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ARTE, ARQUEOLOGIA SOCIAL Y MARXISMO: COMENTARIOS Y PERSPECTIVAS!
{Parte II)

Francisco Gallardo Ibafiez’

El arte como prictica

Un viejo aforismo marxista afirma que “la vida social es, en esencia, practica” (MARX 1969[1845]: 28),
y existen pocas dudas de que este es el modo en que habitamos el mundo, en que lo modificamos para
adecnarlo a nuestras creencias y posibilidades de existencia. E! arte nos permite habitar ese mundo
exacerbando los sentidos y los significados mas alla de la palabra o ¢l gesto, objetivando materialmente a
ese imaginario que en la idea es intangible. El arte como construccion de ese mundo estd siempre en
armonia con la superestructura (algo que nunca es homogeneidad, sino diversidad) y en interdependencia
con la infraestrestructura que permite la produccién y reproduccion de la vida social. Toda forma de
concrecion y expresion del ver y sentir, esta determinada por esa estructura, PEro N0 es menos cierto, que
en tanto toda préctica actia sobre ese mundo que es el dia a dia de la cotidianeidad (de los hechos que
nos conmueven o ignoramos), la materializacion de esas formas suponen también un actuar con
determinacién del individuo o la comunidad (WILLIAMS 1980:102 y ss.). Nadie obra en total
inconsciencia de su realidad, y aunque asi puede hacerlo favoreciendo la reproduccion  sin
contradicciones de su sociedad, perfectamente puede actuar para reelaborar y amplificar el

consentimiento de su comunidad, o incluso crear para disentir o rebelarse ante esa “estructura secreta”
que es el niicleo de toda contradiccion social.

En arqueologia, el estilo es quizas la huella mas evidente de que el arte es producto de una practica de
construccién social (p.e., HODDER 1979), en especial si este es considerado como un conjunto de
convenciones introducidas por un autor (0 un conjunto de autores) en un conjunto de obras. Pensado de
esta manera, el estilo puede ser visto como la manifestacion material de ideas socialmente aceptadas,
como la conciencia préctica de un grupo de productores cuya legitimidad esta asegurada por la politica
que organiza (y jerarquiza) el funcionamiento de su propio sistema sogial (BORDIEU 1983: 13). Todo
“mensaje” que es promovido hacia el total de la comunidad debe aspitar a la hegemonia a través del
consenso, por lo cual necesariamente debe adoptar la forma de un estilo, de un cuerpo homogéneo cuya
sisteraticidad y coherencia debe aparecer como algo exento de ambigiledad.

En tanto todo estilo es consenso y hegemonia en el reino del pensar y el actuar, sy prictica nunca es
critica y radical. Se trata de una estrategia cuyo objetivo &5 glorificar y conservar un modo de estar en el
mundo, de cosificarlo para establecer su permanencia y continuidad. En su materializacién el estilo crea
una realidad espacializada y destemporalizada, contribuyendo activamente a neutralizar el cambio
inesperado en el seno de la vida social. Y es precisamente en esa operacién, cuando se vuelve en contra
de si mismo, pues no puede evitar reproducir su condicién, exhibiéndose como categoria inmutable,
como principio ostentoso que torna rapidamente su hegemonia en dominacién, imponiendo una estética o
clausurando la creacion marginal en beneficio de la conservacién de un imaginario socialmente
compartido. Es asi como todo estilo crea las posibilidades de su propia ruina, ofreciendo en su
negatividad la oportunidad para su cuestionamiento, una practica que de acuerdo a las condiciones
histéricas y sociales, puede convertirse en resistencia y contestacion a través de un nuevo discurso, Este
puede ser original, apelar a los antepasados o resemantizar aquel elevado a categoria suprema.

Hegemonia y resistencia en el arte rupestre del rio Salado

La cuenca alta del rio Salado, en 1a precordillera del desierto de Atacama, presenia uno de los conjuntos
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mas importantes de arte rupestre en ¢l norte de Chile (p.e., SPAHNI 1976; LE PAIGE 1958;
ORELLANA 1963, 1965. 1968; CASTRO er al. 1989; GALLARDO y VILCHES 1995). El registro de
sitios y relevamiento actual es extenso, y su analisis nos ha permitido sistematizar temética vy
estilisticamente un porcentaje del total aun pequefio, pero no despreciable desde el punto de vista de su
significacién social. Se trata de una iconografia cuya variabilidad formal y relacional ha favorecido la
interpretacion de contenidos (p.e., GALLARDO 1996a; MEGE 1998 Ms.) que, aunque parciales, dan la

oportunidad de dlSCUtII‘ parcialmente algunos aspectos del imaginario de las gentes que en el pasado
habitaron 1a regién.’

Entre los estilos mejor definidos, formal y cuantitativamente, es aquel que hemos denominado
Confluencia (GALLARDO y VILCHES 1996, 1998 Ms.; GALLARDO er. al. 1996). Este se caracteriza
por constituir escenas con figuras humanas, animales (especialmente camélidos) y combinaciones de
estas pintadas en rojo y rojo-amarillo. Son de pequefio tamafio (hasta 20 cm de alto) y sus atributos
exhiben un esfuerzo por acentuar los rasgos anatémicos del cuerpo (torsos v caderas amplias, cinturas
delgadas y piernas bien contorneadas). La animacién o efecto de movimiento es otro rasgo dominante.
Tanto los animales como los humanos son preferentemente representados de perfil,

suelen levar armas arrojadizas en sus manos (aparentemente propulsores
faldellines atados a sus caderas.

vy estos uitimos

.

y dardos) v, en ocasiones,

Cerca del 70% del total de disefios incluidos en este universo rupestre, 123 cjemplares, corresponden a
camélidos que han sido representados en una importante diversidad conductual. Un estudio comparativo
de ¢stas con conductas de camélidos en vida silvestre, arrojé una preferencia por representar escenas v
displays” relativos a la agresion (Figura 1), un tipo de actividad que en la vida natural no es superior al 4
0 5% del total de conductas registradas en un afio (GONZALEZ, J. 1998 Ms). Este hallazgo es de gran
importancia superestructural (de hecho las pinturas son un arbitrio del hombre), pues en ese acto de
mtencionalidad, los “artistas” del pasado han apelado a un principio etoldgico que los especialistas han
mostrado como fundamental para la reproduccién y subsistencia de las comunidades animales {p.e..
LORENZ 1980). Esta indicacion pictorica opera como una metafora de ese proceso natural que permite
la conservacion y reproduccion del rebafio. Mas adn, al interior de los limites del estilo, las figuras
humanas aparecen armadas, pero no matan o hieren a sus presas, las cazan por rodeo (Figura 2), una vieja
estrategia andina wtilizada para no alterar esos equilibrios queolo la naturaleza puede mantener (pe.,

GARCILASO 1943[1615]:18 y ss.). A partir de estas observaciones, serfa sencillo concluir que este
imaginario seducido por la reproduccién natural del mundo estructura una visién conservadora, que a
iravés del estilo promueve un modo de pensar vy actuar que asume el cambio como una forma de
permanencia. Sin embargo, tal afirmacion no serfa_concluyente, pues para ello deberiamos confrontar
tales representaciones con otros aspectos de la v;da miaterial, como por ejemplo, la relacion que los
creadores de estas obras establecian con la naturaleza, y en especial con los camélidos sifvestres y
domesticados. Desde un punto de vista temporal, sabemos que objetos como estdlicas y faldellines
sugieren Arcaico Tardio o Formativo Temprano, y poseemos una fecha de RC 14 (para un sitio con estilo
Confluencia dominante) que calibrada indica un episodio de ocupacion inicial’ (Beta-117561) entre el

925 y el 505 AC. Estas asociaciones parecen razonables, sin embargo, Ia arqueologia de tales periodos en
Ia subregwn esta atn por hacer.

s '_Aigo un poco mas alentador es el contexto arqueoldgico que vinculamos al estilo que hemos denominado
" Cueva Blanca, cuya iconografia nos ha permitido situarlo en un momento tan antiguo como el Formativo
: -"Tardlo de 1a secuencia regional atacamefia (fase Séquitor 100-400 DC). Se trata de un conjunto rupestre
' '3 omparte aigunos atributos con el estilo Confluencia, pero que considerado como un todo presenta

orma estihstlca nueva (GALLARDO y VILCHES 1998 Ms)). En Cueva Blanca desaparecen
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(GONZALEZ, P. 1998 Ms.), reglas de composicién que se extienden a la iconografia de objetos textiles
que coincidentemente en esta época se vuelven populares en la repion (SINCLAIRE 1998 Ms.).

Pinturas rupestres y textiles no sélo son semejantes en su estructura (Figuras 3 v 4), sino también en la
forma y distribucién de sus disefios. Hay aqui una relacién entre un arte producido localmente, que entra
en estrecho diglogo con un mundo de objetos textiles que en los Andes han sido histéricamente materia
de prestigio y riqueza social (p.e., MURRA 1975). Esta asociacién es aun més sugerente, si consideramos
que es en esta €poca, cuando la region se ve involucrada en una red de intercambio a larga distancia que
parece concitar ¢l interés por bienes suntuarios entre multiples comunidades (p.e., TARRAGO 1994), Ei
flujo de objetos fordneos estd hien registrado en la localidad, alcanzando su mayor expresion en el sitio
Turi 2, donde se han localizado cerdmicas de lugares tan distantes como las riberas del lago Titicaca, el
sur de Bolivia y el noroeste argentino (CASTRO er af. 1994),

En tanto estilos, Confluencia y Cueva Blanca, aparecen contribuyendo a objetivar en el arte procesos
sociales que aunque no dilucidados totalmente, manifiestan un cambio histérico donde las formas Y Sus
contenidos son sometidos a una reestructuracién profunda. Esto es ostensible si consideramos que
Confluencia construye sus metaforas a partir de las relaciones sociales entre humnanos, entre animales y
entre ambos, mientras Cueva Blanca socializa en el imaginario la légica del mundo de los objetos
textiles, Sin duda este cambio fue radical, sin embargo, nuestros registros® sugieren transformaciones al
interior de una tradicion local que modifica estructuralmente sus estilos pero que opera como variaciones
sobre temas que los intersectan temporal v espacialmente.

Muchos siglos mas tarde, hacia el Periodo Colonial Temprano, los habitantes de Ia regién produjeron un
conjunto limitado, pero muy significativo en la historia local, de grabados ecuestres en la quebrada del
rio Salado, aguas abajo del pueblo de Aiquina. La distribucién de este tema parietal es amplia v ha sido
localizado en otros lugares del norte de Chile (p.e.., VERGARA 1897; NIEMEYER 1961; SANTORO y
DAUELSBERG 1985; NUNEZ 1985); en el Departamento de La Paz, Bolivia (TABOADA 1988); en
cuevas y aleros de la quebrada de Humahuaca v otros sectores de la puna jujefia en el noroeste
argentino (ALFARO 1978; FERNANDEZ 1972-73; FERNANDEZ DISTEL 1976-80. 1988;
HERNANDEZ y PODESTA 1979-82). El tema es el mismo, un jinetg sobre una cabalgadura, sin
embargo, exhibe tanta variabilidad técnica y formal que dificilmente podria‘ser reducido a la categoria de
estilo. De hecho, en Aiguina los hay incisos, por percusién y raspado, y algunos son simples --apenas
unos trazos rectilineos-- y otros complejos, con atributos que sugieren artefactos o sefialan partes de los

cuerpos. Sin duda, es un arte que sugiere a una triple ruptura, quiebra las tradiciones estilisticas e
iconograficas locales y no se resuelve en un estilo. E

El icono de una figura montada sobre una cabalgadura, es un tema muy popular en el Area Andina y, los
registros historicos y etnografices, con frecuencia lo asocian al apo6stol Santiago, santo relacionado ¢on el
poder de los cerros, el rayo y el trueno, 1a abundancia agricola y ganadera y la proteccién de los viajeros.
Esta imagen ecuestre aparece eén 10s mas diversos objetos de uso ritual, desde el Perfodo Colonial
Temprano hasta la actualidad (p.e., BIRD 1962; GIRAULT 1988). De acuerdo a las cronicas, Santiago
apdstol hizo su aparicion en'el Cuzco (POMA DE AYALA 1980[16151:377), y su prestigio y veneracion
se extendi6 rapidamente en un proceso de reelaboracion cultural que finalmente reermiplazé a illapa, 1a
divinidad precolonial del triieno'y el rayo (GALLARDO et al. 1990). - co
La difusién de esta creencia fue de tal amplitud que las autoridades europeas incluso prohibieron que los
nativos se bautizaran con el nombre” de Santiago (ARRIAGA 1968[16211:215). La preocupacién
espafiola no fue gratuita, pues répidamente la fueva divinidad se introdujo en la politica indigena. De
hecho, Jos lideres de la rebelién que conmovie al mundo andino en el siglo XVIII, Tupac Amaru y Tupaj
Katari, tomaron por insignias de autoridad elementos propios det apbstol andinizado, como sus ropajes,
armas y cabalgadura. Los habitantes de la Aiquina colonial 1o estuvieron al margen del proceso, fueron
los participantes mas activos de esta rebelion en laregion de Atacama, y su lider Tomads Paniri tambicn
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exhibio algunos de esos emblemas ante la comunidad (HIDALGO 1982:217, 1983:131).

En tal contexto social y cultural, los grabados ecuestres de Aiquina adquieren especial significacion.
Ellos fueron emplazados enfrentando los cerros y en directa asociacion a campos de cultivo hoy
abandonados, siguiendo de cerca la tradicién cercmonial que la etnografia andina ha registrado en Peru,
Bolivia y el norte de Chile. Sus cualidades propiciatorias no parecen discutibles, sin embargo, al
disponer los grabados sobre el curso agitado de la historia indigena local se vuelven, en su propio
dominio, en un acto de rebelidn contra un orden colonial, que al proclamar su estilo de vida como el
unico verdadero, incluso prohibid a los “artistas” indigenas la produccién de su propia iconografia.

“Ytem, porque de la costumbre envejecida que los indios tienen de pintar idolos y figuras
de demonios y animales a quién solian mochar en sus duhos, tianas, vasos, baculos,
paredes y edificios, mantas camisetas, lampas y casi en todas cuantas cosas les son
necesarias, parece que en alguna manera conservan su antigua idolatria, proveeréis, en
tratando en cada repartimiento, que ningan oficial de aqui en adelante labre ni pinte las
tales figuras so graves penas, las cuales executaréis en sus personas y bienes, lo contrario
haciendo. Y las pinturas y figuras que tuvieren en sus casas y edificios y en los demas
instrumentos que buenamente y sin mucho dafio se pudieren quitar y sefialaréis que pongan
cruces y otras insignias ‘de Xptianos en sus casas y edificios” (Ordenanza del Virrey
Francisco de Toledo {1575 en DUVIOLS 1977:297-298).

Epflogo

En el presente ensayo, he querido manifestar mi desacuerdo ante ese prejuicio bastante extendido, ante
esa creencia derrotista que supone “inaccesibilidad arqueologica™ respecto al imaginario en el pasado, y
de paso, hacer manifiesto el potencial productive del materialismo histérico respecto a un tema que la
arqueologia social latinoamericana abandoné en beneficio de las infraestructuras. Los casos rupestres de
los que nos hemos servido pareceran imodestos y en algunos aspectos insuficientes, pero ;qué resultado

arqueoldgico no lo es? Por ahora, habré que considerarlos comb orientaciones de una investigacion en
curso. L

Por otra parte, es demasiado evidente que ¢n el desarrollo de este ensayo he incubado una molestia que

no me es grata, pues si la arqueologia social asume que el arte es la “imaginacién del mundo, pero no es

el mundo mismo” (LUMBRERAS 1974:130), corre el riesgo de transformarse en una forma de

economicismo vulgar, una forma de esencialismo que hace a un lado las creaciones humanas en un acto

de desprecio por la vida en la cotidianeidad, por esa vida que es la finica que tenemos nosotros y también

_ los otros (en €l pasado y en el presente). Nadie puede hacer de eso una plataforma intelectual, ni menos
- pensar gue podria ser valorada en un proceso politico de conquista y liberacion.

‘El arte tiene una relacion con la vida social, y puede representar y alimentar esa vida como algo exento de

- contradicciones, como una lucha del imaginario por contener las fuerzas sociales que por su propia

naturaleza tienden a la disgregacion. Sin embargo, cuando los actores sociales adquicren conciencia de

' relaciones-de produccion, del papel que cumplen sin desearlo en la reproduccion de fa vida social,

empre pueden ‘convertir su arte y su practica en resistencia y contestacién. Ahora podemos reconocer

ie: ion ‘en “Gltima instancia” de la infraestructura sobre la superestructura tiene un doble
inconsciente hasta que deja de serlo. La historia humana se ha encargado de demostrarlo.

mﬁdades de la regioén que nos han recibido y tolerado durante afios. Al
0 -en distintas temporadas de terreno y diferentes proyectos de
ia Ayala, Bernardita Brancoli, Barbara Cases, Victoria Castro,
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Luis Cornejo, Patricio de Sousa, Josefina Gonzdlez, Paola Gonzilez, Fernando Maldonado, Pedro Mege,
Claudio Mercado, Pablo Miranda, Indira Montt, Andrea Miiller, Verdnica Pichara, Charlie Rees, Miguel
Angel Saavedra. Claudia Silva, Carole Sinclaire, Varinia Varela ¥, muy especialmente, a Flora Vilches
quien trabajo junto a mi en los primeros balances documentales acerca del estilo. A la Seccion de
Antropologia del Museo Nacional de Historia Natural, amigos quienes han mostrado permanente

comprension hacia estas investigaciones. Al maestro Lucho Lumbreras, quien leyé y comentd una
primera version de este ensayo.

NOTAS

' Proyecto FONDECYT 1980200.
? Museo Chileno de Arte Precolombino, Bandera 361, Santiago. Email: fagmchap@ecicreuna.cl

* Desde un punto de vista metodoldgico. consideramos que las formas artefactuales son objetivadas a
partir de un conjunto de elementos cuya seleccion y organizacion es arbitraria. Dar forma es introducir un
orden motivado por un conocimiento y un imaginario histéricamente determinado, es reducir el concepto
a un diagrama tangible y observable. Por consiguiente, las relaciones entre distintas unidades formales
son la indicacion de un contenido que puede ser descrito como significado (p.e., GALLARDO 1996h).

* Una conducta estereotipada innata de la especie.

* El sitio 2Loa47 esta localizado en el rio Caspana, a unos 2 kilometros aguas abajo del pueblo del mismo
nombre. Los paneles se hallan en la pared de la quebrada {margen oeste del rio) y presenta numerosas
figuras de humanos y animales del estilo Confluencia. Unas pocas figuras aparecen siguiendo el estilo
Cueva Blanca, estas han sido realizadas siguiendo un estricto eje de axialidad, observandose ausencia de
rasgos anatomicos en distintas partes del cuerpo. Un grupo de pinturas fue realizado sobre un camélido
grabado de grandes dimensiones. Las excavaciones en este sitio proporcionaron dos débiles ocupaciones,

la primera aceramica con la fecha que se informa, ¥y la segunda, con fragmentos cerdmicos
correspondientes al Formativo Tardio. 2

® Los registros actuales sugieren que el tema de los “camélidos enfrentados™ permanecio a través distintos
periodos, aunque sujeto a arreglos de composicion y cambios estilisticos.
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.Z'Figﬁra 1:Luocha entre camélidos, Panel 2Loal5/16. Altura maxima:
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Figura 2. Caza por rodeo. Detalie panel 2Loal5/13. Altura
maxima: 117cm. - R
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Figura 3. Disefios estilo Cueva Blanca de ios sitios 2Loa09% (A} y
2Loal6 (B).
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S Fig‘ura 4. lconografia de textiles procedentes de los

. S cementerios formativos de Topater (A) y Chorrillos (B)enla
+7.- . ciudad de Calama (11 Regidny,




