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1.0.- BREVES DESLINDES Y DEFINICIONES PREVIAS.

Dadas sus variables y novedosas técnicas existentes en este lugar, la no-
menclatura existente es insuficiente ser genérica y no alcanza a expresar y definir los
caracteres de las obras locales. Estas son dos: Tridimensionales o en “bulto” y bidi-
mensionales. Hay ciertas piedras, naturales que semejando animales miticos u otros
seres, se las labraba para aumentar el parecido y asi se las “develaba” logrando una
verdadera escultura. En la superficie de esta imagen corpdrea se grabaron rasgos,
bidimensionales para enriquecer su identificacion y significado. Es decir, se le agrego
petroglifos, en diferentes épocas

1.1.- ;(Arte o técnica? Cualquier obra rupestre responde a la necesidad de comunicar
imagenes, ideas o conceptos, talvez o el algunas veces, ligados a un evento ceremo-
nial, ritual, o como un “hito” recordatorio del tiempo. Asi, una obra de este género se
convierte en tema de estudio en sus dos aspectos: COmo arte si se analiza la sensibi-
lidad del operador, y como técnica si se analizan las acciones de su ejecucion y el
“como” se oper6 dentro de un contexto social. Los primero puede responder a la sen-
sibilidad de una persona, y una técnica al conocimiento y manejo de una sociedad.
Ambas expresiones no se oponen ni excluyen.

El “arte” y la “técnica” son productos y expresiones sociales en constante y
cotidiana modificacion creativa, lo cual nos plantea las siguientes preguntas: ¢ Quiénes
eran los que dibujaban, grababan o pintaban las piedras hace miles de afios? ¢Cémo
fue el proceso de dichas grabaciones? ¢ Eran artistas o eran técnicos especializados?
¢,Desde cuando existiria ya una especializacion? En fin, cualquier respuesta necesita-
ria analizar la relacion entre la sociedad que los elaboré y sus respectivas necesidades
de comunicar simbolos, ideas y convocatorias.

1.2.-Técnica y sociedad

En el Alto de Las Guitarras (ALG), las imagenes de un petroglifo del Periodo
Litico, del Arcaico Superior, en otros del Formativo Inferior, de Cupisnique, de Moche,
de los chimues y aun las imagenes grabadas por los cristianos, responden a objetivos
a comunicar y a sus técnicas de “representacion” y “ejecucion”. Si aceptamos que
hubo especialistas desde los tiempos de Sechin en el Formativo Inferior, tanto para la
escultura, alfareria, textileria, u orfebreria, los petroglifos cupisniques del ALG, también
debieron ser hechos por especialistas, pues responden a un conocimiento ordenado
de signos y simbolos propios de una ideologia religiosa, y asi mismo, de un conjunto
de técnicas para su ejecucion. El disefio para comunicar significados de imagenes con
rasgos de poder y jerarquia, fueron expresados con “dibujos” que podian ser lineales o
de “mancha”, con un orden preciso, demostrando la especializacion de sus ejecutores.

1.3.- Técnica y forma.

En la forma de una obra se registra el efecto de varios factores: El material, las
herramientas’, la funcion y el objetivo a expresar (Scott 1965). En el caso de los petrogli-
fos que son dibujos grabados, éstos pueden ser lineales o de “mancha™, y en el mun-
do andino, esto adquiere un significado especial, pues hay evidencias de que una
misma sociedad se puede expresar con ciertos rasgos y estilos diferentes al cambiar
de material el tema tratado.

1 Usamos el término “herramientas” cuyo nombre deriva de “hierro” (como material de gran dureza y capacidad de
corte), pese a saber que en tiempos prehispanicos no existié en uso dicho metal como material herramentario.

2g concepto de “mancha”, como una técnica del dibujo y consiste en “llenar” un sector del espacio plastico. Ese distin-
go lo desarrolla Harold Speed en su libro “La Técnica del Dibujo”, Ed. G.Gilli, 1948.



2.0. DE LAS TECNICAS EN EL ALTO DE LAS GUITARRAS.

Los estudiosos que han tratado el tema rupestre en América del Sur y en el pais,
concuerdan en que las técnicas de ejecucion méas conocidas son: PERCUSION, RAYA-
DO, RASPADO e INCISION (Bonavia 1972; Cardich 1964, Guffroy 1999; Bosch Gimpera 1964;
Kauffmann 1969; Lautaro Nufiez 1976; Linares M. 1960, Menghin 1957, Schobinger & Gradin
1985, Kaulike, Fernandez-Davila & Santa Cruz 2000). NUfiez (1986) especificd mas esas carac-
teristicas: 1.- Talla de surco profundo en arco, entre 0.5 a 1 cm. 2.- Talla o surco profundo
con un promedio de 1 a 2 mm. 3.- Surco profundo angular, 4.- Percutido superficial, 5.-
Rayado y, 6.- combinacion de pictografia y petroglifo (NGfiez Jiménez, 1986: 50). Gouffroy
(1999) especificé que hay también una técnica de “percutido indirecto”. Pero, si denomi-
namos asi a las técnicas usadas en el ALG, no definiriamos sus caracteres locales, por
eso preferimos reordenarlas en cuatro categorias mayores: De representacion, escultori-
cas, grabacion y borrado.

2.1. TECNICAS DE REPRESENTACION

Para el arquedlogo se trataria del “estilo”, pero como la idea es previa al acto
mismo de grabar, son dos: “Primarias” y “complejas”. Al definirlas como “primarias” o
“complejas”, no hacemos juicios de valor. Las diferencias mas notables se dieron en el
uso del espacio y las relaciones entre si, dentro de ese espacio. Por ser “primarias” y
representar con sencillez su medio ambiente, o sus actos, fueran siempre anteriores a las
“complejas”, pues en los tiempos Sechin y Cupisnique son ya muy complejas, pero, varios
siglos después vuelven a aparecer las “primarias” con la antigua y visible sencillez, como
“estilos” chimues, cristianos o republicanos. En varios casos, después de borrar las ima-
genes “complejas” anteriores.

2.1.1.- Técnicas Primarias de Representacion.

Son las que se expresan como dibujos lineales, presentando imagenes sintéti-
cas, sin informacion que detalle caracteres especificos de sexo, magnitud, jerarquias,
etc., y que en el uso del espacio “plastico” no tienen un orden en relacién con las posi-
ciones de lo representado. Ademas, aparentemente, todavia no tienen rasgos de valor
simbdlico. Asi, las imagenes aparecen en posiciones disimiles o “ilégicas”. Hay casos,
que solo la figura humana tiene la verticalidad que su naturaleza impone, en cambio,
cuando se trata de aves, serpientes o algunos otros animales, su disposicion no res-
ponde a la que tienen en la vida real (fig.1).

Los conceptos que representen forma y volumen, fueron expresados por me-
dio de lineas o de “manchas™, generalmente a percusién simple y con percutor pe-
quefo (Fig. 1). Es posible que el uso de la “mancha” fuese ligeramente mas tardio al
igual que la nocién ordenada del espacio, entendiendo esto como el uso de nociones
de distancia y cercania (Fig. 2). Es decir, arriba esta lo lejano y abajo lo cercano, sin
qgue en ello haya una nocion de “tiempo”. Animales y plantas representan ecosistemas
desaparecidos. En una escena de caza, p.e., hay garzas y perros, los hombres levan-
tan los brazos como para hacer que aquellas levanten el vuelo y, sus manos, sélo tie-
nen tres dedos.

2.1.2.- Técnicas Complejas de Representacion.

Estas técnicas corresponden a una etapa que parece iniciarse con la gente
de Sechin y fue desarrollada por los cupisniques desde sus fases mas tempranas.
Para importantes estudiosos, el dibujo a base de “bandas”, moédulos”, rostros “agna-
dos”, en oposiciones diagonales, provendria del trabajo en tabletas de madera, inclu-
yendo el concepto “ley del marco” (Rowe 1962; Roe 1974; Gonzélez 1974 et al.). Para
nosotros, estas técnicas tienen un origen en el inicio y desarrollo de la actividad textil

Se entiende como “mancha” a la “parte de una cosa con distinto color del general..” D.R.A.E. p. 840. En la pintura
occidental, su uso comienza después de las influencias del arte oriental, donde era dominante como técnica.



y, paralelamente, a esa logica textil, se desarrolla un “régimen” binario, con el que se
representaria lo que entendemos como “dualidad”, fundamento tedrico o ideoldgico del
pensamiento religioso andino (Campana 1994). A estos valores simbolicos, como ele-
mentos sacralizantes simples, le hemos llamado “imagenes elementales” para diferen-
ciarlas de las “imagenes complejas”, ambas de diferente valor simbalico.

Las “técnicas de representacion” reflejan conceptos ideoldgicos al concebir o
“armar” la forma a representar, p.e. la “dualidad”, como concepto de complementariedad
binaria. Asi, unieron dos perfiles para que cada uno refleje un género o una capacidad
diferente, pero en un sélo rostro “de frente”, siendo el izquierdo femenino y mas chico.
Las técnicas de representacion corresponderian a un estilo, el mismo que no puede o
deberia estar relacionado con los temas que trata, pues es inherente al tratamiento de
estos. Pero, en los casos de los Cupisnique o de los Chavin, el tema es lo caracteristi-
co. Otra “técnica de representacion” corresponde a lo que hemos dado en llamar
“entintado”, la que consiste en oscurecer sélo el lado izquierdo de las imagenes
humanas, Hay varias muestras de esto, pero las mas notables son las del “el Prisionero”
que es de factura Sechin, y la del “Sacerdote Sonriente” hecha por los cupisniques.

2.2. TECNICAS ESCULTORICAS.

En muchas sociedades del mundo antiguo ha existido la intencién de buscar
piedras de forma natural con algin parecido a los seres de su icondsfera y se les
agreg6 rasgos para enriquecer dicho parecido e integrarlas a su cosmovision. Estas
son esculturas, tridimensionales o en “bulto”, y no sabemos con exactitud en que pe-
riodo aparecen, pero si entendemos que en los tiempos de Sechin y Cupisnique, ya se
hacian. En el ALG hemos advertido alrededor de 26 imagenes tridimensionales, como
la “serpiente ascendente”, el “jaguar erguido”, las “cabezas de jaguar”, el “pez que na-
da al este”, “el aguila”, la “cabeza de dos perfiles”, el “Sapo Gigante”, la “mesa del
agua’, etc., etc.

Muestras de este tipo en América hay muchas, pues “... es ostensible el apro-
vechamiento de las formas de la piedra para esculpirle una cabeza con los simples
trazos propios del grabado rupestre, pero logrando un resultado escultérico en las tres
dimensiones, toda vez que algunas de estas obras se encuentran, incluso, aisladas de
su empotramiento” (Urbina Rangel 2000: 47). En otros casos, la informacion no expresa la
existencia de intervencion conciente en la piedra, como se habria dado en un lugar
cercano a Bogota: “A lo largo de este valle existia un antiguo camino usado para el
transporte y negocio de la sal que empezaba en la mina de Zipaquira [..] Dieciséis
sitios tienen arte rupestre [...] Dos de estos son rocas muy grandes parecidas a ranas
saliendo de la tierra. Una de las rocas es conocida con el nhombre de “piedra de la
Rana” por los campesinos de la zona. Es interesante anotar que en cada una de estas
rocas existen pictografias en color rojo, en una de ellas existen dibujos que podrian
representar una constelacion...” (Marriner 2000: 80).

Existen —en Alto de Las Guitarras- muchas piedras esculpidas cuyo parecido
tenemos registrado, pero el problema surge cuando encontramos varias otras que
muestran la intervencién humana, escultérica y de pulimentacion, pero no podemos
advertir el “parecido” con un supuesto objeto representado, dada su “abstraccion” (Fig.
8), aunque sean muy evidentes las acciones de intervencion. Hay otras que muestran
cierta geometricidad, tal es el caso de “La Mesa del Agua” u otras en este lugar. Para
lograr una “escultura”, encontramos tres técnicas a manera de etapas, y la muestra
mas “didactica” o evidente esta en “la serpiente que asciende”. Veamos:

2.2.1.- Desbastado. Esta técnica consiste en sacar grandes lascas por medio de gol-
pes debidamente calculados, tal como se observa en las oquedades dejadas en la piedra
donde se esculpio “la serpiente que asciende” (Fig. 6 b). En ésta, son tan claros sus efectos
y la precision de sus dimensiones, que se pueden verificar las medidas exactas, de sus
bordes. En otra piedra donde fuera grabado “el pescador sagrado”, se observa cémo los



sectores desbastados -por innecesarios- les permitié obtener la forma mas o menos pre-
vista. En este caso, estan cerca los posibles percutores y se supone que los golpes fue-
ran efectuados por uno muy grande y pesado, como el que mostramos en la figura 7 (fle-
cha blanca). Después de desbastar la piedra hasta lograr la forma mas o menos cercana a
sus necesidades, golpeaban con un percutor menor o “machacador” para suavizar los
bordes (Fig. 8).

2.2.2.- Técnica del “desbroncado”, o “emparejado”

Los picapedreros actuales llaman “desbroncar® o “emparejar”, al acto de quitar
bordes agudos, aristas o rastros que dejara el desbastado de una piedra. El uso de la
técnica aludida -en aquellos tiempos- definia la apariencia de la forma y las variaciones de
ésta, previendo la incidencia de la luz. Asi, las sinuosidades de la piedra intervenida (Figs.
6, 7, Lamina 1), producian brillos en las prominencias y sombras en sus oquedades, lo que
determina que aparezcan IMAGENES CAMBIANTES, mostrando una informacion previs-
ta y relacionada con el tiempo (Campana 2004). Insistiremos: las piedras fueron escogidas
con extremo cuidado. Sabemos con exactitud que ellos ahondaron, suavizaron y/o percu-
tieron dichas oquedades para hacer mas ostensibles los efectos que quisieron poner en
evidencia. Al modificar la piedra, se lograba que los nuevos rasgos soélo puedan verse
cuando la luz fuese oblicua y en determinadas horas, en la mafiana o en tarde.

Para conseguir el “emparejado” o “desbroncado”, debieron usar una herramienta
de poco peso, que quepa en la mano, golpeando y arrastrando (Fig. 9). Hay varias piedras
gue muestran las evidencias de haber tenido ese uso, hechas a partir de un guijarro, de-
jando la parte curva y suave para sujetarla y asi poder “machacar” la superficie hasta em-
parejarla. Es posible que estas tareas de “emparejado”, cerca de los bordes de la piedra,
hayan estado sujetas a temporales modificaciones, para afinar la aparicion de las som-
bras y su relacion con los cambios estacionales (Fig. 7 y 10), hasta que después de varios
afos lograsen establecer los bordes definitivos y medir mejor el tiempo. Hacemos esta
deduccion porque hay varios casos en que estos “machacadores” aparecen cerca de va-
rias piedras de este tipo y casi a la vista (Figs. 7 y 10).

2.3.0.- TECNICAS DE GRABACION

En general, son éstas las que han sido anotadas por los estudiosos que han tratado
sobre la obra rupestre en los Andes. En todos los casos, se trataba de herir y hendir la
superficie de la piedra para realizar una imagen, la que conocemos como petroglifo. El
producto del acto de herir con diversas herramientas le llamamos cominmente “graba-
cion”, y el aspecto que deja cada tipo de herramienta define su nomenclatura especifica.
Segun los efectos, las hemos clasificado —inicialmente- en “primarias” y “complejas”.

2.3.1. Técnicas “primarias”.

Entendemos como tales a las que fueron usadas desde los primeros cazado-
res, ofreciendo una profusion de iméagenes sencillas sin elementos “conectores” apa-
rentes, entre una y otra, lo que hace muy dificil entender la relacién sintactica. Dentro
de estas técnicas son conocidas las de “percusion”, “incision”, “raspado” y “rayado”.
Con estas técnicas se retratd el entorno ambiental de una manera simple y sin ele-
mentos simbdlicos (perceptibles por nosotros®). Son figuras hechas con lineas y “man-
chas”. En estas imagenes hay un material informativo de extraordinario valor, pues

muestran especies animales de un paisaje ya extinto.

2.3.1.1. Percusion: La gran mayoria de los petroglifos desde los mas tempranos, has-
ta los mas tardios fueron hechos por percusion sin mayor ahondamiento. A simples
golpes dados con una piedra mas dura que actuaba a manera de martillo se labraron
imagenes de diferentes dimensiones, generalmente muy escuetas y sin un orden apa-

4 “ " . .
El hecho que nosotros no encontremos elementos “conectores” entre imagen e imagen, es un problema nuestro,

pues es posible que los que hicieran los petroglifos de esa época, hayan tenido otras formas de lectura y entendi-
miento.



rente. Esta técnica estuvo presente en todos los tiempos, solo que en el Formativo
desarrolla variantes con herramientas especiales y ejecutadas por “especialistas”, para
producir imagenes complejas

Observando con una lupa las caracteristicas de los efectos del golpe, encontra-
mos que hay diferencias notables, las que se reflejan en el ancho de la linea o de la
“mancha’. El efecto caracteristico es el “moteado”, llamado asi porque las huellas son
como “motas” o pequefias “manchas” de color mas claro que el de la superficie herida,
que corresponden al “punto de golpe” (figs. 2,10,11 y 12). Cuando el percutor es mas
grande, las lineas son gruesas e irregulares y, a la inversa: si el percutor es mas chico,
las lineas son mas delgadas y regulares. Aunque hay otros casos de petroglifos en
cuyas lineas aparecen dos tamafios de huellas o “motas”, lo que indicaria que se usa-
ron dos percutores, primero el mas pequefio y luego el de mayor tamafio (Fig. 4).

Las imagenes mas tempranas responden a ésta técnica y muestran que las
herramientas usadas como percutores no eran de mucho peso, pues no lograron ma-
yor profundidad ni detalle. Es interesante ver como la “mancha” comienza a ser usada
desde tan temprano para transmitir y representar la nocion de volumen o masa (fig. 2).
Estos dibujos muestran pequefias escenas de hombres y animales, rostros con orejas
muy grandes (¢,"orejones”?), serpientes de una sola linea, circulos concéntricos muy
bien trazados, o con un punto en el centro como si se tratase de un ojo, parecido a los
0jos simbdlicos usados en las imagenes Cupisnique.

2.3.1.2. Incisién: En su estado “primario”, esta técnica es la que produjo lineas cor-
tas, mas delgadas y de una ligera profundidad. Es posible que su aparicion en el Alto
de las Guitarras haya sido posterior al uso de la percusion o desarrollo de ésta (fig. 14).
Las lineas hendidas son mas cortas y mas precisas y por eso las imagenes suelen ser
mas ordenadas, lo que permitiria ser mas faciles de reconocer. Esta precision, se des-
arrollara posteriormente con el uso de dos herramientas, una aguda para producir la
incision y otra para golpear sobre aquella. En esta fase so6lo veremos el aspecto “pri-
mario” de la técnica: El uso de una piedra aguzada a manera de cincel.

El acto simple de golpear una superficie con una herramienta aguzada es cince-
lar, lo que implica profundizar mas y hacer rasgos dobles: uno donde se produce el ini-
cio del impacto, y el otro es su ligera profundizacién y alargamiento. Inicialmente, esta
accion no debiod ser “controlada” al no advertir la refraccion de la luz, como si lo fue méas
tarde, pues la parte mas honda tiene un “angulo de impacto” que refracta mejor la luz.
En los petroglifos hechos con esta técnica el acto de golpear debio ser de arriba hacia
abajo. Un “cincel” puede ser manejado con la mano izquierda y recibe el golpe que seria
dado con el percutor en la mano derecha. Produce mayores detalles o lineas mas finas
(Fig. 13). Esta técnica debiod aparecer casi conjuntamente con el uso del percutor, o ser
una variacion “afilada” de éste, especializada por el mejor control del angulo de ataque.

2.3.1.3.- Raspado. Pocos son los petroglifos hechos con esta técnica, pero son muy
interesantes, tanto por su acabado, por el tema tratado y por sus grandes dimensio-
nes. Uno de los pocos casos que tenemos en Alto de Las Guitarras, es aquel donde
aparece una figura antropomorfa, la que podria tratarse de una porra -o algo parecido-
de lineas rectas, a la cual se le agreg6 un circulo en la parte superior para conformar
un rostro. También, brazos y piernas, consiguiendo asi la apariencia humana (fig. 15) .
Es una técnica diferente a lo que llamamos “pulimentaciéon”. En cambio, la “pulimenta-
cion” —como técnica- es un acabado de la superficie, mas recurrente y aparece en las
obras de sociedades ya mas desarrolladas y asociadas a obras de mayores dimensio-
nes y variados objetivos.

2.3.2.- TECNICAS COMPLEJAS DE GRABACION

Esta fase de la técnica se caracteriza porque entra en relacion con varias otras,
conjuntamente con otras herramientas para controlar mejor el acabado de la imagen,



haciéndola mas sofisticada. En cierta forma, vendria a ser la evolucion de las “prima-
rias”, pues los operadores se han especializado, a la par que las herramientas, con la
necesidad de representar temas mucho mas complejos conteniendo ideas mas organi-
cas. Esta “evolucion” se reflejard en la necesidad de usar las dos manos para controlar
mejor las lineas y formas de las imagenes y, paralelamente, en la especializacion de las
herramientas. Dentro de este continuum veremos las siguientes técnicas: Percusion a
doble herramienta, cincelado fino y ancho; percusion y restregado, y esgrafiado.

2.3.2.1 Percusion a doble herramienta. Talvez deberiamos decir “a doble percu-
tor” solamente, o especificar cuando entran mas de dos herramientas, porque se trata
del uso de dos percutores 0, mas un cincel fino u otro de filo ancho, para labrar una
misma imagen, pues por esta variable, de dos o mas herramientas, variaran los efectos
del “angulo” de ataque de cada herramienta y debido a esto, también, variara el tamafio
de la herida en la superficie pétrea. Existen muchas muestras de este uso combinado,
las mismas que ponen en evidencia su recurrencia y la sofisticada intencion de buscar
los cambios de apariencia de la imagen labrada (Figs. 4, 7, 10, 15y 16). En las figs. 4 y
15 a, se observa que las lenguas de las respectivas cabezas fueron hechas con lineas
finas a cincel fino, igual que la figura geométrica inferior izquierda de la serpiente

2.3.2.2. Cincelado fino y ancho.

Podria tratarse -en algunos casos- de una sola técnica hecha con una misma
herramienta de ataque, pero siempre con el golpe de un martillo. Normalmente se trata
del uso de un cincel y un martillo, pudiendo puede ser éste un simple guijarro o -en
otros casos- una herramienta bien labrada y funcional (figs. 12,13 7 14). El acto de cince-
lar implica la accion de dos herramientas: Una con filo en la mano izquierda y otra para
golpear, lo que determina lineas y formas més pequefias, precisas, definidas y con el ma-
yor control del &ngulo de ataque por parte de la herramienta cortante. En los petroglifos
hechos con esta técnica, cada linea incisa no pasa de .008 (mm) de largo (Fig.19).

Un cincel puede ser una piedra dura con un borde agudo o afilado y el martillo
un guijarro con peso. El uso de estas dos herramientas estaba presente desde antes
de los tiempos de Sechin y Cupisnique, sociedades donde ya eran mas elaboradas,
con mayor funcionalidad y especializacion. Esto se hace evidente, en la ejecucion de
obras de variadas dimensiones, que tienen que expresar el contenido simbdlico de las
imagenes grabadas en la piedra. En la figura 10, se puede observar con mucha clari-
dad la seguridad del trazo, logrando un disefio nitido, de 1 mm. de profundidad (Fig.
14). La fuerte diferencia cromatica, entre la superficie patinada de marrén rojizo y el
gris claro que aflora después de las incisiones, nos puede indicar su antigliedad.

La herramienta mas simple puede ser cualquier punzén o cincel, como los que
habrian servido para hacer lineas y pequefas oquedades, casi con angulos rectos,
como las que aparecen en diversos petroglifos. La grabacion que mas nos ha intere-
sado es la que esta sobre la aleta dorsal del “pescador sagrado” (Fig. 7 y 22). Esta
oquedad tiene tres niveles y un hoyuelo, labrados a cincel (Fig. 22 b), no siempre visi-
bles. Como una técnica asociada, tenemos evidencias de que la mayoria de hoyuelos
redondos fueron labrados con una herramienta -talvez un cincel sin punta- que giraba
(fig. 20) y que, muchos de estos hoyuelos, forman parte del tema del petroglifo.

La mayoria de estas obras rupestres son pequefias y aparecen muy oxida-
das. En el angulo de embate, aln se puede observar, en algunos petroglifos, los ras-
tros de abrasion o restregamiento para suavizar los bordes. En otros casos, la incision
es tan delicada que pareciera que no llega ni al medio milimetro de profundidad, con
bordes tan suaves que se han vuelto a oxidar y la fotografia no puede captar bien la
imagen. Las evidencias del trabajo, responden a dos tipos de cincel, uno de punto y
otro de “paleta”, éste de corte mas ancho. El primero hace lineas angostas y cortas, el
segundo las hace desbastando horizontalmente y produce una anchura lineal mas o
menos homogénea. Con un cincel de punto se pueden hacer pequefias horadaciones



de diferente profundidad (Fig. 16 b), como en los otros casos, sélo para ser vistas en
determinados momentos y en ciertas estaciones (Campana 2004).

2.3.2.3. Esgrafiado.

Podemos asegurar que ésta es la mas sofisticada de todas las técnicas ante-
riormente expuestas, pero no la mas tardia. Sus antecedentes podrian estar en el “es-
grafiado a cincel”, técnica ejecutada por un punzon o cincel de punta fina, utilizado
para producir rayas delgadas de muy poca profundidad, casi a manera de raedera 'y su
hallazgo debié ser casual. El grafio, es el artefacto con el que se produce el esgrafia-
do lineal (fig. 21), el que visualmente nunca se habia advertido en una obra rupestre.

En el petroglifo que semeja un personaje con tocado de pez y rasgos
simbodlicos, esta la mejor muestra de la técnica del esgrafiado. Cerca de la aleta
dorsal, al lado izquierdo, hay muestras de lineas muy finas, paralelas en su trayecto y
de muy leve incision, con las que entenderemos que fue la obradura de otra técnica,
para dar acabados muy refinados que modifican calculadamente el color o la aparien-
cia de un sector de la superficie. Técnicamente hablando, se trata de una raedura con
lineas multiples, mas cercanas cuanto mas oblicua sea la posicion de un instrumento
empujado o “jalado” con cierta presion. Al no requerir de percusion, los filos de la rae-
dera o grafio, no se desgastaban ni rompian manteniendo asi su finura (fig.22).

En este petroglifo (Fig. 7) no sélo estan a la vista las dos técnicas anotadas,
gue serian las ultimas en su ejecucion, sino también otras, como la percusion simple,
obtenida por un percutor pequefio (Fig. 21 a), otra mas compleja a percutor y cincel vy,
otra, la de “entintado”. Todas estan presentes en la superficie que mira al este, pero
son mas, pues la piedra muestra evidencias de talladura, machacado para emparejar y
hacer hoyuelos pequefios sin borde. Es decir, todo tiende a explicar la complejidad
técnica presente en este hermoso petroglifo que representa a un ser antropomorfo de
rostro felinizado, con colmillos y pico de aguila, personaje que parece nadar de suroes-
te a noreste, con un pez en su mano derecha. En el caso que estamos tratando, las
lineas son tan precisas y paralelas que sugieren haber sido hechas con un solo movi-
miento en arco, de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha, en un trayecto aproxi-
mado de 28 centimetros, perdiendo presion al final, cuando ya no modificaban el color
gris del area (Fig. 21 c).

2.4. TECNICAS DE BORRADO.

Existen evidencias de acciones para borrar los petroglifos anteriores, las que
demostrarian la existencia de dos técnicas: Machacado y pulido. Las diferencias se
establecen por el tipo de acabado y sus respectivas herramientas, pues la primera
deja una superficie aspera, producida por un machacador. La otra, tiene una aparien-
cia brillante y lustrosa, propia de la pulimentacién lograda, posiblemente friccionando
con arena fina. No conocemos las causas por las que se tuviesen que borrar los pe-
troglifos existentes, sélo podemos deducir que fueron otros grupos sociales que tenian
otros intereses y otra ideologia. Es ostensible que los actos de borrado, mas faciles de
observar, se hicieran después que las obras de los Cupisnique cumplieran con los
objetivos de su ejecucion.

Talvez el caso mas interesante lo tenemos registrado en “la gran piedra”, aque-
lla de de los perfiles (Lamina 1. figs. 3, 4 y 5), pues alli hay varios tipos de borrado, en
varias épocas y con petroglifos de varios temas. Aqui aparecen restos de borrados
cupisniques, para luego grabar otras imagenes del mismo estilo (Fig. 25). Como se
podra observar, antes que dos técnicas para borrar, pareceria que son las fases de un
proceso. Pero, sucede que en muchos otros casos, después de borrar machacando la
superficie, comenzaron a grabar nuevos petroglifos y, luego, las partes superiores de
la piedra la pulieron grabando otros petroglifos, unos a percusion, otros por horadacion
y otros a cincel (Fig. 24). En esta piedra hay alrededor de 236 imagenes grabadas, mas



de 6 partes esculpidas, todo para configurar una gran cabeza de jaguar con perfiles
diferenciados.

En esta misma piedra encontramos en su parte posterior-inferior, muchos pe-
troglifos Cupisnique de pequefias dimensiones, elaborados a cincel con una técnica
muy depurada (Fig. 25 b). Pero, pareciera que los mismos cupisniques mas tardios
borraron —o dejaron a medio borrar- imagenes simbdlicas de sus antecesores (Fig.25
a). En ambas circunstancias se observa que no fueron terminados de borrar, lo que es
una suerte, porque asi podemos advertir y demostrar, aspectos de su fenomenologia.

En una piedra que conocemos como “la mesa del tiempo”, el estudio de los
procesos del borrado muestra aspectos interesantes, pues hay varios conceptos de
intervencion, en épocas diversas y con objetivos calculadamente previstos. Se puede
observar como al borrar las imagenes anteriores dejaron algunos, elaborados con mu-
cho refinamiento, a cincelado, con una coloracidon negruzca, siendo los mas antiguos
de factura Cupisnique, sobre todo en su lado este (Fig. 26 c). Los que parecieran ser
mas tempranos estan en la parte superior y —extrafiamente- la parte oeste, que da
hacia un patio de tres niveles, carece de petroglifos.

La piedra muestra haber sido labrada, desbastando varias partes, hasta con-
seguir cierta forma rectangular con una oquedad en dos niveles, en la parte superior o
la mesa, para calcular o medir agua de lluvias, en cuyos bordes interiores labraron
petroglifos segun los niveles de acumulacion. La mayor intervencion de borrado res-
ponderia a épocas tardias, posiblemente chimues, pues los petroglifos que grabaron
en la superficie altamente pulimentada, son de ese estilo (Fig. 26 b) Este petroglifo
aparece en el angulo superior N.E. (fig. 26 b) y la linea que representa la orina, baja,
justamente, por ese angulo muy pulimentado, rasgo que posiblemente tenga un valor
simbdlico mas complejo.

Para finalizar, debemos aclarar que si este trabajo es introductorio a las téc-
nicas que caracterizan a un lugar tan conocido como “El Alto de Las Guitarras”, es
porque no podriamos hacer un andlisis de todas sus variables propias, pero, si cree-
mos haber definido los rasgos técnicos diferenciales que lo tipificarian arqueologica-
mente. Existen tantas piedras intervenidas con las técnicas anteriormente expuestas, y
tantos petroglifos en cada una de éstas, que nos seria imposible hablar de cada una
de ellas para lograr un estudio especifico de cada intervencion.

Lima, 6 de agosto de 2006

Cristobal Campana Delgado
ccampanad@hotmail.com

cmmcampanad@yahoo.es
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