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Andlisis del arte rupestre, entre la miopia funcionalista y el
imperialismo de la semidtica
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RESUMEN

En el presente trabajo se busca llegar a un tratamiento mds completo del andlisis de esta mani-
festacién cultural. Para ello se propone una estrategia investigativa a tres niveles: hombre artista,
propiedades formales, y piblico consumidor. Tal estrategia se basa en la perspectiva etnoestética,
pero se refunde con contenidos de otras disciplinas, principalmente la semidtica. Asi se llega a
delimitar tres niveles de la expericncia estética que han sido ignorados por el anilisis arqueold-
gico: el proceso de formatividad, el proceso de produccién e interpretacién de signos, el proceso
comunicativo (contextos de situacién). Estas nociones se integran a la perspectiva arqueoldgica
tradicional, delimitindose una serie de aspectos que seria descable cambiar en el futuro, para
acceder a esa comprension maés globalista del fenémeno rupestre.

Esta ponencia tiene ante todo un carécter informativo, por lo que no sera posible abordar cier-
tos puntos en todo el detalle que quizds demandan...

He abordado el problema de la interpretacion del arte rupestre en el convencimiento que lo
principal en este momento de la investigacion no es llegar a dilucidar qué significan estas obras,
sino que ante todo debemos preguntarnos cdmo estas obras pueden llegar a significar y ser
descifrables.

Creo que si bien los arquedlogos estin capacitados para claborar estrategias de investigacion
conducentes a la recuperacién de datos pertinentes al problema de lo estético-funcional, no cuen-
tan con una destreza ni aproximadamente similar para tratar el fenémeno estético y el comuni-
cativo en sf mismos.

Tal situacion se percibe muy bien por ejemplo, en la crudeza y pobreza terminolégica de
los trabajos arqueoldgicos referidos al problema. Segin mi opinién, en nuestro ciego empefio
por llegar a dilucidar "para qué sirve ¢l arte”, hemos descuidado aspectos que son claves para la
comprensién de todo hecho estético comunicativo.

La literatura arqueoldgica respecto del arte rupestre nos evidencia resultados heterogéneos y
de potencialidad indagatoria altamente variable. Es una data dificilmente contrastable y compa-
rable. La estrategia global resulta erratica y no consigue abordar satisfactoriamente el niicleo del
problema. Desde ya, considero que el fenémeno rupestre, por implicar goce estético, sobrepasa
ampliamente el campo exclusivo de la arqueologia. Por otro lado me resulta incomprensible que
sostengamos que en ese goce estético se encuentra subsumido un fenémeno comunicativo y sin
embargo no utilicemos una ciencia tan pertinente como la semidtica.

Si queremos acceder a una comprensién mas globalista de este fenémeno deberemos urgen-
temente familiarizarnos con los contenidos de disciplinas como la estética, la semidtica, la teo-
ria de la informacidn, la proxémica, la sicologia social aplicada a las artes visuales, la etno-

estética, la sociolingiiistica, etc. Buscando una matriz organizadora he disefiado una estrategia de
accién a tres niveles:

— andlisis microestructural-estético

— andlisis de un modelo semiético

- reevaluacion de la perspectiva arqueoldgica

En este empefio, he principiado analizando en qué medida la perspectiva innatista puede ser
provechosa para el arquedlogo y cuales serian los puntos a considerar si se desea emplear porcio-
nes tedricas de la estética en el campo intercultural. Seguidamente argumento que es indispen-
sable contar con un modelo estructural del proceso de significacién-comunicacién y para ello
reviso el modelo simiético de Umberto Eco. Posteriormente complemento ciertas nociones de
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la perspectiva innatista con el modelo semidtico. Finalmente exploro en qué medida esas nocio-
nes estéticas y semioticas pueden indicar falencias en el método arqueolégico tradicional.

Este trabajo tiene un caricter exploratorio y proposicional. Mientras no se le discuta y pruc-
be frente a un problema préctico concreto, todo su contenido debe ser asumido como condi-
cional.

Seguidamente paso a enumerar brevisimamente los contenidos mds importantes del andlisis
de las perspectivas estética; simidtica y arqueoldgica.

Acerca de la estética como perspectiva global

A pesar de que la estética actual se define como no-normativa, aun son evidentes ciertos deter-
minismos univocos. —Es que en el fondo lo que el término "arte” denota y connota en cada cul-
tura, lugar y tiempo representa necesariamente un universo semdantico tnico, absoluto ¢ idén-
tico? —Tal disyuntiva me lleva a proponer en la etnoestética una via tal vez mas concordante con
nuestro tema de estudio y nuestra metodologia.

Entenderemos por etnoestética: "... las concepciones estéticas pertenecientes a cualquier cul-
tura, —centradas en los puntos de vista del creador, intérprete y receptor— que dependen de sus
respectivas visiones de mundo, las cuales implican pensamiento, conocimiento, actitudes valo-
res y normas culturales especificas." (Grebe, 1983: 20)

Al igual que la estética no-normativa, la etnoestética indaga a tres niveles :

—propiedades formales/ —creador-artista/ —consumidor-publico/

Tal vez lo unico que nos haga inclinarnos por la variante etnoestética, es su dedicacion
exclusiva al campo intercultural.

Pero, a pesar de ello la etnoestétlica puede probar ser tan indtil al antropélogo como la esté-
tica normativista. Ello se debe a que la etnoestética se encuentra aun muy poco desarrollada
como disciplina y no existen grandes bancos de datos que satisfagan las necesidades de una
estética comparada, y ademds, a que esta estrategia se adapta malamente al trabajo arqueolégico,
ya que s6lo sobreviven las obras, no sus ejecutores ni consumidores.

Debido a estos problema, volvemos entonces dentro de un "espiritu etnoestético” a revisar,
y aceptar condicionalmente los contenidos de la perspectiva estética no-normativa.

Ateniéndome a la estética de la formatividad de Pareyson, y a la estética de Mukarovsky,
que tienen gran afinidad con el modelo semidtico de Eco; revisé los siguientes puntos:

— el arte es ¢l drea de la experiencia donde hay una supremacia de la "funcién estética”

—en el arte la funcién estética se relaciona de un modo peculiar con las funciones extra-
estéticas

— el arte es una actividad dual: actividad creadora y producto creado

— en esta dualidad opera un no-isomorfismo entre forma del significante y forma del signi-
ficado

- en el arte, la decodificacion de los mensajes implicitos no es un proceso instantaneo

— el arte es un fenémeno que cambia en el tiempo y es influido por factores idiolectales y
sociales

— el arte es un proceso comunicativo

Para ahorrar comentarios, baste con aclarar ciertas nociones: —La funcién estética se dife-
rencia de las demds (practica, tedrica, magico-religiosa, etc.) en que los "hechos que entran den-
tro de su esfera adquicren el carédcter de signo". La funcién estética en los textos estéticos, ejerce
una supremacia sobre las demds funciones y asi impide que estas otras funciones puedan imperar
conjunta o individualmente en la obra. Asi se garantiza una oricntacién no-univoca. Pero asi-
mismo por la falta de orientacién de la funcidn estética, ésta ejerce una supremacia “trans-
parente”, no llegando a reprimir a las otras funciones de la obra.

Se garantiza asi la multifuncionalidad de las creaciones estéticas. —Si tomamos en cuenta
una obra terminada, podriamos pensar que el proceso formativo termina una vez quc s¢ concreta
la obra y que cl objetivo principal queda fijado para siempre en el proceso de su creacién. Pero,
el proceso formativo no es privativo del artista creador sino que se continia en el proceso de
consumo de la obra. Hacia esta nocién apunta la "tcoria de la obra abierta". En rigor, la dualidad
entre "apertura y gramaticalidad” de una obra es la que la mantiene viva. La riqueza casi infinita
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de transectos de lectura posibles, llevan a situaciones que el autor no podia prever (lo que en
teoria de la informacién se conoce como "two step flow'"). Este hecho nos advierte que en esen-
cia, la obra se independiza de su autor, su publico, su contexto; —pudiendo concretar contenidos
distintos. La obra es entonces siempre "obra abierta” mientras no se extinga como forma fisica.
Volveré a mencionar estas nociones cuando reevalie la perspectiva arqueoldgica.

Acerca de la semiética como modelo de significacién-comunicacién

La semidtica estudia especificamente cualquier clase de fendmenos de semiosis. Estudia concre-
tamente la "funcién semidtica”. Para entender este punto se hace necesario aclarar el concepto de
"signo". —=Un signo no es una entidad fisica, sino una relacién convencionalizada entre ele-
mentos del plano de la expresién y elementos del plano del contenido. De aqui ya se derivarfan
importantes consecuencias, que son las que a la larga dirigiran este modelo semiético:

— lo que percibimos como "realidad” no es més que el resutado transitorio de una compleja
red de sistemas interrelacionados convencionalmente

—en vista de que los signos no son entes fijos y "motivados™ por los objetos, se hace mas
importante explicar cémo es que tales construcciones llegan a concretarse; 1o que apoya una
perspectiva simiética que define al signo desde una tipologia "de modi faciendi signa”

— la funcién semidtica "nace" con el signo, pero lo supera ampliamente, pues se aplica por
igual a conglomerados mayores de signos, como los textos. Una vez que surge el signo, el
proceso de significacién puede extenderse hasta limites insospechados; se admite que la semiosis
es "ilimitada".

De esto se concluye que lo mds importante sera delimitar cémo, cudndo y porqué surge el
signo. Para ello debe especificarse coémo surge y opera el cédigo. De hecho se reconoce que una
teoria "de los c6digos” es operativa para una "teoria de los modos de produccién de signos".

Una teoria de los c6digos busca llegar a un anilisis intencional del proceso signico (define
propiedades). Una teoria de la produccién de signos busca llegar a un anélisis intensional-
extensional del proceso signico (define propiedades y verifica su comportamiento pragmaético).

La teoria de los cédigos comienza en el andlisis de los "s-cédigos" que constituyen uno de
los planos de la correlacion significante. Se trata de estructuras que pueden subsistir indepen-
dientemente del propdsito significativo que las asocia entre si. Por si solos no establecen las
relaciones de codificacién inherentes a la semiosis. Debe reconocerse en el cédigo esta habilidad:

"Vamos a llamar cédigo a la regla que asocia los elementos de un s-cédigo a los elementos
de otro o mas s-cédigos". (Eco, 1977: 80)

Los s-c6digos sélo llaman la atencién cuando van incluidos dentro de un cuadro de signi-
ficacién o cédigo. Los c6digos no organizan signos, sino que proporcionan las reglas para gene-
rarlos. Este es justamente el proceso que tipifica la funcién semidtica: la asociacién entre ele-
mentos de "un sistema transmisor con los elementos de un sistemna transmitido”. (id: 99)

Para explicar como se relaciona el signo en los procesos de significacion, la teoria de los
cédigos debe aclarar nociones como "denotacién-connotacién”, "referente”, "interpretante”, "se-
miosis ilimitada".

La relacién "denotacién-connotacién" implica un fenémeno de superelevacién de codigos,
donde la expresién y contenido de un primer denotatum se convierten en expresion de un segun-
do. El sistema de superelevaciones connotativas nos sugieren que un mismo significante puede
transmitir significados diferentes.

La denotacién y el "referente” no son equivalentes, pues el referente implica una "teoria de
la mencién o de las categorias de verdad', mientras que la denotacién es una propiedad seméntica
y no un objeto. Las condiciones de verdad son independientes del modelo semidtico: "El objeto
semiftico de una seméntica es ante todo el contenido, no el referente, y el contenido hay que
definirlo como una unidad cultural o como un conjunto de unidades culturales interconexas"”.

Las "unidades culturales" se explican a través de un complejo conjunto de definiciones, si-
nénimos, ejemplos, etc. Se establece asi una red de significados que tienden a delimitar la
unidad en cuestién. Esta red se conoce como "cadena de interpretantes”, que en otras palabras
podria ser definida como el conjunto de todas las denotaciones y connotaciones de un signo.
Estas cadenas de interpretantes han pretendido ser evidenciadas por varios modelos de anilisis
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componencial de sememas. Tradicionalmente estos modelos establecian los interpretantes presu-
puestando la competencia ideal de un hablante ideal. Este tipo de definiciones son las que
aparecen en los diccionarios. Estas definiciones no tienen en cuenta la competencia discursiva
sobre la base de una experiencia social viva y no puede dar cuenta del hecho que la semiosis es
un fenémeno que se ve afectado por la historicidad. Tal situacién es sumamente limitante pues
como ya lo dijera Malinowski, la concepcidn del significado como contenido en una expesion
es falsa y futil, pues una enunciacion proferida en la vida real nunca estd separada de la situacion
en que fue emitida y recibida. Eco, consciente de este hecho, reformul6 los sistema de andlisis
componencial y cred su "Modelo Semantico Reformulado” (MSR).

El MSR: "...pretende insertar en la representacién semantica todas las connotaciones codi-
ficadas que dependen de las denotaciones correspondientes, junto con las selecciones contextuales
y circunstanciales.” (id: 194)

Como seria imposible prever todas las selecciones contexto-circunstanciales en que puede
ser decodificado un signo, s6lo deben adelantarse "las estadisticamente mds probables”. Por lo
tanto, los transectos de lectura de cada semema vendrdn dados de alguna manera por "la exis-
tencia histérica del semema". Es decir, de las propiedades que ¢l cédigo le ha atribuido con
anterioridad. Tal competencia de cédigos se denomina "enciclopédica” en contraste con la com-
petencia ideal del tipo "diccionario”. En el MSR las selecciones contexto-circunstanciales nos
proporcionan una especie de "llaves” para permutar una matriz seméantica por otra.

Cada una de estas cadenas de interpretantes, motivadas por las distintas selecciones contexto-
circunstanciales est4n a su vez "interpretadas” por otras cadenas. Para explicar esta recursividad
infinita, Eco recurri6 al modelo n-dimensional de 1a "Memoria Semdntica” o "Modelo Q". Este
modelo representa la interconexién entre un signo, su irbol componencial y todos los demis
signos y sus drboles respectivos.

El "Modelo Q" es una hipétesis reguladora del proceso semiético, o sea de cémo los hom-
bres se sirven de signos para comunicarse.

Una variable muy importante en la postulacién de selecciones contexto-circunstanciales es
la diferencial competencia discursiva, que contribuye a liberalizar la ya "abierta” interrela-
cionalidad de los cédigos. Este problema nos remite a fenémenos conocidos en la teoria de la
informacién como "ruido”, "two step flow" y "guerrilla semiolégica”. El ruido, se refiere a la
situacion donde los destinatarios no son capaces de proponer o individuar un cédigo. El wo
step flow, hace referencia al caso donde los destinatarios hacen una interpretacién que el emisor
no habia previsto.

Se dice que hay guerrilla semiolégica cuando la circunstancia de recepcién de un mensaje
puede entrar a ser analizada como elemento intencional del proceso comunicativo. Al controlarse
las condiciones de recepcidn de los mensajes puede redirigirse el contenido de los mismos. Estas
tres instancias contextuales nos remiten a las propiedades pragmadticas del signo, que se en-
cuentran fuera de la competencia de una teoria de los cédigos. Entramos asi en la teoria de la
produccién de signos.

La teoria de la produccidn de signos es la encargada de estudiar el proceso que concreta en
expresién fisica las posibilidades comunicativas establecidas por ¢l cédigo, considera el trabajo
necesario para producir e interpretar signos y textos. Para crear una tipologia de los modos de
produccién de signos, Eco estima que antes deben desecharse una serie de nociones erradas
respecto de la relacion de "motivacién” entre objeto y signo. Por tal motivo elabora una "critica
al iconismo". Baste con extraer algunas nociones: "...aun cuando parecen existir, las figuras
icénicas no corresponden a los fenémenos porque no tienen ningiin valor de oposicién fijo
dentro del sistema, su valor de oposicién no depende del sistema, sino que como maximo del
contexto." (id: 357)

Es decir, tal como lo establece la seméntica estructural de Greimas, resulta imposible una
clasificacién de los significados a partir de los significantes. Es por ello que la critica al ico-
nismo desautoriza una tipologia de signos de "modi significandi" y reclama una de "modi
faciendi signa”.

Por ahora no revisaré ninguna de las categorias tipoldgicas de signo propuestas en el
modelo, sélo me concentraré en la nocién de "texto estético”, pues "se trata de un modelo de la-
boratorio de todos los aspectos de la funcién semidtica." (id: 416)
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Un texto estético:

— supone una manipulacién de la expresién

— dicha manipulacién provoca y es provocada por un reajuste del contenido

— esa doble operacién provoca un proceso de cambio de cédigo

— el texto representa un reticulo de actos comunicativos encaminados a provocar respuestas
originales.

Se dice que el mensaje con funcién poética es ambiguo y autorreflexivo. La ambigiiedad
equivaldria semidticamente a la violacién de las reglas del c6digo o a una desviacién de la nor-
ma. Esta ambigiiedad seria la que alienta la autorreflexividad pues demanda atencién por parte del
destinatario, quien debe replantearse el proceso de decodificacion, reconsiderando la organizacién
del contenido.

En el texto estético, los niveles inferiores del plano expresivo son sigificativos, pues impli-
can categoria de "signo formativo".

"... la materia de la sefial se convierte en texto estético, lugar de una segmentacion ulte-
rior." (id: 423)

Estos signos formativos se forman en las "microestructuras”. Es decir, si por ejemplo ana-
lizamos una pintura, no sélo en los temas, motivos y figuras extraeremos contenidos sino que
también deberemos buscarlos en rasgos aparentemente hiposemidticos como la pincelada, el
matiz, el espacio en blanco. Este fenémeno de pertinentizacién continua del plano expresivo
(que implica una pertinentizacién equivalente en el plano del contenido) nos evidencia otra de las
caracteristicas tipicas del texto estético: su multiplicidad de planos de pertinencia y multifun-
cionalidad. De alguna manera ello nos remite a la idea de "obra abierta”.

Debido a que en nuestra cultura identificamos toda manifestacién pldstica con lo estético,
he definido al arte rupestre desde tal perspectiva. Pero sélo condicionalmente, mientras la
entoestética no desmienta lo contrario. Sin duda muchos arquedlogos tendrian razén en dudar que
la funcion estética sea la mas importante en el arte rupestre. Si nos atenemos a la estética de
Mukarovsky podriamos obviar este problema, pero para los que no estén muy familiarizados
con esos contenidos les propongo concentrar la atencién en la categorfa de "texto" y "anestesiar”
la de "estético". —Un texto es un macrosistema de mensajes donde se vinculan n-sememas. Pero
si los contextos dirigen la interpretacién del texto; éste también nos sugiere esos contextos. De
alli que una teoria del cédigo y una del texto son inseparables. El semema debe ser entendido
como un texto virtual y el texto como una ampliacién del semema. Los contextos sugeridos en
el semema se extraen de la competencia enciclopédica de cada destinatario, que es una porcién
idiolectal-propiospectal del Sistema Semantico Global. El problema al que nos remite el texto
es a la antinomia "apertura-gramaticalidad”. Un texto estético demanda una intervencién interpre-
tativa libre de parte de los destinatarios, pero al mismo tiempo exhibe unas caracteristicas
estructurales que estimulan y regulan esas interpretaciones. El emisor debe presupuestar un
setting global de contextos y competencias discursivas. Asi el texto supone un destinatario (lec-
Llor) y en este proceso arregla estratégicamente su dimensi6n expresiva, delimitando, definiendo a
su "destinatario ideal" (lector modelo). Pero en esa operacion, el emisor también se define €l
mismo. Si es cierto que el texto preve a su lector modelo, éste a través del texto intuye al autor.

Segiin la "semidtica de la narratividad", en un texto se reconocerian varios "niveles textua-
les". Al primero se le denomina "manifestacién lineal" y se refiere a la superficie lexematica del
texto. A este nivel el destinatario superpone un sistema de c6digos y obtiene un primer nivel de
contenido (estructuras discursivas).

El destinatario al recurrir a su competencia enciclopédica para actualizar estas estructuras,
debe considerar las selecciones contextuales estadisticamente m4s probables: —"Pero para decidir
que propiedades hay que ampliar y anestesiar no basta comparar los datos de una inspeccién de la
enciclopedia. Las estructuras discursivas se actualizan a la luz de una hipétesis sobre €l o los
"topics" textuales." (id: 124)

El "topic" es una hipdtesis acerca de lo que se trata el texto. Esta hipétesis delimita la ex-
tensién del proceso de semiosis ilimitada. En tal proceso se establece ademds "un nivel de
coherencia interpretativa llamada isotopfa.” (id: 131)

Entendemos la isotopia como "sentido” de los transectos de lectura semémica. A partir de la
actualizacion de los niveles discursivos, el lector puede hacer macroproposiciones narrativas que
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sintetizan el texto. Ello lleva a identificar "fibula” y "trama": —"La fabula es el esquema
fundamental de la narracion, la 16gica de las acciones y la sintaxis de los personajes, el curso de
los acontecimientos ordenado temporalmente. La trama es la historia tal como de hecho se na-
rra. En un texto narrativo la trama se identifica con las estructuras discursivas." (id: 145)

No se trata de proponer cualquier fabula, sino la que esta semanticamente contenida en el
texto. De alli pueden derivarse proposiciones ma complejas pero que no interesan a nuestro
tema de estudio.

Si se impondria un rdpido resumen de esta estrategia semidtica narrativa diria que para
actualizar las estructuras discursivas se precisa individuar el topic y la isotopia reflejados en la
trama. Para actualizar las estructuras narrativas se precisa individuar la fabula.

Como esta estrategia se refiere a textos narrativos, su aplicacién a las artes visuales
demanda modificaciones. En el arte rupestre creo que s6lo podremos llegar a individuar s-cédigos
y cddigos para las estructuras discursivas. Sélo en algunos casos, como el del andlisis de las
mitologias, podrian permitir introducir fibula para actualizar estructuras narrativas. Por lo tanto
en el actual estado de la investigacion serd oportuno detenerse en los paseos inferenciales
intertextuales encargados de delimitar topic-isotopia, siendo facultativa la postulacién de fibula-
trama. Concluye asi, este andlisis relativamente extenso del modelo semidtico, modelo que
unido a las conclusiones preliminares emanadas del andlisis de la perspectiva estética sera el
encargado de evidenciar ciertas falencias del método arqueoldgico tradicionalmente empleado en
el andlisis del arte rupestre.

Acerca de una reevaluacion de la perspectiva arqueoldgica

Comenzaré evidenciando algunas falencias generales del método:

—entre los rupestrélogos hay una generalizada inconsciencia (si no conceptual al menos
nunca se explicita nada) respecto de las hipétesis tedricas profundas y su funcionalidad latente.
Practicamente nadie trabaja lo metodolégico

— por lo mismo no existe una metodologia y terminologia estandarizada

— es muy generalizada aiin la tendencia funcionalista microestructuralista que ha amarrado
al investigador a una concepcién "estatica” de la forma

—son pocos los trabajos que han logrado intregrar los restos rupestres a reconstrucciones cul-
turales holisticas, para inhibir asi la tendencia microestucturalista, particularista inherente al uso
de la categoria de "estilo"

— son extraordinariamente escasos los autores que han trabajado desde la perspectiva interdis-
ciplinaria, igonordndose asi importantes dreas de conocimiento

— por todo lo anterior, no se perfila una metodologia tedrico-practica definida de donde los
trabajos realizados son dificilmente contrastables y comparables.

Desgraciadamente ha sido generalizada la tendencia de tratar de responder a las interrogantes
desatadas por el analisis rupestre, desde casi exclusivamente el concepto de "estilo". No creo que
esta via esté profundamente errada, pero necesita definitivamente ser revisada y replanteada.
Queremos explicar "qué significa" y para qué "sirve" el arte rupestre, cuando todavia ni siquiera
nos hemos preocupado de delimitar bien "qué es" y como funciona este fenémeno estético/
comunicativo.

En el manejo actual de la categoria de estilo, vislumbro los siguientes problemas:

- no hay una clara delimitacién de conceptos

— se cae en un iconismo ingenuo

- no se consideran los contextos

— se ignora el proceso de formatividad

- se cae en la falacia referencial

— se ignora la diferencial competencia discursiva

Baste aqui con tratar brevisimamente algunas generalidades respecto a esto:

Desde hace tiempo ha sido relativamente comiin escuchar propuestas como la siguiente:
"...es fundamental comprender que no podremos nunca entender la cultura y el arte, si no des-
cubrimos primero los estilos artisticos...". (Lorandi, 1966: 460).

A mi modo de ver esta sentencia es deterministica y simplista. El simple reconimiento de
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estilos a nivel de s-cédigo no puede decimos practicamente nada acerca de "como entender la
cultura y el arte”. Creo que la via correcta es la inversa. Por lo demas no requerimos
exclusivamente de la categoria de "estilo" para comprender las relaciones entre artista, producto
creado y consumidores. Con demasiada frecuencia la categoria de estilo se ha convertido en un
"término-saco", "callejon sin salida”. Lo sugerf antes y lo repito ahora, —si el concepto de estilo
no va integrado a ejes semanticos, matrices semidticas, modelos comunicativos, se limita al
reconocimiento de s-cédigos arbitrarios. En la estética de la formatividad y el modelo semidtico
quedd claro que el texto estético presenta una pertinentizacién continua del "continuum”
expresivo. Por ello el arquedlogo al delimitar los componentes que considera relevantes para el
reconocimiento de la manifestacién lineal, debe ser extremadamente cuidadoso, pues frecuen-
temente el iconismo ingenuo, la falacia referencial y la inconsciencia proxémica llevan a ignorar
rasgos hiposemidticos. La citica al iconismo y al naturalismo establecia que la semejanza "se
produce y debe aprenderse”; por lo tanto, como el supuesto de "motivacién” es falso, no puede
asumirse que la realidad sea plasmada en forma transparente en la obra. Pero también esta
"realidad" no tiene porqué referirse a objetos empiricos, "objetivos". Muchos arquedlogos toda-
via confunden lo determinable a través de una "teoria de la mencién" (referente) con la deno-
tacién (propiedad seméntica).

Pienso que en general, el modelo semidtico nos presenta un modelo estructural de la se-
miosis, pero tal modelo s6lo nos serd util si podemos superponerlo a situaciones concretas de
praxis social. Lo mismo vale para los conceptos de la estética, que deben ser contrastados en la
perspectiva intercultural. Debemos estar conscientes de que el modelo semidtico sélo nos
proporciona un modelo estructural de la semiosis pero no contenidos en si. Estos habra que
buscarlos en distintos comparadores, ya se trate de fuentes arqueoldgicas, etnogréficas, etnohis-
tdricas, etc.

Considero que quizds la nocién mds importante del d4mbito estético-semiético es la de
"proceso de formatividad". Se hace evidente que al interpretar el arte rupestre no deberemos
solamente preocuparnos de delimitar microestructuras, ejes semanticos, correlaciones contex-
tuales, etc; sino que estas inferencias deben ir organizadas ya en modelos comunicativos. Es
decir, se configuran como elementos componentes de los contextos de situacién postulados por
abduccién a partir de nuestra competencia enciclopédica intertextual. En otras palabras, sugiero
que se defina el proceso de formatividad como algo dindmico y no como un simple acto de
contemplacién estatica de la forma significante; como ha sido la ténica en arqueologfa.

Por cierto que todo este esquema de investigacién demanda una competencia enciclopédica
considerable de parte del investigador. Ademds precisa que los conocimientos respecto del pano-
rama geografico-cultural-temporal de las 4reas aludidas sean avanzados. Requiere asimismo de
estrategias de relevamiento-interpretacién que observen patrones areales m4s que sitios especi-
ficos. Todo ello sin duda es la excepcién y no la regla entre los investigadores e investiga-
ciones. Aun estamos en una fase de simple exploracién.

Se concluye entonces que el estudio del arte rupestre demandard en el futuro tanta dedicacién
como la otorgada ahora a otros problemas arqueoldgicos.

Una tarea ineludible en el futuro inmediato es la de abordar de lleno la discusién de los
problemas metodolégicos. En el encuentro de "Arte y Arqueologia” celebrado en Santiago en
1983, se advirtié de manera concluyente esta carencia; que de partida inhibi6 todo didlogo inter-
disciplinario. Creo que en el momento actual del desarrollo de la investigacién rupestre resulta
irrelevante seguir escuchando ponencias referidas a interpretaciones particulares de sitios particu-
lares, frente a la necesidad maxima prioridad que demanda el tratamiento de los aspectos metodo-
16gicos. La elaboracién de una terminologia y una ficha de registro estandarizadas debiera ser el
primero y mas modesto prerrequisito...

Tengo la impresién de que todo este tiempo hemos estado hablando de flores y jardines
cuando ni siquiera teniamos solucionado el problema del agua de regadio...

Desde ya propongo que el préximo encuentro de rupestrélogos se dedique prioritariamente a
estos problemas tan fundamentales.

A continuacién presento una lista resumida de la bibliografia empleada en este trabajo,
bibliografia que requeriria una revisién exhaustiva por quienes deseen sacar partido de lo que
hasta aqui se ha dicho:
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