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Las cuatro categorias téchico-materiales

del arte rupestre peruano

aciendo un balance histérico de los estudios

rupestres peruanos se puede concluir que,

en la actualidad, la forma cémo se estima

esta evidencia cultural en el Pert es comple-
tamente arcaica, supervalorando tnicamente algunos
componentes materiales minimos de esta evidencia y
relegando completamente otros componentes asocia-
dos importantes. Esta apreciacién fragmentaria se basa
principalmente en el desconocimiento de la naturaleza
material del arte rupestre y en el poco interés cientifico
en establecer una definicién técnica con base en cate-
gorias formales con valor epistemolégico.

Como en este articulo vamos a exponer la incor-
poracién de categorias definitorias del arte rupestre
peruano, desde una perspectiva arqueolégica, tiene im-
plicancia en la forma como este material es entendido,
registrado y estudiado, que son claves para su conser-
vacién, proteccion vy, en especial, para dotar de valor
social a esta importante evidencia cultural.

Antecedentes

Las primeras definiciones del «arte rupestre» en el Perti
han sido totalmente transplantadas del acervo europeo,
donde el arte rupestre o «arte parietal» fue registrado
y estudiado sistematicamente desde el siglo x1x (Alva-
rez, 2006). Los términos asociados a estas definiciones,
como «pictografias» o «petroglifos» incluidos dentro
del concepto genérico de arte rupestre se han usado en
el Pert desde el siglo xx, aunque las primeras descrip-
ciones de estos materiales, hechos por intelectuales y
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viajeros ilustrados del siglo x1x, han incluido frecuen-
temente conceptos relacionados con el de «jeroglifos» o
simplemente «inscripciones» (Rivero y Tschudi, 1851
[1958]: 73; Hutchinson, 1873: 174).

No obstante esto, la tradicién peruanista ya habia
reconocido muchas marcas sobre rocas como signos
culturales, y su uso durante tiempos histéricos, espe-
cialmente durante el Tahuantinsuyu (1470-1533), es
atestiguado por varios cronistas de la colonia como
bien ha concluido Radl Porras Barrenechea en su
cldsico estudio «Quipu y Quilca» de 1947 (Porras,
1963). Porras identifica claramente, como un hecho
histérico, la existencia de dos variaciones gréficas
simbdlicas o escriturales para las sociedades andinas,
expresadas individualmente con los vocablos nativos
quipu'y quilca.

Para Rivero y Tschudi (ob. cit.) pero especialmente
para Porras (ob. cit.) la dualidad de este registro gréfico
simbdlico es contundente y se expresa en un sinndme-
ro de notables fuentes histéricas relacionadas. Aunque
es bastante evidente que los quipus constituyen hasta
hoy una variacién etnogrifica de los sistemas de re-
gistros andinos, las guilcas no habian sido estimadas
seriamente hasta los estudios de Porras, quien demues-
tra que existe una relacion vinculante directa entre el
significado del término y el hecho que este implica: la
pictografia o la escritura.

De acuerdo a los estudios de Porras, las referencias
a pictografias que se relacionan a los vocablos quilca o
quellca provenientes de las lenguas peruanas quechua o
aimara respectivamente, son utilizadas de forma siste-
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mitica e inequivoca en los documentos histéricos de la
colonia temprana, como las crénicas de Titu Cusi Yu-
panqui de 1560, la de Huaman Poma de Ayala (escrita
probablemente entre 1567 y 1615 [Porras 1999: 53]),
o la crénica de Montesinos (siglo xvi1); pero especial-
mente en los vocabularios lingiiisticos como el «Lexi-
cén» de fray Domingo de Santo Tomds de 1560, la
«Doctrina Cristiana» de 1584, el vocabulario del padre
Diego Gonzilez de Holguin de 1608, el vocabulario
de Francisco del Canto de 1614, o el «Diccionario» de
Torres Rubio de 1619 (Porras, ob. cit.).

Es evidente entonces que el término quilca se re-
laciona técnicamente a un determinado tipo de ac-
tividad y hecho fisico; y es el mismo Porras quien
concluye al respecto: «No cabe, pues, duda de que
los indios prehispdnicos del Pert tuvieron una pala-
bra especial para denominar los signos escritos y que
esta palabra se aplicé mds tarde, por analogia, a la
escritura espafiola y al papel que no conocieron los
Incas. Esto no quiere decir que ambos sistemas de es-
critura fuesen iguales sino que se utilizé en quechua
el término lingiiistico mds préximo o semejante para
calificar el invento occidental. También se concluye
que la palabra guilca estaba unida a la idea no solo de
signos gréficos sino de signos coloreados o de dibujos
o pinturas. La voz quilca trae de por si aparejada una
representacién cromdtica. Escribir, dibujar, pintar se
expresan por una sola palabra: quillca, y esta misma
palabra sirve para expresar el lienzo, la tabla o el ob-
jeto pintado. Cabe, pues, usar la palabra quilca como
sinénimo de pictografia en el concepto de los etnélo-
gos modernos» (Porras, 1963: 112).

Lo establecido por Porras es sin duda notable, sin
embargo este autor no asoci6 directamente el concep-
to quilca con el de las pinturas rupestres, aunque en
su estudio si alude indirectamente a los petroglifos su-
giriendo una relacién casual respecto de la existencia
de algiin tipo de «escritura» antigua en el Perti por
la conspicua presencia de este material cultural en los
Andes. Aunque en Porras el concepto de guilca que-
da desagregado y es bdsicamente un concepto literal,
histérico, es claro que se habia hecho el primer acerca-
miento serio para la integracién histérica material de
este término. «Quilcas», no obstante, no define al arte
rupestre por si mismo, es solo el nombre que los anti-
guos peruanos le otorgaron a ese fenémeno en el mo-
mento en que los espanoles arribaron al Tahuantinsu-
yu (Pert); las poblaciones quechua o aimarahablantes
las llamaron quilcas aun cuando ellos supieron que las

pinturas o los petroglifos no fueron de su propio tiem-
po. El uso del término fue probablemente asignado al
arte rupestre por muchos afos, incluso antes de que
los gobernantes del Tahuantinsuyu (Incas) gobernaran
nuestro pais. Se desconoce atin cudndo se introdujo el
término guilca, pero la lengua quechua se originé al
menos 2000 afios antes del presente en la costa central
del Pert (Shady, 2000).

Mis alld de Porras, el primer investigador que
logra reconocer una relacién contundente entre el
concepto guilca y pinturas rupestres es Javier Pulgar
Vidal. Pulgar Vidal desconocia cualquier argumento
historicista cuando en la década de 1930 establece la
primera asociacién técnica entre el término quilca y
la existencia de arte rupestre. Para esto Pulgar Vidal
identificé primero el significado de la palabra com-
puesta «Quilla-Rumi» (el nombre de una roca sobre
un cerro en la cuenca del rio Higueras en Hudnuco)
descubriendo que el término quilla era una deriva-
cién espafiola de una palabra en lengua nativa «Cau-
qui», cuya acepcién literal es «grafia» o «signo grafi-
co»; revelacién que fue seguida con la exploracién de
la roca en 1936 encontrando que esta era el soporte
de mds de «doscientos signos ideograficos» (Pulgar,
1946: 12), es decir pinturas rupestres.

A partir de este hallazgo Javier Pulgar elaboré la
mds importante hipdtesis para el descubrimiento de
sitios con arte rupestre en el Pert, estableciendo una
relacién directa entre el topénimo guilca, en todas sus
variantes lingiiisticas, y la presencia de pinturas o pic-
tograffas sobre roca. Este es el primer gran derrotero
de la investigacion rupestre peruana, y la identificacién
de sitios arqueoldgicos con este material significé un
extraordinario avance documental para la arqueologia
nacional. Pulgar Vidal reconocié el valor de los estu-
dios toponimicos en la identificacién de los «centros
de quilcas», y muchos de estos sitios arqueoldgicos
fueron identificados y registrados en forma sistemati-
ca, especialmente a partir de la fundacién del Departa-
mento de Investigaciones Toponimicas en la Universi-
dad Nacional Mayor de San Marcos en 1947 (Pulgar,
1959/1960, UNMSM 1962/1963).

Aunque, como hemos visto, la identificacién fisica
y el hallazgo de sitios con arte rupestre alcanzaron ni-
veles sobresalientes, la estimacién material de las quil-
cas, como un artefacto arqueoldgico definido quedé
subordinada para la propia arqueologia peruana y este
material, identificado corrientemente como «arte ru-
pestre», no fue considerado primordial en los estudios
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arqueoldgicos nacionales cuyas investigaciones rela-
cionadas lamentablemente no siguieron las tendencias
de localizacién y reconocimiento iniciadas por Javier
Pulgar Vidal y sus alumnos de la Universidad de San
Marcos. Es importante notar que a partir de la década
de 1960 los estudios rupestres fueron relegados frente a
los notables avances de la arqueologia peruana respecto
de otros materiales, cerdmica o arquitectura, o frente a
otros problemas culturales (Echevarria, 2008).

No obstante esta situacién hay que destacar que
variadas investigaciones arqueoldgicas significaron para
el arte rupestre, por este mismo vinculo o asociacién
asimétrica, un avance claro en el conocimiento de este
material respecto del establecimiento de contextos ar-
queoldgicos o culturales, especialmente para las épocas
mds tempranas del poblamiento andino, y los estudios
de Cardich en Lauricocha (1964), Neyra en Sumbay
(1968), Muelle en Toquepala (1969) o Linares Malaga
en una perspectiva general para Arequipa (1973) son
ejemplos en este sentido. Hay que mencionar tam-
bién que se intentaron aproximaciones directas, y la
mds importante contribucién la constituye el andlisis
formal comparativo de Toribio Mejia Xesspe (1968),
quien establece arte rupestre culturalmente asociado,
en este caso arte rupestre Chavin.

Aunque estos estudios son importantes, debemos
reconocer que el arte rupestre, las quilcas en la acep-
cién mds extendida de Pulgar Vidal, ha continuado
siendo un material sin definicién propia, cuyos atri-
butos particulares han sido generalmente obviados a
favor de la supervaloracién de la imagen graficada en la
roca, siendo muy pocos los investigadores que han re-
conocido otros atributos materiales relevantes mds alld
de esta misma imagen, o que hayan llevado a cabo un
enfoque de investigacién que aborde el material como
una variable principal en un estudio arqueoldgico con-
vencional, tal como hizo Mejia Xesspe. A este respecto
el adelanto mds resaltante ha sido sin duda el trabajo
sostenido de Eloy Linares Mélaga, quien desde finales
de la década de 1950 emprendié estudios arqueolégi-
cos utilizando al arte rupestre como una variable do-
minante ya sea en sitios como Toro Muerto (Linares,
1960, 1974) o evaluando técnicamente el arte rupestre
de Arequipa (Linares, 1973, 1988).

A comienzos de los afos setenta Eloy Linares M-
laga va a establecer de forma notable la tipologia re-
gular del arte rupestre peruano en sus cuatro variantes
(«pictografias», «petroglifos», «arte rupestre mobiliar»
y «geoglifos»), las que hasta hoy constituyen la prin-

cipal base ordenadora de este material arqueolégico
peruano. La distincién, explicitamente tipoldgica,
con fines de investigacién material es un desarrollo
técnico en la comprensién del valor cultural de las
quilcas del Perd, que constituye una contribucién
importantisima para la arqueologia nacional y que
obviamente ha permitido desarrollar investigaciones
posteriores derivadas.

Sin embargo, aunque Eloy Linares Milaga trat6
al arte rupestre como un objeto arqueoldgico regular,
incluyéndolo corrientemente en ensamblajes arqueo-
l6gicos complejos (Linares, 1973, 1988, 1999), este
material quedd siempre supeditado al criterio técnico
del autor respecto de sus caracteristicas intrinsecas, las
que son independientes de su distincién tipolégica
convencional o del tipo de tratamiento regular como
variable cientifica. Esto es interesante porque, salvo Li-
nares Malaga, muy pocos investigadores han logrado
desarrollar estudios favoreciendo variables provenien-
tes de las propiedades intrinsecas del material o han
considerado a las guilcas como un artefacto en sentido
expreso.

Después de Linares Mélaga, las contribuciones en
los estudios rupestres han sido muy numerosas, diver-
sificadas y genéricas y es dificil evaluarlas en detalle
aqui, aunque ya hemos advertido (Echevarria, 2008)
claras tendencias hacia la sistematizacién cientifica
usando principalmente diferentes aproximaciones me-
todologfas, en variables materiales directas (Morales,
1993; Echevarria, 2003, 2004) o en otras variables
relacionadas, como etnogréficas (Bueno, 2006), es-
paciales (Nieves, 2006) o visuales (Campana, 2007),
entre otras; sin embargo, es cierto también que la falta
de una perspectiva técnica en la identificacion de las
propiedades intrinsecas del arte rupestre peruano ha
generado, mds que investigacién pura, registros frag-
mentados en el mejor de los casos basados en algunas
propiedades particulares de estos materiales, sea la fi-
guracién, la técnica o el tipo petrolégico del soporte;
el registro de Antonio Nufiez Jiménez (1986) es una
contribucién de este tipo.

En los tltimos veinte anos la ignorancia en el trata-
miento de este material arqueoldgico ha producido re-
laciones irregulares de sitios con arte rupestre, basados
principalmente en referencias secundarias (Ravines,
1986) y en el peor de los casos en referencias falsas
y dudosas, en el uso de bibliografia no corroborada o
inexistente, y en la supervaloracién de la imagen figu-
rada (Hostnig, 2003); aun asi, algunas de estas docu-
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mentaciones son apdcrifamente llamadas «inventarios»
por sus propios autores.

La existencia de documentacién fragmentaria o
apdcrifa tipifica en parte el nivel académico actual de
carencia técnica respecto al reconocimiento y trata-
miento del arte rupestre peruano. Esto es potencial-
mente peligroso hacia el material puesto que genera
una estimacién negativa del valor real de las guilcas,
como un objeto cultural y como una reliquia arqueo-
légica con propiedades particulares complejas que van
mds alld de su imagen figurada. La falta de propuestas
més estandarizadas sobre el tratamiento técnico del
arte rupestre indica que los estudios en este material
han seguido principalmente pardmetros generalizados
de apreciacion artistica e interpretativa, los cuales pro-
siguen desarrollos cada vez menos convencionales y sin
valor cientifico.

Hasta afio 2007, no obstante, la recientemente
fundada Asociacién Peruana de Arte Rupestre (APAR)
propone el primer Cédigo de Etica para visitas a si-
tios arqueoldgicos con arte rupestre que incluye una
explicita definicién de este material, al que considera
un objeto arqueolégico en sentido expreso. Este Co-
digo de Etica propone premisas conceptuales dotando
al arte rupestre de caracteristicas propias particulares,
entre las que se incluyen la «figuraciény, el «soporte»
y el «entorno paisajistico»; las que conforman en con-
junto el «sitio arqueoldgico de arte rupestre». Esta es
probablemente la primera vez en la historia de los es-
tudios de este material cultural en el Pert en el que se
intenta establecer una definicién material explicita del
arte rupestre.

No obstante este acercamiento, considero que la
definicién de APAR es todavia insuficiente para po-
der cubrir cabalmente las propiedades particulares de
este artefacto, aunque es evidente que se ha tomado
en cuenta genéricamente la mayoria de sus propieda-
des bésicas. En la actualidad es imperioso desarrollar
una conceptualizaciéon logica explicita de estas pro-
piedades y justificar su valor en referencia a algunos
aspectos cruciales de su uso en actividades académico
culturales relacionadas, como son el registro, la con-
servacion o la investigacion cientifica. Pienso que una
definicién del tipo que se intenta realizar, redunda
tnicamente en la inclusién definitiva de las quilcas
o el arte rupestre dentro de los bienes patrimoniales
mds importantes del Perd, entre las que estuvo relega-
da por falta de perspectivas técnicas claras, como ya
vimos mds atrds.

Las categorias

Decir que el arte rupestre es un artefacto arqueoldgico
en el Pert no es una definicién ilusoria o un capricho
nominal, las leyes peruanas protegen textualmente al
arte rupestre al considerarlo en forma general dentro de
sus bienes arqueolégicos inmuebles (Ley 28296). Sin
embargo, aunque el estatus legal y de proteccién esta-
tal regulariza la inclusién del arte rupestre dentro de sus
bienes patrimoniales, las leyes no establecen las caracte-
risticas particulares de los objetos arqueolégicos debido
a extrema amplitud o variabilidad material; por lo que
es claro que el establecimiento de las particularidades in-
trinsecas de los materiales arqueoldgicos, como las quil-
cas, depende fundamentalmente de los investigadores
que proponen estas cualidades para sus propios fines.

En este sentido una definicién regular, sin indicacio-
nes subjetivas, es necesaria. De acuerdo a Robert Bedna-
rik, «Una cientifica definicién de arte rupestre [...] es
que este consiste de marcas que ocurren en la superficie
de las rocas que fueron «intencionalmente» producidas
por miembros del género Homo (p.e. marcas antrépi-
cas), las que son detectables por las facultades sensoriales
«normales», y que son externalizaciones de conceptos
meditados de una «conciencia» advertida de la realidad
que percibe» (Bednarik, 2007. Traduccién mia).

Como se puede ver, los criterios técnicos cientificos
para el reconocimiento del arte rupestre pasan mds por
la definicién de su naturaleza fisico cultural —delibe-
rada hechura humana—, que por su significado impli-
cito en algtn nivel de aprensién sociocultural, y esto es
crucial para su entendimiento adecuado. El valor del
arte rupestre, como objeto o artefacto cultural, es in-
dependiente al valor de la apreciacién subjetiva que se
pueda tener sobre una cualidad particular del mismo
objeto, como la calidad del dibujo o de la pintura que
presenta; ya que toda marca cultural o figuracién en la
roca tiene su propia carga social significativa que le es
particular e intrinseca.

A partir de aqui, y siguiendo los pardmetros bdsi-
cos de identificacién regular del objeto arqueolégico
llamado genéricamente arte rupestre —quilcas— pro-
puestos por la Asociacién Peruana de Arte Rupes-
tre (APAR 2007), estimo que debemos considerar al
menos cuatro caracteristicas intrinsecas minimas del
material rupestre para fines de su uso y tratamiento
regular en el Pert; estas caracteristicas convertidas en
categorias formales son: la imagen figurada, el soporte,
el entorno inmediato y el paisaje.
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Figura 1. La imagen figurada en un petroglifo del sitio arqueoldgico
Checta. Lima, Pert (imagen digitalmente enfatizada).

Figura 2. El soporte en un petroglifo del sitio arqueolégico Checta.

La imagen figurada

La imagen figurada es probablemente la mds importante
propiedad del arte rupestre y constituye el eje del reco-
nocimiento material de este objeto arqueolégico. Inde-
pendientemente de su manufactura, de su escala o de su
ubicacién, la imagen figurada otorga un valor cultural
al material fisico, la roca, al dotarlo de representatividad
grifica. La imagen es un ardid de graficacién cultural
y es necesariamente hecha de manera deliberada por
el hombre mediante recursos fisicos materiales, ya sea
utilizando técnicas reductivas (petroglifos) o aditivos

(p. ¢j. pinturas); debe ser reconocida por el hombre de
forma visual simple (Fig. 1). Para que exista arte rupes-
tre debe haber imagen, y este reconocimiento puede ser
descrito, cuantificado o ser sujeto de medicidn.

El soporte

El soporte es la base de la figuracién, este debe ser
necesariamente roca de cualquier tipo y puede estar
ubicado en cualquier contexto de exposicién geoldgi-
ca (Fig. 2). Dado que el soporte sirve de base para la
representacion figurada sufre la transformacién fisica
de su estructura al ser afectada por esta figuracién; esto
condiciona el material rupestre a las caracteristicas fisi-
co quimicas del soporte, es decir de la roca, por lo que
el soporte constituye el sustrato fisico que da integridad
material al objeto arqueoldgico. Imagen figurada y so-
porte son condicionales y necesariamente se implican
respecto de su materia conformando una unidad fisica.
Al ser fisico el soporte debe ser también cuantificable,
es decir sujeto de medicidn.

Aunque la escala del soporte puede variar desde
pequenas piedras muebles, lajas, cantos rodados, re-
manentes aluvidnicos o verdaderos farallones de roca
expuestos sin discontinuidad evidente, este atributo
rupestre debe ser identificado dentro de pardmetros
situacionales respetando su integridad volumétrica y
espacial; a lo que debe sumarse la estimacién de sus
propiedades, que debe estar resuelta en las variables fi-
sicas que le son constituyentes mds alli de la escala,
como sus aspectos mineral6gicos, todos cuantificables.

Fl entorno inmediato

Independientemente de la imagen figurada y del so-
porte, que conforman una unidad fisica, el entorno
inmediato es una propiedad externa del artefacto ru-
pestre, puesto que este sirve de base inicial en la ubica-
cién referencial del material arqueolégico, con el que
forma una unidad contextual primaria de correlacién
arqueoldgica. Esta referencia es consustancial al hecho
que la produccién de arte rupestre implica un entorno
circunscrito que es transformado mientras se produce
el arte rupestre, tal como se transforma el entorno de
la manufactura de cualquier instrumental litico, con la
diferencia que el arte rupestre es generalmente inmue-
ble y se realiza en una locacién fija.

La estimacidn del valor del entorno inmediato del
arte rupestre peruano ya se ha hecho desde la década

& | [210z/8z| saleroos sauoioebnsanul

A NNNNNNN

3



A7 GORITUMI ECHEVARRIA LOPEZ

3

R |investigaciones sociales [28|2012]

de 1950 cuando Eloy Linares Mdlaga hizo la primera
sugerencia controlada para el uso de artefactos liticos
en la produccién de arte rupestre en el sitio de Toro
Muerto (Linares Mélaga, 1960), y este tipo de estu-
dios se han llevado a cabo después en otras regiones
andinas, como en Bolivia (Querejazu, 2001), lo que
confirma una relacién directa entre el material rupes-
tre, en el sentido del artefacto, y el entorno inmediato
asociado.

La distancia regular del entorno debe estimarse
de acuerdo a las caracteristicas de ubicacién del sitio
con arte rupestre y su potencial arqueolégico. En el
también llamado sitio de «Toro Muerto», en la cuenca
del rio Mizque (Bolivia), Robet Bednarik recuperé ar-
tefactos fabricados para hacer arte rupestre («mur-e»)
asociados al entorno inmediato de los petroglifos, los
que le sirvieron después para datar estas evidencias
(Bednarik, 1998). Aunque la cueva de «Toro Muerto»
contiene un radio externo de mds de cincuenta metros
con materiales arqueoldgicos asociados. Otros sitios,
como Checta o «El Alto de las Guitarras», que con-
tienen piedras con petroglifos en dreas muy reducidas,
deben incluir necesariamente radios de dreas menores
cuya estimacion deben ser evaluadas adecuadamente
para poder reconocer el entorno donde pueda hallarse
evidencia cultural significativa, ya sea para la produc-
cién de arte rupestre o la inferencia de actividades y/o
relaciones culturales relevantes vinculadas a este mate-

rial (Fig. 3).
El paisaje

El paisaje en el arte rupestre debe considerarse, como
la categoria anterior, un atributo externo pero un
valor intrinseco del objeto, puesto que constituye
su soporte situacional fisico e implica los contextos
de afectacién cultural y natural que condicionan la
existencia y la conservacién del mismo; entre los que
se encuentran los agentes antrpicos presentes y los
condicionantes fisico naturales asociados, como son
la naturaleza geoldgica y medioambiental que la afec-
tan. El paisaje, como un componente externo de los
sitios y materiales arqueoldgicos, es por lo tanto un
elemento de su constitucién con valores referenciales
e implicancias culturales.

Como todos los atributos técnico-materiales del
arte rupestre, el paisaje involucra una escala fisica
cuantificable que en este caso se encuentra condicio-
nada por la naturaleza histérica de formacién del sitio

y su imagen general reconocida. Por lo tanto, el paisa-
je en el arte rupestre estd constituido por los medios
circundantes que afectan el artefacto rupestre, sopor-
te, medio ambiente y cultura, que han determinado
su formacién como yacimiento arqueolégico (agentes
tafonémicos mediatos), y por la imagen actual, «natu-

ral», del sitio (Fig. 4).
Las implicancias

Como se puede colegir, las implicancias del reconoci-
miento de las cuatro categorias técnico-materiales del
arte rupestre peruano afectan inmediatamente la for-
ma como este objeto es percibido, especialmente para
fines de tratamiento material y estudios controlados;
y esta es precisamente la intencién de la propuesta, el
cambio en la comprensién conceptual del arte rupestre
peruano a partir de su identificacién material prima-
ria como un artefacto arqueolégico convencional, con
propiedades particulares cuantificables. Aunque ya he
mencionado mds arriba que los atributos particula-
res de los materiales arqueolégicos son generalmente
propuestos por los investigadores que estudian estos
materiales, la definicién de estas propiedades bdsicas
deberia afectar el desarrollo de los estudios rupestres
en un sentido material expreso. Vamos a comentar so-
meramente algunas de estas implicancias relacionadas
al registro, la conservacién y la investigacién de este
artefacto.

Registro

La consideracién expresa de las cuatro categorias mate-
riales del arte rupestre debe afectar definitivamente el
reconocimiento de este artefacto, condicionado la in-
clusién en el registro de aspectos no tradicionalmente
tomados en cuenta en la identificacién de los compo-
nentes particulares de este objeto, como el soporte o
el paisaje, con el mismo valor normalizado para fines
de documentacién bdsica. Un buen reconocimiento,
al menos en algunos aspectos fisicos relevantes, de un
material cultural, incrementa notablemente la utilidad
y la importancia de los registros ya sea para investiga-
cién o fines mds genéricos, como inventarios, catastros,
o mapas, los que son usados corrientemente en estu-
dios arqueolégicos convencionales. Aunque el registro
técnico del arte rupestre presenta potencialmente va-
riables ilimitadas, la inclusién de estas cuatro propie-
dades materiales como rubros estandarizados para una
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Figura 3. Un ejemplo arbitrario del entorno inmediato en un petroglifo
del sitio arqueoldgico Checta.

Figura 4. Una vista del paisaje en el sitio arqueolégico Checta.

observacion genérica busca identificar el objeto, dentro
de su propia naturaleza fisica, como un corpus indivisi-
ble para su uso cientifico.

Conservacién y protecciéon

El reconocimiento de las propiedades materiales del
arte rupestre tiene una importancia fundamental en la
conservacion y protecciéon de esta evidencia cultural,
pues permite establecer con contundencia los limites y
alcances de cualquier intervencién directa en el objeto,
ya sea para su estudio o tratamiento cientifico; y esto
incluye la conservacién de la imagen figurada, del so-
porte, del entorno inmediato y del paisaje que enmarca
el sitio. Las cualidades designadas, independientemen-
te de su variabilidad, son genéricas y obligan a con-
siderar una preservacion integral que no sobrevalore
ningln aspecto especifico de los artefactos y/o sitios
con arte rupestre en detrimento de otros; en este sen-

tido es evidente que la conservacién de una propiedad
particular del arte rupestre puede acarrear la destruc-
cién de otras propiedades de la misma importancia.
Por ejemplo, la supervaloracién de la imagen sobre el
soporte que puede inducir a la descontextualizacién de
la imagen figurada mediante el retiro y traslado del sus-
trato que la soporta.

Al perder una de sus propiedades por la supervalo-
racion o conservacién diferenciada de alguna otra pro-
piedad especifica (que generalmente estd centrada en
la imagen figurada), el arte rupestre queda destruido y
pierde probablemente todos los valores culturales con
los fue dotado originalmente, ademds de su significado
y sentido social. Esto es como preservar solo una copia
dibujada de la imagen original del artefacto rupestre,
o como conservar Gnicamente la pintura decorativa de
una vasija cerdmica; y esta relacién se aplica a la pérdi-
da o destruccién del soporte, del entorno o del paisaje
asociado; como he dicho, cada propiedad incluye valo-
res consustanciales a la naturaleza del arte rupestre que
le son esenciales e insustituibles.

La conservacién integral de las propiedades fisicas
del arte rupestre permite ademds establecer pardmetros
regulares de preservacién que pueden ser usados cien-
tificamente para la comprensién de variados aspectos
relacionados a esta evidencia, como los procesos tafo-
némicos que la afectan, los contextos de produccién
o manufactura rupestre, los contextos de significacién
cultural y cualquier otro aspecto contextual asociado,
comtnmente estudiado por la arqueologfa.
Investigacion

La definicién de las propiedades particulares del arte
rupestre amplia considerablemente los alcances del
estudio en este material arqueoldgico al incluir otros
aspectos fisicos del objeto, no usualmente tomados
en cuenta, como variables de una investigacién con-
vencional con perspectivas cientificas. En arqueologia
esto permite abstraer el material a aspectos analiticos
basicos relacionados, como el establecimiento de con-
textos arqueoldgicos, asociacion cultural, cronologia y
ubicacién; los que pueden establecerse sin reducir el
objeto rupestre a variables singulares o exclusivas. Esta
inclusién, epistemolégicamente controlada, permite
esencialmente dotar de un valor cientifico extendido
a la investigacién rupestre al habilitar nuevos pardme-
tros de andlisis légicos en el procesamiento de la in-
formacién material obtenida y al permitir la inclusién
de otras ciencias, como geomorfologia, fisica, quimica,
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etc., en estos mismos estudios. Este cambio, en la 18-
gica y en la colaboracién cientifica, es positivo e irre-
versible y constituye de hecho el mds grande avance
en la investigacién rupestre contempordnea (Bednarik,
2007: 12).

La incorporacién de mds variables controladas a la
investigacién cientifica del arte rupestre brinda opor-
tunidades ilimitadas al conocimiento de este artefacto
cultural, dotdndolo de un valor complejo que puede
ser reconocido independiente por sus propias cualida-
des intrinsecas, sea su locacién, su soporte o su ima-
gen, etc. Al complejizar su constitucién, por el reco-
nocimiento de estas propiedades, las quilcas pueden
inscribirse, mediante la investigacién, en los anales de
correspondencia histérica, ajenos de las simples apre-
ciaciones estéticas superlativas, y vinculados positiva-
mente a los agentes sociales de los que han derivado.

Conclusiones

Debo recalcar que esta es una propuesta inicial para el
tratamiento técnico del arte rupestre peruano, cuyas
implicancias alcanzan aspectos culturales relacionados
a estos bienes arqueoldgicos como son el registro, la
conservacién y la investigacién de estos mismos bienes.
Considero que las cuatro categorias propuestas: imagen
figurada, soporte, entorno inmediato y paisaje, consti-
tuyen caracteristicas o propiedades intrinsecas minimas
de estos materiales, cuyo uso debe hacerse a partir del
conocimiento explicito de estas propiedades, y esta es la
intencién del discurso. El valor epistemoldgico del co-
nocimiento se basa en la cabal comprensién de las cate-
gorfas conceptuales que son usadas para desarrollar estos
conocimientos a partir de los hechos de la naturaleza;
estas categorias no pueden estar implicitas si lo que se
quiere es orientar el tratamiento consciente e intelectual
de los bienes culturales peruanos como las quilcas.

Julio C. Tello afirmaba en 1922, que: «La inves-
tigacién o escudrinamiento consiste en la aplicacién
sistemdtica de los métodos de la ciencia, en el domi-
nio de lo desconocido, por aquel que posee espiritu
cientifico» (Tello, 1965). Este espiritu es patente en los
pioneros en el estudio del arte rupestre peruano, como
Porras Barrenechea, Pulgar Vidal, Mejia Xesspe y Li-
nares Malaga, quienes han seguido ciertamente claros
pardmetros cientificos en el tratamiento y andlisis de
estos preciados bienes culturales; este es el espiritu que
debe poblar las mentes de los que quieren proteger el
legado nacional de nuestra historia y de los que quieren

entender el desarrollo cognitivo de los antiguos perua-
nos plasmados en sus piedras; este es el espiritu de los
que quieren leer nuevamente las guilcas del Perd.
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