocimiento ademéas del que es particular a la ciencia. Distinguié el proceso de
simbolizacion como un paso determinante en la sobrevivencia de las sociedades prehistdricas
y la cultura como una caracteristica especificamente humana (Cfr. Amilburu, 2010). (Cuadro
1)

Los ejes principales en el pensamiento de Cassirer pueden sintetizarse asi (Basado en
Amilburu, 2010):

— Su epistemologia se encuadra dentro de la perspectiva critica kantiana, y sostiene la
teoria de la construccion del objeto de conocimiento por parte del sujeto a partir de las

impresiones recibidas del mundo exterior.

— Interesado inicialmente por la teoria del conocimiento cientifico, vio la necesidad de
ampliar el planteamiento critico a otros modos de configuracion del mundo distintos
de la ciencia. Por eso, en Cassirer la “critica de la razon” se convierte en “critica de la

cultura”.
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— La “critica de la cultura” le lleva a definir una capacidad especificamente humana: la
funcion simbdlica. De ahi que ampliara la definicion aristotélica del hombre como

“animal racional”, para considerarlo “el animal simbdlico”.

— A partir del andlisis de la cultura Cassirer elabora una antropologia en la que se aborda

el estudio del hombre en funcion de su actividad especifica: la creacion cultural.

Cuadro 1. Nucleo del pensamiento de Cassirer (Amilburu, 2010).
Uno de los puntos centrales de la filosofia de Cassirer es asumir que la relacion hombre-
mundo no se da de manera inmediata o directa, Sino que es un proceso en el que intervienen
otros factores que hacen multiples tareas de conexién entre uno y otro lado del contexto de
accion, esta relacion es de hecho una “mediacién de corte simbodlico en su trato con la

realidad”, lo cual a la vez constituye un “acto de simbolizacion espiritual” (Gonzélez, 2010,
pag. 5):

El principio de unidad tanto de las diferentes formas simbolicas, asi como de las distintas
ideas en torno al hombre Cassirer lo encuentra no en una sustancia, sino en una actividad
espiritual, es decir, en la funcidn significante, a través de la cual el espiritu confiere
sentido y significado al entorno circundante. (Gonzélez, 2010, pag. 5)

Asi, la significacion es indispensable para la relacién con el mundo en la cual se desarrolla
un proceso de interpretacion-traduccion por parte del individuo con el objetivo de poder
asimilar su experiencia sensorial. Los estimulos desde el plano sensorial son filtrados en este
proceso de orden y configuracion. La bdsqueda de Cassirer es hacia la definicion de la
naturaleza humana, aquello que nos distingue y muestra como ésta “debe ser entendida como
una definicion funcional y no sustancial” (Cassirer, 1967, pag. 61).

No podemos definir al hombre mediante ningn principio inherente que constituya su

esencia metafisica, ni tampoco por ninguna facultad o instinto congénitos que se le

pudiera atribuir por la observacion empirica. La caracteristica sobresaliente y distintiva

del hombre no es una naturaleza metafisica o fisica sino su obra'®® (Cassirer, 1967, pag.
61).

199 para reflexionar sobre esta idea de Cassirer, retomaremos una idea del filésofo argentino Carlos Gende:
“para conocernos hay que pasar por las obras” (Gende, 2013), en nuestra interpretacion, el autor refiere que a
través del conocimiento de nuestros productos culturales podemos conocernos como sociedad. Su idea refleja
la sintesis de la labor arqueoldgica: conocer a una sociedad por medio de sus restos materiales. Sin embargo,
desde nuestra perspectiva, esta condicion no puede cumplirse de manera directa y total con las obras del pasado
-y tampoco con las contemporaneas— pues las referencias culturales se encuentran en un contexto vivo, dicho
de otro modo, es conveniente abandonar el ideal de conocer el cddigo original.
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Los ejes reflexivos en su obra Filosofia de las formas simbdlicas constituyen un “sistema”
alrededor de distintas actividades humanas; “el lenguaje, el mito, la religion, el arte, la ciencia
y la historia son otros tantos constituyentes” (Cassirer, 1967, pag. 61), de lo que denomina el
circulo de la humanidad, de esta manera este circulo conformaria un proceso circular en el
que cada elemento se retroalimenta del otro y en el que las relaciones entre sus constituyentes
seria precisamente el impulso de la naciente humanidad cultural.

Una filosofia del hombre seria, por lo tanto, una filosofia que nos proporcionara la vision

de la estructura fundamental de cada una de esas actividades humanas y que, al mismo

tiempo, nos permitiera entenderlas como un todo organico. El lenguaje, el arte, el mito y la

religion no son creaciones aisladas o fortuitas, se hallan entrelazadas por un vinculo comun;

no se trata de un vinculo sustancial, como el concebido y descrito por el pensamiento
escolastico, sino, més bien, de un vinculo funcional (Cassirer, 1967, pag. 61).

La perspectiva de la funcion particular que cumple el arte rupestre constituye uno de los
elementos centrales en cada una de las teorias que proponen caracterizar el sentido o los
sentidos de las primeras obras gréficas de la humanidad. A menudo se piensa en una sola
funcion, a manera de una explicacion Unica, sin embargo, si se piensa en funciones, se notara
que en su dinamica interna se encuentran implicadas cada uno de los constituyentes la que
retroalimenta la experiencia sensorial y el aprendizaje del mundo. La experiencia otorga
elementos para la variabilidad cultural; desde Cassirer la funcion que cumplen los
constituyentes daria indicios de sus expresiones y del origen (Cassirer, 1967, pag. 61).

Nociones filosoficas fundamentales en la interpretacion del arte rupestre desde la

perspectiva de Ernst Cassirer

Simbolo, simbolismo y simbolizacién en el arte rupestre

Las nociones de simbolo, simbolismo y simbolizacién en los estudios tedricos del arte
rupestre son fundamentales para comprender sobre qué base surgen las diferentes teorias
interpretativas y cuél es la caracterizacion que se ha hecho tanto de las obras rupestres, sus
interpretaciones y las relaciones que hay entre tales obras y el presente. Desde Cassirer, “Los
simbolos cambian incesantemente, pero el principio que se halla en su base, la actividad
simbolica como tal, permanece y es la misma: “una est religio in ritiuum varietate” [una
religion en una variedad de ceremonias] (Cassirer, 1967, pag. 65). Por su parte, respecto a la

singularidad del simbolo, Rappaport expone que “el simbolo parece ser exclusivo, o casi
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exclusivo, de la humanidad” en el sentido de una “innovacion mas radical de la humanidad”
segun lo exponia Leslie White en su definicién de cultura:

Cultura es el nombre de un orden distintivo, o una clase de fendmenos, concretamente

de aquellas cosas y eventos que dependen del ejercicio de una capacidad mental propia

de la especie humana, que hemos definido como simbolismo [es decir, la invenciony el

uso de simbolos]. Se trata de un elaborado mecanismo, una organizacién de las formas

y los medios empleados por un animal particular, el hombre, en la lucha por la existencia
y la supervivencia (White, 1988).

Mientras que el simbolismo es definido como “la invencion y el uso de simbolos” (White,
1988). El problema desde esta definicion es precisamente que la invencion y el uso de los
simbolos nos aproxima a la imposibilidad de conocer el sentido original de las obras
rupestres; hay que agregar que en el simbolismo esta imbricada la nocion de representacion.
No podemos asegurar que el sentido original de una obra rupestre sea exclusivamente o

literalmente el de la representacion.

Por su parte la simbolizacién, como proceso, esta incluido en la nocion de arte que propone
Jean Clottes quien la denomina “transfiguracion y recreacion de la realidad” (Clottes, 2015,
pag. 37), de manera que la recreacion no esté libre de las cargas simbolicas del individuo, asi
que toda recreacion serd simbdlica. Desde la perspectiva de Fernando Broncano, los objetos
poseen internamente una pluridimensionalidad de funciones dentro de las cuales estaria
incluida, sin duda, la esfera simbdlica dentro de la cual fueron creados y utilizados.

Este espacio seria el que los antropologos llaman “cultura material”. Esta constituido

por el conjunto de los artefactos pero incluye también las habilidades de uso y disefio,

los componentes simbdlicos asociados y las préacticas en las que estan implicados tales
artefactos (Broncano, 2010, pag. 2).

Esta relacién a nivel de experiencia podria estar dada segun este fildsofo a partir de una
dimension historica: “los artefactos, como las personas, no tienen esencia: tienen historia”

(Broncano, Cosas viajeras. Los artefactos como episodios en las culturas materiales, 2010,
pag. 2).

El usuario, por su parte, acopla el artefacto a un universo simbolico y a ciertas
identidades ideales en las que el artefacto opera como protesis de yoes que son, ya, en
el momento de su accién como proto-consumidores, falsos o idealizados, y tienden a
convertir el artefacto en un medio de comprension y accion de un yo que no es el que
realmente actla. La historia del artefacto no puede separarse de estas interacciones que
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son, por su propia naturaleza, inestables y se estan transformando continuamente por la
interaccion. El artefacto, al final, serd solamente una cosa viajera a través de paisajes de
posibilidad (Broncano, 2010, pag. 23).

Broncano sefiala hacia la funcion del objeto cultural pero también hacia la trayectoria que
tiene éste en su estancia en el mundo. Es una comprension dinamica de los objetos,
incluyendo los materiales arqueoldgicos, de los cuales dependemos de la comprension del

contexto para tener una lectura de su uso, funcién y trayectoria.

En su obra Filosofia de las formas simbdlicas, Cassirer explora minuciosamente y por orden:
en primer lugar el lenguaje, seguido del pensamiento mitico y por ultimo la fenomenologia
del reconocimiento. En esta obra fundamental el fil6sofo distingue ontolégicamente entre el
pensamiento mitico y el pensamiento teorético. Asi en EI pensamiento mitico, Cassirer alude
a la conciencia mitoldgica del objeto en la que podemos observar que la definicion de los
objetos como simbolos depende de la via teorética que se empleé. En el caso de las
interpretaciones magico-religiosas, estas son concebidas como definiciones desde el
pensamiento magico y no desde un pensamiento cientifico. EI pensamiento mégico, frente a
la visién cientifica debia ser descartado tal como atestigua Cassirer: “desde que el
pensamiento conquisto su propio dominio y su propia legalidad autonoma, el mundo del mito
parecio superado y olvidado” (Cassirer, 2003b, pag. 9). La aparicion de las teorias méagico-
religiosas del arte rupestre marcd, por un lado, el inicio de las teorias acerca del pensamiento
simbdlico en el arte rupestre y por otro lado la posibilidad de desarrollar teorias en donde las
nociones y su propia epistemologia no fueran exclusivamente de caracter cientifico. La
singularidad de la obra rupestre, desde la lectura de principios del siglo xx abri¢ la puerta a
concepciones ampliamente humanas y espirituales para tratar de abarcar el sentido del

espiritu humano percibido en los trazos sobre la roca.

Desde la filosofia de Cassirer, la primera caracterizacion del mundo, la primitiva, surge de la
aparicion de la conciencia mitoldgica, una conciencia aun no objetivizada. “Mucho antes de
que el mundo se dé a la conciencia como un conjunto de cosas empiricas y como un complejo
de propiedades empiricas, se le da como un conjunto de potencias e influjos mitologicos”
(Cassirer, 2003b, pag. 17). Desde la presente investigacion no es un objetivo hacer una
distincion categodrica entre pensamiento mitologico y el teorético pues proponemos que

ambos pensamientos comparten una misma raiz que es la de la reflexion por las cosas del
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mundo. Para el filésofo de Marburgo ambos pensamientos son parte de un mismo elemento:
“Los mitos como etapa de formacion de la ciencia antigua, a manera desde una interpretacion
alegdrica (Cassirer, 2003b, pag. 18). EI mundo mitico sigue existiendo y prevalece como una
entidad arraigada por medio de una necesidad imbricada con el sentido de supervivencia. En
este sentido, lo que es simbolizado es resguardado. Conservamos y cuidamos aquello que
nos significa. Asi las expresiones simbdlicas son elementos vitales del individuo que las

manifiesta.

Representacion

¢Las imagenes del arte rupestre representan? Es una cuestion que frecuentemente aparece en
los debates en textos y foros de especialistas estudiosos de este primer arte. Desde nuestro
analisis la respuesta es afirmativa si consideramos que existen diferentes niveles de
representacion en cada obra, pero de manera genérica, toda obra representa; la cuestion ¢ Qué
representan? Se encuentra en el siguiente nivel de la problematica y esta relacionado el para

quién representan.

Para iniciar esta reflexion expondremos que para el filésofo estadounidense Charles Peirce
(1839-1914) “todo lo que existe es signo, en cuanto que tiene la capacidad de ser
representado, de mediar y llevar ante la mente una idea” (Barrena & Nubiola, s.f.), desde la
perspectiva semidtica de Peirce todo puede ser significado. La referencia de la
representacion’’® al objeto supone un acto autbnomo y espontaneo de la conciencia (Cassirer,
2003b, pag. 51). El factor del tiempo es un problema central en el sentido de la representacion
si consideramos que la distancia temporal entre la creacidn de la obra y el intérprete es amplia
sera evidentemente mas complejo o categéricamente imposible conocer como ya hemos
dicho, el sentido original. De igual manera, esa distancia en el tiempo es la que otorga
precisamente un estatus de elemento con necesidad de ser interpretable a la obra rupestre, “la
distancia temporal es un elemento esencial del fendmeno mnemonico, y que el referente
ultimo de la memoria es el pasado” (Vergara Anderson, 2001, pag. 4); siempre y cuando
como hemos sefialado en el capitulo 11, Bahn ha referido que las interpretaciones deberian

ser presentadas como hipétesis y no como teorias (Bahn, 2003, pag. 54). No se descarta, que

110 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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“las representaciones pueden ser practicas simbolicas (Vergara Anderson, 2001, pag. 9)
siempre y cuando se exponga que es una de muchas teorias interpretativas y en qué contexto
esta referida. “La referencia de la representacion de un objeto” no expresa y basicamente no
consiste en otra cosa que en esta inclusion de la representacion de una relacion integral
sistematica mas amplia en la cual se le asigna un lugar claramente determinado (Cassirer,
2003b, pag. 54). Para Cassirer no hay tal la representacion debe estar siempre contrastada
con el contexto al que pertenece, para nuestro caso de estudio, el arte rupestre, conviene que
las obras no se vean extraidas de su contexto mas amplio dentro de la cultura material en la
que surgen y a la cual pertenecen. Queda claro que sus interpretaciones seran siempre
elaboradas desde contextos diferentes al original. A esto se suma un problema adicional: el
de la condicidn del intérprete.

Pero, la obra acabada, cuando esta ante ellos no es solamente realizacion; es también, al

mismo tiempo, desengafio. Queda por debajo de la intuicion originaria, de la que brotd.

La realidad limitada, de la que forma parte, contradice la muchedumbre de posibilidades

gue idealmente lleva dentro de si esta intuicidn. Este efecto lo siente constantemente no
s6lo el artista, sino también el pensador (Cassirer, 2014, pag. 178).

La imagen tradicional del arquedlogo, como intérprete del pasado, refiere a una situacion en
la que éste va develando tanto capas de tierra —tiempo materializado— como de significado

en busqueda del sentido original y la intencion del autor, como hemos dicho inalcanzables.

En el dambito arqueoldgico hay también algunas dilucidaciones sobre la representacion, es el

caso de la reflexion de las investigadoras Pilar Casado y Aurora MontUfar:

La forma en el arte rupestre —constituida por el color, lineas, planos, texturas, técnicas modos
de representacion y otras caracteristicas— es, sin duda, el primer contacto visual por el que se
obtiene la informacion de lo que se ve o en general de lo que nos rodea; la forma, podemos
decir a priori, que constituye en cierta medida la identidad de las figuras. Pero lo que se
muestra en el arte rupestre no es solo forma y signo de la realidad sino, en ciertos casos las
formas se refieren también a contenidos mentales disefiados por el hombre como traduccion
del pensamiento. La investigacién ha puesto en valor a través de la forma, una serie de
interpretaciones que son respuestas a cada uno de los interrogantes que planteaba un panel o
un sitio (Casado Lépez & MontUfar Lopez, 2017, pég. 23).

En la frase “contenidos mentales disefiados por el hombre como traduccion del pensamiento”
las investigadoras presentan un ejemplo del tercer presupuesto que presentamos en el capitulo

anterior: La imagen rupestre es un reflejo de la mente que la cred.
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El pensamiento mitoldgico

Las primeras impresiones de los acadéemicos de finales del siglo xix respecto a las obras
rupestres, en el caso especifico de las pinturas de Altamira, iniciaron con un halo de
incredulidad y desconcierto, este vestigio cultural que constituyen tales obras rupestres tuvo
un momento de incomprension. Como demuestra esta parte de la historia de la ciencia, fue
necesaria la implementacion de teorias para poder estudiar este sujeto-objeto de estudio.
Antes de la primera de las teorias de interpretacion, el arte por el arte, este sujeto-objeto no
contaba con un enfoque que permitiera su comprension, posteriormente, con el traslado de
mitologias e hipdtesis desde la magia y la religion de grupos originarios hacia la comprension
del arte rupestre se realizéd una aproximacion desde una vision mitica y mégica (ya que
podemos sabernos en presencia del objeto mitico o magico). Es decir fueron configuradas
como elementos miticos o magicos. “El mito se atiene exclusivamente a la presencia de su
objeto, a la intensidad con que en un determinado instante'* impresiona a la conciencia y se
apodera de ella” (Cassirer, 2003b, pag. 59).

La idea de un mundo maégico incluye invariablemente imagenes y palabras méagicas en las
cuales se fijan ideas y sensaciones que encauzaran los estados de necesidad y de beneficio.
El pensamiento mégico recoge algunas de las intuiciones primarias de la humanidad: el miedo
y el deseo. Creer en la existencia de seres que auxilien en cualquiera de estos dos estados es
el origen de la imagineria simbdlica y como hemos dicho, tiene su fuente en el pensamiento
magico.

[...] es evidente que el mito y el lenguaje desempenan papeles similares en la evolucion

del pensamiento desde la experiencia momentanea a las concepciones perdurables, desde

la impresién sensorial a la formulacién, y que sus respectivas funciones se condicionan

mutuamente. Juntos y en combinacidn, preparan el suelo para las grandes sintesis a partir

de las cuales nuestra creacion mental, nuestra vision unificada del cosmos brota*?
(Cassirer, 1946, pag. 43).

111 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.

112 Texto original: it is evident that myth and language play similar roles in the evolution of thought from
momentary experience to enduring conceptions, from sense impression to formulation, and that their respective
functions are mutually conditioned. Together and in combination they prepare the soil for the great syntheses
from which our mental creation, our unified vision of the cosmos springs (Cassirer, 1946, pag. 43).
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Existen tantos elementos intangibles en el arte rupestre como temas en sus imagenes, las
concepciones que surgen al observar una obra se mezclara invariablemente con las
emociones que nos genere. Desde la lectura de Cassirer el pensamiento puro y la intuicion
son los “instrumentos basicos de la conciencia” (pdg. 51), desde nuestra lectura el
pensamiento puro al que refiere el filésofo estd mayormente vinculado al desarrollo de la
imagineria rupestre, mientras que del pensamiento teorético de la experiencia suceden los
instrumentos intelectuales que emplea en su misma estructura (pag. 55). Respecto a las redes
de correspondencia que existen entre la entidad de estudio, el arte rupestre, y sus
interpretaciones es pertinente preguntarnos acerca de la relacion que existe entre todas las
partes en el proceso epistemoldgico. Cassirer sefiala la pertinencia del condicionamiento
causal que guardan entre si.

La peculiaridad del pensamiento mitolégico y a la decisiva oposicion en que se encuentra

respecto de la concepcion puramente “teorética” del mundo, puede apreciarse con la

misma claridad desde el punto de vista de su concepto de objeto que desde el punto de

vista de su concepto de causalidad. Pues ambos conceptos se condicionan mutuamente:

la forma de pensamiento causal determina la forma de pensar el objeto y viceversa. El

pensamiento mitico de ningun modo carece de la categoria general de la “causa” y

“efecto”, sino que en cierto sentido ésta es una de sus categorias verdaderamente
fundamentales (pag. 55).

El pensamiento magico como base intuitiva desde donde se desprenden asociaciones de
afectacion entre entidades perceptivamente influenciables, marca el sentido de las relaciones
causa-efecto de los enfoques teoéricos de la magia de caza y fertilidad y de la magia simpaética
y totemismo dentro de los estudios de arte rupestre. Estas relaciones seran tratadas a detalle

en un capitulo posterior.

El arte rupestre como forma simbolica

Un objetivo central de este apartado es el de reconocer el arte rupestre como forma
simbélica'*® desde la perspectiva de Cassirer. También, observar en qué sentido el mundo

mitico esta descalificado como postura de interpretacion valida y es considerado como una

113 Una critica lanzada desde el analisis hermenéutico a esta nocion se refiere respecto a su conceptualizacion,
arquitectura y metafisica (Gonzalez Porta, 2010).
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“teoria de segunda categoria”. Por ultimo, propondremos sefialar una via de revaloracion del

conocimiento mitico como entidad y via de interpretacion vigente para el arte rupestre.

Cassirer define a las formas simbolicas como “los caminos que ¢l espiritu sigue en su
objetivacion, es decir, en su autorrevelacion. [Lo cual] da acceso a una filosofia general de
las ciencias del espiritu” (Cassirer, 2003, pdg. 18). Para Cassirer “en la conciencia no existe
ninguna delimitacion fija entre lo meramente ‘representado’ y la percepcion real, entre deseo
y cumplimiento, entre imagen y cosa” (Cassirer, 2003b, pag. 60). Hay dos sentidos en los
que podemos pensar el término representacion en la obra rupestre: una corresponde la
intencion del autor, si bien es cierto que no podemos asegurar que aun los motivos mas
naturalistas de hecho “representen”, si podemos asegurar que al observarlos tenemos una
experiencia de percepcion representacional. Si una figura se parece a un caballo, vemos
representado un caballo. Esta experiencia corresponde al segundo sentido: la representacion

por percepcion.

Para Cassirer la especificidad del ser humano reside en su obra. Por tanto, las obras rupestres
nos pueden dar cuenta de elementos de esa especificidad, entre las mas importantes se
encuentran aquellos que conforman la intencionalidad simbdlica de su ejecucion.

Estamos acostumbrados a concebir estos contenidos como “simboélicos” en la medida

en que detras de ellos se busca otro sentido oculto al que indirectamente apuntan. De

este modo el mito se convierte en un misterio; su auténtica significacion y profundidad

no residen en lo que manifiesta en sus propias figuras sino en lo que oculta. (Cassirer,
2003b, pag. 62)

El misterio al que se refiere Cassirer es también el misterio al que se enfrenta el investigador
de la obra rupestre. Si se considera que la funcidn de ésta es la de simbolizar y en cierta
medida la de representar, la pregunta natural que surge es acerca del caracter de su
significacion.
La conciencia mitica se equipara a una escritura cifrada que solo resulta legible y
comprensible para aquel que posea la clave de ella, esto es, para aquel para quien los
contenidos particulares de esta conciencia fundamentalmente no son sino signos

convencionales de “algo mas” que no esta contenido en ellos. A partir de aqui resultan
las distintas modalidades y direcciones de la interpretacion®* de los mitos, los intentos

114 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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por poner en claro el sentido teorético o moral que ocultan los mitos. (Cassirer, 2003b,
pag. 62)

He aqui la paradoja a la que nos enfrentamos: la obra rupestre es una parte de la cultura
material de un grupo que se expresd por medio de imagenes, sus obras contienen ese “algo
mas”, incluso de manera grafica, pero para nosotros no es evidente. El secreto de su
significacion esta cifrado y no tenemos la clave. No lo vemos aun cuando, literalmente, esta
frente a nosotros, en ese sentido, la interpretacion del arte rupestre es uno de los problemas

epistemoldgicos méas complejos de la arqueologia.

De acuerdo con Cassirer las diferentes teorias de interpretacion del arte rupestre tienen como
elemento comun esta basqueda por descifrar el significado oculto en sus trazos. Es una
busqueda de sus contenidos particulares, en ausencia del traductor que posee la clave de sus
simbolos convencionales.

Por el contrario si examinamos el mito en si mismo, lo que es y lo que él mismo sabe

que es, nos percataremos de que justamente esa separacion de lo ideal respecto a lo real,

esa division entre el mundo del ser inmediato y el mundo de la significacion mediata,

esa oposicion de “imagen” y “cosa” le es ajena. Nosotros los observadores que no

estamos ni vivimos en el mito sino solamente adoptamos una actitud reflexiva frente a

él, somos los que trazamos esa separaciéon. Ahi donde nosotros vemos una relacion de

mera “representacion”, para el mito existe mas bien una relacion de identidad real

mientras no se haya apartado todavia de su forma fundamental y original y no haya
perdido su originalidad (Cassirer, 2003b, pag. 63)

La “imagen” no representa la “cosa”; es la cosa; no sélo representa, sino que opera como ella
substituyéndola en su inmediato presente (pag. 63). A partir de esta idea, por ejemplo, la
imagen de una cierva es la cierva. La substituye en el mundo real. Lo que quiere decir que
independientemente del significado codificado lo que vemos es una cierva. Su significado

esta en otro nivel ontoepistémico.

Alusiones a la magia simpética y magia de caza en la obra de Cassirer

En La filosofia de las formas simbdlicas identificamos diversas alusiones al enfoque de la
magia simpatica; una de las principales teorias de interpretacion del enfoque magico-
religioso desarrollado a principios del siglo xx para explicar las imagenes del arte rupestre
conocido hasta ese momento principalmente en la region franco-cantabrica y la region de la

Dordofia en Francia.
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Cassirer sefiala que “la expresion de ‘magia por analogia’, no concuerda con el auténtico
sentido de esta actividad; pues ahi donde nosotros vemos el mero signo, para la conciencia
magica y, por asi decirlo para la percepcion magica, ven al objeto mismo presente” (pag. 65)
siendo esta relacion entre el objeto representado y el objeto real mucho mas eficaz y cercana
de una lectura superficial de la representacion. Asimismo, el lenguaje hablado tendréa un peso
complejo pero significativo en la integracién entre el signo representado y el objeto, desde
Cassirer la palabra y el nombre comparten el estatus magico de la imagen en la magia
simpatica que a su vez forma parte de esa esfera mas amplia Ilamada cosmovisién magica
(pag. 65). Ambos, la palabra y el nombre no se restringen, desde su lectura, a la
caracterizacion de entidades sino que deben considerarse al mismo tiempo condicion y
medio: “la palabra y el nombre tampoco designan ni significan, sino que son y operan” (pag.

65) posiblemente a la manera de operadores de posibilidad.

Para Cassirer la voz humana es un medio magico que tiene poder sobre las cosas (pag. 65),
en nuestro caso como investigadores situados desde el presente podemos considerar a la
pintura como una invocacion en donde ya no esta presente el sonido de los nombres que la
evocan. Queda la imagen que aun sin voz dice mucho. Por tal, la imagen es un vehiculo eficaz
de por lo menos una parte —integrante— del mensaje original.

Y al igual que el nombre, la imagen de una palabra o cosa revela claramente la

indiferencia del pensamiento mitico frente a todos los diferentes “grados de objetivacion

[...] la imagen vista, al igual que la palabra pronunciada o escuchada, esta dotada de

poderes reales. Tampoco la imagen representa solamente la cosa para la reflexion
subjetiva de un tercer observador, sino que es una parte de su propia realidad y eficacia

(pég. 67)
En la reflexiéon de Cassirer podemos incluir el debate que han formulado algunos autores
acerca de la distincién entre arte parietal y arte mobiliar'®® en la que se plantea que existe una
diferenciacion que sita al arte mobiliar en un nivel inferior al que se le ha otorgado al arte
parietal (Moro Abadia & Gonzalez Morales, 2004). Por un lado, para Cassirer “dentro de la

esfera de representaciones magicas no hay una clara separacién entre la magia de la imagen

115 E] arte rupestre (o parietal) se sitda en las paredes —en latin paries- de las cuevas y abrigos, extendiéndose
la nocion de paredes a los suelos y techos. Por el contrario el arte mobiliar, mévil por definicion, esta
representado por objetos portatiles 0 mas exactamente, que no estan fijos o sujetos de manera alguna a una
estructura inmobiliaria definida (Moro Abadia & Gonzélez Morales, 2004, pag. 119).
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y la magia de las cosas”, (Cassirer 2003b pag. 67) Moro Abadia y Gonzalez Morales
sustentan que no deberia existir una diferencia jerarquica entre el arte parietal y el mobiliar,
agregariamos conjuntando estas dos perspectivas, que tampoco deberia haber una lectura
interpretativa que distinga en mayor o menor grado la eficacia magica de uno u otro tipo de
objetos pues lo representado contiene el poder magico independiente de sus dimensiones. ES

decir que no hay magia pequefia o de poco alcance.

El propio cuerpo seria un medio y un vehiculo de materia prima para la actividad maégica:
“Asi como el encantamiento se puede servir de una determinada parte fisica del hombre y
utilizar sus ufias y sus cabellos como medio y vehiculo, con el mismo éxito puede elegir
también la imagen como punto de partida (pag. 68). Un problema con tintes de enigma dentro
de los estudios arqueoldgicos del arte rupestre es la escasa representacion del cuerpo humano

durante el Paleolitico™®.

En el arte paleolitico hay diversas imagenes gque podrian representar imagenes de caza, cComo
es el caso de las imagenes paleoliticas de animales alcanzados por flechas, por ejemplo los
ciervos “heridos” de Pefia Candamo, y el bisonte con flecha en El Pindal, ambos sitios en
Asturias; aunque hay opiniones en contra!'’ debido a que el tema de la representacion de la
caza se vincula estrechamente con el pensamiento magico, “si la imagen del enemigo es
pinchada con agujas o atravesada por flechas, ello produce un efecto magico inmediato sobre
el enemigo” (pag. 68), es decir que la imagen y el objeto se corresponden y en cierto sentido
son no so6lo equiparable sino intercambiables; para Cassirer la imagen no es pasiva sino que
tiene una capacidad activa tal como la tiene el objeto mismo (pég. 68).

Hoy los sabios estan contestes (después de un estudio del Arte primitivo de los salvajes)

en atribuir sentido supersticioso al dibujo paleolitico, y se tiene como magia de caza de

manera magica, también, de procurar su mayor produccion y multiplicacion (Sociedad
Espafiola de Amigos del Arte, 1921, pag. 14).

116 Abundan sin embargo, las imagenes paleoliticas de improntas de manos realizadas tanto por la técnica de
positivo (impresion directa) como la de negativo (impresidn por aspersion o aerégrafo); estas imagenes han
sido abordadas desde diversas lecturas incluyendo los analisis morfoldgicos para establecer si eran las mujeres
o0 los hombres quieres pintaban, ver por ejemplo el articulo de Snow, D. (2013). Sexual dimorphism in european
upper paleolithic cave art. American Antiquity 78(4), 746-761.

117 por ejemplo: Martinez Gonzalez, R., & Mendoza, L. (2011). ¢Por qué los agricultores cazan y los cazadores
no? Aproximaciones etnolégicas a la ausencia de escenas cinegéticas en el arte rupestre paleolitico. Dimensién
Antropoldgica, 53(Septiembre/Diciembre), 7-42.
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La cualidad de supersticion sugiere cualitativamente que a principios del siglo XX se creia
que la intencion de las pinturas estaba orientada por un pensamiento mégico en estas
sociedades y que evidentemente se encontraba alejada del desarrollo de un conocimiento

evolucionado.

El arte rupestre es un proceso de la sociedad, tal como lo propone Adorno, “la sociedad es
esencialmente proceso; sobre ella dicen mas las leyes de su evolucion que cualquier
invariante previa” (Adorno, 2001, pag. 9). Para Adorno en la Edad de piedra la sociedad pudo
haber sido “de otro modo” (pag. 9) sin explorar cual habria sido ese otro modo deja claro que
las sociedades recientes podrian no parecerse a las prehistéricas. Es dificil imaginar que los
procesos de las sociedades prehistoricas difieran mucho de los procesos sociales presentes.
Si nos cuestionamos ¢qué procesos concurren en la vida diaria cotidiana prehistorica y
presente?, podriamos nombrar algunos de los siguientes aspectos: alimentacion, asociacion,

proteccion, resguardo, habitacién, ensefianza, recreacion, identificacion.

Algunas de las preguntas que en la base han querido responder las teorias magico-religiosas

son:
¢, Cémo fueron las sociedades del pasado?
¢ Qué elementos de la sociedad podemos ver en el arte rupestre?
¢ Por gqué surge la actitud méagico-religiosa?
¢ Qué elementos méagico-religiosos se podrian ver plasmados en el arte rupestre?
¢ Podriamos reconocer tales elementos magico-religiosos?

Ya quedd expuesto en los dos primeros capitulos de este trabajo que todavia a principios del
siglo xx la visidn que se tenia de los creadores rupestres era una en la que sus capacidades
cognitivas y habilidades técnicas apenas sumaban para que éste sobreviviera, por ende, las
cualidades artisticas quedaban fuera de esta idealizacion del hombre prehistorico.
El pintor de las aludidas cavernas no tenia la menor idea tampoco de la ceramica, y
entregado del todo a la caza para vivir, desconocia en absoluto la agricultura, la

domesticaciéon de los animales, ni la mas elemental edificacion de casas (Sociedad
Espafiola de Amigos del Arte, 1921, pag. 6).
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Desde la perspectiva de Cassirer la vida del hombre prehistorico no sélo incluye la existencia
del elemento simbolico sino que éste serd esencial para su sobrevivencia. La capacidad
humana de simbolizar marcara finalmente una diferencia entre el ser humano y otras especies
animales.
El hombre, como si dijéramos, ha descubierto un nuevo método para adaptarse a su
ambiente. Entre el sistema receptor y el efector, que se encuentran en todas las especies
animales, hallamos en él como eslabodn intermedio algo que podemos sefialar como
sistema "simbdlico". Esta nueva adquisicién transforma la totalidad de la vida humana.
Comparado con los demés animales el hombre no sélo vive en una realidad mas amplia
sino, por decirlo asi, en una nueva dimension de la realidad. Existe una diferencia
innegable entre las reacciones organicas y las respuestas humanas (Cassirer, 1987, pag.
26).
El sistema simbdlico, al que refiere Cassirer otorga al hombre el acceso a una nueva realidad
que ya de origen esta reinterpretada y por ende estara codificada. Esta nueva realidad cobra
vida mediante la accién: la ejecucion de acciones préacticas en las que la experiencia se
transforma en conocimiento que trasciende al ser significado:
En la vida primitiva y bajo las condiciones de la sociedad primitiva, apenas si
encontramos huellas de la idea de un espacio abstracto. El espacio primitivo es un
espacio de accion; y la accion se halla centrada en torno a intereses y necesidades
practicas inmediatas. En la medida en que podemos hablar de una concepcién primitiva

del espacio, no posee un caracter puramente teérico, se halla mezclada con sentimientos
personales o sociales concretos, con elementos emotivos. (Cassirer, 1987, pag. 42)

El espacio va a ser por tal una entidad méas amplia que lo que abarca el propio cuerpo,
es una extension dindmica de las emociones del individuo.
En la medida en que el hombre primitivo ejecuta actividades técnicas en el espacio —
escribe Heinz Werner—, en que mide distancias, dirige su canoa, lanza su flecha a un
blanco determinado, y asi sucesivamente, su espacio, en calidad de campo de accion, de

espacio pragmatico, no debe diferir en su estructura del nuestro. (Cassirer, 1987, pag.
42)

El giro simbolico del espacio abrira paso a la creacion de lugares dénde colocar, ordenar y
expresar diversas ideas para el filosofo de Marburgo “cuando el hombre primitivo convierte
este espacio en materia de representacion y de pensamiento reflexivo, surge una idea
especificamente primordial que difiere radicalmente de cualquier version intelectualizada”
(Cassirer, 1987, pag. 42). El surgimiento del arte rupestre representara, segun Cassirer, el

inicio de una nueva realidad emocional.
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La idea del espacio del hombre primitivo, aun cuando esté sistematizada, se halla
vinculada sincréticamente con el sujeto. Es una nocién mucho méas efectiva y concreta
que el espacio abstracto del hombre de cultura avanzada... (Cassirer, 1987, pag. 43)

El arte rupestre se ha situado en un universo de estudio en donde la distincion entre la
sobrevivencia y aquello que la trasciende pueden convivir, tal como lo plantea José Antonio
Lasheras: “el arte no es una actividad especialmente cotidiana, sino que es una actividad

trascendente” (Lasheras, 2014).

La abstraccidn en las formas simboélicas

Auln con la aparente elocuencia de las imégenes realistas del arte paleolitico, su estudio
conlleva un sinnimero de ejes problematicos. Las imagenes abstractas acarrean un nivel de
complejidad mayor para su interpretacion. Estamos aun lejos de conocer el significado
original de motivos geométricos localizados en cuevas, abrigos rocosos, sitios al aire libre y
objetos de arte mobiliar. En el estudio filoséfico de las formas simbdlicas, Cassirer también

reflexiona en el andlisis de la dimensidn abstracta del arte rupestre.

Para el punto de vista de la mentalidad y de la cultura primitivas se ofrece como una
tarea casi imposible la de dar ese paso decisivo, Unico que nos puede conducir del
"espacio de la accion" a un concepto tedrico o cientifico del espacio, el espacio de la
geometria, en el cual han sido suprimidas todas las diferencias concretas de nuestra
experiencia sensible inmediata. Ya no poseemos un espacio visual, tactil, acustico u
olfativo. El espacio geométrico hace abstraccion de toda la variedad y heterogeneidad
gue nos es impuesta por la naturaleza dispareja de nuestros sentidos; nos encontramos
con un espacio homogéneo, universal'8, y sélo por medio de esta nueva forma
caracteristica del espacio pudo llegar el hombre al concepto de un orden césmico Unico,
sistematico. Una idea semejante, de la unidad y legalidad del universo, nunca pudo haber
sido alcanzada sin la de un espacio uniforme. Pero transcurrié6 mucho tiempo antes de
que se pudiera dar este paso (Cassirer, 1987, pag. 43).

Todas las representaciones graficas presentan un nivel de abstraccion en su discurso y
naturaleza; “toda representacion artistica supone un proceso de abstraccion de la realidad”

(Bru Romo, 1991, pag. 9). Cuél es el desarrollo de este proceso en el arte rupestre y como

118 |_a nocion de universalidad en tanto trascendencia en el pensamiento de Cassirer podria entenderse como el
paso hacia el establecimiento de categorias: “un individuo o algo particular se eleva a algo valido
universalmente en tanto es categorialmente determinado” (Gonzélez Porta, 2010, pag. 236).
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puede caracterizarse es un tema de investigacion de gran complejidad, entre otros aspectos,

por el alto nivel de subjetividad que supone.

El pensamiento primitivo no s6lo es incapaz de pensar en un sistema espacial, sino que
ni siquiera puede concebir un esquema del espacio; su espacio concreto no puede ser
moldeado en una forma esquematica. La etnologia nos muestra que las tribus primitivas
se hallan dotadas, por lo general, de una percepcion extraordinariamente aguda del
espacio. Un indigena de estas tribus capta los mas nimios detalles de su contorno, es
extremadamente sensible a cualquier cambio de la posicién de los objetos comunes en
torno suyo, serd capaz de salir adelante en circunstancias verdaderamente dificiles.
Cuando navega por el rio, sigue con la mayor exactitud todos los giros de la corriente
por la que él sube y baja, pero examinada la cosa mas de cerca, descubrimos con sorpresa
que, a pesar de esta facilidad, se acusa una extrafia laguna en su aprehension del espacio.
(Cassirer, 1987, pag. 43)

En diversos espacios rupestres se puede observar que los autores paleoliticos elegian el lugar
preciso donde crear una determinada obra, ya fuera por la topografia de la cueva, por un
detalle en la superficie de roca o por la perspectiva visual que se lograba desde diversos
angulos, por ejemplo, la imagen de una cierva fue trazada a partir de un pequefio hueco en
la roca el cual define el ojo y al mismo tiempo marca el arranque del disefio en la cueva de
Altamira.

Si le pedis que os proporcione una descripcion general, una delineacion del curso del

rio, no sera capaz de hacerlo; si le pedis que trace un mapa del rio y de sus diversos

meandros, no parece entender vuestra demanda. Captamos en esto, de manera bien clara,

la diferencia que existe entre la aprehension concreta y la abstracta del espacio y de las
relaciones espaciales. (Cassirer, 1987, pag. 43)

Para Cassirer la capacidad espacial de la mente primitiva no esta configurada como una
extension superficial del pensamiento hacia el exterior, sino que la espacialidad es de hecho

la comprension del espacio habitdndolo.

El indigena se halla perfectamente familiarizado con el curso del rio, pero esta
familiaridad est4 muy lejos de ser lo que pudiéramos llamar conocimiento en un sentido
abstracto, tedrico; no significa mas que presentacion!!®, mientras que el conocimiento
incluye y presupone la representacion. La representacion de un objeto es un acto muy
diferente de la manipulacion del mismo. Esta Gltima no exige mas que una serie definida
de acciones, de movimientos corporales coordinados entre si 0 que se siguen unos a
otros. Es una cuestion de habito, adquirido mediante la ejecucion invariablemente

119 E| énfasis con las cursivas es de quien suscribe.
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repetida de ciertos actos, pero la representacion del espacio y de las relaciones espaciales
significa mucho mas. Para representar una cosa no basta ser capaz de manejarla de la
manera adecuada y para usos précticos. Debemos poseer una concepcion general del
objeto y mirarlo desde angulos diferentes a los fines de encontrar sus relaciones con
otros objetos y localizarlo y determinar su posicion en un sistema general. Esta gran
generalizacion que conduce a la concepcidn de un orden césmico parece que se llevo a
cabo por primera vez en la historia de la cultura con la astronomia babildnica. En ella
encontramos la primera prueba definitiva de un pensamiento que trasciende la esfera de
la vida préactica concreta del hombre, que trata de abarcar el universo entero en una vision
comprehensiva. (Cassirer, 1987, pags. 43-44)

La caracterizacion que hace Cassirer del hombre primitivo incluye una existencia en
expansion que abarca dimensiones mas alla del cuerpo y la mente, es una vision de
cohabitacidn plena con el universo. Durante la teoria del arte por el arte, laimagen del creador
paleolitico que se elaboré estaba proyectada en un sentido individual en donde el pintor era
un individuo ejecutante en solitario, mientras que con la formulacion de las teorias de caracter
magico-religioso, la idealizacion del creador se amplid hacia el plano colectivo en donde un
grupo gozaba las creaciones graficas con alguna intencion simbdlica. El pintor algunas veces
podria ser el intermediario entre el simbolismo de la pintura y los asistentes a su expectacion.
Mas tarde el chamanismo propondria un grado de especializacién hacia la imagen del chaman
como un intermediario u oficiante de un ritual colectivo.

[...] se generd una inclinacion por individualizar la actividad social, reduciendo la

autoria de evidencias materiales a una imagen unificada y unitaria. Posteriormente, con

el desarrollo de los estudios etnograficos, esta imagen se colectiviz6 y con ello nuestra

vision de los creadores antiguos. Desde entonces, pensamos mas en sociedades que en
un solo individuo como protagonista del pasado. (Vega Barbosa, 2014, pag. 154)

Presente y pasado son dos mundos siempre en conflicto, hay una tensién entre aquello que
conocemos Yy aquello que queremos conocer y que se encuentra en otro horizonte temporal.
Los sujetos que participan en el encuentro entre pasado y presente, —el creador paleolitico y

el arquedlogo— “no son individuos sino épocas enteras” (Cassirer, 2014, pag. 179).

Ante la pregunta ¢Cual es la intencion de crear un puente entre el pasado y el presente? hay
un proceso recurrente que conocemos como hacer analogias. La complejidad de lo social
retine elementos que uno por uno corresponden a problematicas de estudio monumentales:

intencionalidad y representacion.
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¢ Qué temas se observan en el arte rupestre de diversas regiones del mundo?, la respuesta es:
todos, aunque obvia, muchas veces esta respuesta se ha negado al tratar de buscar
explicaciones generales, como si el arte rupestre se tratara de un solo tema particular. En el
arte rupestre se pueden observar ejemplos de todos los temas: individuales y colectivos; de
sobrevivencia y artisticos; cotidianos y excepcionales; sociales y de parentesco; economicos
y topogréficos; miticos, rituales y magicos. La caracteristica que los une es que todos son
expresados como universos simbolicos; cada una de las expresiones gréficas y escultoricas
del arte rupestre contiene de manera inherente un simbolo. Como ya ha quedado claro desde
hace tiempo no puede hablarse de una teoria de interpretacion de caracter universal con tal
diversidad de temas sino de diferentes enfoques que coincidan en una profunda reflexion de

ese caracter simbélico que distingue la trayectoria humana.

Para trazar algunas reflexiones generales en esta investigacion proponemos explorar
epistémicamente algunas de las nociones de nuestro sujeto-objeto de estudio en el &mbito
local. Este analisis resulta indispensable para obtener una vision panoramica de la
investigacion del arte rupestre en México y plantear lineas generales de su problematica

particular.
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Capitulo VII. El arte rupestre de México

El problema central de este capitulo esta dirigido hacia el andlisis epistemoldgico de las
distintas nociones de arte rupestre que se utilizan actualmente en la arqueologia mexicana.
La pluralidad epistémica que encontramos en Meéxico respecto a esta nocion, no se expresa
solo como una diversidad de definiciones del arte rupestre desde varias perspectivas teoricas,

sino que deriva en debates acerca de su epistemologia y ontologia.

El estudio del arte rupestre es una especialidad de la disciplina tanto en México como en
otros paises. A los investigadores de este tema coloquialmente se les suele llamar
rupestrélogos y a su actividad: rupestrologia'?®. Si bien en el &mbito académico se suele
identificar a los especialistas de esta materia por casi exclusivamente dedicarse a la
investigacion de sitios con arte rupestre, estos desarrollan proyectos de investigacién de todos

los temas arqueoldgicos a nivel nacional.

En cuanto a los sitios con arte rupestre, reiteraremos gque son una evidencia arqueoldgica
particular y que no se definen Gnicamente por la presencia de motivos pintados y grabados;
hay otros elementos que le dan existencia y estructura a esta expresion cultural que debe
considerarse para su estudio, de manera que el arte rupestre en vias de ser significado es un
conjunto de elementos que forman un todo. El sitio (ubicacion, acceso, dimensiones), el
paisaje (entorno natural, flora y fauna, clima, visibilidad), el soporte (origen geoldgico,
topografia, estado de conservacion), las figuras (morfologia, estilo, técnicas, pigmentos,
cronologia, relacion etnogréfica), la perspectiva del artista y la perspectiva del intérprete
tienen que ser tomados en cuenta segun sea el enfoque teérico para aproximarse a lo que
Ilamamos de manera general arte rupestre. Ese todo es nuestro sujeto-objeto de estudio. En
cada uno de estos elementos hay sefiales de su significado original. Interpretarlos en su
totalidad hasta nuestro presente es imposible, aspiramos resignadamente a identificar guifios

del contexto y codigo originales.

Una caracterizacion general del arte rupestre en México es la que encontramos en Murray y

120 Esta denominacion fue propuesta por Vifias, Martinez y Deciga también para prescindir del
término arte en la identificacion del objeto de estudio (Vifias Vallverdd, Martinez Gonzalez, &
Deciga, 2001, pag. 199).
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Viramontes:

Las manifestaciones del arte rupestre estdn muy extendidas en todo el territorio
mexicano. Se encuentran en entornos naturales muy diversos tanto en lugares al aire
libre como protegidos e incluyen petroglifos, pinturas rupestres, artefactos moviles y
geoglifos, asi como esculturas monumentales y pinturas asociadas con algunos de los
principales centros mesoamericanos. También parecen abarcar muchos milenios, desde
las primeras ocupaciones de cazadores-recolectores hasta la colonia espafola, pero no
el presente. Aunque se sabe que algunos grupos indigenas mexicanos han producido
arte rupestre en el pasado histdrico, ninguno lo hace hoy*?. (2006, pag. 3)
En esta definicidn, los autores ubican espacial y temporalmente al arte rupestre, distinguen
las diferentes técnicas y especificamente sefialan que se trata de una evidencia arqueoldgica

e incluso histérica pero de tiempos pasados.

Asi en este apartado reunimos al arte rupestre como sujeto-objeto de estudio, como lugar y
tiempo de evidencia material, como especialidad en la arqueologia, como tema de

investigacion, y como tema de vida académica.
Arte rupestre europeo y arte rupestre americano

Cabe aclarar que esta investigacion de ningun modo esta dirigida a realizar una comparacion
estilistica entre el arte rupestre europeo y el arte rupestre americano, cabe decir que plantear
esta una cuestion no es trivial, ante la pregunta ¢en qué sentidos es comparable el arte rupestre
con el arte rupestre paleolitico europeo? diremos que si bien no son comparables

cronolégicamente!?? seria posible e interesante realizar un ejercicio en donde ambas

121 Texto original: Rock art manifestations are widespread throughout Mexican territory. They occur in widely
diverse natural settings in both open air and sheltered locations and include petroglyphs, rock paintings,
mobiliary artifacts, and geoglyphs, as well as monumental sculpture and paintings associated with some major
Mesoamerican centers. They also appear to span many millennia, from early hunter-gatherer occupations up
to Spanish colonial times, although not to the present. Although some Mexican indigenous groups are known
to have produced rock art in the historic past, none do so today. (Murray & Viramontes, 2006, pag. 3)

122 E| arte rupestre mas antiguo de Europa -y del mundo- esta ubicado en varias cuevas de Espafia: en la cueva
de la Pasiega en la region de Cantabria se obtuvo una fecha de 64,800 afios; en Maltravieso en Extremadura, se
fechd en 66,700 afios y en la cueva Dofia Trinidad en Andalucia se registré una antigtiedad de 65,500 afios, por
ende serian creacion de neandertales. (Hoffmann, 2018), (Pearce & Bonneau, 2018). Se ha generado un intenso
y necesario debate entre especialistas al respecto de estas dataciones; el pasado 7 de marzo de 2018, los
prehistoriadores Roberto Ontafion, Director del Museo de Prehistoria y Arqueologia de Cantabria (MUPAC) y
de las Cuevas Prehistoricas de Cantabria y Manuel Gonzalez Morales investigador del Instituto Internacional
de Investigaciones Prehistoricas de Cantabria estuvieron al frente de una mesa redonda con varios especialistas
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dimensiones culturales —por ejemplo a partir de la seleccion de alguna region— se observen
conjuntamente desde cuatro aspectos: el primero en el sentido técnico y tecnologico, de
manera que se podrian realizar estudios comparativos de las formulas pictoricas utilizadas,
identificando pigmentos, medios fisicos, aglutinantes, humectantes, fijadores, entre otros
componentes, asi como sus tiempos, procesos y utensilios de aplicacion. El segundo aspecto
podria plantearse en el sentido de un andlisis simbolico, pues consideramos que en la gréfica
de ambos mundos se encuentran todos los temas representados y que sus expresiones si bien
no son exclusivamente simbdlicas hay una recurrencia de estudio ya que muchas de las
interpretaciones se hacen desde esta perspectiva. El tercero, en el sentido humano ya que es
claro que todas las regiones del mundo se ha visto que pintar y grabar es una necesidad de
las comunidades humanas para expresar ideas y emociones; la intencionalidad es otro aspecto
relevante en esta expresion humana y social. Y finalmente, el cuarto aspecto que propone
reflexionar acerca de los enfoques de interpretacion del arte rupestre de ambas latitudes se

encuentra propuesta en este mismo trabajo.

El arte rupestre americano mas antiguo se encuentra en Colombia y tiene una antigiiedad de
al menos 20,000 afios?3, en antigiiedad también se destaca el que se encuentra en Minas
Gerais en Brasil con una antigiiedad de 10 500 afios'®. Por su parte, el arte rupestre mexicano
con fechas mas remotas (realizadas por la técnica de radiocarbono) se sitla en la Baja
California Sur. En mayo de 2008, en la Cueva de San Borjita, se obtuvo una datacion de
7,500 afios — hacia el 5,400 a.C. — segln investigacion de Maria de la Luz Gutiérrez'?; en
abril de 2013, Ramon Vifias y su equipo renovo la antigliedad del arte rupestre de la region,
en el sitio La Pintada, en donde se obtuvo una datacion de 8-9 mil afios'?. Una situacion
particular es que en Meéxico hay escasas dataciones directas e indirectas, asi como la
publicacion de sus resultados, lo cual no permite tener una vision panoramica de su

cronologia (Tabla 4).

para exponer las implicaciones epistémicas y problemas metodolégicos, especificamente respecto al control
sobre la calidad de las muestras, en estos controvertidos como extraordinarios hallazgos.

123 https://www.xlsemanal.com/conocer/arte/20190104/pinturas-rupestres-mas-antiguas-colombia-
amazonia.html

124 https://peru21.pe/mundo/pintura-rupestre-antigua-america-10-mil-anos-17329

125 hitps://www.inah.gob.mx/en/boletines/2424-pinturas-rupestres-mas-antiguas-de-america

126 hitp://www.eluniversalgueretaro.mx/vida-g/05-04-2013/el-arte-rupestre-de-los-primeros-americanos
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LUGAR ANTIGUEDAD TECNICA FECHA DE ANALISIS

Cueva de San Borijita, BCS, México 7,500 anos radiocarbono mayo 2008
La Pintada, BCS, México 8-9 mil afios radiocarbono abril 2013
Minas Gerais, Brasil 10,500 afios radiocarbono febrero 2012
Chirimbique, Colombia 20,000 anos radiocarbono enero 2019

Tabla 4. Dataciones de arte rupestre americano mas antiguo fechado en la Gltima década. Elaboracidn propia a
partir de las fuentes citadas.

Investigar el arte rupestre en México

Las pinturas y grabados rupestres son parte constitutiva del amplio y diverso patrimonio
arqueoldgico de México y su estudio es considerado dentro del interés cientifico de la
arqueologia nacional; son evidencia de un fendmeno cultural crucial para sus pueblos y su
estudio provee conocimiento sobre diversos aspectos culturales de sus formas de vida. Por
décadas se consider6 que la arqueologia en México presentaba un sesgo centralista, por un
lado ponderando los estudios del area mesoamericana, y por otro lado marginando los
estudios en otras regiones, principalmente el norte del pais (Mendiola Galvan, 2003, pags.
198-203), (Mendiola Galvan, 2008, pag. 23), (Islas Arroyo, 2013, pags. 92-95); pese a esto,
el arte rupestre en México se encuentra en una renovada etapa en sus investigaciones en
todas las regiones, de manera que la actualizacién metodoldgica en sus estudios es
indispensable mediante la implementacion de tecnologias no destructivas en favor del
fortalecimiento de sus propuestas epistemoldgicas, asi como de la conservacion, proteccién

y divulgacion de este invaluable patrimonio cultural.

Las primeras referencias sobre el arte rupestre en México se gestaron en Baja California a
principios del siglo xviil, —casi dos siglos antes del hallazgo de las pinturas de Altamira—, en
estas primeras recopilaciones se encuentra la que publico Miguel del Barco sobre los reportes
del misionero Joseph Rothea, por su parte, Manuel Orozco y Berra en 1864 sefialo
caracteristicas de pinturas de la region y posteriormente Ledn Diguet recorrid treinta sitios,
por este hecho se le considera el primer estudioso de lo que después se llamaria la “tradicion
gran mural”; dos décadas después los antropologos Barbo Dahlgreen y Javier Romero
realizarian avances en el analisis de las pinturas de la Cueva de San Borjita; a partir de la

década de los sesenta, Clement Meighan y luego Harry W. Crosby recorrerian y registrarian
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varios sitios con arte rupestre en las Sierras de San Francisco, Guadalupe, San Juan y San
Borja; actualmente la investigadora Maria de la Luz Gutiérrez del Centro INAH Baja
California Sur es quien coordina las investigaciones de la zona monumental de la Sierra de
San Francisco (Uriarte, 2013). El inicio de los estudios del arte rupestre en México merece
un tratamiento aparte, por ahora sélo nos limitamos a mencionar algunos de los autores que

iniciaron las investigaciones del arte rupestre bajacaliforniano.

Existen trabajos academicos fundamentales para el estudio del arte rupestre en México, si
bien nos referiremos a los mas significativos para esta investigacion a lo largo de este
capitulo, a manera de introduccién mencionaremos algunos de los trabajos pioneros. Para el
caso, aludiremos a la primera tesis de maestrial?’ que se defendid con este tema en la Escuela
Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) en 1964. Se trata de la investigacion realizada
por Miguel Messmacher Tcherniavsky: Las pinturas rupestres de la pintada. Un enfoque
metodoldgico. En este trabajo, el autor realiza una comparacion critica entre el estudio del
arte paleolitico en Europa y el arte rupestre en América y especificamente en México,
apuntando que la principal diferencia se encontraba en la metodologia aplicada para cada
caso, ya que mientras que en los estudios europeos el método se basaba en “el examen
estadistico de la frecuencia de aparicion de elementos”, concretamente sobre su posicion y
tipos de asociacion; en el caso de las investigaciones en el continente americano apunt6 que
éstas adolecian de un planteamiento tedrico, que mostraban el material arqueoldgico de
manera parcial, que presentaban un andlisis morfolégico incompleto y que en sus

conclusiones se realizaba una interpretacion muy pobre (1964, pag. 40).

En su analisis, Messmacher sefiald6 como uno de los problemas principales a la creacion
fortuita de relaciones entre motivos con semejanzas formales, sefialando que tales relaciones
fortuitas serian el producto de privilegiar “al estudio de las caracteristicas de la forma sobre
los del contenido” (Messmacher Tcherniavsky, 1964, pag. 11)%. Messmacher propuso,

ademas de aplicar un método cientifico en la investigacion del arte rupestre, analizar el

127 Tesis para obtener el grado de licenciado en arqueologia y maestro en antropologia en la ENAH.

128 E] nmero de pagina corresponde al nimero de péagina del documento en pdf. Documento recuperado en:
https://www.mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/tesis: 943
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contexto particular y abordar el estudio de los estilos para dar paso al analisis estético,

buscando reducir los errores basados en semejanzas formales (1964, pag. 39).

En 1985, se puso en marcha el Proyecto Atlas de Pictografias y Petrograbados®?® bajo la
coordinacion de la arquedloga Maria del Pilar Casado Ldpez, este Proyecto tuvo como
objetivo general el estudio de los sitios con trabajos rupestres y su entorno, su desarrollo
aporto un gran avance en el numero de registros de sitios con arte rupestre en todo el territorio
nacional (Casado Lopez M. d., 1987b).

Otra obra sobre arte rupestre que sigue siendo referencia obligada en la bibliografia del tema
es la tesis El arte rupestre en México de Daniel Juan Valencia Cruz de 1992 (tesis de
licenciatura de la ENAH). El trabajo de Valencia puede ser visto por un lado, como un
balance y sintesis de la investigacion para el arte rupestre a principios de los afios noventa y
por otro lado, como un esfuerzo por presentar una propuesta integral que pretende mostrar
un amplio rango de aspectos de este sujeto-objeto de estudio, en resumen este trabajo:
plantea algunos de los problemas tedrico metodolédgicos del tema, compila una resefia
bibliografica de las investigaciones en México por entidad federativa, revisa algunas
hipotesis de interpretacion y elabora un catalogo nacional de sitios. De manera que esta

investigacion trabajo aborda tanto aspectos epistémicos como metodoldgicos.

La justificacion para la realizacion de este trabajo tiene como punto de partida, segin el
autor, en la baja cantidad, marginalidad y calidad de los trabajos de este tema en México y
se propone reunir todos los productos académicos hasta ese momento para mostrar un

panorama diagnostico del tema (Valencia Cruz, 1992, pags. 4-7).

Otras dos obras pioneras en el tratamiento de este tema son los volimenes: El arte rupestre
en México (Casado Lopez & Mirambell Silva, 1990b) y Arte rupestre en México. Ensayos

1990-2004 (Casado Lépez & Mirambell Silva, 2005)*°, en la primera obra en mencion se

129 E] cual se considerd un subproyecto del Proyecto Atlas Arqueoldgico Nacional (1984) dirigido por Enrique
Nalda y Javier Lopez. Con la fundacion del INAH, en 1939 se establecio la creacion del Atlas Arqueologico de
la Republica Mexicanay la publicacion de tres tomos del Gran Atlas Arqueoldgico de México (1959). (Martinez
Muriel & Bader Renteria, 2004)

130 Un tercer volumen de esta antologia, editado y coordinado por Casado y Mirambell respectivamente, se
encuentra en prensa desde 2014 con el titulo: Retos y perspectivas en el estudio del arte rupestre en México.
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presento una compilacion de trabajos que si bien tienen como eje comun al arte rupestre no
surgieron de la identificacion de este tema como un problema singular en la arqueologia
mexicana; Pablo Martinez del Rio, Pedro Bosh Gimpera, Miguel Messmacher y Clement W.
Meighan, Pilar Casado, Lorena Mirambell, Ramon Vifas y William Breem Murray entre
otros autores precursores pueden ser leidos en esta obra, ellos representan a la primera
generacion de estudiosos del arte rupestre en México. En la segunda obra, publicada 15 afios
después, se nota la diversificacion de areas de estudio asi como identificacion del arte
rupestre como un area de especialidad en la disciplina. Se presentan trabajos de casi todas
las latitudes del pais y los problemas planteados responden a cuestionamientos de mayor
profundidad epistémica y metodoldgica. En esta obra una nueva generacion de autores, hoy
en dia investigadores consolidados como especialistas en el tema, son reconocidos en los
articulos: Maria de la Luz Gutiérrez, Francisco Mendiola Galvan, Leticia Gonzélez Arratia
y Carlos Viramontes entre otros. El estudio del arte rupestre en México se gesto sin duda en

la ultima década del siglo xx.

Desde entonces hasta ahora se han realizado investigaciones en todo el territorio que ha
producido una amplia bibliografia local y regional sobre todos los aspectos de estudio del
arte rupestre: registro y catalogacion, arqueometria, datacion, interpretacion, restauracion y
conservacion, patrimonio, sociedad y divulgacion. Por razones de espacio, en este apartado,
nos limitaremos a mencionar algunas obras que presentan un analisis general o estado de la

cuestion que han abonado a la consolidacion disciplinar de este tema de estudio.

Asi, en la ultima década se han publicado diversas obras que anteceden al presente escrito y
que presentan revisiones panoramicas de la investigacion del arte rupestre en México. En
primer lugar mencionaremos la obra “Zone 1: Mexico (including Baja California)” (Murray
& Viramontes, 2006), que presenta una sintesis del patrimonio rupestre nacional. Se muestra
una relacion numérica de sitios por entidad sefialando las diferencias de concentracion entre
areas; también sefialan los sitios inscritos a la lista de Patrimonio Mundial asi como aquellos

que deben considerarse para esta declaratoria.

Desde hace poco mas de veinte afios —desde 1996 a 2016— se han publicado cinco volimenes
de las actas de simposio del Congreso Rock Art Studies: News of the World (RANW) sobre

la investigacion del arte rupestre a nivel mundial, en cada nimero se ha presentado un texto
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sobre el desarrollo de este tema en Meéxico a través de articulos que son autoria
principalmente de arque6logos mexicanos y especialistas consolidados en el estudio de esta

evidencia material.

El texto publicado en el primer nimero de las memorias del Congreso fue el articulo “Recent
rock art research in Mexico and Central America” (Murray & Valencia, 1996). Este es un
documento de gran relevancia ya que present6 un estado de la cuestion del arte rupestre en
México a través de una investigacion documental sobre los proyectos hasta ese momento
realizados y aquellos que se encontraban en marcha. En esta revision incluyen las
problematicas y debates que enfrentan los investigadores de las diversas regiones del pais,
por ejemplo la existencia o ubicacion de la frontera rupestre entre Mesoamérica y el area
Chichimeca. Los autores refieren la existencia de “una brecha paralela en la nomenclatura
profesional” (Murray & Valencia, 1996, pag. 187) que deja ver desde entonces los problemas
epistémicos de una especialidad que iba surgiendo en México.

Las teorias de la evolucion cultural a veces cosifican las apreciaciones subjetivas del

arte rupestre en categorias de artefactos analiticamente opuestos cuya discontinuidad

temporal esté definida por el modelo mismo. ;Cuéndo una humilde pintura rupestre se

convierte en un "mural"?; ¢Y en qué punto la decoracion de una caracteristica natural
se transforma en "arte monumental?, ;En qué punto los petroglifos se convierten en

"inscripciones en roca", "esculturas en bajorrelieve”, "estelas" o incluso "graffiti"? Los
investigadores de América Central deben luchar valientemente con la etiqueta estética
del campo y la evidente relacion de algunos estilos de "arte rupestre™ con los del Arte
con mayuscula. Dependiendo de las inclinaciones personales, el campo toma diferentes

dimensiones arqueoldgicas y distinta relevancia®® .

La segunda edicion del RANW presento el articulo “Mexican Rock Art Studies at the turn
of the milennium” (Murray, Gutiérrez, Quijada, Viramontes Anzures, & Winter, 2003), en
el que se plantearon los avances en el analisis de dos aspectos en su dimension espacial y

temporal: respecto al primero, la identificacién del arte rupestre mesoamericano para

181 Texto original: Theories of cultural evolution sometimes reify subjective appreciations of rock art into
analytically-opposed artifact categories whose temporal discontinuity is defined by the model itself. When does
a humble rock painting become a ‘mural’?; and at what point does the decoration of a natural feature become
transformed into ‘monumental art’? At what point do petroglyphs become ‘rock inscriptions’, ‘bas relief
sculptures’, ‘stelae’, or even ‘graffiti? Middle American researchers must struggle bravely with the field’s
aesthetic label and the evident relation of some ‘rock art’ to ‘high art’ styles. Depending on one’s personal
inclinations, the field itself takes on different archaeological dimensions and relevance.
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observar la confluencia de distintas tradiciones a su paso por esta area, un ejemplo de la
migracion de tradiciones culturales son algunos motivos Hopi como los kokopellis
localizados en la Sierra de Durango; respecto al plano cronolégico, se expone la cuestion
respecto a la evidencia del periodo colonial en el arte rupestre (Murray, Gutiérrez, Quijada,
Viramontes Anzures, & Winter, 2003, pags. 180-181).

El articulo que acompafid la 111 edicion del RANW fue el texto “15. Rock Art Research in
West and Northern Mexico, 2000-2004” (Viramontes, Murray, Gutiérrez, & Mendiola,
2008, pag. 241) en el cual Viramontes planted un nuevo panorama de interés académico en
el tema, ademas del incremento de sitios registrados en todo el territorio, teniendo como
principal consecuencia el crecimiento exponencial en la diversidad de metodologias y
enfoques epistémicos para abordar el tema. Ampliando el rango de andlisis del arte rupestre,
desde el registro hasta la aplicacion de teorias antes ausentes en este tema: teoria del caos,
arqueologia del paisaje y arqueologia simbdlica entre otras (Viramontes, Murray, Gutiérrez,
& Mendiola, 2008, pag. 241).

En el afio 2012, se presentd en la edicion 1v el articulo: “18. Continuing progress in mexican
rock art research 2005-2009” (Viramontes, Murray, Gutiérrez, & Mendiola, 2012)
presentaron las novedades bibliogréficas y eventos académicos de la especialidad, ademas
de un amplio panorama del tema en todas las regiones del pais, incluyendo también una tabla

con el registro de sitios con arte rupestre de 1991 a 2010.

En la mas reciente edicion de las memorias del RANW en 2016, se puede encontrar el
articulo “Rock art Research in Mexico (2010-2014)”, (Murray, Mendiola, Gutiérrez, &
Viramontes, 2016). Que ademas de presentar un horizonte del incremento de las
investigaciones mas recientes o vigentes en la investigacion de este fendmeno de estudio,
sefiala la renovacién que se estd gestando en México para actualizar metodologias de
investigacion del arte rupestre y su énfasis en su conservacién; por ejemplo, la puesta en
marcha del Programa Nacional de Conservacion de Manifestaciones Grafico Rupestres
(PNCMGR) bajo la direccion de la restauradora Sandra Cruz Flores.

En cada uno de estos trabajos, se presenta un panorama regional de los proyectos que se
realizan en las entidades del territorio y los autores realizan un balance de la investigacion

del arte rupestre en México siempre a través de una mirada contemporanea de la disciplina
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y observando los alcances que se han conseguido en esta materia de estudio a nivel nacional.
Un aspecto que no es menor es que estos articulos son fuentes bibliogréficas de consulta de

las obras mas recientes en el tema.

En 2015, en México se publicé la obra Arte rupestre de México para el mundo. Avances y
nuevos enfoques de la investigacion, conservacion y difusion de la herencia rupestre
mexicana, (Ramirez Castilla, Galvan Mendiola, Murray, & Viramontes, 2015), la cual es un
estado de la cuestion del arte rupestre nacional en cuanto a los temas de investigacion,
definiciones, enfoques de interpretacion, divulgacion, y retos de conservacion y restauracion
que enfrenta esta evidencia cultural. Esta obra compil6 trabajos presentados en el Encuentro
Internacional de Arte Rupestre Tampico, Tamaulipas realizado en esa ciudad en el 2014.

La necesidad de una renovacion metodoldgica y epistémica —en el arte rupestre y en la
arqueologia en general— también ha sido evidenciada anteriormente en distintas obras como
Las manifestaciones graficas rupestres. Una busqueda metodoldgica (Viramontes Anzures,
1999) y Arte rupestre 0 manifestaciones gréaficas rupestres: una coyuntura critica en los
estudios rupestres mexicanos (Murray W. B., 2015), en donde una problematica central es
el abordaje epistémico y metodologico de este amplio, diverso y fragil patrimonio gréfico.
Lopez Wario, sefiala tal situacion como una “disparidad de criterios, conceptos y enfoques
a los que los investigadores han recurrido para registrar, informar y tratar de explicar” (2008,
pag. 14). En abril de 2019, el arquetlogo y especialista en arte rupestre, Carlos Viramontes,
presento la conferencia “Hacia un estandar minimo para la documentacion del arte rupestre
en México. La experiencia en Querétaro y Guanajuato” en el marco del Seminario Taller
sobre Métodos y técnicas aplicados a la investigacidn de Salvamento Arqueoldgico con sede
en la Direccién de Salvamento Arqueoldgico (DSA) del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia (INAH). El objetivo de esta presentacion es impulsar la creacion de un manual
que establezca y relna los criterios minimos para unificar el registro del arte rupestre en
México. En octubre de ese mismo afio, se realiz6 el Coloquio Internacional de Arte Rupestre
Querétaro 2019 en donde se plantearon estrategias especificas para la investigacion vy el

registro del arte rupestre en México.
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Numeralia del arte rupestre en México

Desde hace 80 afios y hasta la fecha, la institucion federal encargada de la investigacion,
conservacion y difusion del patrimonio arqueoldgico en Mexico es el INAH cuya fecha de
fundacion es el 3 de febrero de 1939. Hasta abril de 2019, se han registrado de 52,790 sitios
arqueoldgicos en México a través de la Direccion de Registro Publico de Monumentos y
Zonas Arqueoldgicos del INAH (DRPMZA), cabe decir que este numero es muy variable ya
que se actualiza constantemente de acuerdo a la tipificacion de sitios unitarios o maltiples, a
los nuevos hallazgos de sitios y a su correspondiente registro. Por ejemplo, en mayo de 2002,
el nimero total fue de 32,200 (Medina Jaén, 2009, pag. 169), mientras que 2005 se
contabilizaron 37 mil sitios arqueoldgicos (Murray & Viramontes, 2006, pag. 4). Respecto a
sitios con arte rupestre, en 1991 se contaba con un total de 644 sitios identificados (Murray
& Valencia, 1996, pag. 186), en 2005 se registraron 2,839 (Murray & Viramontes, 2006, pag.
4), mientras que en 2019 se tienen registrados 4,005 sitios (DRPMZA). Es clara la tendencia
positiva en el nimero de los dos tipos de sitios, en la Grafica 1 se puede observar la relacion
proporcional entre ambas categorias de sitios desde 1991 hasta 2019.
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Gréfica 1. Registro de sitios arqueoldgicos y sitios con arte rupestre en México de 1991 a 2019, (actualizado al
27 de agosto de 2019). Elaboracion propia con datos proporcionados por la DRPMZA-INAH vy las fuentes
bibliograficas citadas en el texto.

La grafica muestra de manera condensada casi tres décadas de registro de sitios arqueoldgicos
en México por la DRPMZA, las barras oscuras representan el total de sitios arqueoldgicos
registrados por cada afio graficado mientras que las barras claras representan los sitios con
arte rupestre contenidos en ese total. En la gréfica se puede observar el aumento acelerado
de los sitios con arte rupestre registrados durante los primeros diez afios, de 1991 a 2000,
debido a la puesta en marcha del Proyecto Atlas Nacional de Pictografias y Petrograbados.
También es notable el incremento constante de las cifras de ambos valores en el periodo
mostrado asi como la relacion del nimero de sitios con arte rupestre respecto al total de sitios
arqueoldgicos, cabe decir que esta relacidon se mantiene constante en un promedio del 7.7 por
ciento desde el afio 2000. El arte rupestre se encuentra en todas las regiones del pais: desde

Baja California hasta Yucatan con la siguiente distribucion por entidad (Tabla 5).
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ESTADO SITIOS  ESTADO SITIOS

AGUASCALIENTES 17 MORELOS 47
BAJA CALIFORNIA 292 NAYARIT 111
BAJA CALIFORNIA SUR 650 NUEVO LEON 413
CAMPECHE 2 OAXACA 130
CHIAPAS 74 PUEBLA 57
CHIHUAHUA 197 QUERETARO 125
CIUDAD DE MEXICO 20 QUINTANA ROO 3
COAHUILA DE ZARAGOZA 327 SAN LUIS POTOSI 15
COLIMA 50 SINALOA 105
DURANGO 115 SONORA 279
ESTADO DE MEXICO 90 TABASCO 15
GUANAJUATO 101 TAMAULIPAS 14
GUERRERO 157 TLAXCALA 27
HIDALGO 136 VERACRUZ DE IGNACIO DE LA 68
LLAVE
JALISCO 168 YUCATAN 24
MICHOACAN DE OCAMPO 117 ZACATECAS 59
TOTAL 4005

Tabla 5. Sitios con arte rupestre por entidad en México. Actualizado al 30 de abril de 2019. Fuente: INAH-
DRPMZA

Los estados con mayor numero de sitios con arte rupestre registrados se encuentran
principalmente en la franja norte del pais y estan precedidos por Baja California Sur con 650,
Nuevo Ledn con 413, Coahuila con 327, Baja California con 292 y Sonora con 279. Los
estados que menos sitios reportan hasta el momento son Campeche con dos, Quintana Roo
con tres, Tamaulipas con 14, Tabasco y San Luis Potosi con 152y la Ciudad de México con
20. Si bien el nimero de sitios no necesariamente representa la concentracion de arte rupestre
en una entidad, debido a que la caracterizacion de un sitio puede establecerse por la presencia
de un solo motivo o por areas de varios kilometros de motivos (como el caso de Boca de
Potrerillos en Nuevo Leon) es indiscutible que el arte rupestre como evidencia material es

mas abundante en el norte del pais.

132 |_os estados de Tamaulipas y San Luis Potosf son entidades con una gran cantidad de sitios con arte rupestre,
el bajo nimero de sitios registrados muestra la necesaria implementacion de proyectos de investigacion
regional.
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El INAH, hasta agosto de 2019, tiene bajo su resguardo 194 zonas arqueologicas abiertas al

publico, en 39 de ellas se estudian y conservan miles de obras rupestres en 18 estados del

territorio nacional (Tabla 6). Las zonas arqueoldgicas son sitios arqueoldgicos que

obtuvieron una declaratoria federal de proteccion para la investigacion y conservacion del

patrimonio arqueoldgico (Sanchez Nava, 2009, pag. 594).

ESTADO ZONAS ARQUEOLOGICAS CON ARTE RUPESTRE ABIERTAS TOTAL
AL PUBLICO
BAJA CALIFORNIA El Vallecito 1
BAJA CALIFORNIA SUR Cueva Boca de San Julio, Cueva de La Soledad, Cueva de las  7*
Flechas, Cueva del Ratéon, Cueva de la Cuesta Palmarito,
Cueva de la Musica, Cueva Pintada
CHIAPAS Iglesia Vieja en Tonala 1
CHIHUAHUA Cuarenta Casas 1
DISTRITO FEDERAL Cerro de la Estrella, Cuicuilco 2
GUANAJUATO El Céporo, Arroyo Seco 2
GUERRERO La soledad de Maciel, Tehuacalco, Palma sola, La Sabana, 4
HIDALGO Tepeapulco, Tula 3
MEXICO Teotenango, Malinalco, Teotihuacan, Tlapacoya 4
MICHOACAN DE OCAMPO Tzintzuntzan, lhuatzio, San Felipe de los Alzati, 3
MORELOS El Tepozteco, Chalcatzingo 2
NUEVO LEON Boca de potrerillos 1
OAXACA Guiengola, Cuevas prehistoricas de Yagul y Mitla 2
SINALOA Las Labradas 1
SONORA Las Trincheras 1
TABASCO Malpasito 1
VERACRUZ DE LA LLAVE Cuajilote (Filo-Bobos) 1
YUCATAN Balancanche, Loltun 2
TOTAL 39

Tabla 6. Zonas arqueolégicas con arte rupestre abiertas al publico. Actualizado al 12 de mayo de 2019. Fuente:
http://www.inah.gob.mx/images/zonas/lista/pagina.html

* Los sitios de Baja California Sur en conjunto forman la zona arqueoldgica monumental de la Sierra de San
Francisco, declarada Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO en 1993.

** En el listado de la DRPMZA-INAH no se considera la presencia de arte rupestre que existen en varias de las
cuevas de este emplazamiento, por ejemplo en La cueva de la Paloma y la cueva de Los machines existen obras
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rupestre, incluso por su antigiiedad y papel en el desarrollo de la regién estas cuevas fueron declaradas
Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO en 2010%,

Es importante anotar que tradicionalmente la investigacion del arte rupestre mexicano se
concentrd en la region norte del pais y fue resultado de una tendencia de la arqueologia
mexicana donde se asociaba al arte rupestre como evidencia exclusiva de sociedades

cazadoras recolectoras.

Un viejo debate: ¢arte rupestre o manifestaciones grafico rupestres?

Respecto a una de las nociones que aun hoy en dia causa controversia en los foros
académicos, recordaremos que hace poco mas de treinta afios, en México se gestd una
denominacion particular para el arte rupestre: manifestaciones graficas rupestres que por
uso y costumbre ahora se refiere usualmente como manifestaciones gréfico rupestres, en
cualquiera de los dos casos!®*, su traduccion a otros idiomas resulta confusa y poco clara.
Adicionalmente es comln que se utilicen abreviaturas en su denominacion: MGR, esto
dificulta vincular claramente esta categoria al término arte rupestre, internacionalmente
acufiado. Fue la arquetloga Leticia Gonzalez Arratia quien, en 1987, propuso esta
denominacion argumentando que la nocion de arte reducia al &mbito estético la
interpretacion de esta evidencia material:

En la literatura especializada se les ha denominado “arte”. Esta denominacion me parece

inadecuada y limitante tiende a ocultar el hecho de que este tipo de expresion contiene

informacién sobre diversos aspectos del grupo social que los produjo, no Unica ni

primordialmente el artistico puesto que éste, no siempre esta presente en cada una de
las pinturas y grabados. (Gonzalez Arratia, 1987, pag. 11)

Gonzélez Arratia, alude a la imposibilidad de conocer la intencionalidad estética en la
creacion de las obras, ademas al hecho que esta evidencia se ha considerado tema de estudio
de la historia del arte (Gonzalez Arratia, 1987, pag. 12). En su argumentacion sobre esta

nueva categoria se hace evidente la influencia del marxismo:

Mi proposicion concreta es la de introducir estas manifestaciones en nuestra
investigacion contemplandolas como un producto mas de la actividad humana de cuyo
analisis obtendremos posiblemente un conocimiento sui generis sobre determinados

133 Fyente: UNESCO http://whc.unesco.org/en/statesparties/mx

134 En la bibliografia del tema este término también se utiliza con guién: manifestaciones grafico-rupestres.
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aspectos de la dinamica social (generalmente ocultos o ausentes en el material de la vida
cotidiana) como lo pueden ser los elementos que dan cuenta de algunas de las
caracteristicas que conforman la superestructura de la sociedad que los creo. (Gonzélez
Arratia, 1987, pag. 13)
A partir de su propuesta, esta denominacion alcanzé rdpidamente un estatus institucional sin
una discusion académica profunda; en las cédulas de registro del INAH se utiliza este
término asi como en los proyectos e informes donde se estudia esta evidencia cultural. Cabe
decir que de manera intermitente, a lo largo de estos afios, ha estado en la mesa de debate el
uso de las nociones arte o manifestaciones grafico rupestres para referirse a las creaciones
sobre roca. Adelantaremos que aunque existe una multiplicidad de nociones para el arte
rupestre en México, tres decadas después se sigue usando la denominacién de Gonzalez
Aurratia, por ejemplo, Julio Amador Bech se refiere al arte rupestre como manifestaciones
grafico-pictdricas rupestres, y sefiala como funcién social principal al registro y resguardo
de la memoria pues desde su vision “las manifestaciones grafico-pictéricas rupestres son el
principal vestigio cultural en el cual se ha conservado un registro de los sistemas simbdlicos
utilizados por culturas hoy desaparecidas (Amador Bech, 2017, p. 15). En esta definicion, el
autor excluye a las sociedades que actualmente realizan arte rupestre, por ejemplo, en Tierra
de Arnhem en Australia; que, para distinguirlo del arte rupestre, a este arte se le suele llamar
arte aborigen (Caruana, 1997), (Pérez lzaguirre y Lifiero, 2014), (May, Domingo y Tacon,
2015) haciendo énfasis en el sentido contemporaneo de sus creadores mas que en las técnicas

utilizadas o en su remota antigiiedad.

Como hemos dicho, a lo largo de estos afios, el arte rupestre y su nocién se han discutido
por diversos autores en México, por ejemplo en 2003, en el texto La gréafica rupestre,
¢cartefacto, forma cultural o arte? La duda permanente para el caso de la arqueologia
mexicana, Francisco Mendiola hace una profunda reflexion critica acerca del lugar que
ocupaba en ese momento el estudio del arte rupestre en la arqueologia nacional (Mendiola
Galvan, 2003b, p. 196); a través de sus constantes reflexiones acerca de este tema (Estetica
y ética en la investigacion del arte rupestre, 2003), (El arte rupestre en el contexto del
territorio simbdlico: Identidad y patrimonio cultural, 2010), Mendiola ha identificado al arte
rupestre como un problema de conocimiento singular, el cual para su tratamiento debia tener

su punto de arrangue en la epistemologia, para su estudio propone la via estetica:
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El arte rupestre, independientemente de lo que signifique, esta representando partes de

la realidad social y natural, implicando sensibilidad en la percepcion y transformacion

estética de esa realidad, tanto en el pasado como en el presente con los referentes

conceptuales que existan como los que hayan prevalecido en el pasado. (Mendiola

Galvén, 2003b, p. 212)
En su introspeccion, Mendiola parte de la pregunta ¢Cuales son los efectos emotivos del
objeto estético rupestre? y muestra una via hacia la reivindicacion de la emotividad en la
observacion y estudio de un objeto arqueolégico. Para Mendiola el arte rupestre no puede
ser comprendido sin tomar en cuenta la experiencia sensible, ésta es fundamental para el
observador que se enfrenta a la obra, como es de esperarse, la experiencia sensible incidira
siempre en la interpretacion del arte rupestre, asi que el arte rupestre sera siempre un objeto

resignificado.

Respecto a la nocion arte en la investigacion arte rupestre, en 2014, Murray argumentd
también en contra del término manifestaciones gréficas rupestres identificando como un
problema central la dicotomia “arte y no arte” para la caracterizacion de este sujeto-objeto de

estudio.

[...] propongo que en el contexto cultural mesoamericano, la expresion “manifestaciones
gréficas rupestres” echa una cortina de humo sobre la misma evidencia que necesitamos
examinar. La barrera arbitraria entre arte y no-arte consigna las imagenes rupestres a una
categoria apartada que las condena a una procedencia desconocida y un contexto arqueoldgico
permanentemente ambiguo. La timidez ante la designacion del arte rupestre como “arte”
asegura una pureza interpretativa al evitar cuestiones estéticas, pero ignora el hecho de que en
muchos casos, el arte rupestre probablemente si estaba hecho con un valor estético implicito.
Evade la determinacion de su contexto y funcién, pero borra toda vinculacion con el resto del
acervo arqueoldgico mesoamericano y todo lo que sabemos de sus culturas. (Murray W. B.,
2015, p. 139-140)

Existe un malentendido pensar que la omision de la nocion de “arte” en la denominacion
arte rupestre “cientifiza” este sujeto-objeto de estudio e ignora su valor estético —siguiendo
a Murray (2015: 139-140) — el autor propone que se debe reconocer la existencia del arte en
los albores de las primeras culturas en Mexico y sefiala que el uso de la nocién arte es
convencional y que no refiere exclusivamente a la esfera estética. Es recurrente encontrar en
oposicidn las nociones arte y técnica en este debate, para algunos autores, la nocion artista

es problematica pues esta en contra de una vision practica de la creacién rupestre:
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Deberiamos evitar el término “artista”, puesto que conlleva una carga semantica ajena
a los productores de imagenes rupestres, pero es indudable que las representaciones
sobre piedra implican la capacidad de simbolizacion y comunicacion de la sociedad que
las produjo y reflejan la necesidad de actuar y saber actuar del hombre en el mundo.
(Morales Damiéan, 2007)

El debate de la dimensidn artistica en el arte rupestre es amplio y diverso como el de su
apreciacion estética. Si bien la denominacion manifestaciones grafico rupestres esta
institucionalizada en la préctica arqueoldgica desde el INAH, hoy en dia son méas los
investigadores que eligen utilizar la expresion arte rupestre ya que es el término
convencional utilizado en el ambito académico internacional y su uso reconoce la dimension
artistica de los motivos rupestres. No utilizar el término arte rupestre o rock art, para las
publicaciones en habla inglesa, aleja al estudio del arte rupestre mexicano de las discusiones
donde se concentran los grupos académicos que estudian este tema.

Definir al arte rupestre, sigue siendo un reto epistémico vigente, la caracterizacion de este
sujeto-objeto de estudio es un tema que se ha tratado en los foros académicos por los
especialistas en el tema. En México, durante el primer Encuentro Internacional de Arte
Rupestre celebrado en el Puerto de Tampico a finales de 2014, en la mesa magistral que dio
cierre al encuentro, los investigadores Maria del Pilar Casado, Maria de la Luz Gutiérrez,
José Antonio Lasheras, Francisco Mendiola, William Breen Murray, Gustavo Ramirez y
Carlos Viramontes, expusieron diversas consideraciones acerca del uso de la nocién arte en

la definicion de esta expresion sociocultural y José Antonio Lasheras se expresaba asi:

Respecto al tema de arte yo soy de los que cada vez utilizo mas el término arte porque
lo utilizo en el sentido que utilizaban los griegos cuando hablaban de areté o los
romanos cuando hablaban de ars-artis o en el sentido como lo aplicaba Miguel Angel
cuando reivindicaba las artes liberales frente a las artes serviles, [...] por lo tanto yo
creo que en esa linea, una linea que se interrumpe con el concepto de arte mas actual,
creo que podemos utilizar arte sin ningn reparo intelectual ni cientifico respecto a arte
rupestre de cualquier momento. (Lasheras, 2014)

Respecto al uso del término arte, Lasheras resume su postura diciendo que su uso es
necesario y convencional con el proposito de elaborar conocimiento: “tenemos que utilizar
nuestras herramientas para referirnos al pasado” (Lasheras, 2014), por su parte, en este
debate, Viramontes recuerda la importancia que tiene la historia disciplinar de la arqueologia

al senalar que “en su momento esta designacion tuvo su razon de ser” y conmina a hacer una
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reflexion sobre su utilizacion en el panorama actual de investigacion:

Una de las cosas que no habria que olvidar es el contexto histérico académico en el que
se propone este cambio en la forma de designar al arte rupestre porque México a
diferencia de muchos otros paises tiene una historia particular con Mesoamérica y su
relacién con el norte. (Viramontes, 2014)

Respecto al sentido estético de este sujeto-objeto de estudio, este investigador declara que
existe una estética en el arte rupestre “como hay una estética en el ritual, como hay una
estética en las peregrinaciones, es una estética propia que se estudia desde la antropologia”
(Viramontes, 2014). Una de las conclusiones en este panel magistral fue que los cambios

paradigmaticos en una disciplina se reflejaran en el uso de sus conceptos.
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Capitulo VIII. Pluralidad epistémica del arte rupestre en México

Todas las disciplinas tienen que ser comprendidas a través de su historia y contextos
particulares al paso del tiempo. El estudio del arte rupestre en México estd ligado a la
trayectoria de la arqueologia mexicana y su consabido enfoque monumentalista que la ha
caracterizado desde la fundacién el INAH en 1939, el cual ha dado preferencia a los estudios
mesoamericanos por mucho tiempo, relegando a un segundo plano de interés la
extraordinaria complejidad cultural del norte del territorio. A ochenta afios de la
institucionalizacion y academizacion de la arqueologia son notables los esfuerzos personales
de los investigadores por ejercer una arqueologia que incluya todas las areas y épocas de

estudio sin jerarquizacion de sus culturas.

Conocer internamente a una disciplina nos brinda un panorama de sus enfoques teoricos,
metodologias y supuestos ontoldgicos. También nos ofrece una ventana a las relaciones de
sus grupos académicos. Después de analizar un nimero representativo de la cada vez mas
amplia bibliografia que existe sobre el arte rupestre en México, identificamos la coexistencia
de diferentes enfoques epistémicos en las investigaciones que abordan este tema y también
que en éstas se ha gestado una diversidad de nociones en torno a su sujeto-objeto de estudio.
A partir del analisis de los textos seleccionados proponemos la dividir en 4 grandes Areas de
Investigacion a todos los tipos de proyectos existentes, estas Areas abarcan: el Registro, la
Conservacion y Restauracion, la Interpretacion y la Comprension. Nuestro analisis también
consistié en la identificacion de los distintos Enfoques Epistémicos y diversas Nociones de
arte rupestre, que se han gestado en el interior de cada uno de estas areas. En la Tabla 7 se

presenta un resumen de estos elementos.

Por razones de espacio se han mostrado en el documento aquellas nociones que hemos
identificado con mayor recurrencia dentro de los proyectos de investigacion en México. Hay
reflexiones particulares como extensas como el caso de un estudio del arte rupestre desde el

arte mismo, que sin duda merece un estudio aparte.

En el Area de Registro, es comin que se defina al arte rupestre como un artefacto
arqueoldgico, un producto cultural o una evidencia material que se sujeta a los estandares de

la investigacion formal. Los enfoques epistémicos relacionados con esta Area son: el registro
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tradicional, la catalogacion de sitios y motivos rupestres, y el rescate arqueoldgico derivado

de afectaciones naturales o antropicas.

En el Area de Conservacion y Restauracion se encuentran aquellos proyectos que se
aproximan a su tematica de estudio en relacion con la apertura de sitios, vinculacion con la
comunidad, atencion al turismo y el rescate arqueoldgico también; la nocion general desde

estos enfoques es la de objeto patrimonial o patrimonio arqueolégico.

El Area de Interpretacion es la mas amplia de todas las Areas y en esta se incluyen enfoques
que se desarrollaron desde la etnografia y la etnohistoria, la arqueologia del paisaje, el
territorio simbolico y sagrado, el ritualismo y el chamanismo, la arqueoastronomia, los
estudios de género y la semidtica; en donde el objetivo principal es dar una interpretacion-
funcion del arte rupestre, caracterizandolo por medio de su ubicacién espacial o temporal,
identidad de grupo, instrumentalidad, significacion, asociacién linguistica, entre otros
aspectos. En esta Area estarian incluidos todos aquellos proyectos en donde se pretende dar

una explicacion al arte rupestre, para nosotros toda explicacion conlleva una interpretacion.

El Area de Comprension es distinta al Area de Interpretacion en cuanto que no requiere una
significacion particular sino una apreciacion emotiva, evidentemente desde una esfera
distinta a la de los parametros formales o racionales de la arqueologia. La experiencia humana
cumple aqui un papel fundamental. En sus enfoques se inscriben la estética, la hermenéutica,
la teoria de la complejidad y la original propuesta de la nodsfera. La sintesis de este andlisis

se presenta en la Tabla 7.

Area 1. Registro
Registro y catalogacion

En la bibliografia local, el arte rupestre generalmente es definido como el universo de todas
aquellas expresiones graficas pintadas, esculpidas o grabadas sobre un soporte de roca dentro
de cuevas, —aunque como hemos dicho, en México se trata mas bien abrigos de poca
profundidad- o paredes rocosas al aire libre; son pocos los objetos moviles relacionados con
estos contextos, ya que también son pocas las investigaciones en las que se han realizado

excavaciones para ahondar en el contexto del arte rupestre de un sitio. Idealmente, todas
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estas evidencias arqueologicas nos pueden dar informacidn de la vida de antiguos pobladores

de una region. En sus definiciones generalmente se destacan sus caracteristicas técnicas:

Entiendo por manifestaciones rupestres todas aquellas formas de expresion pléastica y
gréafica que se realizan sobre un soporte de roca, ya sea en un afloramiento superficial,
en una pefia o sobre la pared de una cueva; por medio de la aplicacion de pigmentos o
por medio de técnicas directas o indirectas de grabado, asi como por la combinacién de
procedimientos pictoricos y de grabado. (Amador Bech, 2007, p. 70)
Respecto a la técnica y la ubicacion, Daniel Valencia planeta en su tesis El arte rupestre en
México que el arte rupestre esta formado por “todas las manifestaciones graficas, pintadas o

grabadas, realizadas sobre una superficie rocosa natural fija o retocada, in situ, sin que la

forma natural de la roca pueda ser modificada como un todo” (Valencia, 1992, p. 13).

Independientemente de la ubicacién de la imagineria rupestre ésta siempre ha estado ligada
al soporte de roca, por un lado, es precisamente esta matriz lo que hecho perdurar los disefios
y lo que le da un sentido de permanencia intencional, y por otro, la que pone en peligro su
permanencia pues el deterioro natural de la roca conlleva la pérdida del patrimonio rupestre.
Debido a su subsistencia y al mismo tiempo a su fragilidad e inevitable riesgo de
conservacion, el mayor porcentaje de proyectos de investigacion del arte rupestre se
concentran en el registro y catalogacion de los sitios, donde el objetivo es tener una memoria
documental y grafica de las evidencias arqueoldgicas. En muchos sitios, lo Unico que
prevalece, es precisamente el registro hecho en su momento pues, ya sea por causa naturales
0 antropicas, éste se ha perdido. Por ejemplo, el registro realizado por Valdovinos, en 2006,
en la region del Bajo Rio Bravo en Tamaulipas, si bien reporta que la mayoria de los motivos
rupestres han sufrido un importante deterioro, a través de relacionar la evidencia arqueoldgica
del contexto integral, —especificamente los materiales liticos y su temporalidad relativa—, el
investigador logré obtener informacion para la ubicacion cronologica de los motivos

rupestres (Valdovinos Pérez, 2015, pag. 243).

Producto cultural

Identificamos que otra vision recurrente de este tema es la que considera al arte rupestre

como un producto cultural constituido por innumerables aspectos del grupo que lo gesta, para
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Amador Bech, esta caracteristica de complejidad se vera reflejada en las dificultades de su

estudio:

[...] lasmanifestaciones rupestres constituyen una construccion cultural estructurada y
que esa estructura puede ser mostrada por el analisis sistematico. Cabe aclarar, sin
embargo, que ese caracter estructurado que presentan las manifestaciones rupestres
incluye discontinuidades, variantes, excepciones y contradicciones que son propias de todo
conjunto estructurado, en funcion de la complejidad que caracteriza a las producciones
culturales. (2007: 77)

Espacialidad

Es indiscutible que la espacialidad de las figuras representd un cambio paradigmatico en el
estudio del arte rupestre, como revisamos en el capitulo 1v la ubicacion de los sitios y de los
propios motivos rupestres se consider6 a partir de las tesis que planted Leroi-Gourhan en
1958 en su obra La fonction des signes dans les sanctuaires paléolithiques en donde sefiald
que la ubicacion es un dato ineludible a considerar para la interpretacion; en el ambito local,
la totalidad de investigadores del arte rupestre en México consideran a la ubicacion y
composicion de las figuras como elementos indispensables al momento de estudiar los sitios;
por ejemplo, Casado LoOpez expresa la importancia de observar al sitio en su totalidad
tomando en cuenta el elemento de espacialidad, y define a la composicion de las escenas
como un “compuesto del continente y del contenido y no solamente una yuxtaposicion
aleatoria de imagenes. Cada sitio y grafica debe ser considerado como un elemento
organizado y con una disposicion espacial y forma especificas, en una region y entorno

determinados” (Casado Ldpez M. d., 2015, pag. 9).

Arqueometria

En la bibliografia internacional abundan los articulos de estudios arqueométricos aplicados
al arte rupestre, por mencionar algunos de los que mas impacto han tenido entre los
especialistas y opinion publica, se encuentran las dataciones que ubican arte rupestre para la
especie neandertal en la cueva de Altamira, Espafia (Hoffmann, 2018), y las numerosas
identificaciones de pigmentos usados para el arte rupestre de distintas latitudes (Appoloni,
2010), (Gomes, 2013), (Kajiya, 2010), (Rosina, 2013) entre muchos més. Asi, se ve con cierta
desconcierto e incertidumbre que la arqueometria aplicada al arte rupestre, es un campo de

estudio que se desarrolla lentamente en México, principalmente debido a la falta de
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presupuestos que impulsen su investigacion y actualizacién de esta hasta ahora son
relativamente pocos los estudios que se han generado especificamente para analizar sitios
con arte rupestre; también las restricciones normativas para la toma de muestras en sitios
rupestres y la inseguridad en algunas regiones del pais son factores que dificultan el
desarrollo de este tema. Increiblemente apenas en el afio 2016, se cre6 el Servicio
Arqueomagnético Nacional con sede en el campus Morelia de la UNAM, bajo la direccion
del fisico Avto Goguitchaichvili, cabe decir que antes de esta apertura, México no contaba
con un sistema de estudios arqueomagneticos para atender el incontable patrimonio cultural
que posee®. Uno de los primeros estudios arqueométricos que se han desarrollado para la
datacion de arte rupestre®® es el que desarrollé Goguitchaichvili en el Cafion del Sumidero
en Chiapas, aunque sin la obtencion de dataciones —ya que las muestras no arrojaron
resultados medibles, debido a la porosidad del soporte rocoso— muestra los retos
metodoldgicos que se enfrentan en el estudio del arte rupestre (Goguitchaichvili, y otros,
2016).

El principal problema residia en el procedimiento de muestreo, ya que era dificil separar
la pintura de las rocas sedimentarias debido a la alta adhesién. Ademas, pocas muestras
orientadas presentaron baja magnetizacion remanente inicial, 1000 veces menor en
comparacion con las pinturas murales (generalmente 10—1 A / m). Las direcciones
(paleo) de las magnetizaciones remanentes naturales produjeron una dispersion
inusualmente alta y cualquier intento de recuperar la remanencia caracteristica
(primaria) a través del tratamiento de campo alternativo no tuvo éxito debido al
comportamiento inestable y cadtico de las muestras durante la desmagnetizacion®®’.
(Goguitchaichvili, y otros, 2016, pag. 17)

135 No hay que dejar de mencionar que el Instituto de Fisica (IF) es pionero en estudios arqueométricos desde
1990 y que las aportaciones en estudios del patrimonio cultural nacional que ha realizado el Laboratorio
Nacional de Ciencias para la Investigacién y Conservacion del Patrimonio Cultural (LANCIC), (con sede en el
IF de la UNAM), bajo la direccion del Dr. José Luis Ruvalcaba Sil, coordinador del laboratorio. Se espera que
en el futuro en este laboratorio se realicen estudios arqueométricos a sitios con arte rupestre.
http://laboratorios.fisica.unam.mx/home?id=15

136 E] estudio también estuvo encaminado a la datacién de pintura mural en distintos sitios del centro de México:
el Templo de Venus (Cacaxtla, Tlaxcala), Templo Rojo (Templo Mayor de la Ciudad de México) y Chapulines
y Estrellas (Cholula, Puebla), en el caso de estas dataciones se obtuvieron exitosamente las mediciones debido
a que el estuco que sirve de base para la pintura mural permite tomar facilmente las muestras necesarias.

187 Texto original: The main problem resided in the sampling procedure since it was difficult to separate the
painting from the sedimentary rocks because of high adhesion. Moreover, few oriented samples presented low
initial remanent magnetization — 1000 times lower in comparison to mural paintings (usually 10—1 A/m). The
(paleo) directions of natural remanent magnetizations yielded unusually high dispersion and any attempt to
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Un estudio arqueomeétrico reciente, para la identificacion de pigmentos en arte rupestre de
Guanajuato es el que se realizé en el Valle de Victoria que cuenta con al menos 60 sitios con
figuras rupestres (Mondragon, y otros, 2019) con resultados sobre la identificacion y origen

de varios pigmentos usados para la elaboracion de las obras.

Otro estudio arqueométrico, en este caso de macroscopia, fue el que desarrollaron los
arqueologos Daniel Herrera y Laura Chacdn en un sitio con arte rupestre en Durango, para
observar algunos motivos a través de instrumentos de medicion que les permitieron analizar
diversos aspectos tecnoldgicos en la aplicacion de pigmentos. Sus resultados fueron
publicados en la obra Andlisis de las técnicas pictdricas rupestres a partir de su registro con
el microscopio digital Celestron. El caso del sitio EI Rincon del Canal, Cafiéon de Molino,
Durango (Herrera Maldonado & Chacon Rosas, 2015).

Otros estudios que se han realizado recientemente son los que se realizaron en el sitio
arqueoldgico El Indio, en Durango en los que se determiné que las actividades de una minera
cercana estan acelerando el deterioro de los motivos rupestres (Ortiz Barrera, Cabadas Baez,
Sandoval Mora, & Punzo Diaz, 2015).

Area 2. Conservacion y restauracion
Conservacion y restauracion

Uno de los retos de la investigacion del arte rupestre en México es sin duda el de la
conservacion, derivado de esto, la mayoria de los proyectos que obtienen algln presupuesto
ocupan sus recursos en el registro y en acciones de restauracién y conservacion.
Desafortunadamente las acciones de restauracion se dedican casi exclusivamente a retirar
grafiti moderno y en menor porcentaje a la consolidacion de los soportes rocosos que
presentan alto grado de deterioro por la estructura de la rocay por el efecto del clima 'y medio
ambiente. La velocidad de este deterioro es otro problema a atender que esta fuera de la

agenda institucional.

El &mbito de conservacion del arte rupestre en México esta regulado por el Programa

retrieve the characteristic (primary) remanence through alternating field treatment was unsuccessful because of
the unstable and chaotic behavior of the samples during demagnetization. (Goguitchaichvili, y otros, 2016, pag.
17)
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Nacional de Conservacion de Manifestaciones Grafico Rupestres del INAH, bajo la
coordinacion Sandra Cruz Flores, especialista en restauracion que se ha dedicado
especificamente a desarrollar proyectos con enfoque social. Cruz sefiala que para entender
estos sitios deben ser considerados “sitios patrimoniales con significados y valores diversos
en los cuales las dimensiones cultural y natural integran unidades indisociables cuyo sentido
es dado a través de los vinculos sociales” (Cruz Flores, 2015, pag. 63). La conservacion de
los sitios responde no sélo al interés arqueoldgico sino de las comunidades que los siguen

frecuentando.

En el Area de conservacion y restauracion existen varios trabajos académicos enfocados al
arte rupestre, por ejemplo el que desarrollé el Laboratorio de Anélisis y Diagndstico del
Patrimonio (LADIPA) denominado Analisis de muestras de pintura rupestre procedentes
del Sitio EIl Indio, proyecto arqueolégico La Pitarrilla, Michoacén (Insaurralde Caballero &
Sanchez, 2012).

En la tesis de licenciatura en restauracion Estudio del impacto de las condiciones
ambientales y de los mecanismos de la alteracion fisico-quimica en el soporte pétreo de
pinturas rupestres..., se desarroll6 un estudio exploratorio para conocer el estado de
conservacion de un panel en el sitio rupestre La Pintada en Hermosillo, Sonora. Los
resultados mostraron el alto nivel de exfoliacion y pulverulencia en el panel en estudio
debido a las caracteristicas naturales de la toba ignimbrita, como son su alta porosidad y
capacidad de cristalizacion, ademas de que las altas temperaturas y filtraciones de agua desde
la parte superior del cafion redundan en procesos de contraccidn-dilatacion del soporte de
roca que alberga las figuras rupestres, las cuales estan en constante deterioro (Cardenas
Pérez, 2013, pags. 159-163).

Un tema particular de la conservacion del arte rupestre a nivel internacional es su recreacion
museografica a través de réplicas. Al respecto, en el marco del Seminario Hominizacion
Simbolismo y Arte Rupestre fundado en el afio 2015, el investigador Jorge Martinez
Contreras dicto la conferencia La Cueva de Lascaux a través de sus réplicas (2019), donde
analizo esta via museogréafica para la investigacion y difusion de este patrimonio mundial.
En México existen algunas réplicas de arte rupestre, estrictamente hablando la Unica

reproduccion fiel a partir de registros en 3D es la del abrigo rocoso Piedras Pintas que se
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encuentra en el Museo de las Misiones Jesuiticas en Baja California Sur, se trata de una
reproduccion a escala (a 85 por ciento del tamafio original), (INAH, 2019) la réplica fue
presentada parcialmente en enero de 2019 y esta pendiente de inauguracion, el panel original
fue enterrado para asegurar su conservacion. Otro ejemplo de reproduccion es el que se
encuentra en el Museo Regional de Querétaro, ahi se puede ver la réplica de un panel del
sitio El Potrero el cual esta ubicado en Querétaro. Otra técnica recurrente para la recreacion
del arte rupestre en interiores ha sido la elaboracion de murales pintados, por ejemplo el que
podemos apreciar en la Sala de Culturas del Norte del Museo Nacional de Antropologia en

la Ciudad de México y que evoca a los murales de la Sierra de San Francisco.

La cuestion de las réplicas museogréficas del arte rupestre es un tema interesante para
reflexionar acerca de la ontologia del objeto de estudio y su recolocacion en tiempo y

espacio.

Area 3. Interpretacion

Etnografia y etnohistoria

Dos de los enfoques epistémicos con mayor auge en los afios noventa y con vigencia en la
actualidad son aquellos que se desarrollaron desde la etnografia y la etnohistoria, estos
enfoques tienen como objetivo principal relacionar a la evidencia rupestre con un grupo
cultural especifico a través de datos etnogréaficos y fuentes etnohistéricas. El acceso a estas
fuentes de informacidn esta casi ausente en el arte rupestre nacional, sin embargo, el caso de
una parte del arte rupestre de Baja California es excepcional ya que contd con estas dos
fuentes de informacidn, especificamente respecto al analisis de la imagineria de la tradicion
Gran Mural de la Sierra de San Francisco en Baja California; para entender el significado y
papel de los murales, Luz Maria Gutiérrez y Justine Hyland proponian que la clave era
comprender lo que llamaron “el complejo ceremonial peninsular” que era un conjunto de
conceptos religiosos, ceremonias y practicas rituales desarrollados en la peninsula y que
forman parte de rituales de los dos grupos originarios principales: yumanos y grupos del

Cabo, descritos en fuentes historicas (Gutiérrez & Hyland, 2002, pag. 409).

La importancia e intensidad de la elaboracion de imagenes en la peninsula para la
representacion de los muertos y los ancestros es la clave para la comprension del

184



significado y el papel de los grandes murales dentro del contexto histérico especifico de
la ideologia y la religion peninsulares. (Gutiérrez & Hyland, 2002, pag. 409)

Materialismo historico

Por varias décadas el materialismo histdrico fue un referente en la arqueologia mexicana, en
el ambito del estudio del arte rupestre también encontramos caracterizaciones de nuestro
sujeto-objeto de estudio desde esta perspectiva teorica, por ejemplo segun lo planteado por

Daniel Valencia:

La materializacion de conceptos superestructurales de las sociedades que los hicieron,

esto es ideoldgicos, entendiendo que la ideologia es un sistema de ideas légicamente

ordenado, que tiene un largo antecedente histérico y esto es basado en tradiciones,

creencias, opiniones, fantasias, esperanzas, deseos, etc., ideas que se expresan en la

relaciones entre los hombres, con la naturaleza que les rodea y acerca de la funcién de

las cosas, que a su vez se consolida en una concepcion del mundo. (1992, p. 13)
Las ideas que vinculan el plano inmaterial a la vida cotidiana también son recurrentes en la
interpretacion local del arte rupestre, advirtiendo que las evidencias pintadas o grabadas “son
expresiones materiales y sensoriales de un contenido vinculado al mundo de las ideas y del
espiritu en relacion con las condiciones sociales, econdmicas y animicas de una comunidad”
(Casado Lopez, Lopez de la Rosa, & Velazquez Morlet, 1990, p. 569). Para estos autores,
las manifestaciones rupestres son, en conjunto, un elemento que cumple todas las funciones

sociales de un grupo.

Simbolismo

En otras caracterizaciones se interpreta al arte rupestre como evidencia de aspectos
simbdlicos manteniendo una funcion de comunicacién entre distintas dimensiones, la

simbolizacion es un factor primordial tal como lo apunta Lopez Wario:

Las manifestaciones grafico rupestres son un campo simbolico integrado a un ritual,
resultado de convenciones; un sistema de comunicacion con base en la simbolizacion;
representaciones de mensajes y aptitud para materializar el pensamiento, con lo que se
constituy6 un sistema estandarizado de expresion visual que permitia la comunicacion
visual entre ellos y con los dioses y espiritus. (2008, p. 203)

Por su parte, Julio Amador propone que el arte rupestre es un “complejo sistema de

comunicacion entre seres humanos y de los seres humanos con las entidades espirituales que
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forman parte de sus sistemas religiosos” (Amador Bech, 2017, pag. 17), a partir de esta
propuesta se puede hipotetizar que el arte rupestre cumpliria una doble funcién: la primera,
como un metalenguaje e instrumento de interlocucion, entendiendo el metalenguaje como
una abstraccion de la informacion que se selecciona del entorno inmediato, y la segunda,
como puente entre dos dimensiones (el humano y el de los espiritus) que naturalmente no se
podrian comunicar de manera directa. Respecto a la funcion del arte rupestre, para Silvia
Vigliani es un asunto de autorepresentacion donde la meta es aproximarse al sentido original
de las practicas y mecanismos sociales a partir de “reconocer la manera en la que se
identifican asi mismos en el mundo” (Vigliani, 2015, p. 365); a traves de perspectivas no
occidentales y desde una lectura profundamente local. Esta idea de Vigliani comparte
terrenos epistémicos con la arqueologia de la identidad, ampliamente argumentada por la
arquedloga Almudena Hernando y la cual sostiene que “los seres humanos construyen la
realidad en la que viven a través de una seleccion de los fendémenos que contemplan”
(Hernando, 2002, pag. 9) esta propuesta plantea una via heuristica para hacer una “correcta”

interpretacion de culturas pasadas.

Arqueologia del paisaje

Hace casi tres décadas surgié una tendencia interpretativa del arte rupestre que renovo la
manera de situar esta evidencia cultural, es una propuesta original del arquedlogo espafiol
Felipe Criado Boado y se denomina arqueologia del paisaje, los lineamientos de este modelo
fueron presentados y desarrollados en sus articulos Arqueologia del Paisaje y Espacio
Megalitico en Galicia (Criado Boado, 1989), Construccion social del espacio y
reconstruccion arqueoldgica del paisaje (Criado Boado, 1991), Limites y posibilidades de
la arqueologia del paisaje (Criado Boado, 1993), entre otros. La propuesta general de Criado
Boado se sintetiza en el libro Del terreno al espacio: planteamiento y perspectivas para la
arqueologia del paisaje (Criado Boado, 1999) que puede considerarse un manual epistémico
y metodoldgico de su planteamiento. En general, esta propuesta plantea destacar el papel
fundamental de los elementos del paisaje en relacion con la vida simbdlica de las sociedades
“las actividades que tienen lugar en relacion con el espacio estan organizadas de forma
coherente con la representacion ideal del mundo que tiene el grupo social que las realiza”

(Criado Boado, 1999, pag. 10), para Criado Boado, el paisaje es un elemento basico del
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sistema de representaciones que también incluye al tiempo, las relaciones sociales y el
ambiente: la sociedad, al domesticar el paisaje imprime en éste “dispositivos conceptuales

que definen, articulan y nombran el espacio en el saber” (Criado Boado, 1999, pag. 10).

Desde este trabajo se considera que la funcion del paisaje ha tenido referencias practicamente
desde el inicio de los estudios del arte rupestre; esto se observa con las caracterizaciones de
la ubicacion particular de las obras. A menudo se encuentran en los discursos de la
bibliografia los conceptos: recinto, santuario, catedral de la prehistoria, entre otros.

Esto es el resultado de una preocupacién por pintar en lugares predeterminados, mas
bien que por lograr composiciones ordenadas. El sitio donde se pintaba debe haber
tenido mas importancia que el acto mismo de pintar. En gran nimero de sitios se pueden
apreciar superficies que bien pudieron servir de lienzo, pero que no fueron utilizadas, lo
cual refuerza la idea de que ciertos recintos estaban destinados a ser pintados'®.
(Hambleton, 1979, pag. 18)
Desde la arqueologia del paisaje, como propuesta tedrica, se han desarrollado en México
diversas investigaciones, formando, el dia de hoy, una auténtica tendencia en los estudios de

arte rupestre, es el caso de la tesis de maestria de Cristina Corona:

La nocién del espacio proviene de los objetos, de los entornos materiales, de las
imagenes animadas y de las précticas sociales que identifican a los agentes sociales en
relacion a la existencia e interrelacion con los Otros. Es aqui donde se estructura la
identidad de esta concepcion y las transformaciones con los que el Yo puede ejercer
sobre su entorno y su relacion con otros agentes sociales, el producto de esta reflexion
es el Paisaje. (Corona Jamaica, 2004, pag. 139)
Desde la arqueologia del paisaje se han proyectado diversos enfoques que desde distintos
nombres sefialan la importancia del entorno en el que se encuentra el sitio rupestre: espacio
simbdlico (Corona Jamaica, 2004), paisaje ritual o paisaje sagrado (Viramontes Anzures,
2005), (Viramontes Anzures & Flores Morales, 2017), territorio simbdlico y sagrado

(Mendiola Galvan, 2010), agencia del paisaje (Vigliani, 2015).

Respecto a la nocidn de paisaje sagrado, Carlos Viramontes, relaciona la presencia o ausencia

de pintura rupestre para reconocer los sitios como lugares singulares: “la concentracion de

138 £ énfasis con las cursivas es del autor.
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sitios de pintura rupestre en zonas particulares hace proponer que esos lugares funcionaron
como paisajes sagrados que eran claramente identificados por los grupos que habitaron el
semidesierto” (Viramontes Anzures, 2005, p. 281). Francisco Mendiola, por su parte sefiala
la importancia de reconocer una territorialidad simbdlica y define sus limites en un sentido
patrimonial que refiere a la identidad del grupo: “envuelve a todo aquello que posee un valor
cultural y natural que por si mismo proporciona identidad y sentido de pertenencia social;
por lo tanto, dicho valor es entendido como patrimonio” (Mendiola Galvén, 2010, p. 1). A la
vez, Viramontes y Flores advierten que en la seleccion de un paisaje para determinados usos
simbolicos esta involucrado el nivel de significacion para los actores sociales: “este paisaje
se marco por medio del arte rupestre en espacios y lugares significativos que se constituyeron
en un lenguaje visual que definia la estructuracion de un territorio sagrado” (Viramontes
Anzures & Flores Morales, 2017, p. 97).

Chamanismo

Las aluciones al chamanismo aplicado al arte rupestre son abundantes en los textos
academicos, es frecuente encontrar interpretaciones que sugieran la presencia de un chaméan
o0 especialista ritual que lleva a acabo rituales o actividades chaménicas como fundamento
ideoldgico de las obras rupestres, sin embargo son menos las obras que analizan este tema en
especifico como un enfoque epistémico, algunas de las obras que lo abordan como problema
epistémico o su aplicacién explicita son: La interpretacion chamanica en el Sitio de La
Proveedora, Sonora (Reyes Carrillo, 2000), Critica al modelo neuropsicolégico. Un abuso
de los conceptos trance, éxtasis y chamanismo a proposito del arte rupestre (Martinez
Gonzélez, 2003), Horizontes epistémicos en la interpretacion del arte rupestre: perspectivas
criticas desde la hermeneutica (Amador Bech, 2013), Analisis iconografico del arte rupestre
de la tradicién Trincheras del desierto de Sonora ¢Estados alterados de conciencia o
simbolismo magico-religioso? (Amador & Huitzil, 2017b), La busqueda de Oriwldame a
través de las pinturas rupestres de la Cueva de las Monas en el area central de Chihuahua

(Rodriguez De La Rosa, En preparacion).

Por su parte, Julio Amador, desde una postura hermenéutica a favor de la comprension del
arte rupestre, advierte la importancia que tuvieron la teoria del chamanismo y los estados

alterados de conciencia como puntos de partida para reflexionar sobre la significacion del
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arte rupestre del Palelitico Superior, al respecto propone un analisis critico al enfoque

chamaénico debido a las dificultades demostrativas que presenta:

Esta teoria logro, de manera acertada, centrar la atencion de los investigadores en los
complejos magico-religiosos, mostrando la decisiva importancia y relevancia que han
tenido cierto tipo de especialistas rituales en casi todo el mundo, en relacién con
diferentes practicas culturales como la curacion de los enfermos, las ceremonias de
iniciacion, los rituales asociados a la caceria, la adivinacion, la profecia, la hechiceria;
sin embargo, su vinculo directo con la produccion del arte rupestre es en muchos casos
producto de la inferencia y no se puede demostrar. (Amador Bech, 2013, pag. 199)
Amador Bech sefiala una de las problematicas mas sensibles del estudio del arte rupestre: si
bien el mundo ritual, la magia y la religion se han propuesto como vias de interpretacion
enriquecidas en su discurso imaginativo y colorido, las evidencias para sustentar su
argumentacién es muy limitada. Sin embargo los narraciones de un mundo chamanico en el
que el especialista comunica a los hombres con los dioses sigue siendo una meta casi poética

para el investigador.

Argueoastronomia

Una propuesta interdisciplinaria que tomo auge en los afios noventa (Ruggles, 1999) fue la
arqueoastronomia que, de manera general, plantea la planificacién de sitios arqueoldgicos
respecto a una orientacion astrondémica. El primer planteamiento aludiendo a esta relacion la
hizo el reverendo William Stukeley en 1740 para Stonhenge en Inglaterra (Stukeley, 1740).
Hay algunas hipétesis de eventos arqueoastronémicos identificados en sitios con arte
rupestre, por ejemplo en El Vallecito, Baja California el arquedlogo José Aguilar estudio un
fendmeno solar (en el equinoccio de otono) relacionado con la figura conocida como “el
hombre del cuadro”, en este evento el hombre del cuadro es iluminado de forma que por un
momento asemeja a una punta de proyectil. En el mismo sitio, el arque6logo Antonio Porcayo
refiere que durante el solsticio de invierno la figura conocida como “el diablito” es iluminada
por un instantes, el investigador sefiala que: “El Diablito representa a un cazador con una
cabeza de venado como tocado, y cada solsticio de invierno protagoniza un fendmeno
arqueoastronomico: al despuntar el sol, es iluminado marcando el fin y el comienzo de
diversos ciclos en la vida de los antiguos némadas kumiai” (INAH, EI INAH identifica

evento astrondmico en pintura rupestre de El Vallecito, 2016).
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Una investigacion reciente de colaboracion internacional es la que realizaron Ramon Vifias,
Albert Rubio y Larissa Mendoza en Baja California Sur, en los sitios La Clarita, San Casimiro
y La serpiente, entre otros, en el cual identificacion que la aplicacion de ciertos pigmentos
como el amarillo responde a una actividad discrecional eminentemente simbdlica. Ademas
de la relacion cosmogodnica que tienen algunas pinturas con el curso anual del sol, las fases y
ciclos de la luna, venus, y de otros cuerpos celestes (Vifias Vallverdd, Rubio Mora, &
Mendoza Straffon, 2018, péag. 171).

Los ejemplos y evidencias que hemos presentado ponen de manifiesto la diversidad de
alianzas simbolicas que se establecen entre determinadas pinturas: figuras humanas y
de cérvidos, elementos radiados con aspecto celeste, asi como la trayectoria de la propia
luz solar. Las observaciones y registros realizados sefialan que ciertas figuras y espacios,
asociados al relieve geogréfico, también mantienen una intima correlacién con la puesta
y salida del Sol (en particular durante solsticios y equinoccios, y posiblemente con otras
fechas sefialadas para estos grupos) (Vifias Vallverdd, Rubio Mora, & Mendoza
Straffon, 2018, pag. 171).
En el articulo “Contenidos Astronémicos entre las Manifestaciones Rupestres del Arcaico
Gran Mural, Baja California Sur, México” se puede leer los detalles de su amplio analisis
que esta centrado en cuatro aspectos: contenidos miticos y simbdlicos, valor significativo del

color, marcadores y connotaciones solares.

Otra lectura reciente del arte rupestre desde la arqueoastronomia en México es la que hacen
Miguel Pérez, Hans Martz y José Aguilera en un estudio a petrograbados en los sitios La
Gloria y Piedras Grandes en el estado de Guerrero. Durante el registro de los petrograbados,
los investigadores desarrollaron un acercamiento antropoldgico en el que identificaron a las
piedras grabadas como “signos de identidad” para estas comunidades (Pérez Negrete, Martz
de la Vega, & Aguilera Almanza, 2017).

Perspectiva de genero

Otro de los enfoques que esta en boga, no sélo en los estudios sobre arte rupestre sino en la
antropologia en general, son los estudios con perspectiva de género, en el ambito de la
arqueologia se comienzan a plantear investigaciones desde esta vision epistémica para
explorar si las sociedades pasadas reflejaban una division y representacion de géneros en sus

productos culturales. Un estudio de caso es el que presenta la arquedloga mexicana Sahira
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Rincon al aproximar tres elementos en su estudio sobre petrograbados de representaciones
de vulvas en un sitio en Durango. La investigadora basa su analisis en el enfoque ritual
considerando al sitio como un paisaje ritual que podria haber sido utilizado en ritos de
fertilidad (Rincon Montero, 2015):

Asociamos las representaciones femeninas como manifestaciones acudticas que al
mismo tiempo nos remiten a la dualidad antes referida, por tanto proponemos que
ademas del carécter fecundador, fértil y humedo del grafismo también se dota de
erotismo al paisaje en donde se encuentra inserto. (p. 218)

Otro ejemplo de una investigacion donde se aborda el estudio del arte rupestre desde una
perspectiva de identidad (y género) es el articulo de Viramontes y Garcia: Paisaje,
cosmovision e identidad. Las representaciones miniatura en el arte rupestre de Guanajuato

en el que relacionan el género de figuras como posibilitadores en rituales de fertilidad:

[...] si bien las pequenas representaciones de la figura humana podrian estar vinculadas
con ritos enfocados en la fertilidad humana por su aparente asociacion espacial con
vulvas y antropomorfos sexualmente explicitos, también cabe la posibilidad que se
encuentren asociadas a la fertilidad en general; aqui es importante destacar que entre las
sociedades agricolas mesoamericanas, algunos pequefios seres desempefiaban un papel
esencial en la reproduccion del discurso mitico y ritual. (Viramontes Anzures, Salinas
Hernandez, & Garcia Espino, 2015)

Una de las pocas investigaciones con perspectiva de género que se han desarrollaron a partir
del arte rupestre mueble es el trabajo que desarroll6 el investigador chileno Angel Aedo en
el Instituto de Investigaciones Antropoldgicas de la UNAM™®, bajo el titulo: Imagenes de
la sexualidad y potencias de la naturaleza. El caso de las esculturas falicas chalchihuitefias
de Molino, Durango. En el estudio se explora la relacion entre figurillas falicas con el arte
rupestre chalchihuitefio°, el investigador advierte que la forma falica de la escultura de

piedra “es tipico de los objetos encontrados en los sitios chalchihuitefios” (Aedo, 2003, pag.

139 En el marco del Seminario Las Vias del Noroeste del Instituto de Investigaciones Antropoldgicas de la
UNAM.

140 E] arte rupestre chalchihuitefio fue estudiado como un estilo grafico propio de las culturas Chalchihuites a
partir del Proyecto Investigaciones Arqueoldgicas en Hervidero, Durango (Instituto de Investigaciones Estéticas
y bajo la coordinacion de la investigadora Marie-Areti Hers, a partir de 1993). (Berrojalbiz, 2006, pag. 136),
(Forcano i Aparicio, 2000, pag. 489).
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48). En el arte rupestre de la region identifica una dicotomia entre el fuego y agua los cuales
estarian relacionados, el primero con las representaciones falicas y el segundo con las

representaciones de vulvas (Aedo, 2003, pég. 51).

Una obra que merece una mencion aparte es el articulo de Viramontes: Hombre, mujer o
quimera. Antropomorfismo y diferenciacion sexual en el arte rupestre de la Sierra Gorda
(Viramontes Anzures, 2015), en el que este investigador ofrece una necesaria reflexion sobre
el andlisis de los antropomorfos y parte de un problema fundamental: el sesgo del
investigador en la identificacion en la asignacion de un sexo determinado a las figuras —el
cual podria relacionarse con el alto indice de antropomorfos identificados como masculinos
y la eleccién de atributos sexuales restringidos a los genitales y atributos sexuales
secundarios o vientre abultado—. La reflexion que hace el autor no debe identificarse como
una propuesta con perspectiva de género sino como una revision de la metodologia y

epistemologia utilizadas desde esta perspectiva interpretativa.

Area 4. Comprension
Estética

El arte rupestre visto como experiencia estética y desde una postura eminentemente
hermenéutica ha sido explorado particularmente por Francisco Mendiola a lo largo de toda
su trayectoria académica. Sobre esta tematica ha publicado una gran diversidad de textos:
(Nuevas consideraciones en el estudio de la gréfica rupestre, 2002a)'*!, (Arte rupestre:
Epistemologia, estética y geometria. Sus interrelaciones con la simetria de la cultura, 2002a),
(Estética y ética en la investigacion del arte rupestre, 2003), (Espejo de piedra. Memoria de
luz. EIl arte rupestre de Chihuahua, 2006), por mencionar sélo algunos. El autor argumenta
en contra del uso de la denominacién manifestaciones gréafico rupestres, ya que considera
que el arte rupestre y su atmdsfera forman conjuntamente la experiencia estética en donde el
arte rupestre no esta aislado y por el contrario, tal experiencia estética es de naturaleza
holistica. (Mendiola Galvan, 2003a, p. 10-11). Para Mendiola el “arte rupestre es un eSpejo

de piedra que refleja la esencia de la humanidad” (Mendiola Galvan, 2006, pag. 24), a partir

141 ponencia presentada en la xx11 Mesa Redonda de la Sociedad Mexicana de Antropologia celebrada en Tuxtla
Gutiérrez, Chiapas en 1991.
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de esta idea y de la nocion de nodsfera, como una dimension en la que se proyectan y
resguardan desde tiempos inmemoriales las imagenes de la historia humana, reflexiona
profundamente sobre el arte rupestre en su relacion con el sujeto que interpreta y plantea
¢para que investigar el arte rupestre desde el objeto y no desde nosotros mismos?. Mendiola
nos asombra con una respuesta gratamente tranquilizadora a esta interrogante: la experiencia
emotiva del arte rupestre nos fusiona con éste: no somos nosotros y el arte rupestre (por

separado), somos el arte rupestre (Mendiola Galvan, 2019).

Hermenéutica

En el area de investigaciones tedricas también son grandes los retos que se adquieren al
estudiar el arte rupestre. Para su definicién como sujeto-objeto y fenédmeno de estudio; es
decir en cuanto a su modelacion teérica y a su definicion como evidencia material, las
preguntas se dirigen a descubrir como es, qué significado podemos darle y qué papel tiene el
tiempo en este proceso interpretativo. Son varios los investigadores que han abordado el
andlisis tedrico de este tema desde una perspectiva hermenéutica, ya mencionamos entre
otros a Francisco Mendiola. Otro autor que propone reflexiones hermenéuticas para abordar
a este sujeto-objeto es Julio Amador en su obra: Horizontes epistémicos en la interpretacion
del arte rupestre: perspectivas criticas desde la hermeneutica, este autor realiza una analisis
critico del modelo neuropsicoldgico de David Lewis-Williams y plantea la necesidad de
expandir el horizonte hermenéutico del estudio del arte rupestre ademéas de considerar
“multiples lineas heuristicas en su investigacion” advirtiendo que la pluralidad de enfoques
de interpretacion deberia reflejar la diversidad de practicas culturales comprometidas en el
arte rupestre (Amador Bech, 2013).

Por su parte, Vega Barbosa sefiala la necesaria reflexion acerca del proceso interpretativo
que es fundamental en la labor arqueoldgica, tanto en la metodologia propia de la disciplina
como en la postura epistémica de cada investigador, respecto a la interpretacion como un
proceso creativo para esta autora “no hay una traduccion literal del pasado” sino que éste
siempre esta resignificado por el intérprete y su contexto, de manera que “el pasado no se
construye como una imagen reflejada en un espejo sino que se re-construye por medio de la

interpretacion” (Vega Barbosa, 2015, pag. 100).
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[...]1a arqueologia como la hermenéutica conviven hacia un mismo objetivo e intentan
responder a preguntas de la misma naturaleza ontol6gica, tales como son la posibilidad
de comprensidn e interpretacion del pasado. Sélo que evidentemente usan vias distintas
y se les denominan también de manera distinta a sus procesos. En cualquiera de estas
posturas encontramos que el binomio interpretacion- comprension se encuentra
innegablemente imbricado. En este sentido y realiza un andlisis de la relacion. (Vega
Barbosa, 2014, pag. 100)
En este anélisis consideramos que el conflicto epistémico del arte rupestre siempre esta ante
nuestros ojos: la forma es finita en su trazo, no en su contenido simbolico, y tiene también
la cualidad de ser atemporal por lo menos en el sentido de su interpretacion, aunque no tenga
el mismo significado en el pasado y en el presente, éste podra ser proyectado por el

intérprete.

En la tesis Comprension y explicacion en el arte rupestre. Analisis de la cuestion en torno a
las pinturas de Altamira, Vega Barbosa reflexiona, desde una visién hermenéutica, acerca
de la relacion epistémica entre el autor, la obra y el intérprete. Propone acortar o eliminar las

barreras entre estos elementos para buscar la comprensién del arte rupestre.

[...] existe una circularidad entre el autor, la obra y el intérprete y que las fronteras que

los separan son mas bien difusas. Sus papeles aparentemente individuales, se

superponen, se repiten de modo no progresivo y se recrean una y otra vez. Aunque la

obra pictérica cumple la aparente funcion de ser un punto fijo en un soporte material

confinado en el tiempo y en el espacio, nuestra propuesta es que con cada interpretacion,

la obra se crea nuevamente. Es decir, se re-crea. (Vega Barbosa, 2014, pags. 17-18)
Desde esta investigacion, postulamos que el arte rupestre es definido como un acto de
correspondencia emotiva y consciente entre un individuo y su entorno. Al crear una obra
rupestre, el sujeto construye a través de una expresion cargada de significado sintetizado y
siempre con algun nivel de abstraccion, en donde “la forma es finita en su trazo, no en su
contenido simbdlico” (Vega Barbosa, 2019a, pag. 174); asi, una imagen que puede o no tener
su referencia real en el mundo. En este acto, el sujeto trasmuta ideas que tiene sobre el mundo

y las proyecta en imagenes cargadas de significado aparentemente sintetizado.
Semiotica

El arte rupestre también ha sido visto a través de la semiologia, esta tendencia tiene cierta

trayectoria en la arqueologia mexicana en trabajos que realizan una aproximacion como
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ejemplos, mencionaremos los textos de (lllera Montoya, 1994 ), (Vifas Vallverdu, Martinez
Gonzélez, & Deciga, 2001), (Martinez Gonzélez & Vifias, 2007), (Dominguez Nufiez &
Rosales Cueva, 2011), una investigacion reciente es la que hace Arturo Canseco Nava con
relacién al arte rupestre de Guanajuato en su tesis de licenciatura en arqueologia: Analisis de
las representaciones antropomorfas en el arte rupestre de la Sierra Gorda de Guanajuato:

un acercamiento desde la semiologia (Canseco Nava, En preparacion)®42.
Dominguez y Rosales realizaron un ejercicio de analisis

[...] el arte rupestre se caracteriza, generalmente, por ser la manifestacion de una
actividad cultural cuyas claves no son del dominio del investigador contemporaneo;
éste, para avanzar en la postulacion de una hipétesis apropiada para la descripcién del
significado de las figuras rupestres, debe construir una regla cognitiva de valoracion,
interpretacion o lectura del objeto (Dominguez NUfiez & Rosales Cueva, 2011).
Por su parte, Vifias, Martinez y Deciga aplicaron un enfoque semidtico en el estudio de
murales de Baja California, especificamente a motivos en La Cueva del Porcelano en el sur

de la entidad.

Teorias de la complejidad y fractales

El arte rupestre también ha sido estudiado a partir de las teorias de la complejidad,
especificamente aplicando la nocién de fractalidad al estudio pinturas y grabados del Valle
del Mezquital; los arque6logos Fernando Lopez Aguilar y Aline Lara Galicia, entre otros
autores, han desarrollado una linea de investigacion en la arqueologia mexicana a partir de
estos enfoques desde hace mas de dos décadas: (Lara Galicia & Lopez Aguilar, Los hiiahfiu
en las manifestaciones rupestres del Valle del Mezquital, 2007), (Lara Galicia, 2007), (Lara
Galicia & Lopez Aguilar, 2010), (L6pez Aguilar, 10.- Arqueologia y complejidad sobre la
naturaleza del dato arqueoldgico, 2012) por mencionar algunas de sus obras.

Para estos investigadores, en el arte rupestre es perceptible un fenémeno de repeticion o
autosimilitud entre los motivos y los espacios que los albergan de manera que existe una

“iteracion metaforica con los lugares arqueoldgicos” (Lara Galicia & Lopez Aguilar, 2007,

142 Cabe decir que uno de los primeros textos desde este enfoque epistémico fue “Hacia una
identificacion de semiosis. Reflexiones para su aplicabilidad para el arte rupestre de la investigadora
argentina” Ana Maria Llamazares (Llamazares, 1986).
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pag. 51). La sobreposicidn de figuras no sélo se da en un mismo espacio sino que compromete
distintos horizontes temporales y distintos grupos, en donde la repeticion de los rituales se
repite tal como se comporta un fractal; los lugares donde se iteran las figuras rupestres es

denominado atractor*?

, un espacio que la sociedad reconoce con cierta jerarquia simbolica,
de este modo: “el ritual es atraido por un atractor” (Lara Galicia, 2007, pags. 167-168). En la
teoria fractal, las dimensiones espacio y tiempo cobran mayor relevancia desde todas las
escalas de analisis del imaginario social: las figuras y petrograbados, los codices, los rituales

y los mitos.

Desde la teoria de la complejidad, estos autores sostienen que “las manifestaciones rupestres
son representaciones de espacios lisos e isotropicos que se leen en todas las direcciones
siguiendo al codigo establecido” (Lara Galicia, 2007, pag. 167) y consideran a las figuras
rupestres como formas fractales que pueden ser reconocidas a través de la geometria fractal,
en donde observan la espiral logaritmica, la secuencia Fibonacci y la seccion aurea (Lara
Galicia & Lopez Aguilar, 2010, pag. 202).

Noosfera

Uno de los enfoques mas originales, que recientemente también ha propuesto este
investigador, es el arte rupestre vinculado a la nodsfera. Mendiola retoma la nocion de
noosfera desde Vernadsky y Teilhard de Chardin y da cuenta del dialogo que existe con el
arte rupestre en la Illamada red de pensamiento. El autor propone que la gréafica rupestre
universal es un entramado que refleja la mente humana universal atemporal, una especie de

red de pensamiento primigenio. (Mendiola Galvan, 2015, pags. 141-149)

[...] el arte rupestre une a ambas: bidsfera-noo6sfera, con lo que adquieren sentido las
conexiones que se establecen a partir de él. Esto sucedi6 desde las primeras expresiones
rupestres conocidas del periodo del Paleolitico superior y se ha continuado a lo largo
del desarrollo social. (Mendiola Galvan, 2015, pag. 143)

143 Término propuesto para el analisis arqueoldgico por Fernando Lépez y Guillermo Bali en 1995, en la obra
Mesoamérica una vision desde la teoria de la complejidad (Lopez Aguilar & Bali Chavez, 1995).
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EPISTEMOLOGIA DEL ARTE RUPESTRE EN MEXICO

AREA DE
INVESTIGACION

ENFOQUE EPISTEMICO

NOCION DE ARTE RUPESTRE

REGISTRO

Registro  tradicional, catalogacién,

rescate  arqueologico, rescate Yy | Artefacto, evidencia material, producto cultural
salvamento arqueologicos

Espacialidad Marcador espacial codificado

Arqueometria, nuevas tecnologias,

identificacion de pigmentos, sistemas
de informacion geogréfica, dataciones.

Dato arqueolégico

CONSERVACION
RESTAURACION

Apertura de sitios, turismo, rescate
arqueoldgico,  vinculo con la
comunidad, puesta en valor del sitio.

Objeto patrimonial, patrimonio arqueoldgico

Rescate y salvamento arqueoldgicos.

Artefacto, evidencia material, producto cultural

INTERPRETACION

Etnografia y etnohistoria

Referente étnico o de grupo, marcador

cronoldgico o cultural

Materialismo histérico

Parte de la superestructura de la sociedad

Simbolismo

Expresion de la intencion de simbolizar

Arqueologia del paisaje

Elemento transformador para la construccion
del paisaje

Territorio simbdlico y sagrado

Plataforma de identidad y elemento de cohesion
social

R . Instrumento  simbdlico, elemento ritual,
Ritualismo, chamanismo . L
intermediario entre mundos
P Posicion  celeste  codificada, = marcador
Arqueoastronomia .
astronémico
Elemento identitario, afinidad cultural,

Estudios de género

caracterizacion de género

Semiotica

Signos, herramientas de  comunicacion,

linguistica

COMPRENSION

Estética y arte

Experiencia estética de efectos emotivos y
de sensibilidad en su percepcion y
conocimiento

Obra de arte, ejecucion artistica,
composicion
Espejo de piedra que refleja la esencia de
la humanidad

Hermenéutica

Acto de correspondencia consciente entre un
individuo y su entorno

Teorias de la complejidad

Fractal

Noosfera

Expresion pristina que contribuye a la red de
pensamiento global

Tabla 7. Areas de investigacion, enfoques epistémicos y nociones del arte rupestre en México. Elaboracion
propia a partir de la bibliografia citada en el texto.
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Tradiciones académicas en el estudio del arte rupestre

A partir de la revision de los antecedentes historiogréaficos del arte rupestre y la exposicion
de sus principales teorias interpretativas advertimos la importancia de las tradiciones
académicas en su desarrollo. La influencia de las academias en la propuesta, validaciéon y
vigencia de una teoria es innegable y por otro lado necesaria pues es precisamente la
academia quien provee de lineas de interpretacion para las materias de estudio.

A manera de esbozo preliminar diremos que —desde la propuesta de Sergio Martinez— hay
por lo menos dos maneras de caracterizar el mundo: una que tiene qué ver con nuestra
experiencia directa con el mundo y la cual esta mediada por el lenguaje ordinario y la otra es
una tension entre las leyes de la naturaleza y las teorias cientificas en su capacidad de
prediccion y explicacion (Martinez & Huang, 2015, pag. 15). Recordando que la dimension
practica en las ciencias sociales es fundamental (pag. 192), y que gran parte del conocimiento
de las sociedades antiguas depende de una recreacidn de sus procesos de transformacion de
los espacios y las materias primas. Conocer el proceso de formacion de los diferentes
contextos arqueoldgicos —entendidos como contextos de accidn social- nos proveera de la
dimensién social de accion de los individuos. La arqueologia que no recrea los procesos de
accion de los individuos y sélo se centra en la dimension material de la cultura es una
arqueologia deshumanizada. Asi que la cultura material por si sola se observa estética y se

encuentra desconectada de la accion funcional.

Considerar que una figura que fue pintada o grabada sobre una roca y que ha sobrevivido
miles de afios pueda contener un mensaje es algo que no se puede pasar por alto desde la
arqueologia ya que esta tiene como objetivo central conocer el pasado a través de sus
vestigios materiales. La roca, la imagen y el tiempo son indivisibles, asi como la necesidad

de interpretacion que el investigador presupone al observarla.

Para Martinez el quehacer de la filosofia de la ciencias esta intrinsecamente vinculado a la
practica cientifica “la filosofia de la ciencia tiene que hacerse desde y para la ciencia”
(Martinez & Huang, 2015, pag. 192). Desde este trabajo consideramos que el arte rupestre

es aquello que el intérprete define desde su postura tedrica y desde su contexto de
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interpretacion, el cual a su vez esta definido por el contexto historico, académico y emotivo

del investigador, elementos intrinsecos de la ciencia.

Larry Laudan y las tradiciones de investigacion

Las tradiciones de investigacion** son una propuesta de Larry Laudan, filésofo de la ciencia
y epistemologo norteamericano (Texas, 1941) que se distingue por desarrollar un enfoque en
donde el pragmatismo es un objetivo ideal y donde éste procura mayor capacidad de
resolucion de problemas. Para algunos autores como Ambrosio Velasco, Laudan se preocupd
por observar los procesos racionales de la ciencia en favor de su propia evaluacion, “Larry
Laudan ha elaborado con mayor precision la idea de progreso cientifico y ubica las teorias
cientificas dentro de unidades mas complejas a las que denomina tradiciones” (Velasco
Gomez, 2016, pag. 58).

Las tradiciones de investigacion estan constituidas en lo fundamental por un conjunto de
presupuestos metafisicos y metodol6gicos que orientan la elaboracion, aceptacién y
cambio de teorias dentro de la tradicion en cuestion, [...] Laudan se preocupa por
elucidar criterios racionales que los cientificos utilizan para evaluar las tradiciones con
las que estan comprometidos (Velasco Gomez, 2016, pag. 58).
Las tradiciones de investigacion son analogas a los paradigmas propuestos por Kuhny a los
programas de investigacion de Lakatos, su diferencia esta en la flexibilidad (Alsina Calvés,
2006, pag. 229).
Una teoria —como cualquier otra afirmacion— especifica los fendmenos pertinentes que
deben ser consultados para su evaluacién. Sin embargo la mejor practica cientifica deja

en claro que las teorias no definen por completo aquello de lo que deben dar cuenta
(Laudan, 1999, pag. 27).

Asi que las tradiciones de investigacion estan constituidas —parcialmente— por un conjunto
de teorias especificas contemporaneas o ulteriores, lo que hace necesario que su analisis sea
mediante un estudio diacronico (Alsina Calvés, 2006, pag. 229). La teoria es en muchos
sentidos una imagen del investigador, lo distingue. Este, mediante su propuesta tedrica busca
por un lado resolver un problema y por otro lado posicionarse en el mapa epistémico de la
disciplina. En este sentido es pertinente preguntarse si los enfoques de interpretacion se han
elegido exclusivamente de acuerdo a su capacidad de resolucion del problema epistémico.

144 También denominadas TI.
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Nuestra intuicion es que hay muchos mas elementos a considerar, por ejemplo, qué enfoque
da mayor personalidad explicativa a su academia y como representa al investigador y gremio
que la propone. “Cada época, segin parece, se puede caracterizar en términos de su

paradigma de conocimiento o episteme dominante” (Laudan, 2009, pag. 190).

Paralelamente, para Laudan lo relevante no es demostrar que la teoria es verdadera sino como
opera esa teoria en el mundo: “Quiza ya es tiempo de reconocer que la epistemologia tiene
poco que ofrecer a aquellos de nosotros interesados en entender el progreso y la racionalidad
cientificas. Debemos ocuparnos de la metodologia no de la epistemologia” (Laudan, 1999,
pag. 40). Aunque esta frase suene paraddjica con las ideas que estamos planteando, creemos
que estan contextualizadas en un segundo nivel de profundidad, donde la metodologia a la
que se refiere Laudan es en realidad de una epistemologia practica o en todo caso de una

metodologia interna de la epistemologia.

En cuanto a la trayectoria y temporalidad de las teorias este filosofo reafirma que el
presentismo tiene validez, ya que desde su perspectiva la ciencia también cambia con el paso
del tiempo (Laudan, 2009, pag. 190). Los enfoques de interpretacion del arte rupestre han
cambiado constantemente en el siglo y medio que llevan gestandose.

Hay hipdtesis que se han abandonado, no se reciclan, cualquier interpretacion fantasiosa

que al final haya podido hacer en algln pais, en algin momento se ha olvidado, ;Qué

nos queda? el analisis pormenorizado, la busqueda de nuevos datos para decirnos si €so

nos ayuda a nuevas interpretaciones y las interpretaciones sobre el sentido de algunos

temas o de algunos aspectos o de algunas cuestiones, las interpretaciones cronolégicas
o por lo tanto culturales geogréaficas y por lo tanto culturales (Lasheras, 2014).

Contrario a esta idea de Lasheras, en el pensamiento de Laudan se privilegia la
experiencia histérica del conocimiento, experiencia que de varias maneras fortalece a
las teorias.
Sabemos muchos més acerca del mundo que nuestros ancestros hace dos siglos. Nuestras
teorias son mucho més confiables de lo que eran las teorias entonces. Podemos
pronosticar con éxito muchos mas fenémenos que los que podiamos pronosticar

entonces. Entendemos con mucha mayor sutileza que entonces como someter a prueba
las teorias (Laudan, 2009, pag. 188).

Laudan ve el cambio entre épocas mas como una negociacion en el cambio de estandares

(Laudan, 2009, pag. 191), este cambio ademas de necesario se propone desde su perspectiva
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como un factor germinal de teorias fortalecidas a través del tiempo. En la propuesta de
Laudan encontramos el mayor punto de coincidencia de nuestra investigacion en su vision
historicista de la epistemologia:

La historia de cualquier practica o disciplina en la cual la investigacion prosiga tiene que

ser, simultaneamente una historia de las teorias o hipétesis dentro de esa disciplinay una

historia de los estandares epistémicos usados por esa disciplina para evaluar sus teorias
e hipdtesis (Laudan, 2009, pag. 191).

Desde la vision de Laudan, el pragmatismo tiene un lugar privilegiado en la bdsqueda
explicativa: “las soluciones son entidades pragmaticas de caracter aproximado, e histdrico en
contraste con las explicaciones” (Broncano, 1998, pag. 68). Desde nuestra perspectiva, el
abanico de enfoques epistémicos con los que se han propuesto interpretaciones para el arte
rupestre denotan una evidente necesidad de contar con distintas perspectivas de anélisis, tal
como lo expone Huarte Cuéllar respecto a la diversificacion del pensamiento en su analisis
del concepto de tradicion en ciencias sociales: “un compendio de diversas aproximaciones a

una misma problematica o conjuntos de problemas o temas (Huarte Cuéllar, 2012, pég. 24).

Hay un aspecto paradojico entre la diversificacion de pensamiento de la que habla Huarte
Cuéllar y la universalidad que reviste a las teorias de interpretacion. Hemos visto que en cada
enfoque de interpretacion la nocion de arte rupestre se ha modificado de acuerdo al nuevo
horizonte epistémico de tal modo que parece una condicion necesaria que la nocion del
sujeto-objeto de estudio cambie si el enfoque epistémico cambia.

Dentro de una Tl pueden darse importantes procesos de cambios conceptuales. No hay

un centro firme, o al menos no es invariable. Esta mayor flexibilidad del modelo se debe

a que se considera unidad basica del progreso cientifico la resolucion de problemas
(Alsina Calvés, 2006, pag. 229).

Las transiciones entre enfoques de interpretacién muestran la diversidad en las propuestas de
resolucion de problemas y de constantes cambios en la conceptualizacién del sujeto-objeto
de estudio. En el siguiente capitulo abordaremos las diferentes nociones con las que se ha
abordado el estudio del arte rupestre en México y la incidencia de sus tradiciones de

investigacion.

En las propuestas de interpretacion del arte rupestre desde la arqueologia mexicana estan

presentes las tradiciones de investigacion que surgen principalmente desde la
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institucionalizacion de la disciplina, imprimiendo un sello caracteristico a la arqueologia
mexicana como una forma de investigacion del pasado con lineamientos que la convierten

en una practica institucionalizada.

Ahora nos proponemos revisar los principales enfoques epistémicos que se han utilizado en
el estudio del arte rupestre en México para identificar y analizar cuéles nociones se han

generado para definir este sujeto-objeto de estudio.
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Capitulo IX. Nociones y preguntas del arte rupestre en México

Los nombres del arte rupestre

En las obras académicas dedicadas al estudio del arte rupestre de México se utilizan diversas
denominaciones para nombrar a este sujeto-objeto, por un lado observamos que cada nocién
usada alude a algunas caracteristicas especificas del arte rupestre y por otro lado creemos
que estas diferentes denominaciones no siempre son empleadas tomando en cuenta el
significado propio de cada acepcion, frecuentemente se usan como sinénimos para construir

el discurso en el anélisis.

Cabe aclarar que este ejercicio no tiene un caracter cuantitativo pues contabilizar cada una
de estas nociones en las obras consultadas seria una labor titdnica como infructuosa para
nuestro propdsito que es compenetrarnos en la ontologia y epistemologia del discurso
académico del arte rupestre en el &mbito local. Asi, en este analisis, después de identificar
esta diversidad de nociones usadas por los autores, proponemos que existe un énfasis
epistémico que esta contenido en cada una de las nociones. Entendemos el énfasis epistémico
como el conjunto de dimensiones y disciplinas que se expresan naturalmente desde cada
nocion, de modo que cada una de las nociones utilizadas, si bien evoca al mismo sujeto-
objeto de estudio, presenta diferentes matices en su caracterizacion'®, algunas de las
dimensiones, areas y disciplinas de estudio desde las que se proyectan estas nociones son
(en orden alfabético): antropoldgica, arqueoldgica, artistica, cognitiva, cronoldgica, cultural,
emotiva, epistémica, espacial, estética, filosdfica, linguistica, patrimonial, simbdlica, técnica

y teorias de la complejidad*® (Tabla 8).

145 Cabe decir que cada una de estas nociones estan contextualizadas en los textos de donde provienen, la
presente propuesta de analisis es una lectura externa de las nociones. Este analisis corresponde a la nocidn en
si misma y no al nimero de menciones de ésta en las obras consultadas.

146 En el caso de la arqueometria, las areas que la conforman serian principalmente las arqueolégica,
cronoldgica y patrimonial.
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DIMENSIONES, AREAS O DISCIPLINAS QUE ESTUDIAN AL ARTE RUPESTRE
ANTROPOLOGICA CULTURAL FILOSOFICA
ARQUEOLOGICA EMOTIVA LINGUISTICA
ARTISTICA EPISTEMICA PATRIMONIAL
COGNITIVA ESPACIAL SIMBOLICA
CRONOLOGICA ESTETICA TECNICA
TEORIAS DE LA COMPLEJIDAD

Tabla 8. Dimensiones, areas o disciplinas de estudio del arte rupestre en las obras consultadas.
Elaboracion propia.

A partir de un analisis panoramico de los estudios del arte rupestre en México, advertimos
que en los textos hay al menos cuarenta maneras diferentes de referirse al sujeto-objeto de
estudio: actividad, arte, artefacto, atractor, elemento, emotividad, estilo, evidencia,
expresion, fenémeno, figura, forma, fractal, gréfica, horizonte, idea, imagen, imagineria,
manifestacion, manifestacion grafica, manifestacion grafica pictérica, morfologia, narrativa,
objeto, obra, paisaje, patrimonio, plastica, practica, produccion, representacion, signo,
simbolo, sociedad, sujeto, testimonio, tradicion, trazo*’ (Tabla 9). Todas ellas seguidas por

el adjetivo que también es usado en ocasiones como sustantivo: rupestre.

1. ACTIVIDAD RUPESTRE 21. MANIFESTACION GRAFICA RUPESTRE
2. ARTE RUPESTRE 22. MANIFESTACION GRAFICA PICTORICA RUPESTRE
3. ARTEFACTO RUPESTRE 23. MORFOLOGIA RUPESTRE

4. ATRACTOR RUPESTRE 24. NARRATIVA RUPESTRE

5. ELEMENTO RUPESTRE 25. OBJETO RUPESTRE

6. EMOTIVIDAD RUPESTRE 26. OBRA RUPESTRE

7. ESTETICA RUPESTRE 27. PAISAJE RUPESTRE

8.  ESTILO RUPESTRE 28. PATRIMONIO RUPESTRE

9. EVIDENCIA RUPESTRE 29. PLASTICA RUPESTRE

10. EXPRESION RUPESTRE 30. PRACTICA RUPESTRE

11. FENOMENO RUPESTRE 31. PRODUCCION RUPESTRE

12. FIGURA RUPESTRE 32. REPRESENTACION RUPESTRE

13. FORMA RUPESTRE 33. SIGNO RUPESTRE

14. FRACTAL RUPESTRE 34. SIMBOLO RUPESTRE

15. GRAFICA RUPESTRE 35. SITIO RUPESTRE

16. HORIZONTE RUPESTRE 36. SOCIEDAD RUPESTRE

17. IDEA RUPESTRE 37. SUJETO RUPESTRE

18. IMAGEN RUPESTRE 38. TESTIMONIO RUPESTRE

19. IMAGINERIA RUPESTRE 39. TRADICION RUPESTRE

20. MANIFESTACION RUPESTRE 40. TRAZO RUPESTRE

Tabla 9. Nombres que recibe el arte rupestre para su caracterizacion en las obras consultadas.
Elaboracion propia.

147 Enunciadas en orden alfabético.
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Como un ejemplo del énfasis epistémico consideramos que la nocion arte rupestre, grafica
rupestre y actividad rupestre son las denominaciones que refieren a este tema en su forma
mas general, incluyendo casi todas las areas y planos de estudio, mientras que la nocién
horizonte rupestre esta en el grupo de nociones que menos categorias abarca y conlleva una
carga eminentemente filosofica, ésta es una de las pocas nociones que de hecho propone un

énfasis epistémico mediante esta denominacion.

Consideramos también que las nociones manifestacion rupestre, manifestacion grafico
rupestre y manifestacion grafico pictdrica rupestre evocan una idea técno-cultural del arte
rupestre y se desligan —en su denominacion— de la dimension artistica y simbdlica de este

sujeto-objeto.

Las dimensiones y disciplinas: cultural, técnica, artistica, estética, simbolica y arqueoldgica
(en ese orden) son las areas que inciden en mayor porcentaje dentro de las nociones y sus
caracterizaciones del arte rupestre. Por el contrario, la linguistica, la espacialidad, el
patrimonio Y la filosofia son las &reas de menor incidencia por su correspondencia con las
nociones utilizadas en las obras consultadas. Es evidente que la nocién artefactual del arte
rupestre predomina sobre las nociones con un caracter sensible. Presentamos los resultados

de este ejercicio en una tabla sintética (Tabla 10).
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Los nombres del arte rupestre

Nocion

1 actividad rupestre
datewpesve
3 artefacto rupestre
dawacorupese
5 elemento rupestre

6 emotividad rupestre

e ]

8 estilo rupestre

9 evidencia rupestre
o omestnnposre |

11 fenémeno rupestre

kK] forma rupestre

17 idea rupestre
18
19
20
21

22 manifestacion grafica pictérica rupestre
23 morfologia rupestre

24 narrativa rupestre
- I

26 obra rupestre

A4 paisaje rupestre

28 patrimonio rupestre
29
30
31
32

33 signo rupestre
-« [

35 sitio rupestre

lastica rupestre

36 sociedad rupestre

37 sujeto rupestre

8 csimoniowpesve |
39 tradicién rupestre

40 trazo rupestre

antropolégica arqueoldgice  artistica
antropolégica arqueolégice  artistica
antropolégica arqueolégicg  artistica
antropoldgice arqueolégica  artistica
antropolégica arqueolégica  artistica

antropol6gica arqueolégica

antropol6gica arqueoldgica  artistica

antropol6gica arqueolégica artistica
antropol6gica arqueoldgica

antropolégice arqueoldgic:
antropolégicg arqueolégica-

antropol6gica arqueoldgical

antropolégica arqueoldgica

artistica

artistica

antropolégica arqueolégic

antropol6gica arqueolégica- cognitiva |cronolégica

arqueolégical

antropoldgica arqueolégicg  artistica
antropolégica arqueolégicg  artistica
antropolégica arqueolégicg  artistica
antropolégica arqueolégica  artistica
antropolégice arqueolégica artistica
antropoldgicg artistica
antropolégica arqueoldégice  artistica
antropolégica‘ artistica
antropolégice arqueoldgica  artistica

arti

antropol6gica arqueoldgica i
arqueotogic N

antropolégica arqueoldgica artistica
antropolégica arqueoldgica artistica
antropoldgica arqueoldgica artistica
ﬁ arqueoldgice artistica ‘
antropol6gicea arqueoldgica artistica
antropol6gica arqueolégica artistica
antropoldgice arqueolégice  artistica
artsca_|
antropol6gice arqueoldégica  artistica
antropolégica arqueolégica  artistica

cognitiva

cognitiva

cognitiva
cognitiva
cognitiva
cognitiva
cognitiva

cognitiva

cognitiva
cognitiva
cognitiva

cognitiva

Dimensién, area, teoria o disciplina que enfatiza

cronolégica | cultural emotiva |epistémica |espacial estética filos 6fica
emotiva filosdfica
cronolégica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cultural emotiva | epistémica estética filoséfica
cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cronoldgica cultural emotiva epistémica espacial estética filoséfica
cronolégica | cultural espacial ‘ filos 6fica
cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cronolégica  cultural emotiva epistémica espacial estética filoséfica
cronolégica ‘ emotiva | epistémica |espacial filoséfica
cronolégica  cultural emotiva  epistémica espacial filoséfica
cronolégica | cultural emotiva  epistémica filoséfica
cronolégica | cultural emotiva | epistémica |espa filoséfica
cultural emotiva |epistémica

emotiva

epistémica |espacial

cognitiva espacial estética
cognitiva  cronolégica cultural emotiva | epistémica |espacial filos 6fica
cultural emotiva | epistémica |espacial - filosdfica
cronolégica emotiva | epistémica |espacial _ filosdfica
cognitiva | cronoldgica emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva |cronolégica  cultural emotiva epistémica |espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica |espacial estética filosdfica
cognitiva_ cronoldgica [EVINIEY emotiva | epistémica ‘ estética filos 6fica
cognitiva |cronolégica | cultural emotiva | epistémica espacial estética filoséfica
cognitiva |cronolégica | cultural emotiva |epistémica |espacial estética filosofia
cognitiva |cronolégica emotiva |epistémica |espacial ‘ filosofia
cognitiva  cronoldgica | cultural emotiva | epistémica |espacial estética filosofia
cronolégica emotiva espacial estética ‘
cognitiva_ cronoldgica | cultural emotiva |epistémica |espacial estética filosfica
cronoldgica emotiva | epistémica | espacial estética
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica  espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva  cronoldgica cultural emotiva  epistémica espacial estética filoséfica
[e]] cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica
cognitiva [cronolégica  cultural emotiva | epistémica |espacial estética filoséfica
cognitiva | cronoldgica cultural emotiva | epistémica | espacial estética filoséfica

Tabla 10. Nociones del arte rupestre en relacion con sus dimensiones y disciplinas. Elaboracion propia.

linguistica
linglistica
lingliistica
linguistica
linguistica
linguistica
linguistica
linguistica
linguistica

linglistica
linglistica

linglistica

lingiistica |patrimonial

ITEBRE nguisica

linguistica
linglistica
lingliistica
linguistica
linguistica
linguistica
linguistica
linglistica
linguistica
linguistica
linglistica
linglistica
linglistica
linglistica
lingtistica
linglistica
lingtistica
linglistica
linglistica
lingliistica
linguistica
linguistica
linguistica

linguistica

patrimonial

patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial
patrimonial

patrimonial

patrimonial

patrimonial

simbdlica

simbélica
simbélica
simbdlica
simbdlica
simbdlica
simbdlica
simbdlica

simbdlica

simbdlica

simbélica

simbdlica

técnica

técnica
técnica
técnica
técnica
técnica
técnica
técnica

técnica

téchica

técnica

t.complejidad
t. complejidad
t. complejidad

t. complejidad
t. complejidad
t. complejidad
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A partir de este analisis vemos que el area que mayor énfasis tiene en las nociones
utilizadas el de la técnica, mientras que el area que menos énfasis recibe es la
filosofica. Consideramos que las distintas nociones no deberian ser usadas siempre
como sinénimos ya que cada una aborda a este sujeto-objeto de estudio desde un

distinto y particular lugar epistémico.

Una de nuestras reflexiones derivadas de este ejercicio es vislumbrar que mas que una
pluralidad conceptual estas manera de nombrar al arte rupestre representan una

pluralidad ontoldgica con la que se ve a este sujeto-objeto de estudio.

Preguntas y problemas de investigacion en el arte rupestre mexicano

En esta investigacién nos hemos propuesto identificar cuales son aquellas preguntas
que se han abordado para el estudio del arte rupestre y cuéles se han quedado al margen
de las investigaciones, algunas de las preguntas que se han planteado abarcan las
siguientes interrogantes: ¢Qué funciones y significados sociales tenian los sitios
rupestres para los grupos que lo frecuentaban?, ;Qué actividades cotidianas se llevaban
a cabo en esta area?, ;Como era concebido este lugar en el pasado?, ¢Quiénes
frecuentaban los sitios?, (Cémo se conciben estos lugares en la actualidad? Es
reconocido gque éstas son preguntas que han planteado bajo diversos matices por los
investigadores precedentes. También debe considerarse la trayectoria historica del
INAH en todo andlisis epistémico de las interpretaciones desde la arqueologia
mexicana pues su presencia institucional ejerce diversos efectos sobre el desarrollo de
los proyectos, por ejemplo en cuanto a su duracion y presupuestos otorgados, lo que

determina en gran medida el curso y nimero de investigaciones.

El pasado, interpretado a través del mundo rupestre es un reto epistémico con angulos
diversos: su origen, ‘“desaparicion”, antigiiedad, sentidos, actores, género,
intencionalidad, funciones, entre otras cuestiones rigen el desarrollo de las
investigaciones en México y a nivel internacional. Una vision ideal es que desde
nuestra disciplina, en el presente, podemos —y debemos— aportar interpretaciones
argumentadas y coherentes que muestren un panorama amplio de las sociedades

pasadas. Una muestra mas de que el pasado y el presente se fusionan es que los sitios



rupestres son hasta la fecha lugares que reunen a visitantes que vienen de territorios

lejanos.

En su texto Cuestiones acerca del método para el registro, clasificacion e
interpretacion del arte rupestre... Amador Bech (2007) sefiala que la eleccion del
lugar para ubicar las figuras responde a su valor simbolico. Siguiendo esta idea es
pertinente la reflexion ¢todo sitio con arte rupestre es simbdlico?, ¢qué es lo que le
aporta el valor simbdlico al arte rupestre? desde nuestra lectura, cada uno de los
elementos aporta un porcentaje de ese simbolismo: el sitio, la figura, la relacion con
otras figuras, de manera que la suma de estas improntas simbdlicas prepara el terreno
para las interpretaciones en donde se propone que en la intencion del artista existe
un simbolismo predeterminado. EI simbolismo, en cierto modo es una via heuristica
tanto para analizar los elementos que configuran el contexto estudiado como para

concluirlo como proposito.
Sitio arqueolégico

Un sitio arqueoldgico es aquel lugar con evidencias culturales que cuenta con registro
ante la DRPMZA-INAH, su catalogacion es el primer paso en su expediente de
investigacion y es también un instrumento legal. Es decir, que ha sido reconocido por
la comunidad arqueoldgica nacional y sus instituciones como un sitio de interés
arqueoldgico el cual alberga evidencias materiales que son susceptibles de ser

estudiadas y que requiere de estrategias de conservacion y proteccion.

Existen diversas definiciones de sitio arqueoldgico en la bibliografia especializada,
para nuestros objetivos de la caracterizacion de esta nocién mencionaremos en primer
lugar la que dan Hole y Heizer en 1977: “un sitio puede ser tan extenso como una
ciudad o tan reducido como el punto en donde descansa una punta de flecha” (Hole &
Heizer, Introduccién a la arqueologia prehistérica, 1977, pag. 47). Por su parte, Mora

y Garcia amplian la definicion en los siguientes términos:

[sitio arqueoldgico es] el que identificamos con espacio definido por un objeto —
0 conjunto de objetos cuya existencia o condicion es resultado de la actividad
especificamente humana [...] sin importar la clase particular de objetos y su
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cantidad, la esencia y el grado de sus relaciones o la correspondencia de tales

objetos con una sociedad determinada [...] (Mora Echeverria & Garcia-Uranga,

1986).
Estos autores hacen una distincion entre sitios primarios, secundarios y agregados, de
acuerdo a la presencia de materiales arqueoldgicos y el espacio que ocupan-definen
(Ibid., pdg. 65). Lopez Aguilar se inclina también por una definicion de sitio

arqueoldgico de acuerdo a la nocion de espacialidad:

[...] cualquier lugar en donde existan materiales arqueoldgicos, agrupados
espacialmente y con limites restringidos, cuya distribucion es resultado de la
actividad humana. Estos agrupamientos pueden ser desde una simple area de
actividad hasta una unidad de asentamiento, con un rango deposicional que
puede variar desde una sola superficie de ocupacién hasta el conjunto de todos
los depdsitos arqueoldgicos presentes secuencialmente en ese espacio, con
limites deposicionales definidos (Lopez Aguilar, 1990, pag. 109).
Desde este proyecto un sitio arqueoldgico si bien es un espacio donde el arquedlogo
reconoce evidencias arqueoldgicas, también es un punto de encuentro entre horizontes
temporales que convergen y mantienen un didlogo. La comprension de este dialogo

podra hacerse desde diversas aproximaciones epistémicas y metodolégicas.

Adelantaremos que comprender y caracterizar los horizontes espaciales, temporales y
de contexto de los sitios arqueoldgicos rupestres es uno de nuestros objetivos a

inmediato y largo plazo.
Patrimonio cultural

El patrimonio cultural es el tercer objeto de estudio de este proyecto debido a que es
consecuente con el principal objetivo de la investigacion, es decir la investigacion y
conservacion de un espacio de expresion de la herencia cultural de grupos sociales,
para establecer su caracterizacion y limites epistémicos recurrimos a analizar la

siguiente definicion:

El patrimonio cultural comprende las creaciones heredadas del pasado y los vestigios
fosiles asociados con la actividad humana, asi como la herencia viva y documental de

saberes acumulados, de técnicas y habilidades tradicionales y artisticas, de expresiones
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estéticas y creaciones artisticas, de creencias, usos y costumbres en intima y estrecha
relacion con su entorno natural, a través de las cuales las comunidades actuales se
expresan y se reconocen, y que, sujetas a un adecuado manejo, deberan ser
identificadas, defendidas, conservadas, investigadas, utilizadas en la educacion y
difundidas, con estricto respecto a la dinamica de transformacion de los grupos
sociales que conforman nuestro pais, por ser parte sustantiva y prioritaria de su
identidad y, por lo tanto, representan ejes fundamentales del desarrollo de la Nacion

(Coordinacién Nacional de Restauracion del Patrimonio Cultural, 1999, pags. 21-22).

Los sitios arqueoldgicos rupestres son un legado vivo y documental de saberes,
tradiciones y creencias ademas del sentido artistico de las pinturas que alberga. El
cuidado de este patrimonio es, como hemos sefialado, responsabilidad de todos los que
conformamos la Nacion, y es un tema de méaxima relevancia para la arqueologia

nacional.
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Reflexiones finales

Un pasado que nunca encaje del todo, pero al que podamos en cierto modo, tomar como referencia

Anna Pagés'*®

El arte rupestre es evidencia grafica del universo simbdlico de la humanidad y desde
su creacion mas remota es un elemento indispensable para la supervivencia de sus
sociedades tanto como lo ha sido el aprovisionamiento de recursos vitales. La
capacidad de expresion simbodlica y artistica, que no son exclusivas de la especie
humana'#®, innegablemente son aspectos distintivos de su herencia cultural
multiespecie. A traveés de la expresion gréfica, distintas especies hominidas,
sociedades y sus sistemas de creencias han trascendido tiempo y espacio: el arte
rupestre mas que una frontera entre momentos historicos distantes es un horizonte de

posibilidades.

Arqueoldgicamente, el arte rupestre, en todas sus modalidades (dibujo, pintura,
grabado, escultura y geoglifos), es la evidencia de expresiones de sociedades pasadas
y que ha perdurado hasta el presente. Si bien, seguramente existieron otras formas de
expresion en otros materiales perecederos como la piel o la corteza de arboles, lo que
ha perdurado para ser contemplado hoy son algunas ideas preservadas en las rocas.
Desde la arqueologia encontramos en el arte rupestre nuestra mas urgente necesidad

epistémica por decir algo revelador del pasado.

El arte rupestre y su significacion estan irremisiblemente imbricados debido a que su
creacion surge con la intencionalidad de simbolizar. El arte rupestre es, en este
sentido, la abstraccion de ideas expresadas intencionalmente y de manera grafica.
Vega, expresa la relacion de abstraccion entre el intérprete, la obra y el artista desde

este punto de vista:

148 (Pagés, 2006, pag. 13)
149 Actualmente existe una renovacion conceptual en cuanto a los descubrimientos y reconocimiento de

las obras artisticas de la especie Neandertal. Véase (Moro Abadia & Gonzalez Morales, 2010),
(Hoffmann, 2018), (Pearce & Bonneau, 2018).
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La forma es atemporal, porque podemos reconocer en ella una idea, aunque se trate de
una idea abstracta que no podemos codificar, pero que [al mismo tiempo] sabemos y
comprendemos de forma abstracta. Asi compartimos la cualidad de abstraccién con el
artista que la cred. (2019a, pag. 174)

Como hemos mostrado, en el estudio del arte rupestre, desde hace por lo menos siglo
se han desarrollado diferentes enfoques de interpretacion, asi como de distintas
maneras de definir al sujeto-objeto de estudio. La pluralidad de nociones que han
caracterizado al arte rupestre alrededor del mundo muestran que este objeto
epistémico no puede ser visto a partir de una unica definicion o desde limites
epistémicos y ontoldgicos irrefutables, al contrario, es un objeto que esta siempre en
construccion; distinguir entre sus definiciones no es trivial y ayudara en su

comprensidon como una de las evidencia arqueoldgicas excepcionales de la cultura.

La diversidad de enfoques para su estudio enriquece su investigacion aportando
distintas maneras de aproximarse y ampliando su conocimiento. Entre los enfoques
que han abordado el tema hay diferentes posturas acerca de cOmo ver y tratar a este
sujeto-objeto de estudio, por ejemplo, se encuentran aquellos que han visto al arte
rupestre como un producto eminentemente artistico con fines decorativos, asi como
aquellas perspectivas en donde el arte rupestre cumplia una funcion social que
involucraba a la magia y a la religion y en donde el arte rupestre servia como un medio
de interlocucién entre mundos mitolégicos y mundos reales. También, se le ha definido
como elemento significativo dentro de un discurso temporal y espacial en el que es
parte de una composicion de varias figuras. Otra de las interpretaciones que ha
perdurado desde finales del siglo xx es aquella que aplica el enfoque del chamanismo
al arte rupestre. Asi, la nocidon arte rupestre ha ido cambiado a lo largo de por lo menos
150 afios adecuandose a las diferentes teorias que se han formulado para darle
interpretacion o que incluso niegan esa posibilidad. En cada uno de los enfoques de
interpretacion se hace evidente el contexto académico de la época en donde se gestan
sus teorias y nociones acerca del sujeto-objeto de estudio denominado globalmente

arte rupestre.

La funcion del intérprete es decisiva al momento que hace ya sea un registro técnico

0 una propuesta interpretativa. La interpretacion siempre estara mediada por el
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contexto del investigador-intérprete y de su contexto personal, social y académico.

Para la comprension del arte rupestre es indispensable considerar tres aspectos: el
contexto de su descubrimiento como sujeto-objeto de estudio cultural y cientifico y la
busqueda de su significacion, los enfoques que se han generado a favor de su
interpretacion y su elusividad ontoldgica y epistémica. Aunque el significado original
de estas creaciones graficas siempre estara fuera de nuestro alcance de conocimiento,

podemos conocer como les hemos definido a traves de estos afios.

El significado original que tuvieron estas creaciones graficas escapa a nuestra
posibilidad de conocimiento, los significados posteriores al momento y contexto de su

creacion provienen de procesos histéricos y académicos particulares.

Las interpretaciones sobre el arte rupestre han cambiado de acuerdo a las tendencias
académicas de cada época, donde éstas a su vez surgieron y se transformaron en un
contexto historico determinado. La problematica para proponer enfoques o teorias que
nos hablen de su probable significado como entidad cultural es compleja debido a que
las preguntas de su significado primigenio no tienen una respuesta concluyente.
Conocer el cadigo original del arte rupestre, en cada caso, motivo y sitio, escapa a la

capacidad explicativa derivada de nuestros mejores esfuerzos.

[...] el interés por las imagenes como comunicadoras y portadoras de ideas,

mensajes, simbolos, significados y estilos artisticos es de una larga tradicion en

la historia de las ciencias humanisticas, especialmente en la historia del arte, con

el desarrollo de la iconografia y la iconologia; mas también en la arqueologia y

antes en la teologia (Novelo Oppenheim, 2011, pag. 13).
La construccion de un mundo de significados a traves de la interpretacion da inicio
cuando se hace el estudio de la forma nos lleva hacia la descripcion de la obra rupestre
y la comprension de su contenido se da mediante la interpretacion. En esta relacién
buscamos identificar si la forma nos sugiere contenido y si el contenido puede sugerir
forma. Aungue no es condicion indispensable que la forma y el contenido hagan
alusion el uno del otro hay limites en los que los contenidos expresan por si solos, en
palabras de Ana Maria Rocchietti: el arte rupestre “Puede mentir acerca de la realidad

pero no acerca de la irrealidad” (Rocchietti, 2015, pags. 45-46).
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Durante la investigacion elucidamos sobre algunas herramientas epistémicas que usa
la arqueologia para la comprension reelaborada del pasado y sobre el didlogo que se
construye entre la evidencia material, su contexto y su interpretacion. Para ello primero
revisamos el abanico de perspectivas epistémicas que se han elaborado desde el
reconocimiento del arte paleolitico hasta la actualidad en la interpretacion del arte
rupestre y cuéles se han aplicado con mayor frecuencia en la investigacion del arte
rupestre de México.

¢Por qué predominan las explicaciones de corte simbolico en los enfoques de

interpretacion del arte rupestre?

La explicacion simbolica sigue teniendo vigencia debido a que el sentido simbdlico es
inherente a la naturaleza grafica de las ideas; dibujar, pintar y grabar hablan de la
creacion de mundos y de mensajes contenidos en los trazos. No es posible afirmar —y
no es el objetivo— que las figuras simbolizan conceptos concretos, pero si podemos
asegurar que narran historias, ya sea de lo que representan o ya sea de proceso de
elaboracion. El enfoque simbolico en la interpretacion del arte rupestre resulta esencial
para entender la imagen de la prehistoria que por décadas se ha construido; sin
embargo, aunque resistente al paso del tiempo, la fundamentacién filoséfica del

enfoque simbolico ha resultado insuficiente.
¢, Cuales son los limites de la interpretacion magico-religiosa?

Como hemos visto, las teorias de interpretacion magico-religiosas siguen siendo
utilizadas para dotar de sentido a las escenas rupestres pues se asume que lo que esta
representado pertenece a la vida ritual del grupo. Un ritual involucra al pensamiento
magico como su eje principal y existen elementos religiosos desde el momento que se
asume la intervencion de fuerzas que influyen externamente. Se pinta lo trascendente

para que perdure.

Una via para la comprension de la convivencia del arte con los elementos magico-
religiosos es la propuesta de Jane Ellen Harrison que muestra la cercania entre estos

dos mundos. Para Harrison “arte y ritual se han alejado actualmente” a pesar de que la
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presencia del arte en la vida ritual es fundamental pues a través de éste lo alienta o lo
obstaculiza. Harrison define al ritualista, como a alguien a quien le preocupan las
formas y ceremonias fijas, mientras que al artista, es imaginado libre en sus

pensamientos (Harrison, 2013, pag. 15).

Por otro lado, advertimos que un error epistémico fundamental en las teorias que
proponen interpretar el arte rupestre es sostener o suponer un carécter de universalidad.
Cada una de las teorias precedentes en un grado mayor 0 menor ha supuesto que su
gestacion y aplicacion tiene la posibilidad de aplicarse a cualquier sitio y provocar un
resultado interpretativo. Este resultado interpretativo se presupone como un proceso

automatico.

Nuestra tesis en donde la interpretacion en arqueologia ha desarrollado hipotesis
universalistas para el arte rupestre propiciando la estandarizacion de contenidos y
significados de una regién a otra y buscando proyectar imagenes arquetipicas
igualmente universales se sostiene. Particularmente, el enfoque simbdlico ha resultado
esencial para entender la imagen de la prehistoria que por décadas se ha construido;
sin embargo, la fundamentacion filosofica de este enfoque ha resultado insuficiente,
carece de profundidad en el analisis de las nociones que utiliza y la revision de sus

limites epistémicos.
La nocion de arte rupestre hoy

En este apartado nos proponemos exponer mas que ideas, emociones acerca de la
imagen de la investigacion del arte rupestre que tenemos hoy en México. Partimos de
que lo que mas nos interesa de las obras rupestres es su significado y que las imagenes
son mensajes y que el arquedlogo debe reconocer el sentido que tiene. Por lo tanto, la
pregunta ¢por qué la interpretacion del arte rupestre es un asunto obligado para la
arqueologia? es una cuestion pertinente. Para bosquejar una respuesta, creemos que se
plantea como un asunto preciso porgque asumimos que en ellas hay un mensaje. Y una

de las labores de la arqueologia es traer mensajes desde el pasado.

Este mensaje, damos por hecho, es un vehiculo directo al pasado. Y que las ideas que

expresan tienen un sentido que podriamos entender en el presente. Y que, ademas, en
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el presente podriamos reelaborar el pasado a través de su mensaje. En el arte rupestre
vemos una intencion de significacion; esto lo convierte en un triple sujeto-objeto de

estudio, como evidencia material, como contexto y como objeto significado.

El arte rupestre es creacion de un mundo grafico que en su momento fue una sintesis
de pensamiento de la comunidad en la que se gestd, es evidencia material que funciona
como contenedor de ideas provenientes de un tiempo diferente al nuestro, aunque no
totalmente desligado. Es evidencia cultural de un cimulo de conocimiento heredado
y técnicas convertidas en tradiciones. Es evidencia arqueoldgica de un tiempo y
espacio determinados por su contexto de interpretacion. La expresion es una de sus
caracteristicas ontoldgicas mientras que sus formas pueden obedecer a una intencion
de representacion. Es una experiencia estética en su gestion y en su interpretacion. Es

asombro e incertidumbre.

Intuimos en la inspiracién de su creacion la presencia del autor, asi como advertimos
la ausencia del cddigo original. El arte rupestre es una excepcion que fusiona el mundo

tangible —la obra material en si—y el mundo tangible —el mensaje codificado-.

En sus trazos se advierten, o al menos intentamos reconocer, deseos, anhelos,
peticiones, tributos. Las supersticiones, la magia, la religion dan sustento a algunas de

sus estructuras. Las formas guardan aspectos convencionales de su sociedad.

El arte rupestre es sobre todo emociones que nos conectan con el pasado. No sabemos
qué significado original tienen muchas de las obras rupestres, pero si reconocemos qué

emociones nos hacen sentir al mirarlas.

El arte rupestre es una experiencia individual “yo la entiendo de una manera”, la
emocion, la interpretacion y la comprension que en si provienen de una fuente
individual y subjetiva. Comparten la basqueda por su significacion con una
comunidad. Y asi sucedié también en el pasado, la obra que fue realizada por un artista

tiene un significado desde el interior de una comunidad.
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En cuanto a la composicion, diremos que de acuerdo con las propuestas metodologicas
de Leroi-Gourhan'® no hay figuras aisladas, toda figura es una escena en si misma. El
ciervo aparentemente solitario y flotando en un espacio pétreo es un animal que vive
para expresar un conjunto de ideas y que sélo tiene sentido en combinacién con otras

ideas que subyacen en un discurso amplio.

El arte rupestre es un sujeto-objeto de estudio cuyas dos dimensiones no se pueden
separar en su registro cotidiano y en su interpretacion. Es fundamental que el arte
rupestre sea visto como sujeto que se expresa a través de la evidencia material y a
través de la busqueda de sentido de su contenido por parte del intérprete que al estar
frente a él lo comprende. Si no hay expresién del mundo hay un vacio que no podemos
enfrentar, es un sentimiento de inexistencia, pintamos para existir en el momento y
para trascender. Por ello en el arte rupestre lo que vemos es a ese sujeto trascendiendo
en espacio y tiempo. En cuanto a su epistemologia, el arte rupestre mas que una
muestra de pluralidad conceptual se confirma una pluralidad ontoldgica con la que se
Ve a este sujeto-objeto de estudio.

Asi, la intencion primordial en el arte rupestre es la permanencia de su mensaje. En
cada figura o escena, sin importar su forma, es conocido que el mensaje pintado o
grabado en la piedra va a perdurar mas tiempo y que, por ende, méas personas lo veran;
de manera que el arte rupestre y su mensaje trascienden a su propio tiempo y guarda

hasta nuestros dias su caracter vital.

Desde hace al menos dos décadas, el arte rupestre en México se encuentra en etapa de
auge y renovacion en sus investigaciones, en la Gltima década han aumentado
considerablemente el nimero de publicaciones que atienden este sujeto-objeto de
estudio®™!, sin duda su actualizacion metodoldgica es indispensable mediante la
implementacién de tecnologias no destructivas en favor del fortalecimiento de sus

propuestas epistemologicas, asi como de la conservacion, proteccion y divulgacion de

1%0 (Leroi-Gourhan, 1958).

151 Algunos de los textos que recopilan las publicaciones mas recientes sobre el tema son: (Viramontes,
Murray, Gutiérrez, & Mendiola, 2008), (Viramontes, Murray, Gutiérrez, & Mendiola, 2012).
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este invaluable patrimonio cultural. Basta revisar superficialmente la calidad y
cantidad de estudios que se hacen en sitios con arte rupestre a nivel mundial para darse
cuenta del camino que queda por delante por ejemplo sobre datacion, identificacion

de pigmentos, analisis de imagen y arqueologia experimental entre otros.

Si bien los caminos hacia la comprension del arte rupestre son diversos y distintos, su
investigacion y preservacion debe ser una tarea prioritaria en la arqueologia de

México.
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