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Resumen

Este ensayo intenta analizar el arte rupes-
tre desde la perspectiva de su intensidad
(real y construida). Adopta la tesis Danto
sobre el arte de todos los tiempos: el arte
no representa la realidad sino que la trae
hacia él. Colocado en el lugar de lo pri-
migenio, en el repertorio de entidades y
seres que se asignan a “los origenes”, no
obstante, puede estar prefiado de contem-
poraneidad. En este sentido, la arqueolog-

ia del arte rupestre reposa sobre una in-

tensidad de observacion mientras que éste

emerge de su intensidad signica.

Palabras clave: arte rupestre; referencia;

intensidad; realidad.

Abstract

This essay tries to analyze rock art from
the perspective of its intensity (real and
built). It adopts the Danto thesis about art
of all times: art does not represent reality
but brings it to him. Placed at site of the
primal, in the repertoire of entities and
beings that are assigned to "the origins",
however, it may be pregnant with con-
temporaneity. In this sense, the archeol-
ogy of rock art rests on an intensity of
observation while it emerges from its sig-

nic intensity.
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“El plano del pasado es a la vez el 1u-
gar de lo que realmente sucedid, pero
asimismo la reserva psiquica en la
que se deposita el material reprimido”
(Esposito 2017: 98).

“El significado de la obra original ya
no radica en la unicidad de lo que di-
ce sino en la unicidad de lo que es”

(Berger 2018: 21).

Una doble existencia

El arte rupestre es una de esas expre-
siones humanas que mas incAgnitas
abren. Su estudio ha atravesado etapas de
distinta envergadura y duracion como lo
han sido la perspectiva estilistica, la pers-
pectiva taxonoémica de “motivos”, el en-
cuadre post-estilistico (una difusa manera
de decir que ya no se buscaran estilos
para ubicarlo cronol6gicamente) y el
analitico que explora las relaciones am-
bientales y la arqueometria de sus pig-
mentos. El psicoanalisis ha sido pocas

veces evocado (Anati 2014).

Lo mas importante es que, de alguna
manera, la forma de pensar occidental
coloca a este género de arte en los co-
mienzos, en los origenes de una concien-
cia humana que orientada hacia la reali-
dad intent0 copiarla o vincularse con ella
en forma fantasiosa o arbitraria. Se tratar-

ia de un arte de origen o en los origenes.
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No obstante, el arte rupestre presenta los
mismos dilemas de concepto y de ejecu-
cion que estan en el arte contemporaneo,
liberado de reproducir con fidelidad lo
real. Cabria preguntarse si esta estética se
funda en los mismos impulsos que el arte
occidental contemporaneo, habiendo sido
producido por sociedades tan diferentes y
dado que él tiene una universalidad tan
Ilamativa, al menos como arte en las ro-
cas. Los desafios en torno al concepto de
“arte” tienen que ver con la matriz cultu-
ral que evocan los dibujos (pintados o
grabados). Muchos de sus signos se inte-
gran a composiciones diferentes ejecuta-
das en regiones y continentes distantes
entre si y en tiempos aparentemente muy
distintos. El arte rupestre fue la manifes-
tacion de un pensamiento que con gran-
des variaciones formales fue producido a
lo largo de todo el planeta y por socieda-
des diferentes, pero con algunas afinida-
des que la etnologia ha sefialado repeti-

damente.

Este ensayo argumenta en torno al lu-
gar tedrico del arte rupestre y lo ilustra
con obras que provienen de mi investiga-
cion® (Figuras 1, 2). Lo hago desde la
perspectiva del arte rupestre como arte y
examino las consecuencias que se pueden

extraer de ella. Por lo tanto, mis premisas
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estan acotadas a su naturaleza como arte y
no a otras que pudieran encontrarse en sus
obras, sin negar que en tanto ideologia
debidé poseer profundas y persistentes
raices en las formaciones sociales en cuyo
marco se realizaron y en su modo de vida.
Le otorgo una cualidad expresiva que
implicé una imagen del mundo vy, a ésta,

una actividad ritual esotérica.

Considero que la ontologia hay que
encontrarla en un acto espontaneo, de una
irrupcion de tono emocional, que tuvo
autor (Rocchietti 2019) aun cuando no se
lo pueda identificar ni saber si fue Unico o
maltiple (varios autores) ni su género,
que aplicé una formula de efectividad
performativa y que su intencion e intensi-

dad estuvo dirigida hacia el cosmos.

Un interrogante fundamental, una vez
adoptada esta premisa en la investigacion
rupestre, es si las obras tienen o no es-
tructura (grafica, de pensamiento) y si —
quiza- nunca habrd una comprensién de-
finitiva de este arte. EI concepto de inten-
sidad lo vincula a las creencias en los
encantos, al ocultismo y al ritual. Las
oquedades o las piedras al aire libre fue-
ron elegidas por alguna de esas razones y
la estética del arte rupestre —derivada de
esta premisa- fue producida por la con-
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junciéon de roca, lugar, luces, sombras,

brillos, sonidos, etc.

Pero su dimensién universal (centro en
los animales, huellas de manos y pies,
huellas de felinos, cdpulas) plantea la
cuestion de si existio un “modelo de pen-
sar” comun o compartido por la humani-
dad rupestre, un dispositivo conceptual
con afinidades alli donde fue realizado.
Se afade a ella la disposicién de los sig-
nos en la roca (su dispersion en las pare-
des, sus alineamientos, sus combinacio-
nes, sus superposiciones). Si hubo estruc-
tura gréfica, la gran variacion en la com-

posicion de las obras la contradice.

La tarea de la investigacion rupestre —
como la de toda ciencia- es estudiar lo
que no es evidente ya que la perspectiva
tedrica consiste en una relacion con su
objeto que, por ser seleccionado, se torna
epistémico y adquiere una naturaleza que
-por conceptual- es construida. (Bourdieu
2014). Se verifica, entonces, una doble
existencia: como objeto “real” (manifes-
tacion, fendmeno rupestre) y como objeto
“tedricamente construido”. A esta cir-
cunstancia se agrega la posibilidad de que
cada obra (tal y como se la observa en su
lugar) fuera el producto de la acumula-

cion de dibujos por autores distintos, al
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mismo tiempo o0, mas probablemente, a lo
largo del tiempo con estilo similar o dis-
tinto. También, las obras pudieron resul-
tar de las superposiciones sucesivas por
eventos o intenciones parecidas. Simulta-
neamente, los registros arqueoldgicos
producen documentos (gréficos, fotogra-
ficos, filmicos, calcos informaticos) que
proceden y se imbrican con esa construc-
cioén. No obstante, lo mas importante es
que las formas de reproducirlo, especial-
mente las informaéticas, provocan una
estética afiadida o derivada y crean una

nueva intensidad.

La intensidad del arte rupestre es una
expresion de su arqueologia; es decir, del
vestigio de una accion de disefio (y de
ritualidad) en las paredes y blogues de
roca de una combinacién especifica: tex-
tura y brillo de la roca, luces, sombras y
escenografia. La intensidad depende del
contexto de la posicion del sitio y de sus
caracteristicas geomorfoldgicas, pero mu-

cho més de los dibujos.

Un problema que parece fundamental
es el de la relacion del arte rupestre con la
realidad (Rocchietti 2009, 2010, 2012,
2013, 2015, Rocchietti et al 2013). La
existencia real es la materialidad del arte

en su roca, en su lugar y en el seno de las

62

Ana Rocchietti

complejas relaciones con las fuerzas de la
destruccion natural y su mas notorio ac-
ceso a él es el registro (habitualmente con
metodologia arqueoldgica dado que es
precisamente eso: un arte arqueoldgico).
La existencia del objeto que Ilamaria
construido se aloja en otra dimension; se
la puede denominar significacion. El arte
rupestre fue admitido como tal en el prin-
cipio del siglo XX?, coincidiendo en un
tiempo en el que los artistas occidentales
hicieron importantes rupturas con el pa-
sado artistico, desprendiéndose del impe-
rativo estético o ampliando la estética a
cualidades independientes de la belleza.
La fundamental ha sido la separacion del
arte respecto a la belleza. Por lo tanto,
estudiar los disefios pintados y grabados
paleoliticos o post paleoliticos en el Viejo
Mundo, prehispanicos en el Nuevo, no
implica juzgarlos desde el punto de vista
de su belleza sino reconocer su misterio y

su proyeccion fundando una estética.

La busqueda més notoria y continua de
la significacion tiene su propia historia
epistémica. Inicialmente estuvo el pro-
blema de su autenticidad (si la humanidad
de los origenes pudo haber realizado las
obras paleoliticas); luego se construyeron
estilos o categorias de recurrencias grafi-

cas (primero para el arte paleolitico pero
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luego se imitdé en todo el mundo); mas
tarde se le asignd carécter sagrado o de
santuario para arribar a las teorias estruc-
turalistas y psicoanaliticas de Leroi Gour-
han (1971) y Laming Emperaire (1962),
al chamanismo (con la hipdtesis de esta-
dos alucinados del autor) (Clottes y Lewis
Williams 1996) y a las criticas de todas
ellas (Ucko y Rosenfeld 1967; Ucko
1989), para llegar a la a la fenomenologia
trascendental de las paredes rupestres
(Groenen 2000). Asimismo, ha habido
estudios de difusion y préstamos cultura-

les.

Por significacion entiendo la capacidad
para producir significado, que las image-
nes del arte se tornen significantes con lo
cual no quiero decir importancia expresi-
va, formal o de otro tipo, ya que no se
pueden proyectar sobre ellas los procedi-

mientos usuales de la critica de arte.

En todo caso -sefialaba el filésofo del
arte, Arthur Danto- hay dos lenguajes:
uno es el de la realidad y otro el del arte.
¢Como insertar el arte rupestre en uno de
ambos? Esto implica una deriva entre la
representacion de la realidad (el arte) y
otro el imperio de la realidad (la pragma-
tica del sitio rupestre y su contenido). El
mismo Danto dice que el objeto de arte es
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un objeto del mundo natural, pero algunas
de sus propiedades pertenecen al signifi-
cado y éste es el que predomina en la
constitucion del arte. Estoy de acuerdo: el
significado del arte rupestre sera evanes-
cente, inatrapable, incognito pero —a mi
juicio- pregnante (es decir, con plenitud
de significado) sea en la voluntad de “po-
ner” significado, sea en el interpretar sig-
nificado. En el primer caso, el arte rupes-
tre tuvo autor (Rocchietti 2018); en el
segundo, generd una conexion con las
creencias heredadas, continuadas en una
tradicion historica (tal y como en el arte
occidental).

Asumo, en este ensayo, la tesis de
Danto: el arte rupestre, en tanto objeto
cultural, no representa la realidad (aun
cuando sea figurativo) sino que trae la

realidad al arte.

El arte rupestre es contemporaneo

Esta afirmacion contradice el sentido
comun. Por arte rupestre los arqueodlogos
entienden disefios graficos -pintados o
grabados- en las rocas y sus disefiadores -
en Ameérica- los pueblos originarios. Los
europeos, sus descubridores y quienes les

dieron su nombre, hablan de artistas pale-



Cultura en Red, Afio V, Volumen 7, 2020.

oliticos y post-paleoliticos asignandole

gran antigutiedad.

Pero si se atiende a su misterio, a su
enigma, al interrogante sobre por qué fue
realizado, adquiere vigencia, entra en el

presente y se dota de actualidad.

La contemporaneidad de este arte, en
primer lugar, es una realidad construida
arqueoldgicamente porque se surge del
registro y si el registro es un objeto teori-
camente construido, se impregna de la
contemporaneidad del pensamiento disci-
plinar dominante, particularmente, en las
actualizaciones de la técnica de registro.
Ese documento (dibujos a mano alzada,
calcos, fotografias analdgicas, fotografias
digitales, calco informético) es contem-
poraneo de las técnicas y métodos de ob-
servacion que componen los métodos de
registro epocales. Como la mayoria de los
sitios rupestres no son visitados tanto por
expertos como por publicos porque per-
manecen en los campos, en lugares poco
transitados, ocultos o inaccesibles, ese
documento -almacenado en un archivo o
publicado en revistas y libros de y para

especialistas- se torna todo el arte.

La evolucion de las técnicas ha produ-
cido registros mas fieles pero, no obstan-

te, no dejan de contener ambigtiedades e
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incertezas que liberan la imaginacion
cientifica. Explicitamente su investiga-
cion se ha colocado dentro de la ciencia
(arqueoldgica) y, con menor importancia,
dentro de la historia del arte. Por esa
razon los problemas que se desean resol-
ver estan relacionados con prioridades de
cronologia, estilo, post-estilo, tipologias
de motivos, inventarios de signos, co-
nexiones histérico-geograficas, etc. Las
preguntas por su lugar tedrico (o concep-
tual) son menos frecuentes que las de
veracidad (¢el arte rupestre es arte?, el
arte rupestre es verdadero?, ¢es auténti-
co?). Lo cierto es que nunca se abandond

la denominacion arte®.

Para Barraud (2018: 135), el arte es
una actividad que consiste en producir
relaciones con el mundo con la ayuda de
signos, formas, gestos u objetos. Si se
adopta esta definicion, queda planteado el
problema de la referencia (Rocchietti
2017), es decir, de su vinculo con la rea-
lidad o de su construccién como signifi-

cado.

Todo arte es un deposito de significa-
cién potente y potencial. Potente por su
fuerza o carga expresiva; potencial, por su
induccion interpretativa. El arte rupestre

no escapa a estas cualidades. Su trasfondo
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son las creencias de las sociedades abori-
genes, para las cuales el arte rupestre
constituye su pasado pero también su pre-

sente en tanto bien cultural.

El continente sudamericano se caracte-
riza por su extrema diversidad climética y
ambiental y por los multiples modos de
vida, lenguas e historia. Cada paisaje -
cordillera de los Andes, precordilleras y
sierras, pampas y llanos, extensos rios y
deltas, selvas y bosques, hielos y lagos
glaciares, manglares y desiertos- ha sido
asumido en ideologias con un “fondo”
comun de sedimentacion historica. En las
tierras bajas tropicales y templadas todav-
ia el folclore registra la magia para el con-
trol de las enfermedades o del clima en
ceremonias generalmente individuales asi
como fe en el espiritu o la madre de las
cosas, en el retorno o convivencia con los
antepasados y en el poder de los chama-
nes (maestros o brujos). Existen espiritus
malos y buenos, juguetones y crueles,
originales y secundarios; el sol es varon o
mujer, la luna también es uno u otra, al-
gunos animales son parientes o han ini-
ciado una genealogia y el cosmos es una
especie de espejo mitico del mundo “de
abajo” o de “aca” (sub-celeste o terreno).
Hay duefios espirituales de los animales y

deidades de la huerta, mundos masculinos
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de la caza y mundo femeninos de los cul-
tivos y de la chacra. En las tierras bajas
predominaron siempre rituales individua-
les y escondidos; en los Andes, los dioses
salieron de cuevas o de lagos, tuvieron un
pantedn complejo y ceremonias y festivi-
dades publicas que culminaban con el
“paseo” de los jefes momificados. Hua-
cas, apachetas y templos proliferaron en-

tre cerros y aguas sagradas.

Fue en los Andes donde el culto al fe-
lino alcanz6 su maxima sofisticacion y
esplendor (genéricamente en Chavin de
Huantar pero quiza de origen selvatico y
de perduracién hasta hoy). Los jaguares -
los felinos en su conjunto- no solamente
son misteriosos Sin0 que poseen propie-
dades “magicas”: pueden transformarse
en hombres y existe una categoria ico-
nogréfica del hombre-jaguar andino. Su
espiritu es sobrenatural, se le teme y se le
rinde homenaje. Las serpientes, las aves,
los camélidos y los venados, sus huellas o
sus cuerpos han representado algo mas
que alimentos. La sexualidad humana esta
presente o sugerida. En palabras de Leroi-

Gourhan, contienen mitogramas.

Las tierras altas argentinas, de influen-
cia andino-altiplanica, estan comprendi-

das entre los Andes y una diagonal de
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paisajes aridos que comprende varias
provincias de este pais sudamericano. Alli
las culturas andinas tuvieron menor es-
plendor arquitectonico y menos ejemplos
de cultos colectivos y publicos si se las
compara con las peruanas y bolivianas.
Pudo ser un universo agricola generaliza-
do en sus Ultimas etapas historicas, antes
de la invasion castellana. No cabe duda de
que interactuaron con las sociedades del
trépico himedo y con las vastas pampas

argentinas.

El chamanismo -que estuvo generali-
zado si usamos la definicion mas amplia
de esta institucién indigena- estuvo soste-
nido en el cebil (Anadenanthera culebri-
na) o vilca, unas semillas negras que tos-
tadas, molidas y aspiradas provocaban un
estado de alucinacion. Debieron existir
otras similares en las comarcas que carec-
ian de ella, aunque su valor religioso de-
bid ocasionar comercio a distancia para
obtenerlas. EI San Pedro (Trichocereus
pachanoi)y la ayahuaska (Banisteriopsis
caapi) serian ejemplos regionales en los
Andes y en la selva amazolnica respecti-

vamente de plantas excitantes.

Con la excepcién de las religiones de
gran espectacularidad publica -las andi-

nas- en Sudamérica hubo un ocultismo o
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esoterismo generalizado que todavia esta

dotado de vitalidad y significacion.

En el estudio arqueoldgico del arte ru-
pestre, siempre confrontan dos registros:
uno es el del ritual -residuo mudo de la
accion oficiante y creyente que lo produ-
jera- y el otro es el de las huellas de dibu-

JO que gquedan en una pared.

Estos registros se definen por cuatro
dimensiones complementarias: los sitios
rupestres o rocas con arte, las caracteristi-
cas de su emplazamiento (en su geografia
y en las rocas), la situacion grafica que
presenta cada uno de ellos (el arte, el lu-
gar elegido para realizarlo, la estructura
litologica de la piedra, los factores natura-
les y antropicos de transformacion) y las
convenciones de disefio que subyacen a
ella. Unas son materiales y dependen del
detalle con que se realiza el registro; otras
son interpretativas y estan sujetas a la
imaginacion del investigador ubicado en
su contemporaneidad; es decir, en el
tiempo de su vida y de los algoritmos
técnicos. Eso hace contemporaneo al arte

rupestre.

¢Qué es la contemporaneidad? ¢Qué
significa ser contemporaneo? En princi-
pio, la contemporaneidad es lo que se

enfrenta continuamente a lo irresuelto, a
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lo pendiente, a lo inacabado. Puede ser el
pensamiento, la conciencia, la ciencia o el
arte. Aquello que ingresa a la contempo-
raneidad lo hace como problema, como
incégnita, como duda, como misterio para

el que hay que encontrar causas.

El arte rupestre, en la historia general
del arte, continGa irresuelto, en particular,
en torno al interrogante sobre bajo qué
régimen colocd lo visible y lo invisible,

es decir, qué ofrece para mirar.

Lo que sus obras instalan parece con-
sistir en un “fondo” primordial de todo
arte humano y sus contenidos mas noto-
rios: la sexualidad, los sacrificios, el ca-
nibalismo (real o simbolico), el rito, la
magia, el mito. En ese sentido, los autores
y su sociedad son desconocidos. Su cultu-
ra, sus relaciones sociales, su género de
vida, su moral, ofrecen un contraste in-

quietante.

El arte puede ser fiel alo que se ve 0 a
la apariencia de los que se ve, puede ser
impresionista (lo visible ya no se presenta
para que se vea) 0 seguir principios cubis-
tas (lo visible ya no es lo que esta frente a
un ojo sino todas las vistas posibles desde
un punto colocado alrededor del objeto
representado). Finalmente, el régimen de

lo visible pudo ser surreal: lo representa-
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do fue imaginario (Cf. Berger op cit.). Lo
que es comun a lo contemporéneo y al
arte rupestre es que los autores (antiguos
y modernos) tuvieron una experiencia
especifica de lo visible. Lo que no habria
que esperar es “realidad” en ningun arte.
Por esa razon, “...el significado de la
obra ya no reside en la unicidad de lo que

dice sino en la unicidad de lo que es”

(ibid.: 21).

Y la unicidad de lo que es el arte ru-
pestre habria que buscarla en sus temas y
en la forma de hacerlos: animales (domi-
nante), humanos y todo tipo de signos
abstractos. Pero, sobre todo, en una cuali-
dad impresionista: el color y el brillo. Esa
sintesis se denomina estilo y expresa la

unicidad de lo que es.

Boschin (1994) ha tenido una intuicion
muy sugerente: a las continuidades de los
estilos, también asigna rupturas dialécti-
cas en los que algunos de ellos niegan a
otros procedentes en el seno una tradicién
histérica®. Si se observan conjuntos de
obra bajo esta perspectiva se encontrara
en la comparacion tanto afinidades inter-
textuales entre ellas como diversidades
que refuerzan la unicidad radical de los

sitios rupestres.
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Objeto real, objeto construido

El objeto real es la existencia, es la
materialidad del arte en su roca, en su
lugar y en el seno de las complejas rela-
ciones con las fuerzas de la destruccion

natural.

La tesis Danto afirma que el arte, no
representa la realidad -aun cuando sea
figurativo- sino que trae la realidad al
arte. Esa me parece la situacién del arte
rupestre e implica que su estudio podria
consistir en la descripcion de qué realidad
y como su autor o autores seleccionaron,
capturaron o reprodujeron la realidad. En
ese sentido, la palabra “realidad” no es
univoca. En general, designa el mundo
percibido, o el mundo objetivo, o el mun-
do existente o el conjunto de entes, seres
y hechos en el mundo; o la ontologia. Su
fundamento puede considerarse como
externo a la mente (los fendmenos) o in-
terno a ella (la percepcion, el conocimien-

to, la seleccion arbitraria).

“El término 'mundo' designa: (a) el
conjunto de todas las cosas; (b) el
conjunto de todas las cosas creadas;
(c) el conjunto de entidades de una
clase (‘el mundo de las ideas’, ‘el
mundo de las cosas fisicas’); (d)
una zona geografica (‘el Nuevo
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Mundo’, ‘el Viejo Mundo’); (e) una
zona geografica en un periodo
historico (‘el mundo antiguo’); (f)
un horizonte o marco en el cual se
hallan ciertos saberes, cosas, acon-
tecimientos, etc. (‘el mundo de la

fisica’, ‘el mundo de los suefios’)”
(Ferrater Mora 1971: 242).

El mismo diccionario filosofico distin-
gue entre “mundo segin la ciencia” Yy
“mundo o cosmovision”. Mientras el pri-
mero se conforma con los datos generali-
zables que se obtienen en la investigacion
de los fendmenos, el segundo tiene natu-
raleza espiritual e individual o colectiva
pero principalmente individual (Ferrater
Mora op cit.: 244). Claude Levi-Strauss
(1964) llamaba pensamiento salvaje al
bricolaje arbitrario de la cultura, es decir,
a la adjudicacién y combinacién de signi-

ficados al cosmos humano y natural.

Algunos investigadores sefialan que el
arte rupestre pudo tener adherencia a re-
glas estéticas y que ellas pudieron estar
mas o menos estandarizadas. A menor
estandarizacion, menor control social y
menor efectividad en la transmision; el
cambio de reglas indicarian contextos
socio-culturales mas laxos y la variabili-

dad no seria sino una expresion de la de-
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bilidad del control socio-econdmico y

tecnoldgico (Acevedo et al 2015).

Troncoso, apoyandose en la nocion de
construccién social de la realidad (que
pertenece a Cornelius Castoriadis) y en el
proceso semiotico afirma que “...toda
produccion material de una sociedad es
(...) una obra de arte, una produccion
semidtica y un producto del pensamiento,
un sistema de representacion visual”
(Troncoso 2005: 23). También indica que
lo semidtico consiste en la forma en que
significan los sistemas de signos y no en
sus significantes, por lo cual propone des-
arrollar la descripcion de los sistemas
signicos independientemente de su tipo y
de su soporte con la finalidad de interpre-

tarlos.

No sé si seria el caso. Apuesto al autor

como fuente de variacion.

Lo histéricamente irresuelto es el lugar
tedrico del arte rupestre. Esa es la clave
de su contemporaneidad singular. Fiore y
Herndndez Llosas (2007) sistematizan
esta cuestion subyacente en una secuencia
historica que va desde los pioneros (antes
de 1936), fundacional (1936) y momento
contemporéaneo (2000 al presente). Este

ualtimo indica la subjetividad teorica del
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presente que es el de nuevas generaciones

de investigadores:

“El desarrollo explicito y la aplicacion
de conceptos teoricos relativos al funcio-
namiento del arte dentro del sistema so-
cial de sus productores, concibiendo el
arte: a) como sistema de transmisién de
informacidn, b) como creacion simbdlica
no-domestica y doméstica, ¢) como indi-
cador de movilidad de un grupo a lo largo
del poblamiento de una region, d) como
indicador de contacto entre grupos, e)
como apropiacion simbolica del espacio
abordada desde distintas corrientes de
arqueologia del paisaje. Dentro de estos
enfoques tedricos, sin embargo, hemos
registrado pocos casos de formulacion de
hipdtesis explicitas con expectativas de
contrastar en el registro arqueoldgico ru-
pestre y no-rupestre” (Fiore y Hernadndez
Llosas 2007: 230).

Fiore (1996), en otro articulo, indica
que la complejidad del arte rupestre puede
adjudicarse a los contenidos ideoldgicos
explicitos (lo que se ve) y a los implicitos
(s6lo detectables por indicadores arque-
oldgicos) pero a lo que hay que sumar el
trabajo de realizacion que se torna una

socializacion de la naturaleza.

Estimo que su situacion es la de un
régimen estético que irrumpe en la expe-

riencia occidental y que no acaba de ser
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reconocido en la larga trayectoria del arte
y de lo que podria llamarse pensamiento
del

fantastico es el mito y el ritual, es decir,

fantastico. EIl lugar pensamiento
lugares intensos e inexplicables en donde
la ideologia aporta el material onirico y
subjetivo se tornan dominantes en la

gréfica parietal.

Berenguer (2004) reflexiona sobre el
arte rupestre andino en términos de ritua-
lidad, de transacciones rituales con las
deidades para asegurar la subsistencia y a
este imperativo estaria respondiendo la
circulacion de imagenes, los discursos
visuales vinculados al poder y a la identi-
dad. Aschero y Podesta (1986) sostienen
que ofrece, basicamente informacién so-
bre las estrategias adaptativas de las po-
blaciones porque es efecto directo o indi-
recto de los comportamientos, practicas y
situaciones derivadas de las actividades
encaminadas a esa finalidad. Estos espe-
cialistas también ponen su atencién en la

circulacion iconogréfica.

Transito desde el arte rupestre al arte
del arte

El lugar teodrico ubicuo del arte rupes-

tre se combina con la experiencia de su
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reproduccion en términos de fidelidad.
Este requisito no es de alcance sencillo.
La historia de los hallazgos y su réplica
documental es la de los experimentos
iterativos de lograr la exactitud y el rigor
de su reproduccidn. Las imégenes digita-
les y la obtencion de conversiones de co-
lor que permiten rescatar imagenes no
visibles en el registro de campo y se con-
sideran una meta adquirida de “verdad”
rupestre (Montero Ruiz et al. 1998; Roc-
chietti y Celoria 2018); es decir, de corre-
lacion entre la obra original y su fantasma

de registro.

Los fantasmas del arte rupestre tienen
su propia encrucijada porque son frecuen-
temente mas intensos que la obra misma.
Por otra parte, deberian sortear dos prue-
bas: la prueba de realidad y la prueba de
la exigencia de realidad. No son equiva-
lentes. La primera esta relacionada con la
calidad de la reproduccion o exactitud con
la que la obra adquiere su clon. En esta
prueba intervienen no solamente la
herramienta técnica (o antes, la precision
del dibujante y colorista técnico) sino
también la capacidad de observacién de
los arquedlogos y el tiempo que le ha de-
dicado (cronologia y duracion de los tra-
bajos de campo, estaciones del afio en que

se hicieron las observaciones, condiciones
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de luz y de iluminacion, etc.). La otra
alude a las exigencias que imponen las
obras mismas: su definicion signica, su
nivel de visibilidad, su emplazamiento y
sus contextos, sus variaciones correlativas
de la luz y de la estacion del afio, etc. Si
la primera se construye sobre la docu-
mentacion, la segunda lo hace sobre las
condiciones de la obra en si: la ambigue-
dad o su contraria, la precision que puso
en los signos el autor; el grado de oculta-
miento o inaccesibilidad que éste previo,

etc.

Independientemente de la pragmaética
(ceremonia, ritual, magia, comunicacion)
que el autor imprimié a la obra, ella
siempre convoca dos efectos: el de reali-
dad y el de surrealidad. El primero invoca
el mundo podriamos calificar como obje-
tivo, empirico, material; el segundo, el de
lo imaginario, inconsciente, profundo de

la psique.

El problema emergente puede enun-
ciarse del siguiente modo: ¢como mira-
mos lo que miramos?, ¢(Coémo observa-
mos lo que observamos? El primero pue-
de adscribirse al arte; el segundo, a la
arqueologia cientifica. Pueden ser si-
multaneos o pueden estar separados de

acuerdo con el caracter de la investiga-

71

Ana Rocchietti

cién y ambos conducen a destinos dife-
rentes y a ontologias (0 mejor, a micro-

ontologfas distintas®).

Ha existido una ontologia a priori del
autor o los autores rupestres y existe una
ontologia -también a priori- de sus inves-
tigadores actuales y pasados: sus teorias
para describirlo y explicarlo. Sobre todo,
éstas Ultimas son cruciales dado que con-
ducen las gestalts de la observacion y la
identificacion de los motivos rupestres.
Ademas, esta la ontologia de la roca (tan-
to geoldgica como magica o ritual) que
posee su propio proceso corpéreo desti-
nado a su desaparicion, ya que la erosion
actia por su lado en la direccion de la

desaparicion del arte.

La diferencia entre el arte y el no arte’
juega en estas cuestiones un papel fun-
damental porque permite suponer relacio-
nes sociales y morales especificas y no
comparables con las occidentales peor
con un fondo comun: el tratamiento de lo
visible con aspiracion a alcanzar o domi-

nar lo invisible.

Esa es la clave de esta otra estética: la
estética derivada del esfuerzo por encon-
trar su contenido invisible: potente porque
revela lo que el 0jo no ve e intensa por

sus propios efectos de realidad.
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Finalmente, los dibujos rupestres por-

tan otra ontologia: la de “ser signos”.

Ser signo es una pregunta que inau-
guré John Locke® pero que abord6 en
profundidad Charles Sanders Peirce. La
teoria de los signos es una teoria de las
apariencias: un signo requiere un objeto,
una representacion y un interpretante (el
cual también es signo) (Cf. Ambrosini y
Beraldi 2015). Sin intérprete no hay signo
en un doble caracter porque aquel toma
algo como signo y produce, a su vez, un
signo del signo. Ese es el caso de la in-

vestigacion rupestre.

Conclusiones

El arte rupestre tiene un lugar ambiguo
y contradictorio. Pertenece al pasado pero
también posee una extrafia contempora-
neidad. Es una visualidad extrafia y ajena;
funda su propia estética, sin embargo,
derrama una afinidad con la contempora-
neidad historica del arte. No obstante, la
cuestion principal que inscribe en la con-
temporaneidad es la ubicuidad de su lugar
tedrico porgue ella permanece irresuelta:
arte como arte, arte como habilidad pero
sin juicio estético, arte como semiosis que

deviene de toda produccion social, siste-
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ma signico singular de pensamiento, ri-
tual. Un ndmero limitado de posiciones
tedricas los han tenido como objeto
epistémico sin un acuerdo definitivo so-

bre su naturaleza.

Por otra parte, se trata de un arte ar-
queoldgico, alejado de los publicos salvo
excepciones y con los puentes de comu-
nicacion de los expertos entre obra y es-
pectador, es decir, basados en una repro-
duccion que se constituye en documento
constructor del objeto. Esta circunstancia
dota al arte rupestre de una escala de in-
tensidad subordinada a la técnica de re-
produccion; s6lo un remedo de su inten-
sidad originaria y de su elocuencia dra-

matdrgica.

La reciente relacion entre arte rupestre
e informatica ofrece una nueva situacién
de tratar con lo visible e invisible en los
relictos de las obras. Ella trastorna su
estética (ése es el tema de este ensayo) y
le aporta una intensidad diferente. Se re-
quiere reflexionar sobre esta contempora-

neidad.
Notas

! Sierra de Comechingones, Departamen-
to de Rio Cuarto, Provincia de Cordoba,
Argentina.



Cultura en Red, Afio V, Volumen 7, 2020.

2 Aun cuando hubo otros antecedentes, el
Mea culpa de un escéptico de Emile Car-
tailhac (1902, L’ Anthropologie, tomo
XIII) fue el umbral para despejar las du-
das sobre la legitimidad de las pinturas de
Altamira y, en consecuencia, el albor del
arte y de una humanidad artistica.

* Danto es quien ha presentado mas en
detalle el problema de cémo distinguir
entre “arte” y “no arte” encontrando una
solucidn al dilema: cualquier objeto pue-
de ser arte con tal que esté cargado de
significado.

* Binford (1962) propuso la palabra ide-
otécnico para los productos ideoldgicos
estudiados por la arqueologia, pero ella
no tuvo exito. Esta denominacion se fun-
damentaba en una concepcion que desta-
caba entre las manifestaciones arqueol6-
gicas la cultura especializada —como la
religion- como una ontologia sistémica y

funcional.

> Se asigna esta negacion al estilo de pisa-
das en Patagonia.

® Cf. Benzecry et al. 2019.

" Las diferencias opuestas suelen brindar
un procedimiento para entender realida-
des ambiguas (Cf. Reed 2019).

® Ensayo sobre el entendimiento humano
(1690).
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Figura 1: Arte rupestre. Pictografias. Sierra de Comechingones. Departamento de Rio
Cuarto, Provincia de Cérdoba. Conversién de imagenes: Alfredo Celoria
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Figura 2: Arte rupestre. Petroglifos. Sierra de Comechingones. Departamento de Rio Cuar-
to, Provincia de Cordoba.
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Figura 3. Lugar del arte
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