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EL ARTE ORNAMENTAL EN LA PATAGONIA*

JorGE FErRNANDEZ C. !

1. Introduccion

¢Hasta qué punto, y con qué profundidad cronolégica, han podido los
centros de alta cultura localizados en la Regién Andina Meridional influir so-
bre el desarrollo de los pueblos marginales del confin sudamericano? Setenta
afios de investigaciones no han proporcionado explicaciones satisfactorias acerca
del momento, y a través de qué agente, se produjo en el norte de la Patagonia y
en el Neuquén la irrupcién de una oleada de disefios altamente integrados y
complejos, de segura invencién extralocal, que de manera conjunta afectaron
al arte rupestre y al arte mobiliar de esas regiones. La singularidad de tal arte
radica en que su ornamentalidad, simbolismo, ordenacién, policromia y disci-
plina, dudosamente concilian con el ideario y la cultura de pueblos cazadores,
acerdamicos y vestidos con cueros, sefialados por la arqueologia y por la etno-
grafia como los pobladores prehistéricos e histéricos de la regién.

La Patagonia, extremo austral de Sudameérica y de la Argentina (mapa,
figura 1; confréntese también la nota aclaratoria 1, al final del presente traba-
jo), ha constituido desde fines del Pleistoceno el habitat cldsico de culturas de
cazadores. A partir de su poblamiento inicial, que las investigaciones han esta-
blecido en 12.600 afios antes del presente (Cardich, 1985; Guidon y Delibrias,
1985; Schobinger, 1988), las excavaciones arqueoldgicas han puesto en eviden-
cia el desarrollo sucesivo de grupos humanos de cultura marginal. Su sistema
de subsistencia, basado en la caza del guanaco y del avestruz americano y en la
recoleccién de unos pocos vegetales, se mantuvo en vigor hasta el momento de
producirse, en el siglo XVIII, la desarticulacién étnica de los puelches circum-
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pampeanos (Casamiquela, 1969) y de los tiltimos tehuelches —o patagones de
los primitivos cronistas de Indias—, en las primeras décadas del siglo XX. En
resumen, los pueblos prehistéricos y protohistéricos de la Patagonia jamds
llegaron a la posesién de una agricultura elemental, apenas tuvieron un atisbo
tardio de la cerdmica —a la que conocieron, pero aparentemente no quisieron
usar—, y s6lo utilizaron los metales tras su contacto con europeos, en el siglo
XVI. Solamente un observador del primer tercio del siglo XIX (Arms y Coan,
[1833], 1939) afirm6 haber visto a una mujer Tehuelche operando ante un telar,
pero hoy surgen severas dudas respecto a si habré sido ella de la extraccién
étnica mencionada.

El cuadro cultural que antecede ha sido aceptablemente reconstruido
mediante excavaciones en la porcién austral y central de la Patagonia (Bird
1946, 1988; Menghin, 1952; Emperaire et al., 1963; Cardich et al., 1973; Aschero,
1975; Sanguinetti, 1976; Gradin et al., 1977, 1979; Aguerre, 1981/1982; Aschero
et al., 1983; Orquera, 1984 /1985, 1987; Guidon y Delibrias, 1985; Gémez Otero,
1986/1987; Borrero, 1989; Aschero ef al, 1992/1993). Atin cuando menos inves-
tigada que la surefia, la arqueologia de la Patagonia boreal y del Neuquén ha
vuelto a poner de manifiesto la misma fidelidad hacia modelos de explotacién
ambiental dependientes de la caza y de la recoleccién, complementados en este
caso con recursos vegetales de mayor significacién econémica, junto a bienes
culturales destinados a su transformacién, como la alfareria (Schobinger, 1957,
1988; Bérmida, 1964; Boschin y Nacuzzi, 1979; Curzio et al., 1980; Podesta y
Pereda, 1981; Ceballos, 1982; Hajduk, 1986; Ferndndez, 1987; Crivelli et al, 1993).

Los vestigios artisticos atribuibles a los pueblos prehistéricos que sucesi-
vamente poblaron la Patagonia y el Neuquén, consisten principalmente en pin-
turas y grabados rupestres de evolucién técnica y estilistica bastante compleja
(Menghin, 1952 a, 1956, 1957; Schobinger, 1956; Casamiquela, 1960, 1981; Gra-
din 1978, 1983, 1985, 1994; Fernandez, 1977, 1988/1989; su compendio en: Gon-
zélez, 1977; Schobinger y Gradin, 1985; Casado L. de Garza, 1981; para una
vision europea de conjunto, Ripoll Perell6, 1992). El arte rupestre més antiguo
estd constituido por pinturas con escenas animalisticas y de caceria, es esen-
cialmente naturalista y, aunque también incluye algunos motivos geométricos
simples, refleja con fidelidad el ideario que podria corresponder a una cultura
de cazadores. Una segunda etapa del arte rupestre patagénico, cronolégica-
mente mas reciente, que adopta la técnica del grabado para la representacién
de motivos abstracto-representativos (Gradin, 1985), integrados por pisadas
de animales, atin pareciera responder a los mismos requerimientos espiritua-
les. Pero la tercera y mds reciente etapa rupestre, de pinturas policromas, in-
troduce en el Norte y Centro de la Patagonia y en el Neuquén una verdadera
oleada de motivos geométricos abstractos que discrepan no sélo con las moda-
lidades estilisticas previas, sino también con el que concebiblemente pudiera
constituir el comportamiento artistico-simbélico de una cultura de cazadores.
Se trata de las pinturas a las que Menghin (1957) adscribiera al estilo de grecas,
entre cuyos atributos destacamos: geometricidad, policromia, ordenacién y un
ritmo repetitivo inexistente en los demds estilos o modalidades estilisticas pa-
tagénicas (fig. 2, 3, 4, 5, 6, 9 11; véase Nota aclaratoria n° 2).
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Fig. 1.- Area de dispersion del «estilo de grecas» en la Patagonia y Neuquén, Argentina.
Cada pequeiio tridngulo corresponde a una estacién o a una agrupacién de estaciones rupestres
representantes de ese estilo.
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También en el arte mobiliar del Norte de la Patagonia y del Neuquén se
encuentran motivos morfolégicamente idénticos a los del arte rupestre geomé-
trico aludido en tltimo término. Aunque es en el arte parietal donde tales
motivos adquieren mayor difusién o, por lo menos, donde han sido preferen-
temente estudiados, también aparecen frecuentemente en otros bienes que me-
recen resefiarse. Su presencia ha sido sefialada en la decoracién de hachas y
placas liticas (Greslebin, 1932; Bérmida, 1952; Menghin, 1956; Schuster, 1956/
1958; Cigliano, 1961; Losada Gémez, 1980), (figs. 7 y 8). Uno de los motivos
rupestres mas significativos ha sido registrado por Schuster (1956-1958) en la
decoracién pintada de los mantos de cuero tehuelches, y en el presente traba-
jo se senalardn otros (figs. 15, 16). Igualmente se hallan presentes en la deco-
racién de algunos adornos labiales (besotes) de piedra (Lehmann-Nitsche, 1924),
en la ornamentacién de cafias de bambu (Gradin 1978); en tejidos araucanos
del siglo XIX (Menghin, 1957), con supervivencia en los tejidos criollos actua-
les de Chile y Neuquén (Greslebin, 1932; Casamiquela, 1960; Fernindez, 1986
(figuras 21, 32); en la decoracién con motivos escalonados de la cesteria ar-
queoldgica neuquina (Pérez de Micou, 1988/1990); en los motivos geométri-
cos que decoran cofias (tapahue) (Renard de Coquet, 1981/1982) y cinturones
recubiertos con perlas de vidrio o cuentas de piedra; en la pintura geométrica
ritual aplicada a crdneos humanos norpatagénicos (Lehmann-Nitsche 1929;
Vignati 1936, 1937; Casamiquela, 1960) y, por tltimo, en las representaciones
de naipes indigenas de cuero (Jiménez de la Espada, 1873; Schoo Lastra, 1929)
(fig. 20), pudiendo atin sospecharse alguna clase de vinculo con la pintura
corporal y facial.

Todo este conjunto simbélico-ornamental representado sobre los més di-
versos soportes del arte mobiliar patagénico y neuquino, tanto etnografico
como arqueoldgico, sobrepasa en mucho al contenido y a la significacién que
individualmente se pueda conferir al arte rupestre. Es por eso que globalmente
nos referimos a un arte ornamental, necesariamente diacrénico, y no a la que
pudo constituir su faz rupestre. No queremos dar la falsa impresién de que
alguna vez los elementos mobiliarios aludidos hayan sido contrastados con los
rupestres a través de su contenido formal (motivos) o significante (simbolos);
las comparaciones formuladas se han limitado a establecer nexos aparentes
entre el arte rupestre y la decoracién de las placas grabadas, en una primera
etapa, y més tarde, aunque de manera subjetiva y apagada, con la decoracién
de los cueros tehuelches.

Esta inexplicable irrupcién de motivos geométricos ornamentales evolu-
cionados, aparentemente intrusivos en la cultura de los pueblos cazadores que
los adoptaron, muy probablemente, conociendo su significado, nos parece uno
de los rasgos mds sugerentes de la arqueologia patagénica. Su esquematiza-
cién, tosquedad y ejecucion aparentemente descuidada, pueden confundir acer-
ca de su verdadera naturaleza, aunque su andlisis conduce a la certeza de que
se trata de disefios muy complejos y dificiles de realizar a mano alzada, capa-
ces de desorientar a quien los ejecuta y atin a quien proceda a relevarlos me-
diante calcos.
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Fig. 2.- Pinturas en rojo y blanco del sitio
Caleufu, Neuqueén.

Antropomorfos escalonados en X (MG 1)
asociados a rombos escalonados (MG 2),

circulos y cruces. La escala mide 0,20 m.

Fig. 3.- Pinturas policromas

del «estilo de grecas».

Circulos asociados a representaciones
con recuadro, de apariencia textil.

Paso de los Molles, Cueva del Puesto de
Alonso. Cerca de Pilcaniyeu, Rio Negro.

215



JOHRGE FERNANDEL C.

Ya que desde el comienzo debe rechazarse la posibilidad de su invencién
local, diversos autores han intentado explicar tanto la oportunidad como al
agente a través del cual estos motivos geométrico-ornamentales se difundie-
ron entre los cazadores de la Patagonia. La identidad del agente vector —
cerdmica, cesteria, tejidos— debe hallarse intimamente relacionada con el
mecanismo rector de los sucesivos desplazamiento humanos producidos en la
regién, hasta ahora no bien conocidos. Tales esfuerzos no han sido recompen-
sados con una respuesta definitiva, agotdndose el esfuerzo explicativo —tras
el rechazo de los tejidos— en la posibilidad de una introduccién mediante la
cerdamica o la cesteria. Desde esta misma Introducciéon nos apresuramos a anti-
cipar que tampoco nosotros tenemos la respuesta. El objetivo de nuestro apor-
te no serd otro que el de provocar una removilizacién de los conceptos vertidos
por investigadores de diferentes épocas a fin de cuestionar la razonabilidad de
la interdiccién severa que pesa sobre el papel que la ornamentacién de los
tejidos pudo haber tenido como difusora de simbolos entre los pueblos margi-
nales del pasado.

2. Placas y hachas liticas grabadas

El estudio de los motivos geométricos escalonados y circulares que me-
jor caracterizan a lo que posteriormente Menghin denominaria estilo (rupestre)
de grecas, no se inici6 en el arte rupestre mismo —entonces cientificamente mal
conocido—, sino en la decoracién existente en las hachas y placas grabadas de
la Patagonia (figs. 7 y 8). Se trata de hallazgos arqueoldgicos superficiales e
indocumentados, pero el hecho de que unas pocas hayan sido encontradas en
contextos liticos del Sanmatiense III (Bérmida, 1964) bastaria para conferirles
cierta antigiiedad. El nticleo de su drea de dispersién coincide bastante con la
del estilo rupestre de grecas, pero sin que pueda arriesgarse su adscripcién con-
junta al mismo grupo cultural. Tampoco es posible aseverar que tanto el arte
parietal como las placas y hachas liticas se inscriban en el mismo intervalo
cronolégico. Mds atin, y a juzgar por su decoracién, las mismas placas y hachas
liticas pertenecerian a mds de una etapa, pudiendo diferenciarse un grupo
arcaico, con decoracién lineal simple, y un grupo mas reciente, con decoracién
ornamental compleja («histomorfa»). En todo caso, es en este tiltimo grupo
donde los autores han hallado semejanzas con los motivos rupestres. Fuera de
la Patagonia, en las sierras de San Luis, la cronologia de cierta modalidad de
placa litica podria remontarse a 8.000 anos A. P. (Gonzélez, 1960), pero es
razonable suponer que los ejemplares patagénicos con decoracién geométrica
mucho mds compleja tengan una antigiiedad sensiblemente menor.

El arquitecto Héctor Greslebin (1893-1971), analista de arte primitivo de
la Argentina, ha insistido desde 1926 en los rasgos marcadamente histomorfos
de los motivos decorativos grabados en las hachas y placas patagénicas, que-
riendo con ello significar la identidad existente entre éstos y los que ostenta-
ban los tejidos araucanos (en realidad, todos los de la Pampa y provincias
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Fig. 4.- Circulos asociados a antropomorfos escalonados, cruciformes y representaciones
histomorfas. Superposiciones miiltiples en un lugar sacralizado durante generaciones.
Otro sector de la Cueva del Puesto de Alonso, Paso de los Molles, cerca de Pilcaniyeu,

en la estepa patagdnica. Provincia de Rio Negro.

Fig. 5.- Escalonados asociados a circulos.
Policromia del sitio La Pintada, departamento Afielo, provincia del Neuquén.
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centrales argentinas: San Luis, Cérdoba, Mendoza y otras). Estudiando la de-
coracién geométrica de un centenar de tejidos araucanos y pampeanos, creyé
haber establecido su unidad decorativa, que era idéntica a la de placas y hachas.
En una fase tal vez exagerada de su pensamiento, lleg6 a considerar a las pla-
cas como modelos portitiles o claves para la confeccién de las piezas en el telar
(textualmente: «esquemas de tejidos, especialmente de ponchos»). A lo largo de
anos y de comprobaciones (Greslebin, 1926, 1928, 1930, 1931, 1932, 1935, 1958)
estableci6 radicales e isoidas, es decir, los motivos bésicos y sus rutas de pene-
tracién y posterior difusién en la Patagonia. Sefial6é que el punto de partida de
esos elementos era la cruz simple, cuyo desarrollo en disefios originaba nueve
formas compuestas. Acert6 igualmente al anticipar cierta relacién, que él con-
sideraba directa, entre el arte rupestre, entonces casi desconocido, y los moti-
vos grabados en placas y hachas, aunque confiriéndoles sélo una finalidad
utilitaria y negandoles todo caradcter simbdlico.

3. La modalidad rupestre geométrico-ornamental

Solo después de 1950, por la enérgica accién investigadora debida a Meng-
hin y a Schobinger, comenzé a desbrozarse la verdadera naturaleza del arte
rupestre patagonico. El primero (1952 a), al sentar preliminarmente los funda-
mentos de los estilos rupestres patagénicos, se refirié a un «estilo geométrico
ornamental», al que mds tarde llamé «estilo de grecas». Su patrén bésico, el més
caracterizado y conspicuo de los elementos que lo integran y atin es capaz de
sintetizarlo, son los desarrollos de un trazo lineal recto, corto, de dos a cinco
cm de longitud, dispuesto en dngulos rectos (ortogonalmente) o en aserrados de
menor valor angular, en forma ininterrumpida (sin fin), mediante giros hacia
arriba y hacia abajo, o a izquierda y derecha, segtin las necesidades del disefio.
Basicamente, estos trazos miedndricos, escalonados, dan lugar a figuras que,
siguiendo a Menghin y Gradin, sistematizadores del estilo de grecas, pueden
clasificarse en regulares (fig. 9) e irregulares (fig. 10). Los motivos escalonados
regulares constituyen rombos, tridngulos, rectdngulos y cruciformes diversos.
Todos tienen su matriz en la cruz simple de brazos iguales (Greslebin).

Los motivos irregulares, de morfologia arbitraria y caprichosa, originan
motivos meédndricos a los que, en ciertos casos, les ha sido conferido el caracter
de laberintos. Motivos regulares e irregulares pueden hallarse representados en
la misma estacién rupestre, junto a motivos circulares. A ellos, en menor pro-
porcién, se asocian elementos simples, presuntamente mds antiguos, como los
puntos aislados o agrupados y los trazos rectilineos angulares. También estan
presentes las escaleras, triddctilos, clepsidras y manos dibujadas. Pero son las
figuras circulares o anulares las que compiten porcentualmente con los moti-
vos escalonados en las representaciones, en unos casos compartiendo y en otros
sobrepasando su figuracién en los disefios complejos (figs. 3, 4, 5y 6). Circulos
simples, circulos con punto central, circulos concéntricos, circulos con barra de
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Fig. 6.- Figuras antropomorfas escalonadas asociadas a circulos concéntricos,
llamativas por la ambigiiedad extrema del disefio. Constituyen un desafio que debieran aceptar
quienes propugnan a la cesteria como agente vehiculizador de los motivos escalonados.
Policromia (blanco, amarillo, negro y rojo).

Dimensiones: 0,80 x 0,60 m. Cueva de Pichileufu, Rio Negro.

unién, parecieron haber llegado a la regién integrando una modalidad inde-
pendiente que, por alguna causa, se agregd a los escalonados en el transcurso
de un intervalo cronolégico impreciso, pero sin que pueda por eso deducirse
cudl sea el mds antiguo.

El tamafio de las representaciones varia desde la cobertura de s6lo deci-
metros (miniaturas) a varios metros cuadrados de superficie. Salvo contadas
excepciones, han sido materializadas por medio de pintura, de tipo fluyente en
algunos casos (tinta), pastosa en otros, aplicadas al soporte rocoso mediante un
hisopo o con los dedos. Los pigmentos analizados han resultado corresponder
a 6xidos de hierro (rojo, amarillo) y yeso. Las representaciones sintetizan el
accionar de gentes practicas en el manejo de pigmentos y pinturas. Predomi-
nan las monocromias en rojo y las bicromias en rojo y blanco, aunque en ciertas
regiones se presentan policromias en rojo, blanco, amarillo, verde, azul y ne-
gro. En oportunidades, el fondo rocoso también puede jugar papeles cromati-
cos. La anchura del trazo varia entre 7 y 15 mm; en el caso de las miniaturas, de
s6lo 1 a 2 mm. Existen pocas formas medndricas curvilineas, que en las minia-
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turas se convierten en lineaturas de suave ondulacién. Los sitios seleccionados
para la imposicién de las representaciones pictéricas consisten en cuevas con
buena iluminacién y rocas al aire libre suficientemente inclinadas para propor-
cionar reparo a la accién de los agentes meteéricos.

Se conocen ya més de un centenar de sitios con pinturas rupestres asig-
nables a esta modalidad estilistica (figura 1), estimandose que dicho registro
deberd incrementarse con futuras buisquedas (registro actualizado de casi to-
dos ellos, en Renard de Coquet, 1988). El acrecimiento del corpus estilistico se
debe, aparte de las autoridades ya citadas, a los trabajos de Vignati (1944);
Sanchez Albornoz (1957, 1958, 1958/1959), Pedersen (1959, 1963, 1978), Crive-
1li (1988), Crivelli y otros (1991), Onetto (1991); Silveira, 1982/1983; Silveira y
Fernéndez, 1991; Bate (1970) y Massone (1982). Su dispersién alcanza también
a Chile, en aquellos sectores donde la Cordillera de los Andes no representa un
mural insalvable.

Las pinturas geométricas patagoénicas configuran un estilo o modalidad
estilistica que debe definirse como abstracta, ya que en ella tienen escasa cabi-
da los motivos naturalistas (figura humana, animales, manos). Pero es induda-
ble que ciertos motivos escalonados (X escalonadas, precisamente) constituyen
representaciones antropomorficas (figs. 2, 14, 22 B y C3), cuyas asociaciones en
tramas repetitivas dan lugar a verdaderos campos de antropomorfos (fig. 5, 6, 11
y 26); el fundamento de estas afirmaciones quedara aclarado en oportunidad
de presentar y discutir los naipes tehuelches. También las figuras bitriangula-
res («clepsidras») y atn las circulares o anulares podrian adquirir, en ciertas
circunstancias, caracter antropomoérfico, en ocasiones con diferenciacién sexual
(Fernandez, 1986; 1988). Algunas composiciones complejas conllevan subjeti-
vamente la representacién de rostros fantasticos cuya expresividad estuviese
deformada por pintura facial (figs. 12 y 13).

El «estilo de grecas» es un arte geométrico lineal, rasgo que junto a la
policromia son los rasgos que descuellan en los paredones pintados. Pero las
lineas delimitan dreas, que acttian a veces como «fondo» poseedor de significa-
cion propia. Al referirnos al origen de algunos motivos volveremos a ocupar-
nos de este aspecto, al que por ahora dejamos simplemente enunciado.

La delimitacion del «estilo de grecas» como entidad taxonémica princi-
pal del arte rupestre patagénico, asi como su difusi6n territorial, pueden repu-
tarse como logros definitivos de nuestros conocimientos. Ambos aspectos, a
través de mejores blisquedas y mds refinada documentacién, resultan todavia
perfectibles. En cambio, siguen siendo motivo de investigacién, o permanecen
en un desconocimiento total, aspectos fundamentales de su problematica, como
los relacionados con su génesis y procedencia, con su significacién y cronolo-
gia, y atin con el grupo o grupos humanos que lo introdujeran y difundieran en
la Patagonia.

Hasta ahora no ha sido posible seguir sus pasos evolutivos a partir de un
arte local bésico, o hallar su antecedente en los estilos rupestres mas antiguos
de la Patagonia austral, como asi tampoco en el arte rupestre de las regiones
nortefias enclavadas en los Andes (Noroeste de la Argentina, Norte de Chile,
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Fig. 8.- Placas y hachas liticas de la Patagonia y Neuquén con decoraciéon geométrica incisa.
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Bolivia, Perti), donde es posible encontrar composiciones o motivos dispersos,
pero no configuraciones netas del estilo, que pareciera haber irrumpido en la
Patagonia en plena madurez, o haberse originado en ella.

Dando por descontado la imposibilidad de que motivos tan complejos
pudieran haber sido inventados en la Patagonia misma, los investigadores del
tema, segun dijéramos, se han esforzado en establecer a través de qué mecanis-
mo pudo haberse dinamizado esta oleada de simbolos ornamentales y geomé-
tricos para alcanzar en su expansion el extremo austral de Ameérica. Los agentes
vehiculizantes alternativamente propuestos, han sido cuatro: los tejidos de pro-
cedencia araucana, la cesteria, la cerdmica, y la técnica del appliqué. La primera
no sblo ha sido descartada, sino que se encuentra actualmente severamente
interdicta. Las placas grabadas jamds fueron ponderadas en el papel de ele-
mento introductor. Las mayores simpatias, al parecer, permanecen deposita-
das en las tres tltimas: cesterfa, cerdmica y cuero calado.

4. Historia de la investigacion

De acuerdo con la opinién inicial de Menghin (1952), el arte geométrico
con «grecas» habria irradiado desde Chile a través de los grupos araucanos que
desde el siglo XVI iniciaron la invasién de la Pampa y parte de Patagonia. La
mapuche, o araucana, era considerada la mds austral de las culturas con rasgos
andinos o andinizados; en consecuencia, introductora forzosa de las practicas
textorias entre los pueblos culturalmente mds retrasados de las regiones aridas
al Este de los Andes (Pampa y Patagonia). Estos habrian extraido de los moti-
vos decorativos textiles el contenido simbélico para su arte rupestre. De acuer-
do a esta hipdtesis, los portadores del «estilo de grecas» habrian sido los
indigenas cazadores tehuelches, y su desarrollo estilistico se habria limitado a
los siglos XVII y XVIII, en coincidencia temporal con la penetracién de influen-
cias araucanas al este de los Andes. A los argumentos precedentes, Casami-
quela (1960) aporté un impresionante descubrimiento de pinturas rupestres
con recuadro (figs. 3 y 4) que literalmente constitufan versiones rupestres de
las piezas tejidas. En su concepto, los motivos mds caracteristicos procedieron
de la ornamentacién de tejidos indigenas (mantas, ponchos), de origen arauca-
no, de muchos de los cuales logré rescatar la denominacién araucana o tehuel-
che.

Mientras tanto, las tempranas ideas de Greslebin (1926 y siguientes) refe-
rentes a que las hachas y placas decoradas constituyeran «modelos de tejidos»
fueron acerbamente criticadas (Vignati, 1931), cayendo més tarde en el descré-
dito y siendo contempordaneamente abandonadas al abrirse paso la corriente
de opinién de que ninguno de los pueblos prehistéricos y protohistéricos ante-
riores a los araucanos, que habitaron la region en que esporddicamente se pro-
ducian hallazgos de hachas y placas decoradas, fue conocedor de practicas
textorias. En consecuencia: ;de qué podia haberles servido tal modelo? Ya en
coincidencia temporal con los renovadores estudios rupestres de Menghin, el
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Fig. 9.- Motivos regulares del «estilo
de grecas». Antropomorfos escalona-
dos (MG 1), rombos escalonados (MG

2), circulos, «soles». Color rojo oscuro.
Sitio Abra Grande, lago Nahuel Hua-
pi. Segiin Menghin, 1957.

Fig. 10.- Motivos irregulares
del «estilo de grecas».
Laberinto de tipo rectilineo.
Segun Menghin y Casamiquela.
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antropé6logo Marcelo Bérmida (1925-1978) atribuyé a las placas grabadas pata-
gonicas el cardcter y funcionalidad de cierto tipo de zumbador o rhombo (chu-
ringa), alli presentes por influencia cultural de «pueblos australoides americanos»
(Bérmida, 1952). El destacado estudioso rescataba, sin embargo, el mérito de
que Greslebin hubiera «deniostrado el cardcter histomorfo de muchos de los dibujos
de las placas; por desgracia, esta indiscutible verdad ha tenido el efecto de polarizar la
atencion en los pueblos tejedores», con resultados nulos para la interpretacion
adecuada de las placas decoradas (Bérmida, 1952: 21).

Tales interpretaciones, unidas a la comprobacién de que los presuntos
introductores de tejidos en la Patagonia, los araucanos o mapuches de Chile,
hicieron su entrada a ese &mbito geografico en un momento demasiado tardio
para hacer aportes valederos a la difusién de motivos que, por hallarse repre-
sentados en las placas liticas, se sabia positivamente que eran mucho o bastan-
te méds antiguos, vinieron a repercutir profundamente sobre la investigacién
del estilo rupestre de grecas. Considerando que ninguna otra influencia cultu-
ral, aparte de la araucana, pudo haber introducido en la Patagonia tejidos con
motivos geométricos, Menghin hizo abandono, en su trabajo definitivo de 1957,
de la explicacién vinculada al origen histomorfo de los motivos rupestres; y,
en lo tocante al acceso de estos disefios simbdlicos, se mostré a partir de alli
decidido partidario de la cerdmica. También Casamiquela, franco partidario
de la derivacién textil del estilo de «grecas», en su obra general de 1981 pare-
ciera haber abandonado esa orientacién definitivamente.

Menghin (1957) y Gradin, aunque con diferentes connotaciones, han con-
siderado a la cerdmica como al agente vehiculizador y propagador directo de
los motivos escalonados geométricos y sus componentes. El primero se incli-
naba decididamente por una procedencia andina, peruana o boliviana. Con-
cretamente, sefial6 la existencia de motivos notoriamente parecidos a los del
«estilo de grecas» en la cerdmica de tipo Barreales (ca. A. D. 500) (Menghin,
1957), difundida en la porcién central del Noroeste argentino. Gradin (1978) ha
vinculado a los motivos escalonados con el Patagoniense cerdmico, o Patago-
niense IT. Admite que el estilo rupestre se encuentre vinculado con la introduc-
cién de la cerdmica, pero que al ser imposible determinar el origen de la cerdmica
patagoénica, la cuestién se presenta actualmente insoluble. Piensa que la cera-
mica patagdénica pudo haber tenido diferentes y sucesivas procedencias: la cos-
ta de la pampa bonaerense, la Precordillera y atin las Sierras Centrales de
Cérdoba y San Luis. Considera dificil o imposible relacionar lisa y llanamente
al estilo rupestre de «grecas» con una influencia arribada del Noroeste argenti-
no a través de la cerdmica. A su parecer, en cambio, la cerdmica pampeana
tendria mayor cantidad de rasgos comunes con él, principalmente los motivos
mas simples.

Grandes implicancias teéricas tuvieron después, para la investigacién de
los motivos simbdlico-ornamentales patagénicos, las comparaciones profun-
das y meticulosas verificadas por el etnélogo austriaco Carl Schuster (t+ 1969),
lo que obligara a considerarlas con relativo detenimiento. Serd preciso tomar
en cuenta, en primer lugar, que la problemaética enfrentada por este investiga-
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Fig. 11.- Pictografias del cerro Carbén, cerca de Bariloche, Rio Negro.
Detalle del sector inferior. Color ocre rojizo. Rombos escalonados (MG 2, izquierda, abajo),
campo de antropomorfos escalonados (MG 1) en trama bidireccional (centro)
y laberinto regular (derecha, arriba). Divisiones de la escala, 5 cm.
Guardaparque Blazquiz, Servicio Nacional de Parques Nacionales.

dor no ha sido el arte rupestre mismo, sino el anélisis —en escala mundial y
con criterio ambiciosamente difusionista— de motivos decorativos muy parti-
culares a los que llamé pautas o modelos genealégicos (genealogical patterns),
que alcanzaron difusién mundial y también se encuentran representados en el
arte primitivo sudamericano. Los simbolos genealégicos de Schuster (1955,
1956/1958) consisten, como se recordard, en la representacién de figuras hu-
manas muy estilizadas, o seudoantropomorficas, presentes en la decoracién de
cerdmica, cafias de bambi, cesteria, postes ceremoniales, tatuajes, tapices, etc.,
etc., constituyendo tramas o encadenamientos sin fin, dentro de marcos geomé-
tricos pautados en los que la figura humana ha sido tan esquematizada que
s6lo es reconocible con esfuerzo. Normalmente, los antropomorfos y seudo
antropomorfos carecen de cabeza y, en su manifestacién més sencilla, sus miem-
bros (brazos y piernas), se unen constituyendo una trabazén continua que Schus-
ter considera la materializaciéon del simbolismo genealégico de descendencia y
parentesco.
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Para el andlisis, Schuster tomé en cuenta un motivo particularisimo, el
antropomorfo escalonado sin cabeza, presente el arte rupestre con «grecas» y
en la decoracién de hachas y placas grabadas. Sintéticamente enunciadas, sus
conclusiones abarcan los siguientes aspectos: 1) muchos motivos del «estilo de
grecas» son esquemas o simplificaciones (excerpta) de composiciones mas com-
plicadas; 2) uno de tales motivos, atin careciendo de cabeza, expresa un marca-
do simbolismo antropomérfico; 3) el mismo simbolo, pero con la cabeza
restituida, pasa a la decoracién pintada de los mantos de cuero usados por los
indios tehuelches; 4) existe cierta relacién entre la decoracién lineal de las pla-
cas grabadas, el «estilo de grecas» y el particular motivo antropomérfico de los
mantos tehuelches; 5) la técnica del appliqué debe haber jugado un importante
papel en la génesis del «estilo de grecas»; 6) detecta una curiosa relacién, que
no analiza, entre fondo y figura.

5. La decoracién de los cueros pintados tehuelches

La de los indios tehuelches de la Patagonia ha sido una cultura maravi-
llosamente organizada en torno a la industria del cuero, irreemplazable mate-
rial proveedor, en primer lugar, de una vivienda portatil adecuada a la vida
trashumante de los cazadores, el «toldo», y en seguida de la vestimenta y de
otros miiltiples enseres de la vida diaria. Dos de éstos se caracterizan por el
intenso proceso de sobado a que fueran sometidos —al punto de conferirles
casi una textura textil— y por la tan cuidadosa como complicada decoracién
pintada de que fueran objeto. Nos estamos refiriendo a la capa y a las sdbanas
o cobertores que, atin habiendo estado destinadas a un uso muy diferente,
podrian recibir la denominacién general de «cueros tehuelches pintados».

La capa, también llamada tiinica, manto, huarallca, zoque, quillango,
pellén y quillapi (fig. 17), estaba formada con cueros de guanaco y de otros
animales silvestres, muy bien sobados y cosidos y estaba principalmente des-
tinada a permitir que hombres y mujeres pudiesen sobrellevar los rigores del
implacable viento patagénico. Se adaptaba perfectamente al cuerpo del usua-
rio y era utilizada durante las horas de actividad. Los cobertores (figs. 15 y
16), confeccionados en tiempo histérico con un tnico cuero de caballo muy
bien sobado, se usaban para compartimentar o dividir en secciones los su-
perpoblados «toldos» o viviendas de cuero, y para cubrir el cuerpo durante
el reposo, a veces para envolver al paquete funerario; alternativamente eran,
pues, sdbana y mortaja. De una y otra prenda escasos ejemplares han subsis-
tido hasta nuestros dias, por lo que doblemente se agradece la curiosidad y
visién de futuro demostrada por hombres como H. de la Vaulx, Carlos Ameg-
hino, Amadeo Artayeta, Samuel K. Lothrop y algunos mds, hoy desconoci-
dos, que enriquecieron museos de Paris, Nueva York, Bariloche y La Plata.
Aunque usados hasta época bastante reciente por los tltimos indigenas, no
existen estudios pormenorizados acerca de los caracteres de esta prenda;
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Fig. 12.- Antropomorfo escalonado
(MG 1) asociado a cruces y circulos
con punto central, que parecen
configurar un rostro de rasgos
posiblemente acentuados por pintura
facial. Dimensiones: 0,31 x 0,27 m.
Pintura ocre castafio rojiza.

Arroyo Cérdoba, Neuquén, sitio 3.
Relevamiento J. Ferndndez,

A. Beletzki, 1980.

4

‘o3P 49,

¥

A la derecha, sector inferior,

posible rostro con «ojos» rectangulares.
Calco Ferndandez, Beletzki,

Gonzélez, 1980.

Fig. 13.- Detalles de una pintura
rupestre de Arroyo Minero, Neuquén.
Antropomorfo en X escalonada (MG 1),
rombo escalonado (MG 2),

j circulos concéntricos.

Fig. 14.- Composicién constituida por
un antropomorfo escalonado

(MG 1) asociado a cruciformes,
segmentos y circulo.

Sitio Beletzki, arroyo Cérdoba,
Neuquén.
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abundaban tanto —explicaba Lothrop, hacia 1925— que a nadie llamaban la
atencion.

Las dimensiones del quillango se aproximaban a 1,50 x 1,50 m, es decir,
unos 2,25 m’, suficientes para cubrir al individuo desde los hombros a la pan-
torrilla. La primera operacién de su decoracién consistia en la aplicacién del
fondo sobre el cuero sobado, lo que se efectuaba mediante un crayon de ocre
rojo o amarillo humedecido. De fragmentarias observaciones de viajeros del
siglo XIX se deduce lo esforzado de la tarea, realizada por una o varias mujeres
a la vez. El cuero se colocaba en el suelo, obligando a las operadoras a mante-
ner durante horas una posicién forzada, soportando un viento helado, fuerte e
implacable. En primer lugar, resalta lo complicado y trabajoso de los ornamen-
tos, que no estaban librados a la creatividad o al capricho de la ejecutora, sino
que obedecia a pautas rigidas de composicién —a un estilo—, en cuyo desarro-
llo existia una verdadera ordenacién. Es igualmente destacable que la totali-
dad de la superficie del cuero fuese literalmente cubierta por los motivos,
repetidos con la mayor exactitud y con variedad de colores.

El uso de la capa o manto estd documentado por viajeros del siglo XVI en
adelante, aunque en verdad el registro iconografico correspondiente a su deco-
racion pintada es bastante més tardfo. Por el navegante francés Bougainville y
por Dom Pernetty (Nota 3) sabemos positivamente que las capas tehuelches
usadas en la segunda mitad del siglo XVIII ya eran pintadas. Nada se opone,
en realidad, a la posibilidad de que las capas tehuelches hayan estado pintadas
desde la época de los primeros contactos, aunque aparentemente sin llamar la
atencién de los viajeros, que descuidaron registrar el pormenor de su decora-
cion pintada. Como la superficie exterior (pilosa) de los cueros se colocaba en
contacto con el cuerpo, la opuesta era cuidadosamente preparada y decorada
por las mujeres mediante signos pintados «en negro sobre fondo rojo...con notivos
que podrian pasar por fantasmas desdichados ... dispuestos densamente por toda la
superficie», describe el capitdn mercante Benjamin F. Bourne, quien en 1849 fue
apresado y mantenido en cautividad por los tehuelches o patagones que po-
blaban la costa del estrecho de Magallanes y el Sur de la actual provincia ar-
gentina de Santa Cruz (Bourne, 1853).

El naturalista viajero francés A. D’Orbigny, que en 1828 se encontraba
entre los patagones del rio Negro, en el Norte de la Patagonia, ha dejado la
mejor descripcién sobre la confeccién de los quillangos. Sus expresiones referi-
das a la decoracién pintada, podrian ser igualmente validas para el estilo ru-
pestre de grecas: «Lo que mejor confeccionan son (los patagones) los cueros: ellos
son famosos, entre las otras naciones, por la forma que los cosen, por los colores que los
adornan: los iinicos hilos que emplean, son los tendones de avestruz o la espina dorsal
de los grandes animales; los hacen secar, los mastican, separan las fibras de manera de
formar una especie de cdfiamo, que hilan después. Y queda un hilo de lo mds fuerte y
duradero. Sus dibujos tienen ln particularidad de no representar nunca figuras de
animales, ni lineas curvas; todos los trazos son rectos, dirigidos en diversas direccio-
nes, formando invariablemente y siempre con una regularidad perfecta especies de
grecas muy particulares. Se diferencian en eso de algunas razas americanas, que por el
contrario, no trazan mds que figuras redondas.»
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La decoracion de los mantos y cobertores tehuelches ofrece un amplio y
apasionante campo a la investigacion que, sin embargo, ha sido apenas transi-
tado. En ambos implementos, el rasgo notable es la policromia ocre rojo, ocre
amarillo, verde y azul, utilizados y combinados con verdadera maestria. Lla-
ma la atencién, en segundo lugar, el arreglo o disposicién acordado al disefio
de los cobertortes: guardas de color circundan un motivo principal o campo
central; sigue a continuacién una guarda rellenada por motivos geométricos;
finalmente, ya en el exterior, los cuatro costados se hallan circundados por otra
guarda de color (figs. 15, 16, 17, 19 y 19). En el caso de los mantos de guanaco
(fig. 17), la ornamentacién es igual en tres de los bordes: en el cuarto, destina-
do a ser colocado sobre los hombros, muestra no sélo motivos geométricos
diferentes, sino también un arreglo especial, con motivos también diferentes,
en los dngulos, que serian las partes que cubririan los hombros de quien lleva-
ra la prenda. Algunas guardas caracteristicas se presentan en la figura 19. Seria
preciso efectuar la revisién de estos pormenores en la totalidad de casos cono-
cidos para llegar a conclusiones definitivas, pero lo expuesto parece suficiente
para sefialar diferencias importantes entre la decoracién de cobertores y man-
tos.

El primero en experimentar en su espiritu el influjo de la geometrfa fa-
lazmente sencilla de los disefios ornamentales tehuelches, ha sido Lothrop (1929,
1931), introductor del tema de los cueros patagénicos pintados en el campo
cientifico. «Los adornos muestran una complejidad —expresa aquél estudioso—
que no era de esperar entre gentes de una pobreza tan generalizada». Buscando la
procedencia de tales disefios, concluye que sugieren relaciones firmes con mo-
tivos generalizados en algunas cerdmicas. Para ello, toma en cuenta el hecho
de que el disefio se encuentre restringido dentro de bandas o guardas, lo que
considera caracteristico de la cerdmica. Es notable no se haya percatado de que
el mismo argumento también seria védlido para la decoracién textil. Pero, tras
una exhaustiva y nada convincente btisqueda por el camino de la cerdmica,
admite que la decoracién tehuelche tiene ciertos vinculos definidos con el tejido
araucano. En época de los estudios de Lothrop, el arte rupestre no estaba inves-
tigado, y genéricamente se llamaban «tejidos araucanos» tanto a los proceden-
tes de Chile como de las provincias argentinas del Neuquén y Rio Negro.

El mejor planteo de la cuestion se debe a Schuster, en su trabajo tantas
veces citado (1956/1958). Es sorprendente, afirmaba ese autor, encontrar un
modelo de tal complejidad en el Nuevo Mundo vy, justamente, entre una tribu de caza-
dores némadas cuya cultura es de las mds simples. ;Pudieron los ancestros de los
tehuelches —se interroga— traer este modelo tan elaborado en su migracién prehistd-
rica desde el Viejo Mundo y preservarlo intacto a través de innumerables generacio-
nes? ;O es necesario asumir que heredaron el esquema de otro pueblo sudamericano
con una cultura mds avanzada, en tiempos mds recientes? Si es asi: ;en qué otra parte
del Nuevo Mundo se encuentran esquemas tan elaborados?

Schuster ha sefialado la identidad existente entre uno de los motivos ru-
pestres, el antropomorfo escalonado (fig. 2), con otro que fuera usado en la
decoracion de cueros (figs. 15,17 y 22 B). Es poco mérito de nuestra parte haber
continuado la btisqueda con tal orientacién hallando otros motivos comunes a
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Fig. 16.- Detalle de la decoracion pintada de un cobertor de cuero de caballo,
usado por los indios tehuelches de la Patagonia austral.
En el campo central, antropomorfos escalonados quedan implicitos
en el fondo de color natural del cuero.
Detalle de las guardas y porcién del campo central, que en conjunto
configuran un disefio textil. Siglo XIX.
Colecciones del Museo del Hombre, Paris
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las pinturas rupestres y a los cueros, en los adquiridos por Lothrop en la Pata-
gonia el afio 1925, cuando todavia su manufactura constituia una actividad co-
miin de los tehuelches. En realidad, buena parte de los motivos ornamentales
de los mantos conocidos —que no son muchos—, corresponden, con modifica-
ciones debidas a diferencias técnicas de aplicaciéon y soporte, a motivos rupes-
tres del «estilo de grecas». Solamente es llamativa la falta de circulos en los
cueros. Entre los motivos identificados, comunes a ambas manifestaciones ar-
tisticas, citaremos al antropomorfo en X y su matriz generadora, el rombo (fig.
19, A, C), el antropomorfo con los brazos alzados cuya matriz es la cruz simple
(fig. 19., D) y gran cantidad de ajedrezados, cruciformes, triangulos, clepsidras,
etc. (Lothrop, 1929, figs. 8 y 9 y pl. XLV y pl. XLVI), que en su totalidad derivan
de la cruz o —en su expresién mas sencilla—, del ajedrezado. Todos ellos son
motivos textiles, no sélo en su morfologia individual, sino también la modali-
dad de su disposicién en el manto. (figs. 15, 16, 17 y 18).

La comprobacién de la identidad existente entre los motivos guias que
ornamentan cueros, los motivos rupestres y, reciprocamente, los de las placas
y hachas grabadas, es sin duda valiosa, aunque debe advertirse que hemos
dado un salto casi prodigioso en la geografia patagénica. Pues los ejemplares
de cueros de guanaco con motivos geométricos pintados proceden de los gru-
pos tehuelches de los confines australes de la Patagonia (Lothrop, 1929; Schus-
ter, 1956/1958; Martinic 1976; Jackman, 1976; Borrero, 1976), mientras que los
documentos arqueolégicos comparativos (arte rupestre del «estilo de grecas» y
placas y hachas grabadas) provienen del Norte y del Noreste de la Patagonia,
interponiendose casi 1000 km entre ambas, si bien las comprobaciones de Bate
(1970) en la Patagonia chilena reducirian a la mitad esa distancia. Por lo de-
mds, en la misma regién de procedencia de cueros y quillangos no se conocen
manifestaciones pictéricas siquiera comparables al «estilo de grecas», salvo
elementos bdsicos de difusién generalizada. Reciprocamente, se desconoce si
los tehuelches del Norte, los que poblaron la regién de dispersién del «estilo
de grecas» y de las placas grabadas, usaron mantos de cuero similarmente
decorados. Algunos indicios, en primer término las observaciones cientificas
de Alcides d'Orbigny, asi lo indicarfan.

La relacién existe, sin embargo, y en su apoyo puede alegarse que ambas
comarcas fueron habitadas por las dos ramas de la etnia tehuelche: giinuna
kuna o chulila kuna la del arte rupestre (y posiblemente, la de las placas graba-
das) y aoeni kuna la mds austral, la de los cueros con motivos geométricos.
Ambos grupos étnicos se hallaron intensamente relacionados en lo cultural y
espiritual, practicando un activo intercambio material y de parentesco, cuya
vigencia estd comprobada documentalmente desde el siglo XVIII. Los tehuel-
ches australes, por otra parte, practicaron un ciclo trashumantico durante el
cual alcanzaban latitudes tan boreales como la del llamado pais de las Manza-
nas (41° S.), hébitat de los tehuelches boreales en el valle del Collon Cura,
Neuquén.

Reparos de diversa indole podrian oponerse a una entusiasta aceptacién
del proceso sugerido. Seria preciso explicar, en primer término, por qué una de
las ramas tehuelches (la aoni kuna) se limité a pintar motivos geométricos
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Fig. 17.- Manto tehuelche de cuero de guanaco.
Detalle de las guardas laterales y del campo central,
en el que aparece el antropomorfo analizado por Schuster.
Colecciones del Museo del Hombre, Paris.

Fig. 18.- Manto de cuero de guanaco pintado, adquirido a un jefe patagon
del estrecho de Magallanes por el navegante L. A. Bougainville, el 8 diciembre de 1767.
(confréntese la nota aclaratoria n" 3).
Colecciones del Museo del Hombre, Paris.

233



JVRUE FERIMAINUEL .

sobre los cueros sobados y no en las rocas, y por qué en el habitat de la otra (los
chulila kuna, o sus ancestros), solamente lo hicieron en las paredes de cuevas o
abrigos rocosos, siendo que la dos habrian estado en condiciones, de acuerdo a
la vigencia del régimen trashumaéntico antes aludido, de tener acceso a la mis-
ma fuente de inspiracién. Ello requiere, obviamente, que la modalidad trashu-
madntica hubiera alcanzado suficiente profundidad cronolégica, lo que si no es
seguro parece al menos posible. Igualmente es cierto que los tehuelches borea-
les pudieron haber usado capas y atin que las decorasen con el mismo arreglo
que los del Sur; pero sin que hayan subsistido especimenes arqueolégicos o
etnograficos de esta procedencia, ni datos histéricos que respalden la posibili-
dad. Es en base a estas dudas y a la distancia interpuesta que ambos grupos
tehuelches se nos figuren, a pesar de su notorio emparentamiento étnico y
cultural, casi como miembros disyuntos de la misma familia.

Es preciso evaluar, secundariamente, que otro grupo cultural o étnico, de
cultura més avanzada, se encontré en condiciones de proporcionar a unos y a
otros, o a sus ancestros, no ya motivos sueltos o dispersos, sino los modelos
completos e integrados. Dentro del «estilo de grecas» pareciera posible admitir
la existencia de un diacronismo simbdlico segtin el cual primero habrian llega-
do los motivos mas simples (puntuaciones, lineas rectas, paralelas, quebradas,
etc.), y luego los mas complejos, cuyo montaje definitivo habria conferido al
«estilo» su configuracién presente. En lineas generales, éste habria sido el pro-
ceso seguido también por las placas grabadas y, posiblemente por la pintura
de los cueros. En el curso de la tiltima etapa, motivos que debieron haber sido
complejos y complicados, fueron arrancados de su matriz integradora, desarti-
culados, simplificados y transferidos al arte rupestre como selecciones o ex-
cerpta. En el arte de los cueros pintados, dicha desarticulacién, desmontaje o
esquematizacién habrian sido mucho menos severa. Que los motivos comple-
jos llegaron todavia completos e integrados a la Patagonia, lo comprueban
algunos disefios de las placas liticas, de los cueros y aun de algunas pinturas
rupestres que documentan la vigencia del esquema generador.

Un tramite a través del cual una sencilla cultura de cazadores toma ele-
mentos decorativos de otra més avanzada y los aplica a bienes culturales pro-
pios casi sin aportarle modificacién, como no sea su esquematizacién y
sobresimplificacion, conservandolos con fidelidad hasta su extincién como en-
tidad étnica, inicialmente debe implicar: primero, que los cazadores han debi-
do conocer el significado y el valor de los simbolos adoptados, y segundo, que
el proceso de transferencia debié demandar un lapso prolongado y un contac-
to fluido y frecuente con la cultura dadora. No pudo iniciarse en el siglo XVIII,
ni aun en el XVI, con la penetracién araucana, que con todo es el mds remoto al
que podamos hacer referencia respecto a la etnia tehuelche. Como lo sugiere la
cronologia de las placas y hachas grabadas, ese episodio debié haber sido ante-
rior al Descubrimiento.

Mediante una breve disgresién, proponemos considerar otro elemento
etnogréfico, los naipes de cuero usados por los tehuelches modernos. Ello es a
fin de ilustrar el grado de sobresimplificacién y desmembracién sufrido por
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Fig. 19.- Disefios pintados en los bordes de mantos tehuelches,
segtin Lothrop (1929), con modificaciones.
Los motivos gufas MG 1 y MG 2 han experimentado curiosas estilizaciones.

algunos simbolos, que reaparecen en los naipes tehuelches en su expresién
mas simple y con una significacién para nosotros inteligible. El propésito es,
por lo pronto, reconstruir el proceso que permita reinsertar la forma simplifi-
cada al disefio original mds complejo del que deriva y del que ha sido desmem-
brado con fin decorativo o utilitario (en este caso, para fijar inteligiblemente el
valor correspondiente al naipe), apreciando de qué manera articula con las
expresiones materializadas sobre otras clases de soporte, principalmente en la
piedra y fibras diversas.
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6. Los naipes tehuelches

La primera suma de antecedentes relativos a la utilizacién de naipes de
cuero por parte de los indigenas de la Patagonia fue compilada por Vignati
(1962) y comprende observaciones directas de viajeros y exploradores cientifi-
cos como R. Fitz Roy, en 1831; B. F. Bourne, en 1853; G. Ch. Musters, 1869; de
M. Jiménez de la Espada, 1863; y de los reverendos Arms y Coan, en 1833.
Buisquedas de Martinic Beros (1987) agregaron las de A. Malaspina, en 1789, de
T. Schmid, en 1858, de J. Beerbohm, en 1877, y de R. Lista, en 1877, testimonios
con los que se puede considerar suficientemente probado que los indigenas
patagoénicos tuvieran inveterada aficién por el juego de naipes, tomada de los
europeos y cuando menos remontable al siglo XVIIL. Lo que no se conocia, en
cambio, eran las propias cartas o naipes, que en las colecciones museolégicas
aparecian catalogadas como «naipes araucanos», rétulo que durante muchas
décadas imposibilité su valoracién etnografica correcta. Ha sido mérito de Ji-
ménez de la Espada (1873) y de Martinic Beros (1987), particularmente, haber
demostrado que se trata de naipes tehuelches genuinos, de los que actualmen-
te se conocen ocho mazos mds o menos completos (Martinic B., 1989/1990;
1992; 1993-1994). Respecto de su iconografia ha expresado el primero, un ana-
lista de arte: «El jeroglifico indiano se presenta con entera franqueza; la linea es
segura y decidida, la manera libre, ingenua, desembarazada; la intencion del dibujo,
manifiesta; las formas y cardcter de los modelos han desaparecido por completo, substi-
tuidos por otros nuevos, exéticos, algunos apenas relacionados con aquellos, la mayor
parte enteramente diversos e incomprensibles para nosotros...Cuando el artista podia
permitirse semejantes (innovaciones), es que dominaba el asunto, es que los naipes
gozaban ha tiempo carta de naturaleza en Patagonia».

Considerando a los naipes exclusivamente desde el punto de vista de las
figuras que posibilitan la lectura de su valor, podriamos ordenarlas en dos
categorias: 1) cartas cuya iconografia imita de un modo aproximado a las euro-
peas (fig. 21, A); 2) cartas que, atin dentro de ese mismo patrén imitativo,
introducen simbolos cuya matriz es de evidente extraccién indigena (fig. 20,
segunda y cuarta columnas). De entre este tiltimo grupo interesa especialmen-
te el conjunto de la figura 20, que representa un mazo de naipes conservado en
el Museo de La Plata (Schoo Lastra, 1929) y posibilita algunas observaciones
de interés. '

Las figuras antropomorfas lineales de los naipes de la segunda y cuarta
columna de dicha figura 20 equivalen al Rey y a la Sota de la baraja europea,
con lo que inmediatamente adquieren para nosotros un significado inteligible:
bien que acomodadas al ideario aborigen, constituyen representaciones del
cuerpo o figura humana, lo que si bien se presumié desde siempre por investi-
gadores tantas veces nombrados en el curso de este aporte, por primera vez
aparece demostrado a través de un criterio comtin a las dos culturas, la del
aborigen y la nuestra. Consecuentemente, pudiera resultar licito reconocerles
tal cardcter cuando las mismas representaciones se presentan sobre soportes
de otra naturaleza, particularmente piedra y fibras de diversa especie.
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COL. MUSEQ DE LA PLATA
SOTA CABALLO REY

Fig. 20.- Naipes tehuelches cuya iconografia reproduce motivos indigenas.
Coleccién Museo de La Plata. Segiin Schoo Lastra, 1928.
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Una peculiaridad de las figuras del Rey y la Sota aborigenes, tanto de los
que imitan al tipo europeo (ligeramente curvilineos y de cuerpo lleno, fig. 21 B,
4, 5 y 6, segun Matus, 1918), como los pertenecientes al estilo patagénico (li-
neal y rectilineo escalonado, figura 20, columnas 2 y 4), es el de presentar los
miembros superiores levantados y flexionados (acodados) y el de carecer de
cabeza, rasgos que evidentemente no han sido copiados de la baraja europea.
Tal posicién forzada, por asi decirlo, de los antropomorfos, estd diciendo cla-
ramente que han debido ser desmontados de una composicién mas compleja,
en la que dicha posicién era una consecuencia obligatoria del disefio.

La representacién de antropomorfos con brazos levantados y plegados
se conoce en el arte rupestre del &mbito patagénico y neuquino (fig. 22 C, 1, 2,
3 9; fig. 21 B, 1), y su difusién alcanza por el norte hasta la Puna de Jujuy, en
localidades préximas a la frontera con Bolivia (fig. 22 C, 4, 5, 6, 10, 11). Pero
esta comparacién con el arte rupestre, aunque real, no es adecuada, porque los
tehuelches —al menos los usuarios de barajas de los siglos XVIII y XIX— des-
conocieron tanto el significado como la funcionalidad de las representaciones
rupestres existentes en su entorno geografico. Es, en cambio, plenamente vali-
da la comparacién con algunos motivos antropomorfos pintados en la decora-
cion de los quillangos (figs. 22 B, 15y 17) cuya identidad con la de los naipes es
total (identidad que, por otro lado, se reitera en la placa litica de la fig. 22 A).
Parece razonable aceptar que el mismo motivo de la figura humana que la
artesana tehuelche pintara en la superficie exterior del quillango, pasara con el
mismo significado a la baraja. Los antropomorfos de los naipes de la fig. 20,
columna 2, aparecen tanto en la decoracién del contorno, como en los dngulos
y €l campo central del cobertor de cuero de las figs. 15 y 22 B, en el que se
hallan reinsertos en un disefio geométrico que los disciplina y ordena, aunque
todavia no en grado suficiente como para aclarar su origen. No obstante, la
ordenacién del disefio y su distribucién sobre la cara externa del cobertor, es
en todo semejante a la de una pieza textil, apariencia resultante de que el arte
aritmético y disciplinado del telar haya sido reemplazado por la mano alzada.
Echeverria (1994) ha dado a conocer muchas otras ornamentaciones de quillan-
gos, todas geométricas y bicolores. Es indiscutible que el ornato del quillango
imita al tejido y, ciertamente, la imitacién no es burda ni desprovista de genui-
no arte.

Tampoco es novedad que los mismos antropomorfos sin cabeza y con
brazos alzados, decoran las llamadas placas y hachas grabadas (fig. 22 A). La
pervivencia del simbolo es tan intensa que, con modificaciones que acenttian
su antropomorfismo, llega modernamente a sobrevivir en las fajas tejidas de
Chile y Argentina (fig. 21 B, y fig. 22 C, 8, segtin Looser, 1919).

La clave generadora de los dos tipos de antropomorfos que investigamos
(verdaderas representaciones humanas, segtin demuestra su funcionalidad ico-
nogréfica en el naipe), la proporciona el gréfico de la figura 21 B, 2, consistente
en una sucesion de cruces en las que la longitud de cada brazo representa una
unidad del disefio. Horizontalmente, los brazos de cada cruz se hallan separa-
dos por una unidad de espacio de las siguientes, mientras que en sentido verti-
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SOTA CaBALLO REY:
Total: 38 naipes.

Fig. 21.- (a), Naipes tehuelches con iconografia inspirada en la baraja europea. Segtin Jiménez de
la Espada, 1872. (B), Algunas representaciones antropomérficas con los brazos alzados en el arte
rupestre, en los tejidos y en motivos naipescos: (1) Pictografia, alero Las Mellizas, Neuquén; (2)
Disefio textil que es la matriz de figuras antropomoérficas con los brazos levantados acodados;
(3) Diseiio textil moderno en fajas (Araucania ); (4), (5) y (6) antropomorfos naipescos tehuelches
| que imitan a la baraja espaiiola; (7) representacion del caballo en los mismos naipes. (3,4, 5,6y
7, segiin Matus, 1918).
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cal la separacion es de tres unidades (Ferndndez, 1988/89). Tal es, por asi de-
cirlo, el ordenamiento intencionalmente aplicado al soporte, pero éste parecie-
ra actuar de manera independiente a la voluntad del artesano, revelandonos
un fondo en el que se generan figuras implicitas o pautadas en el desarrollo
aritmético del campo de cruces. Tales figuras implicitas son los antropomorfos
escalonados caracteristicos de los naipes tehuelches que venimos estudiando.
Al reinsertarlos en su matriz generadora, apreciamos que resultan de un dise-
no exigente del orden y de la disciplina, provisto de un fundamento aritmético
que solo puede proporcionar el telar. Que se trata, en suma, de un disefio textil.

7. Comparacién de los motivos

Haber revisado los simbolos presentes en el arte rupestre, en las placas
grabadas, en los cueros y en la baraja tehuelches, proporciona ahora la posibi-
lidad de intentar un anélisis conjunto en busca de una procedencia o fuente
inspirativa comun. Las conclusiones a que se arriba a través de las comparacio-
nes practicadas, desarrolladas mas detalladamente en un trabajo anterior (Fer-
ndndez 1986), se resumirdn a continuacién.

Tanto en la faz rupestre como en las placas grabadas y cueros pintados,
es posible distinguir dos ubicuos motivos guias: el rombo escalonado, al que
llamaremos MG 2, aislado primero por Greslebin (1935) y el antropomorfo en
X escalonada, o MG 1, diferenciado por Schuster. Ambos motivos guias deri-
van de desarrollos que toman como base a la cruz simple (Greslebin) o —si se
buscaran raices atin méas profundas—, al ajedrezado, en el que la cruz se origi-
na automaticamente, por reversién de fondo (fig. 23 E) y mediante tomas en
préstamo de unidades a las entidades vecinas. Su origen debi6 ser consecuen-
cia del entrecruzado de fibras de diferente color, a condicién de que el desarro-
llo acordado al disefio posibilite la necesaria y suficiente repeticién del motivo
basico. El ajedrezado es frecuente en la decoracién de las placas liticas (Losada
Goémez, 1980) y muy frecuente en la decoracién de los cueros pintados tehuel-
ches (Lothrop 1929, pl. XLV, XLVI); estd igualmente muy extendida tanto en
los tejidos como en la cesteria americana. Las escaleras de un palo (fig. 23 F)
forman, sobre la base de préstamos reciprocos, sucesiones de cruces; las hileras
de cruces originan rombos escalonados (fig. 23 G).

Desarrollos adecuadamente extensos de la cruz simple originan —tam-
bién como consecuencia del efecto visual de reversiéon de fondo y figura— dos
tipos de antropomorfos desprovistos de cabeza: el <hombre lagartija» (fig. 23
H) y este mismo antropomorfo asociado a otro (MG 1) cuya caracteristica es la
de tener los brazos alzados acodados (figs. 24 I, 24 J). Tanto la cruz simple
como su complemento, el rombo escalonado, se encuentran en el arte rupestre
del «estilo de grecas» (fig. 2), en las placas (figs. 7 y 8), en la decoracién de
cueros (fig. 17), a veces sufriendo modificaciones notables en el escalonado
(fig. 19 A, C) y junto al antropomorfo lagartija (fig. 19 D).
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Fig. 22.- (A) Placa grabada de Epuyen, Chubut. Col. Alemandri. Museo de Cérdoba. (B) Frag-
mento de la decoracién de un cuero pintado tehuelche existente en el Museo del Hombre, Parfs.
(C) Representaciones humanas con brazos levantados acodados, sobre diferentes soportes: (1)
Pictografia de Las Mellizas, Neuquén; (2 y 6) Petroglifos de la Cueva El Toro, Jujuy; (3) Pictogra-
fia del Cerro Carbdn, Neuquén; (4) Pictografia de Incacueva, Jujuy; (5) Petroglifos de Rinconada,
Jujuy; (7) Cuadripedo (caballo) de Las Mellizas, Neuquén; (8) Faja tejida de la Araucania, mo-
derna, segtin Matus, 1918; (9) Pictografia de Gingins, Neuquén; (10) Petroglifo de Talampaya, La
Rioja; (11) Petroglifo de Rinconada, Jujuy.
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Acerca de la naturaleza antropomérfica de los motivos MG 1 ya se han
expedido positivamente autoridades como Schuster y Menghin; agregaremos
por nuestra parte que ella esta fuera de dudas no sé6lo por la reinsercién de la
cabeza que en ellas practicaran los tehuelches, sino también por la existencia
de pinturas rupestres neuquinas (Cuesta del Cérdoba, Fernandez 1986) en la
que estos antropomorfos han sido reemplazados por figuras humanas con atri-
buto sexual, conservando empero relictos de la matriz geométrica (rombos
escalonados, MG 2) de las que el indigena sabia constitufan una derivacién.
Por lo demds, lo ya dicho en ocasién del anélisis de los antropomorfos figura-
dos en los naipes, representando al Rey y a la Sota, dispensa de una mayor
discusion del asunto.

Desarrollos atin méds complejos de la cruz bésica (figuras 25, K, L; 26 M),
estructurados en base a modificaciones en la posicién y en el niimero de las
unidades cuadriculares involucradas, generan rombos escalonados cuyas nue-
ve variantes fueran estudiadas por Greslebin. El desarrollo suficientemente
amplio, sin fin, de un campo de rombos escalonados, genera automdticamente
(pauta) otro campo de antropomorfos escalonados unidos por sus respectivos
miembros (brazos y piernas). Los contornos de ambas figuras (rombos y antro-
pomorfos escalonados) se hallan implicitos o pautados el uno en el otro, inde-
pendientemente de la voluntad del artesano, pero a condicién —como se
constatara ya en el caso inicial del ajedrezado— , de que se adopte un modelo
ordenado, repetitivo, sin fin y exacto (o sea, constituido por unidades cuadri-
culares de igual superficie).

A esta altura podria recordarse la posibilidad de que los motivos en cues-
tién provengan de la cerdmica, como sefialaran Menghin (1957) con respecto a
la cerdmica «Barreales» (cultura de Ciénaga) y Gradin (1978) con la ceramica
pampeana. Pero hasta aqui se ha tratado de disefios sencillos. El problema
radica en establecer si la cerdmica estaria también en condiciones de proveer el
campo o fondo imprescindible para disefios algo mas complicados representa-
dos como sobresimplificaciones en el arte rupestre, en las placas y en la deco-
racion de los cueros. Es verdad que en la ceramica Ciénaga (Sempé, 1993) existe
una variedad de motivos del estilo rupestre de «grecas», pero no los disefios
complicados, de aquellos en que el mismo contorno corresponde a dos figuras.
La decoracién de la cerdmica dificilmente pueda proporcionar la trama repeti-
tiva sin fin, basada en unidades cuadriculares suficientemente desarrolladas,
como asi tampoco el colorido; aunque a veces se haya intentado, en ciertas
cerdmicas, soslayar esta limitacion mediante el rayado o punteado de las su-
perficies de color diferenciado (fig. 30 E).

Sobre una trama cuadricular, el desarrollo de MG 2 como figura (positi-
vo) determina una respuesta del fondo, consistente en la generacién de moti-
vos MG 1 en negativo. Esta relacién es reciproca: si el motivo positivo es de
tipo MG 1, el fondo proporcionard una respuesta de tipo MG2. Es decir, la
formacién de MG 1 se encuentra pautada en los desarrollos sin fin de MG 2, y a
la inversa. A nuestro modo de ver, tales rasgos diferencian a este arte de buena
parte del arte prehistérico americano en general, y tienen un fundamento que
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Fig. 23.- E, La ilusoriedad en el ajedrezado.
::ﬁ:n:u:m ﬁ El observador puede percibir cruces negras con el
centro blanco y, alternativamente, cruces blancas

con el centro negro; pero no ambas a la vez,
F, Cruces ilusorias miiltiples; trama de escaleras

E
de un palo y figuras ilusorias reciprocas
a que dan lugar.
* G, Desarrollo de cruces y rombos escalonados.
T H, trama del «<hombre lagartija».
F

I [
Fig. 24.- I - ]. Una matriz de cruces
simples origina distintas combinaciones
del antropomorfo escalonado
y del <hombre lagartija».

Las mismas lineas constituyen el
contorno de figuras diferentes. J
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no solamente es tecnoldgico, sino también genético, acerca del cual serd conve-
niente inquirir todavia méas. Pues tanto MG 1 como MG 2, segtin sea la respec-
tiva disposicién que tengan en el disefio, constituyen figuras resultantes de
una ilusién de los sentidos, vale decir, son figuras ambiguas o ilusorias, cuyo
analisis compite no sélo al arte, sino que en parte corresponde a la fisiologia y,
en parte a la psicologia.

Las figuras ambiguas o ilusorias resultan de un mensaje dual o ambiguo
canalizado desde los centros de observacién a los de percepcién, pudiendo la
percepcién, libremente, aceptar como vélida a una u otra de tales imdgenes.
Ambas se trastocan alternativamente en forma fantasiosa e intrigante, hasta
llegar a plantear la duda acerca de cudl es la figura verdadera y cudl es la
ilusoria. Lo chocante es que, en realidad, las dos imagenes son buenas. Se
puede aceptar como vélida a una u otra de las imdgenes transmitidas: lo que
no se puede, es captar las dos al mismo tiempo (multiestabilidad perceptual;
Attneave, 1974).

Las figuras ilusorias, al contrariar nuestra experiencia, constituyen un
desafio a nuestro raciocinio. Las figuras geométricas y los cuadros que cam-
bian espontdneamente de apariencia, ejercen una fascinacién particular, casi
magica, sobre el espiritu. Constituyen el ingrediente esencial de los rompeca-
bezas y de los laberintos. Los dibujos de Maurits C. Escher constituyen ejem-
plos particularmente elegantes del fenémeno de reversién entre fondo y figura;
en uno de sus dibujos (Circle Limit IV), (fig. 27, parte superior) es posible perci-
bir, en una trama sin fin, figuras alternativas y contrincantes, dngeles o demo-
nios, pero no ambos a la vez. Sus imagenes pueden ser vistas alternativamente,
pero no simultdneamente (Attneave, 1974).

Queda en claro que, atin sin recurrir a la ingestién de sustancias alucino-
génicas (Reichel-Dolmatoff, 1978), puede el hombre experimentar con la visién
de figuras inestables, multiestables, desconcertantes, plenas de colorido, pro-
vistas de una fuerza muigica lo suficientemente subyugante y potente como
para hacerle llegar a dudar de la validez de sus sentidos.

Volviendo a los campos de rombos antropomorfos escalonados en trama
sin fin, es posible profundizar todavia mds en el analisis de sus componentes
ambiguos o multiestables, que no solamente son causados por la reversién de
fondo y figura, o entre trama y urdimbre, sino también por la ambigiiedad
intrinseca o estructural, inter membra, por asi decirlo, de sus motivos. En pose-
sién de su clave, el artesano ha de haber experimentado un impulso creador
capaz de inducirlo a adentrarse cada vez més profundanente en las posibilida-
des de su arte. Asi, la individualidad de los antropomorfos de las figuras 25 K,
L y 26 M es so6lo ilusoria: cada uno de ellos necesita de «prestamos» de sus
vecinos para adquirir integridad morfolégica. De su observacién pormenori-
zada, surge que los miembros superiores («brazos») de una hilera inferior,
constituyen a la vez las «piernas» de los hombrecitos de la hilera inmediata
superior; sus propias piernas no son sino los brazos del que se halla debajo: su
individualidad formal depende de los que le suceden y preceden en la trama sin
fin. Esta interdependencia estructural, por completo ajena a la voluntad del
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Fig. 25.- K, Formacién de una trama
unidireccional de antropomorfos escalonados
a partir de rombos escalonados.-

L, Generacion de una trama bidireccional
(antropomorfos escalonados en posicién
vertical y horizontal) organizados mediante
una sucesion de cruces simples y rombos
escalonados.

ik

Fig. 26.- M, Diseno bidireccional organizado
mediante una trama positiva de rombos
escalonados de 13 y 25 unidades de superficie.-
N, desarrollo del disefio grabado en un hacha
litica de Rio Negro, representada en la figura * N

245



JORGE FERNANDEZ C.

artesano —atin cuando éste haya buscado provocativamente estos efectos—,
no es otra cosa que el resultado de un manejo verdaderamente magistral de las
figuras ambiguas y el arte ilusorio.

Pero el potencial explicativo de los cruciformes ambiguos es todavia ma-
yor. Supongamos que se quisiera conferir individualidad a cada uno de los
integrantes del campo, es decir, representar a cada antropomorfo con sus res-
pectivos miembros (brazos y piernas), sin recurrir a prestatarios ambiguos.
Aparentemente, tal disefio se lograria en el esquema de la figura 25 L, consti-
tuido por un sistema engranado y sin fin de cruces unitarias (de cinco unida-
des cuadriculares), con rombos escalonados de trece unidades. Es posible fijar
una imagen completa y estable del antropomorfo, pero a condicién de que se
efecttie de ella una lectura vertical, ya que su lectura horizontal conllevaria la
percepcién de un quinto hombrecillo en posicién horizontal que se formaria
cada cuatro verticales, surgido midgicamente en la trama por préstamos de an-
tropomorfos laterales. Idéntico efecto ilusorio causa el esquema de la figura 26
M, formado por una trama positiva de rombos escalonados de 13 y 25 unida-
des de superficie. Los ejemplos proporcionados no constituyen casos teéricos,
sino que proceden del arte rupestre (figs. 6, 9 y 11), aunque alli sufriendo
simplificaciones y deformaciones propias del pasaje a un arte de mano alzada.
Singularidades de estos motivos, insidiosos y labiles, han debido conducir a
Schuster a la concepcién de la trama bidireccional de parentesco, y a Menghin
(1956) a la idea de los laberintos antropomérficos de pasillo.

Parece llamativo que, siendo los motivos aqui denominados MG 1 y MG
2 integrables a una misma matriz que hace reciprocos a sus contornos —ya que
en ellos el contorno es parte de dos formas— , en el arte rupestre esos mismos
motivos se presenten disociados. Nos encontramos en presencia de un arte
rupestre cuya complejidad se basa en la sobresimplificacién de los motivos.
Esta resulta tan exagerada en algunos casos, que cobra apariencia de «degene-
racién» o degradacion, como en los motivos irregulares «laberinticos» (fig. 10)
que, claramente, corresponden en nuestro concepto a desarrollos no exactos, o
no aritméticos de los primitivos originales. Estas caracteristicas podrian co-
rresponder a un arte rupestre que imitara o copiara con ingenuidad a otro
arte, mucho mds desarrollado y basado en la posesién de técnicas apropiada-
mente dispuestas para alcanzar efectos progresivamente dependientes de la
interaccion entre fondo y figura. Una técnica de fundamento mecénico y desa-
rrollo aritmético, cuyos componentes complementarios, la exactitud y el or-
den, unidos a un manejo correcto y preestablecido (pautado) de las figuras y
de los colores, posibilitan una gama amplia de variaciones teméticas proclives
al juego interactivo entre fondo y figura que, como en seguida veremos, es
fundamental en el problema. La exactitud y el orden, sin embargo, subsisten
en muchas composiciones rupestres laberinticas y de dificil trazado a mano
alzada (figs. 28 y 29).

Todavia mds curioso e intrigante es el disefio existente en un hacha gra-
bada (fig. 30 H) oportunamente analizada por Schuster y Menghin. Lo llamati-
vo de él es que, por simple repeticién de uno de los motivos, automaticamente
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Fig. 27.- Arriba: Augm’cs y demonios, obra de M.C. Escher,
muestra a qué extremos puede llegar la organizacién de figuras que rivalizan entre si
en la captacion de la atencién del observador.
Abajo: la copa reversible, disefio de E. Rubin.
La reversién de fondo y figura permite ver una copa o dos rostros enfrentados, aunque no
ambos a la vez.

247



JORGE FERNANDEZ C.

se genera en el fondo otra figura antropomorfa idéntica, aunque en posicién
invertida. Para que el disefio alcance su expresién total, es necesaria su repeti-
cién en por lo menos tres filas (fig. 26 N ). Entonces es posible comprobar que
las piernas de cada antropomorfo en posicién invertida estan vinculadas cada
una a un pie de dos figuras en posicién «normal» de la fila superior, de modo
que a éstas les resta un pie libre para establecer sucesivas uniones con los
antropomorfos siguientes. Schuster ha identificado al antropomorfo en posi-
cién invertida del hacha en las figuras rupestres del Cerro Carbén (Rio Negro),
(fig. 11). Con sélo el agregado de motivos circulares concéntricos, hemos reen-
contrado a este complicado motivo en las pinturas de la cueva de Pichileufu,
Rio Negro (fig. 6). Pero no es menos notable que el mismo motivo aparezca, en
forma individual, representado en una tela de doble faz de Chimu (fig. 30 F) en
forma de negativo.

La idea bésica de esta clase de disefios, consistentes en trazos lineales
abiertos que inmediatamente generan una superficie homdéloga invertida, se
presenta ya en pinturas rupestres sencillas, como la de fig. 29; aunque alli la
representacién es lineal, no hay manera de neutralizar la percepcién de super-
ficies (fondo) interpuestas entre los trazos lineales.

El potencial explicativo contenido en la naturaleza dual de las figuras
ilusorias puede ser utilizado como un nuevo nivel de anélisis del arte geomé-
trico presente en el arte rupestre, en las placas grabadas y en los cueros tehuel-
ches pintados. Esté claro que los motivos no pertenecen a un arte lineal, sino
que en su integracién original debieron haber correspondido a la representa-
cién de superficies, rasgo que es inseparable de las artes textorias y de la pintu-
ra de cueros, tanto como lo es de las figuras ilusorias. En las placas liticas
ornamentadas, el artifice se ha preocupado en destacar y dejar registrado su
proposito de representar superficies, para lo que se vali6é del rayado secunda-
rio entrecruzado oblicuo (figs. 7 y 8), como igualmente acontece en ceramicas
del Noroeste argentino (fig. 30 E). En su pasaje al arte rupestre, los motivos se
han linealizado, pero s6lo porque se han representado los contornos corres-
pondientes a una de las formas, cuando en el disefio original —al que nosotros
proclamamos de naturaleza textil—, correspondia al contorno de dos, cada
una de ellas diferenciable por el color. En el arte rupestre, en consecuencia, se
presentan en forma individual, o desmembrada, imdgenes que tienen su mo-
delo generador en composiciones complicadas y esencialmente repetitivas, o
sin fin, provenientes de un arte complejo y de posible fundamento mecanico.

¢Por qué en el arte rupestre no se han representado sino excepcionalmen-
te ambos contornos de la figura ilusoria? ; A qué obedece su desarticulacién?
Evidentemente, el dibujo no constituye una lingua franca universal, existiendo
singulares diferencias en la forma en que individuos o pueblos de diferente
cultura interpretan el mismo disefio (Deregowski, 1974). Atin en el que consi-
deramos «nuestro» arte, la representacién de la realidad ha variado de acuer-
do a las épocas, configurando estilos o modas.

Parece evidente que estos disefios no han podido originarse espontdnea-
mente ni en el arte rupestre ni en la cerdmica, y todavia es dudoso que éstos,
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Fig. 28.- El laberinto de Caleufu,composicién
pintada de dificil ejecucién a mano alzada,
representada sobre un dspero paredén rocoso
del Neuquén. Dimensiones: 0,60 x 0,20 m.
Bicromia (rojo - blanco).

!

Fig. 29.- Ejemplo de que

la ambigtiedad puede manifestarse

en composiciones simples.

Pinturas del arroyo Minero, Neuquén.
| Calco. Dimensiones 0,60 x 0,37 m.
| Monocromia en rojo.
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principalmente la tltima, hayan podido actuar como sus medios difusores.
Cuando se toma debida cuenta de las complicaciones que entrafia la reproduc-
cién de algunos disefios, se hace evidente que tampoco la cesteria pudo haber
desempefiado un papel difusor significativo. Las artesanias aludidas pueden
incorporarlos, pero a través de su desarticulacién, esquematizandolos. Las li-
mitaciones son atin mayores en el caso de la cerdmica, ya que estando normal-
mente la decoracion de los tipos cerdmicos regionales restringida al borde o a
solo parte del cuerpo de vasos por lo comtin pequefios, estos motivos no pue-
den ser desarrollados hasta lograr el efecto ilusorio original. De esta severa
limitacién ha debido tomar cuenta Schuster cuando, en procura de una expli-
cacion para su ingreso a la Patagonia, pensé en la posibilidad de la técnica del
appliqué. El appliqué y el calado en cuero constituyen sutilezas que, al ser ads-
criptas a las prdcticas de un pueblo cazador industrializador de corambre,
como efectivamente fueron los tehuelches y seguramente sus antecesores pre-
histéricos, procura una firmeza que no tiene. El mismo investigador, en una
btisqueda que debe reputarse exhaustiva, aunque ampliada en un trabajo poste-
rior (Schuster, 1964), no hallé antecedentes del appliqué méas que entre los kir-
guises asidticos y los indios cuna de Centroamérica. Quien si ha encontrado
evidencias de esa técnica ha sido Lagiglia (1980), en Mendoza, en plena regién
de transicién andino patagoénica.

Otros elementos decorados, tanto o més efectivos que el appliqué como
vehiculizadores de simbolos —y en tal condicién se hallan la cesteria y los
tejidos— a los que Schuster recurre en otros capitulos de su obra de 1956/1958,
para el caso de los motivos patagénicos no son tomados en cuenta. Existe un
motivo para esta exclusién intencional: «Es verdad que existen grecas escalonadas
entre los tejidos araucanos modernos, es decir, del siglo XIX —habia afirmado lapi-
dariamente Menghin en su trabajo de 1957— pero no tendrian relacién directa con
las rupestres de la Patagonia.» La interdiccién impuesta a los tejidos fue acatada
en forma incondicional. Contintia hasta hoy.

Sin embargo, los mismos motivos textiles pasaron también a los cueros
tehuelches en forma menos desarticulada, mas reconocible, y conservando una
ordenacion netamente textil (fig. 15). La idea que inevitablemente surge de
esta comprobacién es que, en alglin momento, los tehuelches australes (y los
septentrionales?) hayan tenido a su alcance prendas tejidas con decoracién
geométrica multicolor y que, carentes de los recursos ergolégicos posibilitan-
tes de la tecnologia del telar —o desinteresandose por ella, directamente—, y
si en cambio deslumbrados por la decoracién de que eran portadoras las pie-
zas tejidas, hayan imitado ingenuamente los motivos decorativos cuyo signifi-
cado entendian o sabian interpretar, copidndolos en la superficie externa de su
vestimenta coriédcea.

El asombroso manejo que no sélo del cuero, sino también de los pigmen-
tos y de las asociaciones cromaéticas, poseyeron los tehuelches (sin distincién
ahora de parcialidad) da pie a nuestras suposiciones. Para abrigar al hombre,
el cuero animal debe adaptarse a su cuerpo como una frazada. Un cuero de
guanaco seco carece de tal propiedad, por lo que se requiere sobarlo hasta
volverlo décil y suave como una gamuza. Existen sustancias minerales que no
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Fig. 30.- E, vaso del Noroeste argentino, con decoracion geométrica incisa consistente en los
motivos escalonados MG 1 y MG.- F, fragmento de tejido de doble faz procedente de Chimuj,
Per, con el antropomorfo escalonado presente en las placas, arte rupestre y mantos tehuelches.-
G, Decoracion geométrica de una honda tejida. Cruciformes derivados del ajedrezado, antropo-
morfos, rombos escalonados y cruces. Anchura de la faja, 5,5 cm. Procede de Ancdn, Perd. Segtin
Ch. Wiener,1880.- H, Hacha de piedra con decoracién incisa, 35,5 cm de longitud; procedente de
El Cuy, Rio Negro.
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s6lo facilitan el proceso de sobado, entre ellas los hidréxidos de hierro natura-
les, sino que impermeabilizan la superficie expuesta a la intemperie, a la que
inicialmente se habrd pintado de rojo, amarillo o negro, primeramente por
necesidad y luego por sentido estético. Sobre ese fondo, una vez conocidos, se
habrian copiado los motivos textiles que nos ocupan.

Muchas cosas nos quedarian por decir sobre los cueros pintados, cuya
difusién hoy contemplamos arrinconada en la culturalmente ultraconservado-
ra Patagonia. Apreciamos a los pueblos aborigenes del Chaco y a los de Pata-
gonia como componentes culturalmente irreconciliables y desvinculados entre
si, pero s6lo como consecuencia de que, desde el inicio mismo del proceso de
Conquista iniciado en la primera mitad del siglo XVI, el Camino del Perti los
dividiera de manera definitiva: nunca mds los mocobies o los tobas volvieron a
contactar con grupos culturalmente afines de Pampa y Patagonia. En el Chaco
y en la Mesopotamia (provincia de Entre Rios) existieron otros pueblos que
también usaron mantos de cuero con decoracién pintada, y también alli se
encontraron restos arqueolégicos liticos con decoracién geométrica escalonada
incisa. Fenémenos culturales similares, a veces coincidentes casi en los deta-
lles, producidos en el seno de pueblos culturalmente emparentados aunque
habitantes de los confines del hemisferio opuesto, constituyen un punto de
comparacion inevitable. Asi, en las praderas norteamericanas prosperé un con-
junto de pueblos cazadores integrados por los sioux (omahas, dakotas) y los
algonquinos (crees). Eran cazadores del bisonte, animal que en el sostén de su
economia equivalia al guanaco patagénico. Su habitacién, el «tipi», y su vesti-
menta, la chaqueta, eran del cuero de ese animal. También usaban un manto o
capa (bison roben) con el pelo hacia adentro. Externamente, esta prenda se ha-
llaba constelada por motivos decorativos pintados, multicolores y complica-
dos. En cueros que datan del siglo XVIII (Ballesteros Gaibrois y Kirchoff, 1934;
Ballesteros Gaibrois, 1935) predominan los motivos naturalistas (bisonte, cier-
vo, flores) y escenas. En ellos existe una verdadera narrativa, algo como un
compendio biogréfico, aparentemente accesible a nuestra comprensién. Pero
no faltan motivos geométricos y algunos cueros solamente muestran decora-
cion de esa clase (circulos, tridngulos). Tan llamativa serie de analogias se
interrumpe al comparar la decoracién, cuyos disefios no muestran la compleji-
dad de los mantos tehuelches.

De su contacto con los tejidos, previsiblemente remoto, extrajeron los
tehuelches el contenido, no el continente, adoptando sus simbolos, no los teji-
dos en si. Durante la discusién informal de este problema se alega que tal
afirmacion carece de pruebas arqueolégicas, necesariamente consistentes en el
hallazgo de restos de tejido con esa decoracién en plena Patagonia. Y realmen-
te, no existen alli restos arqueolégicos de esa clase; como tampoco los hay de
cueros pintados, que se limitan a un solo caso (Martinic, Borrero, Jackman,
1976), aunque entendemos que escaparia a lo racional poner en duda el uso de
esa prenda entre los tehuelches.

Pero, mds significativo atin que la adquisicién de los motivos decorati-
vos textiles, nos parece el hecho de los cazadores patagénicos hayan alcanzado
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Fig. 31.- Conjunto de antropomorfos en mates (Lagenaria sp.) pirograbados,
provenientes de La Paya. Segtin Ambrosetti. Dibujo del natural de E. Holmberg.
Las figuras escalonadas parecieran representar la vestimenta.
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Fig. 32.- Vaso de madera con el antropomorfo y
el rombo escalonados y remanentes
del ajedrezado. Segiin Boman, 1908.
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la nocién de su significado, hecho sugerido por la introduccién de modifica-
ciones, como la restitucién de la cabeza del antropomorfo escalonado (figs. 15,
22 B), la representacién de antropomorfos con relictos de su matriz geométri-
ca, y particularmente el uso del hombre lagartija y del hombrecillo escalonado
para la representacién iconogréafica de la Sota y el Rey en los naipes de cuero
(fig. 20).

Dado el carédcter sacralizado de la vestimenta entre los tehuelches, es
posible que la ornamentacién geométrica multicolor haya acrecido su valor
simbdlico. Estas posibilidades no contradicen, sino que refuerzan, las ideas de
Schuster. Ahora bien: ;Es fundada la hip6tesis relativa a la representacién de
los antepasados, con difusién mundial? ;Existen disefios genealégicos equipa-
rables en los tejidos arqueoldgicos de las regiones vecinas? ;Cudl pudo haber
sido el significado de esos mismos simbolos en su foco de procedencia y en los
modelos textiles originarios? Los interrogantes sin respuesta son demasiados.

8. Procedencia andina de los diserios

Para buscar la procedencia de los motivos geométricos ornamentales del
arte mobiliar y rupestre de la Patagonia, serd preciso considerar nuevamente a
los motivos guias MG 1y MG 2 y seguirlos fuera de ella y del Neuquén, hasta
el punto en que pudo haberse producido el desprendimiento original.

Tal seguimiento ha posibilitado tres constataciones: 1) que la difusién de
ambos simbolos acrece desde la Patagonia hacia el Norte; 2) que el 4rea territo-
rial cubierta por su dispersién es muy extensa, virtualmente extendida a la
mitad austral de Sudamérica, encontrdndoselos tanto en restos arqueolégicos
como etnogréficos de las regiones de montaiia, de selva y de llanura (Pampa,
Chaco, Amazonia, grandes tributarios del rio de la Plata, Altiplano Andino,
etc.; 3) que los simbolos se difundieron a través de materiales y técnicas muy
diversas, a veces ingeniosas, siempre efectivas.

El empleo de técnicas diferentes aplicadas a gran variedad de materiales
obscurece en parte la probable fuente de surgencia, pues los motivos, y atin
disefios completos, pueden detectarse en la piedra grabada, en restos arquitec-
tonicos monumentales, en geoglifos, en materiales pirograbados, en incrusta-
ciones de ndcar, en la pintura corporal, en diversas técnicas del negativo, en la
cerdmica, en el mosaico, en la cesterfa, en vasos de madera y en el tejido; por lo
menos en el estado actual de su conocimiento, no se encuentran en el arte
rupestre —salvo en el patagénico— como no sea en la forma de elementos
generalizados y aislados.

A pesar de su amplia difusién, la fuente 6ptima de surgencia de los moti-
vos se encuentra en la Regién Andina, comenzando a estar bien representados
en su sector austral, que se inicia inmediatamente al Noroeste de la Patagonia,
y comprende las provincias argentinas de San Juan, Catamarca, La Rioja, Salta
y Jujuy, esta tltima confinante con Bolivia. A medida que se avanza por la
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Fig. 33.- Figura antropomorfa de un tejido del Perti. Estilo textil Ocucaje,
Fase 9, valle de Yauca. Reconstruccion segtin Gaventa, 1981. Ojos y boca rectangulares.
' Comparar con la representacion rupestre de la figura 2.

Fig. 34.- Tejido de Paracas, Perti (Gayton, 1961). Cruces y rombos escalonados representan ojos
y boca. Los antropomorfos en X escalonada (MG 1) delinean los rasgos faciales.
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especie de corredor a lo largo del pie oriental de los Andes, se densifica el
registro de motivos MG 1 y MG 2, centrdndose su maxima expresion numérica
y artistica en Bolivia y Perd, territorios a los que concurren también el mayor
ntimero de técnicas y de recursos tecnoldgicos. Desde la Regién Andina pare-
cerfan haber irradiado en oleadas sucesivas, de cronologia diferente, en las
direcciones antes apuntadas y cubriendo tanto las selvas como las llanuras de
la porcion media austral de Sudamérica, hasta alcanzar los confines magall4ni-
cos de la Patagonia, donde se han conservado en forma relictual en los cueros
pintados.

Escapa a nuestras posibilidades la documentacién exhaustiva de la difu-
sién que, a partir del ajedrezado, alcanzan nuestros motivos guias en la regién
Andina en direccién al antiguo Perti, en donde sin duda se encuentra su punto
de fluencia. El ajedrezado se presenta ya en los muros megaliticos de Tiwa-
naku, donde su exposicién a la cambiante incidencia de la luz solar favorece
los més variados efectos ilusorios. Reaparece en los bonetes cesteros que visten
las momias de Los Morrillos, San Juan (Gambier y Sacchero, 1970, su ilustra-
cién 18 superior), en las calabazas pirograbadas de Rinconada, Jujuy (Ambro-
setti, 1902, fig. 56) y en los tejidos arqueolégicos de la misma provincia (Boman,
1908, fig. 119 inferior), para reaparecer con apreciable profusién en las placas
grabadas y en los cueros tehuelches. En cuanto a MG 1 y MG 2, el primero
aparece figurado asociado a circulos concéntricos en la decoracién de vasijas
de piedra de la cultura de Condorhuasi del Noroeste argentino conservadas en
el Museo Etnogréfico de Buenos Aires, como una lejana réplica de los existen-
tes en las placas y en el arte rupestre patagénico. En los geoglifos del desierto
del Norte Chileno son frecuentes los rombos escalonados. Las calabazas piro-
grabadas (fig. 31) recuperadas por Ambrosetti en La Paya, provincia de Salta,
documentan la presencia de los motivos que nos ocupan, probando alli que su
representacién corresponde a la ornamentacién de la vestimenta probablemente
tejida de los antropomorfos en ellos figurados. Mates procedentes de Chicana
(Perti), incisos por pirograbado y taraceados con nédcar y concha de color rosa-
do muestran antropomorfos escalonados de lectura bidireccional. Boman (1908)
ha dado a conocer un vaso de madera (fig. 32) en cuya decoracién figura el
antropomorfo escalonado, el rombo y la cruz ilusoria del ajedrezado. Antropo-
morfos y rombos escalonados se presentan también en los sombreros de cesto
de la regién de Atacama, Norte de Chile, que vuelven a presentarse en el atuendo
cestero de las momias de Los Morrillos (Gambier y Sacchero, 1970).

Pero es en los tejidos del Perti donde los disefios escalonados de desarro-
llo completo son mds frecuentes. Resulta ilustrativa en este aspecto la obra de
Lothrop ef al. (1957), especialmente la pieza muestrario niimero 373 (Op. cit.,
pl. CLXI). Muy estilizadas y de efectos ilusorios son las representaciones exis-
tentes en lienzos de doble faz procedentes de Chimii (fig. 30 F), cuyo antropo-
morfo corresponde con el disefio de un hacha grabada patagénica (fig. 30 H) y
con algunas pinturas rupestres. Una honda tejida procedente de Ancén (figura
30 G) presenta un campo de rombos y antropomorfos escalonados. Otro disefio
textil multicolor de Ocucaje, Perti (Gaventa, 1981), que reproducimos en la
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Fig. 35.- Paisano araucano chileno (segtin Looser, 1927)
que viste un poncho tejido con los motivos escalonados MG1 y Mg2.
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figura 33, muestra la antropomorfizacién total de MG 1 y MG 2. No necesita
ser destacada la similitud de numerosos detalles de este disefio textil con la
pintura rupestre neuquina de la figura 2.

Algunos de los motivos presentes en el «estilo de grecas» y en las hachas
liticas se encuentran representados en tejidos peruanos atribuidos al Periodo
Inca, pero otros corresponden a estilos textiles mds antiguos. Asi, ciertas com-
posiciones rupestres, como las de las figuras 12 y 13, o bien la reproducida por
Gradin (1985, pag. 52), que parecieran corresponder a figuraciones de «ros-
tros» fantasticos, sugieren cierta relacién con tejidos peruanos ornamentados
con deidades felinicas de estilo Chavinoide, que forman parte de las fases tem-
pranas de la expresién artistica de Paracas (Gayton, 1961). En ellos, los rombos
escalonados han sido estilizados para figurar ojos y boca, y el antropomorfo en
X escalonada para delinear los rasgos faciales (fig. 34).

La descendencia andina directa de estos motivos textiles parece induda-
ble; un aspecto diferente es poder demostrar que arribaron a la Patagonia con
mayor antigiiedad que la aceptada.

La totalidad de los motivos escalonados y circulares del arte rupestre y
mobiliar, particularmente los que llamamos MG 1 y MG 2, sobreviven en nues-
tra época en la decoracién multicolor de las prendas tejidas usadas por la po-
blacién indigena residual y criolla del Neuquén (figs. 35, 36 y 37) y de regiones
vecinas de Chile.

La ubicacién de este enclave austral de las practicas textorias, aislado en
los umbrales mismos de la Patagonia, ha resultado un tanto inexplicable y
proclive a malinterpretacién desde el comienzo. Asi las prendas tejidas, como
su decoracidn, se consideran araucanas, por cuanto habrian sido los araucanos,
el altimo pueblo de cultura andina o andinizada, los tinicos capacitados para
adquirir la industria y desarrollarla. Por lo general se considera que esta ad-
quisicién habria sido tardia. Chertudi y Nardi (1961) han documentado en los
telares y en la artesania textil de los actuales grupos «Araucanos» del Neu-
quén, detalles tecnol6gicos de adscripcién un tanto heterogénea, pero en los
que priman fundamentalmente los derivados de la cultura andina. Contrarian-
do este hecho, los nombres de las partes del telar y de sus accesorios, el de los
motivos decorativos aplicados a las telas (Casamiquela, 1960) y el de las plan-
tas tintéreas y mordientes usados en su fijacién (Reszczynski, 1938), son arau-
canos, lengua que en cambio ha debido incorporar vocablos de origen quichua
para la nominacién de elementos abstractos y materiales de la cultura (nume-
raciéon, metalurgia, astronomia). Con esto habria una indicacién de que el co-
nocimiento de las técnicas textorias pudieron arribar a la Araucania antes que
la ola de influencia incaica producida en la segunda mitad del siglo XV. Lo que
no ha sido evaluado atin es el tiempo necesariamente demandado para que se
produjese la transferencia de los elementos decorativos, a los tejidos neuqui-
nos, a las placas y hachas grabadas.
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Fig. 36.- Escena de una ceremonia ritual de aborigenes del Neuquén (ca. 1920).
Pintura facial en el individuo de la derecha. A la izquierda, de espaldas, persona vistiendo
un poncho con motivos decorativos de tipo MG 2 (rombos escalonados).
Fotografia del Archivo General de la Nacién, Buenos Aires.

Fig. 37.- Telar indigena del Neuquén (ca. 1920). En el centro de la fotografia, persona vistiendo
un poncho portador del motivo decorativo MG 1 (antropomorfo escalonado).
Fotografia del Archivo General de la Nacién, Buenos Aires.
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9. Consideraciones finales

No se sabe a través de qué medio difusor, ni con qué cronologia, ingresa-
ron a la Patagonia prehistérica los motivos decorativos geométricos complejos
y altamente integrados considerados en este trabajo. Tales simbolos han sido
estudiados en el arte rupestre y en las placas y hachas liticas con decoracién
incisa. Se ha destacado que los mismos simbolos se encuentran también en la
decoracién pintada de las capas usadas por los indios tehuelches de tiempos
histéricos, asi como en otros elementos muebles, arqueolégicos y etnograficos.
Por eso se habla aqui de un arte ornamental y no de su faz meramente rupes-
tre, que ha sido la més investigada.

La hipétesis de una derivacion textil de los motivos geométricos rupes-
tres, planteada hace ya cincuenta afios, fue abandonada ante la comprobacién
supuesta de que sélo una cultura andinizada y tardia, la Araucana o Mapuche
de Chile, pudo haber introducido en la Patagonia piezas textiles decoradas. La
posibilidad de otro prestatario mas antiguo a través de los tejidos, fue enton-
ces desestimada, reconociendo mejores y mayores posibilidades para la cesteria.

El criterio actualmente més difundido entre los estudiosos admite la po-
sibilidad de que los motivos geométricos rupestres deriven de la decoraciéon
ceramica y que haya sido ésta su introductora entre los cazadores patagénicos.
Pero no debe silenciarse que la cerdmica tuvo en la Patagonia una difusion
minima y, més atin, que existen enormes zonas de ella donde no se ha hallado
un solo fragmento. Su uso no pareci6 despertar inquietud alguna entre los
tehuelches, posiblemente porque no la necesitaron para la transformacién de
sus alimentos. En cambio, resulta por demds elocuente y sugestivo que los
cazadores australes dibujaran en la cara externa de su vestimenta de cuero
decoraciones complicadisimas, imitando un disefio claramente textil. Para no-
sotros existe una continuidad entre los motivos textiles de ciertas etapas esti-
listicas del tejido del Perti y norte de Chile y Argentina y la decoracién de los
mantos tehuelches.

Por causa de su marginalidad, en la lejana y ultraconservadora Patago-
nia se han conservado la totalidad de los registros claves, desde los arqueolé-
gicos més antiguos (placas y hachas grabadas), hasta los etnograficos modernos
(cueros y naipes tehuelches). Es sugerente que haya sido en los elementos me-
nos antiguos, como los cueros y el arte textil del Neuquén, donde algunos
motivos se han conservado mas completos e integrados.

En este trabajo se ha demostrado que muchos de los motivos geométri-
cos utilizables como indicadores o motivos guias en el arte parietal, en las
placas grabadas, en los cueros pintados, etc., son simplificaciones que, reinser-
tas en su matriz geométrica, resultan corresponder a figuras ambiguas o iluso-
rias.

Las figuras ilusorias no pueden «inventarse» como no sea mediante la
observacién directa del modelo completo, el cual requiere que su disefio o
traza alcance suficiente desarrollo de campo para constituir una trama sin fin.
Tramas o soportes de la extensién requerida por la ilusoriedad de los sentidos
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no pudieron ser provistas por la decoracién de los tipos ceramicos locales y
atin extra locales, y si en cambio por la decoracién textil. La figura 33, tomada
de Gaventa (1981), es buen exponente de lo que se puede conceptuar un mode-
lo integrado, capaz de expresar plenamente la narrativa de un suceso.

Culturalmente, la Regién Andina y la Patagonia son vistas y sentidas por
los estudiosos como dos mundos estancos, diferenciados y hasta antagénicos.
Seria deseable la imposicién de un modelo menos rigido, con apertura de la
investigacién a la captacién de antiguas relaciones prehistéricas y atn a la
existencia de un abolengo arcaico comun.

Notas aclaratorias

Nota 1. Todavia hoy no estd suficientemente divulgado el por qué del
subyugante nombre Patagonia aplicado al extremo sur de Ameérica. Regione
Patagonia fue la designacién que Antonio de Pigafetta aplicé a la comarca o
pais de los Patagones al componer —sin duda que inspirado y dirigido por
Hernando de Magallanes— el primer bosquejo cartografico del extremo aus-
tral americano. Ambos conocieron y trataron a los Patagones el afio de 1520,
durante los cinco meses de invernada forzosa transcurridos en el puerto de
San Julidn, quedando vivamente impresionados por su talla agigantada, fuer-
za descomunal y por su costumbre de comer carne cruda. No menos llamativo
result6 a aquellos observadores de las primeras décadas del siglo XVI el uso
intensivo que los Patagones hacian del cuero, material con el que confecciona-
ban el manto que los vestia, las abarcas que calzaban, los cobertores en que
reposaban por la noche y las chozas o toldos que les servia de morada.

El topénimo Patagonia desaparecié de la cartografia desde fines del siglo
XVI. Tras un eclipsamiento que duré casi un siglo y medio, fue retomado con
entusiasmo por los viajeros cientificos del tltimo tercio del siglo XVIIIL. Para
entonces, la razén del nombre habia sido olvidada por todos, aunque subjeti-
vamente se lo relacionaba con la talla elevada y corpulencia de sus habitantes,
con el desusado tamafio de sus pisadas en la nieve fresca y otras artificiosas
concepciones cuyo tinico mérito fue el de prolongar la discusién hasta media-
dos del siglo XX, al comprobar la fildloga M. R. Lida de Malkiel (1952) que
tanto Patagén como el pueblo de los Patagones aparecen citados en el Primaledn,
libro de caballeria que gozé de gran difusién y cuya primera edicién es de
1512. Asi, el apresamiento del Patagén gigantesco con el propésito de conducir-
lo a Espaiia, que relata el cronista Pigafetta, es casi una réplica fiel del episodio
en que el esforzado Primaleén capturé al Patagén literario. Estas y muchas
otras similitudes debieron haber impresionado vivamente a Magallanes, con lo
que «nuestro capitin llamé a este pueblo patagones» no ciertamente que por defor-
mes o monstruosos, sino por salvajes y fuertes.
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Los antiguos patagones, que modernamente reciben el nombre de te-
huelches, estuvieron hasta fines del siglo XIX divididos en dos agrupaciones
principales, la austral o Aoeni kuna, y la boreal o0 Gununa kuna. Ambas se
repartieron un territorio de mas de doce grados de latitud, extendido entre el
rio Colorado y el estrecho de Magallanes.

Desde un punto de vista morfoestructural, también el Neuquén es parte
integrante de la Patagonia, cuyos rasgos ambientales se extienden algo mas al
Norte, comprendiendo todavia un sector de la Pampa occidental y del Este de
Mendoza. En este trabajo se diferencia al Neuquén de la restante Patagonia
s6lo en mérito de su historia cultural que, como bien muestra su arqueologia,
ha sido alcanzada por influencias provenientes de la Regién Andina.

Nota 2. La denominacién estilo de grecas no parece la mas adecuada, por
cuanto son muchas las estaciones rupestres del estilo que carecen de ellas. El
nombre dejaria fuera de consideracién otras figuras geométricas que, como el
circulo, tienen tanta o mds representacién que las grecas. Por otra parte, el
vocablo parece haber colectivizado un grupo amplio en exceso de figuras geomé-
tricas diferentes de la greca cldsica. Otra variante es la greca escalonada, acerca
de cuya génesis y funcién se ocupan trabajos que no las aclaran (Girard, 1948).

Nota 3. El méds antiguo de todos los mantos pintados conocidos atin exis-
tentes, fue conseguido por el navegante francés Louis A. de Bougainville* «vers
I'entrée orientale du détroit de Magallan le 8 décembre 1767», habiendo pertenecido
a un «Chef Patagon de la baie Boucault» (Hamy, 1897). Esta incomparable y valio-
sisima reliquia cultural integra desde 1881 los fondos del Trocadéro, donde
actualmente se encuentra en exposicién, con la asignacién etnografica que de-
jamos expuesta. Lothrop (1931) ha puesto en duda la proveniencia patagénica
de esta pieza, basdndose en que ni su forma, ni el tamafio, ni la decoracién
pintada concuerdan con la de los mantos patagonicos conocidos; en cambio, se
muestra inclinado a que haya pertenecido a los indios del Chaco o a los cha-
rrias del Uruguay. La adecuada solucién de este problema no est4 en nuestras
manos: el andlisis anatémico del cuero (desprovisto del pelo) y de las fibras
colagénicas usadas para su costura y, principalmente el analisis ADN de am-
bos materiales a fin de individualizar las especies animales involucradas, po-
drian aclararlo de modo definitivo. Pero, mientras tanto, podrian anticiparse
otros argumentos favorables a su origen patagénico. En primer lugar, su cos-
turado es de tipica factura tehuelche. Por otro, resulta imposible afirmar fun-
dadamente que los cueros tehuelches debieran ajustarse a determinadas
dimensiones. En cuanto a la decoracién pintada, si bien es cierto que difiere
del canon cldsico, se parece notablemente a la que el naturalista Alcides d’Or-
bigny dibujé del natural para su obra «Voyage dans I'Amérique Méridionale»,
Paris 1844.

* L.A. de Bougainville, Voyage autour du monde par la frégate du roi La Boudeuse et flate
L’Etoile en 1766-1769. Paris, 1771.
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