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resumen
El arte rupestre de Cueva de las Manos se presenta como un gran palimpsesto visual; una cantidad de 
imágenes superpuestas que, desde 1973, junto con Carlos J. Gradin, hemos tratado de separar en tiempos 
y estilos diferentes. Nos centramos aquí en los estilos más tempranos que muestran escenas de caza 
colectiva, grandes guanacas preñadas, negativos de manos y algunos signos geométricos. Buscamos 
interpretar los factores que incidieron en ese volver a pintar allí, repetidamente, en un lapso de 2600 
años, encima de las imágenes visuales preexistentes, pero sin taparlas ni obliterarlas. Encontramos 
que esos factores fueron: el retorno frecuente a un sector del paisaje arqueológico creado en el entorno 
oeste de Cueva de las Manos para la caza del guanaco; el actuar esas escenas de caza colectiva con un 
sentido didáctico; el uso de algunas de las imágenes presentes en las escenas de esta cueva como markas 
territoriales en sitios cercanos o distantes con buena oferta de recursos; la práctica reiterada, a través 
del tiempo, de la imposición de manos para dejar sus negativos, y fi nalmente, el operar de ese corpus 
iconográfi co total, allí existente, como un archivo de la memoria colectiva. Todos estos son considerados 
factores válidos a tener en cuenta en ese asunto del volver, tanto en tiempos seculares como rituales. 

Palabras clave: arte rupestre, escenas de caza, cazadores recolectores, Patagonia meridional, Cueva 
de las Manos.

ABSTRACT
The rock art of Cueva de las Manos presents itself as a large visual palimpsest, a collection of superimposed 
images. Since 1973, together with Carlos J. Gradin, we have been trying to separate them into periods and 
styles. Our focus here is on the earlier styles, with scenes of collective hunting, large pregnant guanacos, 
hand negatives, and some simple geometric shapes. We try to interpret the factors that could have influenced 
the decision to return to the cave, over a period of 2600 years, to paint over pre-existing images, without 
covering them up or erasing them. We find that these factors were: the frequent return to hunt guanacos 
in certain places of the archaeological landscape created in the western area of Cueva de las Manos; the 
didactic function of each style of collective hunting scenes; the use of some of the images as territorial marks 
in places near or far, with a good supply of resources; the presence of hand negatives as signs of identity and 
lineage; the way this iconographic corpus functions as an archive of collective memory. In both secular and 
ritual times, these are interesting factors to consider in the question of return.

Keywords: Rock art, hunting scenes, hunter-gatherers, southern Patagonia, Cueva de las Manos.
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A la memoria de Carlos J. Gradin

INTRODUCCIÓN

La Cueva de las Manos, ubicada en la Patagonia meri-

dional andina, está en la lista unesco del Patrimonio 

de la Humanidad y acrecienta cada vez más su atrac-

ción hacia visitantes de distintos orígenes. Quienes 

observan las pinturas rupestres allí presentes tienen la 

imagen de un extenso palimpsesto visual, conformado 

por numerosos negativos de manos, una gran cantidad 

de representaciones de guanacos, algunas pocas fi gu-

ras humanas y otras de seres imaginarios, con mucho 

de animal y algo de humano (fi g. 1a y b). Las imágenes 

se suceden en un recorrido de algo más de 320 metros 

lineales entre los sitios i y iv, donde se pueden apreciar 

varias representaciones superpuestas, en colores dis-

tintos, donde cada uno de ellos corresponde a una época 

diferente en la producción de las pinturas. Los tiempos 

que se han tratado de desentrañar desde la arqueología 

ubican a los primeros que realizaron estas pinturas en 

cazadores-recolectores que llegaron e hicieron uso del 

sitio hacia los 9400 años ap (Gradin et al. 1976, 1979; 

Podestá et al. 2005).

Lo cierto es que, en el lapso de tiempo que va desde 

el año 9400 al 6800 ap hay unos 2600 años de variados 

estilos, diferenciados por su coloración y por patrones 

disimiles de representación del guanaco o de la fi gura 

humana, tal como fueron descriptos por Carlos Aschero 

(2012, 2018). Se trata, entonces, de un período en que el 

sitio fue recurrentemente utilizado, en un intermitente 

volver a pintar sobre lo que ya existía, aunque respetando 

la visión de las fi guras preexistentes. Sería plausible 

pensar que, para los autores de esas últimas pinturas, 

quienes llevaron a cabo las primeras no tenían rostro, 

pero sí presencia a través de sus imágenes visuales, en 

la memoria colectiva de esa sociedad.

SUPERPOSICIONES, ESTILOS
Y CRONOLOGÍAS

Nuestra área de estudio es Cueva de las Manos, ubi-

cada en la Patagonia meridional argentina, al este 

de la cordillera de los Andes (fi g. 2a) y comprende un 

complejo de sitios de arte rupestre. En el relevamiento 

inicial de los sitios ii a iv se documentaron y fi charon 

167 superposiciones de motivos, que luego fueron se-

riadas. Se entiende por superposición al cubrimiento 

parcial o total de una fi gura por otra posterior, en la que 

la original puede estar visible o no (Motta 2019). Esa 

seriación cromática original proporcionó una cronología 

relativa (Gradin et al. 1976: 209), coincidente tanto en la 
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Figura 1. Cueva de las Manos, en el alto río Pinturas i (en adelante, arp i): a) vista general del Paredón de las Escenas (pdle);

b) panel de zooantropomorfos, sitio ii (salvo en los casos señalados, esta y las siguientes fotografías, mapas y dibujos son de los 

autores). Figure 1. Cueva de las Manos in upper Pinturas river i (hereafter, arp i): a) general view of the Paredón de las Escenas (pdle);

b) zooanthropomorphic panel, site ii (except where noted, this and the following photographs, maps and drawings are by the autors).

a b
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seriación de los negativos de manos como en las escenas 

de caza colectiva (tabla 1). Pudo apreciarse cómo en el 

llamado Paredón de las Escenas (en adelante, pdle) 

del sitio ii, las pinturas monocromas se encontraban 

acompañadas por negativos de manos del mismo color, 

mostrándose que ellas se integraron originalmente 

como parte de las escenas. Esa seriación cromática fue 

validada posteriormente, aplicando la matriz de Harris 

(Harris & Gunn 2017) en fotografías de alta resolución, 

correspondientes a una muestra de tres paneles del 

sitio ii de Cueva de las Manos, en un trabajo en curso 

(tabla 3b). También ha sido publicada recientemente 

para el sitio Cerro de los Indios 1, en la misma área del 

río Pinturas (Papú 2023).

En 1976, Gradin y colaboradores propusieron que 

la seriación de colores ocre-negro-rojo permitía separar 

tres momentos de las escenas de caza, agrupados dentro 

de lo que se llamó el grupo estilístico Escenas a. Pero a 

partir del 2010, Aschero fue observando, durante sus 

relevamientos, cómo algunos patrones de guanacos –

característicos de cada una de las escenas– aparecían 

replicados en sitios del Parque Nacional Perito Moreno 

–sitios Cerro Casa de Piedra 5 y 7– y en otros del mismo 

río Pinturas, como Piedra Bonita 1, Charcamata ii y 

Alero Parado 1 (fi g. 2a). Esto indicaba que los distintos 

momentos del grupo estilístico Escenas a mostraban 

tener, en la reproducción de esos patrones, expresiones 

espaciales y específi cas. Entonces, se propuso entender 

las series ocre, negra y roja, más una blanca –que se 

agregó a la seriación original–, como estilos diferentes 

(Aschero 2012, 2018). Eran conjuntos de representa-

ciones monocromáticas que respondían a un modo 

específi co de producción, hechos por la mano de uno 

o más artífi ces, que se reproducían en diversos sitios 

de la movilidad estacional de una determinada banda 

cazadora-recolectora. Dichos sitios, además, mostraban 

ocupaciones con cronologías semejantes y conjuntos de 

artefactos óseos y de piedra tallada similares (Aschero 

2012; Aschero et al. 2005). 

Los vestigios arqueológicos –pigmentos minerales, 

un útil de piedra tallada impregnado de la mezcla colo-

rante ocre y un cristal de yeso– recuperados en el primer 

nivel de ocupación de Cueva de las Manos, capa 6, en la 

base de la excavación publicada en 1976, indicaban que la 

serie cromática ocre podía asociarse a ese mismo nivel. 

La mezcla pigmentaria tenía una composición semejante 

a la analizada en las pinturas ocres del techo del alero 

excavado, que incluía yeso pulverizado y calentado –para 

hacerle perder moléculas de agua– a fi n de que sirviera 

como mordiente para el colorante en la pared (Iñíguez & 

Gradin 1977; Wainrigth et al. 2002). Esos hallazgos y la 

composición semejante permitieron relacionarlos con la 

cronología absoluta establecida para un fogón próximo 

(capa 6 media) datado en 9320 ± 90 años ap (csic-138) 
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(Gradin et al. 1976). Esto significa que las pinturas de 

la serie ocre pudieron realizarse en el lapso del 9410 al 

9230 años ap, aplicando un sigma de la datación C14.

Excavaciones posteriores realizadas en 2015 al 

pie del pdle permitieron afinar esa cronología para las 

series cromáticas posteriores, negra y roja. Manchas de 

pintura negra, provenientes de uno de los negativos de 

manos, que acompañaban una escena de caza en este 

mismo color, teñían el piso de roca en la base del sitio ex- 

cavado. Dos fogones ubicados estratigráficamente por 

encima de esas manchas datan alrededor de 9000 y 8900 

años ap (lp-3394, 9030 ± 100 años ap; lp-3388, 8890 ± 

120 años ap) (Aschero et al. 2019). Consecuentemente, 

la serie negra de las escenas podía ubicarse en un mo-

mento anterior a esas dataciones (9010-8930 años ap). 

Pero esos dos fogones y un tercero, estratigráficamente 

por encima y datado en aproximadamente 7700 años ap 

(lp-3378, 7710 ± 80 años ap), estaban específicamente 

dedicados a alterar térmicamente los pigmentos ocres 

para obtener rojos, algo constatado en Cerro Casa de 

Piedra 5, donde este fenómeno ya fue documentado 

mediante la goethita (Aschero 1983-1985; Rial & Bar-

bosa 1983-1985). Este nuevo dato permitió ubicar las 

escenas de las series roja y rojo-violáceo o carmín con 

posterioridad a las negras, en el lapso entre 9010-8930 

y 7790-6930 años ap. A través de esos estudios previos 

pudo comprobarse que, a partir de un pigmento inicial 

puro como la goethita ocre, tratado con temperatura, 

se dispuso del color utilizado en cada una de las esce-

nas de caza –ocre, negro, rojo, carmín o rojo-violáceo o 

carmín– en tiempos distintos (Iñíguez & Gradin 1977; 

Aschero 1983-1985; Wainwright et al. 2002).

Esas tres escenas, correspondientes a los estilos 

Escenas a2 (serie negra), Escenas a3 (serie roja) y Esce-

nas a4 (serie roja-violácea o carmín) (Aschero 2012), se 

habrían pintado en un momento anterior a Escenas a5 

(serie blanca) que, por las superposiciones registradas 

en el mismo pdle, serían las últimas realizadas después 

de ese lapso (Aschero et al. 2019). 

Entonces, según las dataciones disponibles, los 

estilos Escenas a1 (serie ocre) y a2 (serie negra), que se 

les superponen, habrían sido realizados en el período 

comprendido entre los años 9400-9300 y 9000-8900 

ap; mientras que a2 (serie roja) y a3 (serie rojo-carmín) 

que se le superpone, se hicieron en el lapso de 9000-

8900 a 7700 años ap aproximadamente. La serie blanca 

del estilo Escenas a5, que se superpone a la del estilo 

Escenas a2 (roja), data entre los años 7700 y 6800 

ap. Es decir, en un momento cercano a la erupción del 

volcán Hudson (hacia el año 7763 ap) o la posterior 

del volcán Mentolat (año 6895 ap), ambos en Chile y 

próximos a la frontera con Argentina (Naranjo & Stern 

2017; Mengoni et al. 2019).

Esa serie cromática blanca, descrita y denomina-

da estilo Escenas a5 en los trabajos citados (Aschero 

2012, 2018), no había sido deslindada como tal en los 

relevamientos originales, publicados en 1976 por Gradin 

y colaboradores. Pero en aquellos realizados a partir del 

2010 por Aschero, se observó que tanto en el interior 

de la Cueva de las Manos como en el referido pdle se 

incluían escenas de caza, en color blanco, con el mismo 

dinamismo y vínculo anecdótico que caracterizaba a 

aquellas de las series ocre, negra y roja. Los cazadores 

(representados solo en el interior de la cueva) se ob-

servan arrojando dardos con propulsor o utilizando el 

lazo-bola. Por esa razón, en el 2012 se delimitaron las 

escenas blancas y una única ocre-amarilla, y se reunieron 

bajo el estilo Escenas a5, el último del grupo estilístico 

Escenas a en la secuencia dada por las superposiciones 

(Aschero 2012). Estas fueron las últimas escenas de caza 

registradas en Cueva de las Manos que se replicaron en 

la mayor cantidad de sitios distanciados de allí: tanto en 

aquellos ya mencionados, como en los de Cerro Bayo 1 y 

3, recientemente relevados, y emplazados a unos 60 km 

de distancia al sureste, todos ellos dentro de un radio 

no mayor a 140 km en distancia geodésica.

Las representaciones de guanacos blancos se 

integraron posteriormente, junto con otros motivos, 

al estilo Charcamata (Aschero & Isasmendi 2018), 

mientras que las grandes hembras preñadas blancas 

se integraron como un “tema” particular en los estilos 

Escenas a2 (serie negra) y a3 (serie roja) (Aschero 2018).

En síntesis, se presentan para Cueva de las Manos 

los cinco estilos Escenas, que consisten en escenas de 

caza y que son el tema central de este trabajo, junto con 

los estilos posteriores. Además, se indica su cronología 

(teniendo en cuenta un sigma) y se establece la relación 

con las denominaciones originales de Gradin y colabo-

radores (1976, 1979) (tabla 1).

Las cronologías de inicio de los estilos Cueva Grande 

y Charcamata toman en cuenta el lapso marcado por las 

dataciones de 6000 ± 60 años ap (csic-518) y 5550 ± 50 
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años ap (csic-519) de Cueva Grande; 5290 ± 60 años 

ap (csic-800) y 5040 ± 60 años ap (csic-801) de los 

comienzos de ocupación en Charcamata ii y alrededor 

del año 3800 ap en Cerro de los Indios 1, donde el estilo 

Charcamata aparece en la fase inicial de la secuencia 

del arte rupestre (Papú 2023). Asimismo, la cronología 

para principios de los estilos Cueva de las Manos b1b y 

c, tiene en cuenta dataciones C14 y la presencia de esos 

estilos en los bloques de derrumbe del sitio iii de Cueva 

de las Manos; un derrumbe ocurrido con posterioridad 

a las dataciones obtenidas en este sitio, para una ocu-

pación inmediata anterior al año 4200 ap, a las que se 

suma aquella de Cerro de los Indios 1 para un momento 

final del estilo Charcamata.

El concepto de volver incluye dos dimensiones que 

se analizarán a partir de los datos arqueológicos: una 

temporal y una espacial. La temporalidad en el arte 

rupestre es muy amplia, discurriendo entre el año 9400 

al 6800 ap para los estilos Escenas y del año 6000 al 

2500 ap para los estilos posteriores. Del lapso que trans-

curre entre ambas cronologías, entre los años 6800 y 

6000 ap, no contamos con información. Analizaremos 

entonces dos posibles instancias del volver: una en la 

cuenta temporal larga, del año 9400 al 2500 ap, y otra 

en la cuenta temporal corta, que focaliza la movilidad 

estacional anual de estos cazadores-recolectores y sus 

retornos. En tanto, el espacio geográfico se extiende al 

este y oeste del río Pinturas (fig. 2a).

VOLVER AL PAISAJE 
ARQUEOLÓGICO DE CUEVA 
DE LAS MANOS 

El entorno de Cueva de las Manos es un área de caza 

de 36 km2; un lugar (sensu Ingold 2000) de la margen 

oeste del alto del río Pinturas (fig. 2b), donde durante 

milenios se usaron tres cañadas que sirvieron como 

“mangas” para el arreo, la intercepción y la captura de 

guanacos. Es el caso de los sitios arp 2, arp 8a/b y 

arp 9, con artefactos de piedra tallada en la superficie 

de relieves medanosos de las cabeceras o las angostas 

desembocaduras de esas cañadas. Se agregan los sitios 

arp 5 y arp 10, próximos a una aguada y a un cuerpo 

lagunar temporario, respectivamente (fig. 2b). Esas 

concentraciones de artefactos indican localizaciones 

próximas a las de captura y faenamiento de las presas. 

Otro sitio más alejado, arp 12, al reparo de un abrigo 

rocoso, habría operado como taller para preparar arte-

factos líticos y punto de observación del movimiento 

de las tropas de guanacos en el cañón del río Pinturas. 

Algunos de estos sitios presentan unos pocos negativos 

de manos aisladas, como arp 2, 5 y 12 (fig. 2b) (Aschero 

& Riehl 2021). 

Aquí puede aplicarse el concepto de paisaje ar-

queológico, en el sentido de un espacio físico en que las 

evidencias materiales de ocupaciones humanas han 

sido documentadas, es decir, un ecosistema que ha sido 

Tabla 1. Estilos y cronologías en Cueva de las Manos. Las dataciones han sido promediadas entre sigmas. Table 1. Styles and chro-

nologies for Cueva de las Manos rock art. Dates have been averaged between sigmas.

ca. 3100 a 2500 años ap 

ca. 3400 a 3200 años ap

ca. 5000 a 3400 años ap

ca. 6000 a 5000 años ap

 ca. 7700 a 6800 años ap

ca. 8900 a 7700 años ap

ca. 9400 a 8900 años ap

Grupo estilístico b1

Grupo estilístico b

Grupo estilístico a

Cueva de las Manos b1c

Cueva de las Manos b1b

Charcamata

Cueva Grande 

Escenas a5 (serie blanca y ocre-amarilla)

Escenas a4 (serie roja-violácea o carmín)

Escenas a3 (serie roja)

Escenas a2 (serie negra)

Escenas a1 (serie ocre)

Cronologías propuestas                      
(2012-2018)

asChero (2012),
 asChero e IsasmendI (2018)

estIlos

gradIn y Colaboradores 
(1976)
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impactado por dichas actividades. Al mismo tiempo, 

es un paisaje sistémico ya que en él ciertas actividades 

específicas han sido desarrolladas y son susceptibles de 

ser analizadas y diferenciadas dentro de determinados 

lapsos (Heilen 2005: 35-36).

Cueva de las Manos es lo que denominamos un 

complejo de sitios con arte rupestre (en adelante, csar) 

(Aschero 1996): seis sitios ubicados al pie del acantilado 

que demarca la parte superior del cañón del río Pinturas 

(fig. 3a), con acceso y salida bordeando el acantilado 

hacia el norte. Nos concentraremos en el análisis de 

los sitios ii a iv del csar, que a través del tiempo han 

tenido una relación temática entre sí, por el emplaza-

miento de las distintas escenas de caza colectiva y por 

el desarrollo total de una única escena (fig. 3b). Es una 

articulación extendida a lo largo de 320 m de recorrido, 

que la entendemos a modo de un espacio itinerante, tal 

como lo planteó Leroi-Gourhan (1965) en ciertos casos 

del arte paleolítico europeo. 

Lo anterior nos permite decir que la ubicación de 

Cueva de las Manos puede entenderse como parte de un 

sistema de sitios de caza, usado a través de milenios, 

del cual el arte rupestre ha dejado evidencia de las prác-

ticas colectivas seguidas en esa actividad, además de 

los aspectos simbólicos que trataremos luego. Caza y 

simbolismo estuvieron centrados en el guanaco como 

presa crítica para la subsistencia y para el desarrollo de 

distintas tecnologías, a través del uso de su piel, su cuero 

ya curtido, sus fibras y huesos. Este eco-paisaje del oeste 

de Cueva de las Manos, impactado y usado a lo largo del 

tiempo, fue entonces un primer factor de atracción en ese 

asunto del volver, tanto en la cuenta corta de cada retorno 

estacional, como en la larga, a través de los 2600 años 

y los que siguieron, documentados en su arte rupestre.

Figura 3. Emplazamiento 

de los sitios: a) acantilados, 

en su base se encuentra 

Cueva de las Manos (arp i) 

(fotografía de R. Vázquez); 

b) planta de los sitios ii a iv 

(modificado desde Aschero 

y Schneier [2021: 319]). 

Figure 3. Placement and 

sites: a) bluffs, with Cueva de 

las Manos at the base (arp 

i) (photo by R. Vázquez); 

b) plan of sites ii to iv 

(modified from Aschero and 

Schneier [2021: 319]). 
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b
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LA OCUPACIÓN HUMANA 
EN CUEVA DE LAS MANOS 

Las distintas excavaciones en el csar, realizadas en 

1973-1975, 1977, 2015 y 2022, proporcionaron evi-

dencias de que los campamentos al pie de las pinturas 

rupestres eran residencias temporarias donde se prac-

ticaban múltipes actividades domésticas. Los análisis 

de microrrastros de uso en los raspadores y raederas 

recuperados muestran que ya desde las ocupaciones 

iniciales se realizaban trabajos sobre madera, hueso 

y cuero (Cattaneo & Aguerre 2009), pero también se 

preparaban los colores para las pinturas rupestres y tal 

vez corporales, alterando térmicamente pigmentos mi-

nerales (Aschero 1981-1982, 1983-1985; Rial & Barbosa 

1983-1985; Aschero et al. 2019). Punzones y puntas 

de hueso o de madera endurecida, asociados a puntas 

triangulares apedunculadas en obsidiana, así como un 

variado conjunto de útiles de piedra tallada de excelente 

factura, caracterizaron estas ocupaciones tempranas 

(fig. 4a), caracterizadas por las siguientes dataciones 

obtenidas por C14: 9320 ± 90 años ap (csic-138), 9300 ± 

90 años ap (csic-385) y 7280 ± 60 años ap (nova-117) 

(Gradin et al. 1976; Aguerre 1977). 

Las evidencias indican que se trataba de grupos 

familiares y que los niños también estaban presentes 

observando las pinturas en los sitios con arte rupestre. 

Esto puede deducirse por los tamaños de los negativos de 

manos y, también, por la pequeña dimensión de algunas 

plantillas, confeccionadas con gramíneas, usadas como 

relleno de los calzados de cuero (tamangos), recuperadas 

en la excavación de cuevas, aleros y paredones con arte 

rupestre temprano (fig. 4b).

Arte rupestre y movilidad: el volver 
en la cuenta temporal corta

Lo prospectado hasta el momento corresponde a los tres 

sectores –alto, medio y bajo– en que se puede dividir el 

cauce del río Pinturas, articulando lo geográfico con lo 

Figura 4: a) artefactos de piedra y hueso, capa 6 base (ca. 9400 años ap) (modificado desde Gradin y colaboradores [1976: 225]); b) 

manos de diferentes grupos de edad. Figure 4: a) stone and bone artifacts, base layer 6 (ca. 9400 years bp) (modified from Gradin and 

collaborators [1976: 225]); b) negative hand stencils of different age groups.

a b

20 cm

3 cm
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cultural (fig. 2a). Todos esos sectores tienen pinturas y 

grabados rupestres a distintas cotas sobre el río (Gradin 

et al. 1979; Gradin & Aguerre 1992, 1994). La magnitud 

del acantilado en todo el curso medio y gran parte del 

superior –que puede sobrepasar los 200 m– determina 

un acceso restringido desde las pampas altas al valle del 

río Pinturas o por cañadas angostas y muy empinadas. 

El arte rupestre está emplazado en el valle del río o en 

cañadones laterales, como los de Charcamata, Arroyo 

Feo o El Puma, en lugares y vías de circulación plena-

mente visibles. No hay representaciones en lugares 

de baja visibilidad, ni en el río Pinturas ni en el área 

lacustre cordillerana próxima. 

Dijimos que diversas asociaciones contextuales 

han mostrado una relación estrecha entre Cueva de 

las Manos, Cerro Casa de Piedra 5 y 7 y Cueva Grande 

(Gradin et al. 1976, 1979; Aguerre 1977, 1981-1982, 

2003; Aschero et al. 2005), permitiendo aplicar a este 

sector geográfico –al oeste del meridiano de los 70°O, 

con centro en los 47°11’S– el concepto de microrregión 

utilizado en investigaciones anteriores (Aschero 1988) 

(fig. 2a). Esta microrregión de río Pinturas reúne di-

versos eco-paisajes articulados por la movilidad de los 

cazadores-recolectores que produjeron el arte rupestre. 

Dichas relaciones permiten inferir una movilidad de 

grupos familiares de las bandas cazadoras-recolectoras 

que allí vivieron, con situaciones de desagregación o 

agregación (fisión o fusión), propias de la dinámica 

social de estos grupos humanos (Ingold 2001; Lee & 

Daly 2001).

En varios sitios de esta microrregión hay repli-

cación de pinturas, pero sin reproducir todo el corpus 

iconográfico, sino “partes” de él: de las escenas de caza se 

replican ciertos patrones de guanacos o figuras humanas 

y una que otra acción, como el arreo de las presas o su 

captura. El mayor despliegue iconográfico siempre es- 

tá en un único sitio y este cambia con el tiempo: a partir 

del año 9400 ap, aproximadamente, fue primero Cueva 

de las Manos y luego –post 6500 años ap– fueron Cueva 

Grande y Charcamata ii, operando como centros de 

mayor expresión iconográfica. Y cuando uno de estos 

centros dejó de serlo, pasó a funcionar como uno de los 

sitios de replicación. Cueva de las Manos, en el tiempo 

de los estilos Escenas (9400-6800 años ap), fue un 

centro de gran despliegue, lo que explica el porqué de 

ese volver allí una y otra vez.

Rangos de movilidad y markas 
territoriales: un volver reiteradamente

Las relaciones entre Cueva de las Manos y los sitios 5 y 

7 del Cerro Casa de Piedra permiten establecer, para los 

productores del arte más temprano del primer lugar, un 

rango de movilidad que cubriría unos 40 km al norte de 

la cueva, 60 km al sureste y 140 km al suroeste. Dicho 

espectro articula tres ámbitos ecológicos diferenciados, 

como son el valle del río Pinturas y su periferia (400-600 

msnm), el área lacustre cordillerana con su ecotono –es-

tepa/pradera de gramíneas/bosque andino de Nothofagus 

(900-1000 msnm)– y el oeste de la estepa semidesértica 

de la altiplanicie central o macizo del Deseado (900-800 

msnm). Y es esta variabilidad ecotonal, dentro de un 

paisaje sistémicamente utilizado (sensu Heilen 2005) 

en el lapso antes indicado, la que nos habilita a utilizar 

el concepto de microrregión río Pinturas. 

Es altamente probable que para estas poblaciones 

fuera muy importante la obtención de pieles del guana-

co neonato (chulengo) y nonatos para la confección de 

capas y otros ropajes, tal como ha sido sugerido para 

los habitantes posteriores (Musters 1997 [1911]). Por 

ello, esta movilidad podría estar en gran parte regida, 

desde el comienzo del Holoceno, por el desfasaje tem-

poral en la parición de las hembras del guanaco: entre 

fines de primavera en el río Pinturas y comienzos del 

verano en los otros dos ámbitos de mayor altitud, como 

son la zona cordillerana del Cerro Casa de Piedra y la 

estepa de la altiplanicie central. En otoño/invierno, 

en tanto, siguiendo el movimiento y concentración de 

las tropas de guanacos, desde las tierras altas hacia 

sectores más bajos y protegidos, como lago Posadas, la 

costa sur del lago Buenos Aires y las cabeceras del río 

Deseado. Lo mismo vale para las tropas cordilleranas 

de guanacos o huemules que, bajando a los sectores 

boscosos y costeros del lago Burmeister y el río Roble, 

habrían sido allí presas de los ocupantes de las cuevas 

del Cerro Casa de Piedra 5 y 7 (de Nigris 2004). 

La disponibilidad de presas de caza en esas con-

centraciones invernales del guanaco habría propiciado 

situaciones de agregación de los grupos familiares de una 

o más bandas. Inversamente, la dispersión del guanaco 

en temporada de verano hacia las distintas eco-zonas, 

habría posibilitado la desagregación temporaria (fisión) 

de familias nucleares de la banda, al buscar cuevas o 
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aleros de buen reparo para habitar en zonas con caza 

y buena provisión de leña, como fueron Cueva de las 

Manos, Cueva Grande, Charcamata ii, Piedra Bonita, 

o en las cotas más bajas de las costas del paleolago 

que existía en aquel entonces, en el frente norte del 

Cerro Casa de Piedra (Horta et al. 2011). Es aún una 

hipótesis de trabajo que esa fisión estacional pudiera 

estar representada por núcleos familiares que habita-

ron los numerosos aleros de dimensiones reducidas, 

donde se encuentran únicamente negativos de manos 

de distintos tamaños y algunos signos geométricos 

simples, como los relevados en las proximidades de 

Cueva Grande, la Cueva de las 40 Manos, Búho 1 o el 

Alero de los Chulengueadores, entre otros (fig. 2a y b). 

En esos trayectos de movilidad estacional entre 

Cueva de las Manos y Cerro Casa de Piedra había dos 

zonas de aprovisionamiento lítico, una de sílices en 

la playa norte de laguna Cisnes (Cisnes 1) y otra de 

obsidiana, en Pampa del Asador/laguna Guitarra y 

Pampa de la Chispa (Espinoza & Goñi 1999; Civalero 

2016) (fig. 2b). La obsidiana de Pampa del Asador era 

muy apreciada por su calidad para la talla y, conside-

rando las excavaciones de Cerro Casa de Piedra 7, era 

explotada desde comienzos del Holoceno. Otras dos 

fuentes de aprovisionamiento de sílices y xilópalos se 

encontraban en el trayecto entre Cueva de las Manos y 

Cueva Grande, en Búho 2-3 y Cerro Bandurria (fig. 2b). 

Entonces, tanto Cueva de las Manos como los otros 

sitios mencionados muestran que, desde comienzos del 

Holoceno, el arte rupestre, la movilidad estacional de 

las bandas, los lugares de residencia y las estrategias 

de subsistencia estaban articulados entre sí. Por ello 

deben ser conjuntamente comprendidos como parte 

de ese paisaje arqueológico-sistémico (Heilen 2005), 

originado por la movilidad cazadora-recolectora y sus 

actividades entre esos diferentes ámbitos de la micro-

rregión río Pinturas.

En este contexto, la replicación a distancia de 

los estilos Escenas podría estar operando como una 

marka territorial, en el sentido que tiene ese término 

en el área centro-sur andina, como signos indicadores 

de las tierras que pertenecen a ciertos linajes (Duviols 

1979). Se trata de un mismo arte que referenciaba a 

los artífices del grupo social o la banda que ejercía sus 

derechos sobre esos lugares, funcionando como una 

demarcación territorial que, durante el período de los 

estilos Escenas, tuvo a Cueva de las Manos como un 

nodo simbólico de esos desplazamientos. Y eso fue otro 

factor de importancia en ese asunto del volver. 

Los estilos posteriores: volver en 
la cuenta temporal larga 

Otro ciclo del volver, inferido mediante la datación 

indirecta de las pinturas rupestres, se refiere a los es-

tilos Charcamata y Cueva de las Manos b1b (Aschero & 

Isasmendi 2018). El sitio iii de Cueva de las Manos o 

Alero del Derrumbe (en adelante, add), muestra todo 

su frente derrumbado y entre los bloques caídos hay 

uno central con pinturas rupestres afectadas. Puede 

verse un guanaco blanco del estilo Charcamata, al que 

se superponen figuras en rojo del estilo Cueva de las 

Manos b1b.

En 2015, dos sondeos en el reparo del alero detrás 

del derrumbe dieron una única ocupación con dos data-

ciones de 4280 ± 90 años ap (lp- 3382) y otra de 4180 

± 100 años ap (lp-3384). Esa única ocupación habría 

sido anterior al derrumbe y, este, sincrónico o posterior 

al episodio volcánico ii del Hudson (Naranjo & Stern 

1997). Entonces, las últimas representaciones en rojo 

superpuestas al guanaco blanco pueden vincularse a ese 

mismo momento, como productos del estilo Cueva de las 

Manos b1b, previo al derrumbe. Concluimos entonces 

que tanto el b1b como el siguiente b1c y, también, los 

anteriores estilos Charcamata y Cueva Grande, implican 

ciclos de regresos a Cueva de las Manos, una vez que 

los estilos de las escenas de caza habían dejado de ha-

cerse (tabla 1). A diferencia de estas, en b1b y b1c puede 

apreciarse un menor naturalismo y un componente 

mitográfico más marcado (Aschero & Isasmendi 2018; 

Aschero & Riehl 2021).

CUEVA DE LAS MANOS COMO 
ARCHIVO DE MEMORIA: OTRO 
MOTIVO PARA VOLVER

Los negativos de manos

Tal como dijimos, los negativos de manos de personas 

de diferentes grupos de edad y sexo acompañaron las 

escenas de caza y posteriores representaciones desde 
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sus inicios hasta el final de la secuencia de Cueva de las 

Manos. En el primer registro realizado, se contabiliza-

ron 817 motivos entre los sitios ii (N=376), iii (N=16) y 

iv (N=425) (Gradin et al. 1976: 199) (tabla 2).

Estos negativos de manos responden a la técnica 

comúnmente llamada “estarcido”, con dos variantes: 

una es el soplado (fig. 5a) y la otra es el “tamponado” 

(fig. 5b), ambas definidas con anterioridad (Carden 

& Blanco 2016; Aschero 2018). Pueden observarse 

negativos de manos de diversos tamaños, correspon-

dientes a distintos grupos de edad. Asimismo, existe 

una variabilidad métrica en las muñecas, palmas y 

dedos, algunos finos y muy largos; junto a manos en 

posición horizontal, y otras en posición vertical , incluso 

incluyendo el antebrazo (fig. 5c). También hay casos de 

imposiciones de ambas manos en un mismo acto (fig. 

5d), además de manifestaciones de patas de ñandú 

(fig. 5c) y de guanaco.

En el muestreo realizado sobre fotografías de tres 

paneles consecutivos del Vestíbulo de la cueva se relevaron 

123 negativos de manos, el 15% de 817, contabilizados 

originalmente (tabla 3b). El 70% corresponde a manos 

izquierdas, y el 30% a derechas. Un 33% está en posición 

vertical, mayoritariamente hacia arriba, mientras que 

un 54% están oblicuas hacia la izquierda o la derecha, 

y la menor parte horizontales, con solo un 13%. 

Una posible hipótesis es que esos negativos estable-

cieran una relación entre individuo-edad-imposición de 

la mano, a partir de la cual habría una transmisión oral y 

un conocimiento implícito de quién la puso y en qué edad. 

  muestra total ConsIderada

Sitios analizados 

Sitios con superposiciones

Total motivos

Manos

Guanacos, hembras preñadas

Cazadores, antropomorfos

Otros (puntiformes, trazos rectos 
o irregulares, zigzag, clepsidra, etc.)

Total superposiciones

% 

100

72

20

2

6

15

N°

1139

817

222

26

74

167

ii, iii y iv

ii, iii y iv

Tabla 2: Resumen de motivos de los sitios ii, iii y iv (Gradin 

et al. 1976: 199). Table 2: Summary of motifs found at sites ii, iii 

and iv (Gradin et al. 1976: 199).

Figura 5. Negativos de manos: 

a) técnica de soplado (adle); 

b) técnica de tamponado (adle); 

c) diferentes tamaños y posiciones; 

patas de ñandú (adle); d) impo- 

sición en un mismo acto (sitio ii, 

Cueva de las Manos). Figure 5. 

Negative hand stencils: a) blowing 

technique (adle); b) padding tech-

nique (adle); c) different sizes and 

positions; ñandú (rhea) feet (adle); 

d) superimposition in a single act 

(site ii Cueva de las Manos).

a

c

b

d

10 cm 10 cm

20 cm 10 cm
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Las escenas de caza colectiva

Las primeras pinturas rupestres ejecutadas en Cueva 

de las Manos tienen al guanaco como presa predilecta 

y están acompañadas desde sus inicios por negativos 

de manos del mismo color, los cuales perduraron hasta 

después de que se discontinuaron las escenas de caza 

colectiva, en los estilos posteriores. Del sitio iv del adle 

seleccionamos una composición que resulta un excelente 

ejemplo de superposiciones, en un mismo panel, de 

escenas de caza de los diferentes estilos (fig. 6a). Tal 

como se ha analizado en un trabajo anterior (Aschero 

2022), esta composición permite interpretar cómo las 

poblaciones se conectaban con el arte rupestre de sus 

predecesores, superponiendo figuras, pero sin tapar 

ni obliterar las anteriores: de la más antigua a la más 

reciente, corresponden a los estilos Escenas a1a, a1b, 

a2 y a4. La primera secuencia del estilo Escenas a1a 

muestra un arreo de trece guanacos por cinco cazadores, 

todos en ocre, y un único negativo de mano también en 

ocre. La segunda escena del a1b exhibe otro arreo de 

cinco camélidos por un único cazador, acompañada 

por ocho negativos de manos. Está toda pintada en 

rojo oscuro diferenciándose solo de la precedente 

mediante el color, lo cual indica un segundo momento 

del a1. La siguiente imagen del estilo Escenas a2, en 

negro, presenta un guanaco rodeado por nueve figuras 

humanas y un cánido. Destaca una de mayor tamaño, 

cuya cabeza se superpone mínimamente al camélido, 

con una perspectiva jerárquica frente a las demás. 

Los otros personajes son de menores dimensiones y 

portan elementos cefálicos. Se asocian tres negativos 

en negro, uno de ellos con antebrazo y dedos muy del-

gados y largos que sugiere una mano de mujer. Esta 

escena parcial con el guanaco negro se relaciona con 

un arreo próximo (fig. 6b) y es la parte final de la caza 

colectiva del estilo Escenas a2, que comienza 320 m 

antes, en el pdle. 

La última escena superpuesta es del a4, en 

amarillo, y consiste en un cerco de cincuenta y seis 

Tabla 3: a) muestra total considerada en este artículo para los temas de negativos de manos, escenas de caza y guanacas preñadas; 

b) resumen de motivos de tres paneles analizados para negativos de manos. Table 3: a) total sample examined in the article, including 

negative hand stencils, hunting scenes and pregnant guanacos; b) summary of motifs found on three panels analyzed for hand stencils. 

a b

Total motivos

Manos

Guanacos, hembras preñadas

Cazadores, antropomorfos

Otros

Superposiciones

Motivos alineados/intercalados

Motivos mantenidos

Total motivos

Manos

Hembras preñadas

Otros (tres piches, signos 
puntiformes y circulares)

Superposiciones

Motivos alineados/intercalados

Paneles analizados (de sitios ii y iv)

Paneles con superposiciones y 
motivos alineados/intercalados

Escenas a1, a2, a3, a4 y a5
Cueva Grande, Charcamata, Cueva de las Manos b1b y b1c

Escenas a1, a2, a3 y a4
Cueva Grande, Charcamata, Cueva de las Manos b1b y b1c

Sitio ii

Tres paneles consecutivos del Vestíbulo 
Múltiples manos

% 

100

47

22

24

7

13

42

1

%

100

86

4

10

15

3

N°

300

142

67

71

20

38

125

2

N°

143

123

6

14

22

5

5

5
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figuras humanas cazando, sobre una tropa de dieciséis 

guanacos alineados, en un trayecto en el que descien-

den y vuelven a subir, como superando un accidente 

topográfico no visible.

Analizando estas escenas según tres criterios 

operativos (Motta 2019), vemos que fueron realizadas 

superponiéndolas en un mismo espacio, si bien había 

otras paredes rocosas disponibles al momento en que 

fueron pintadas (primer criterio). También se observa 

que las nuevas figuras (humanas, animales, incluso 

puntiformes) están alineadas con los motivos previos, 

posicionadas como para interactuar con ellos . Y, final-

mente, si bien no se registra ninguna reutilización ni 

recreación de imágenes existentes, salvo dos figuras 

ocres repintadas (tercer criterio), podemos concluir que 

esta superposición de las cuatro escenas fue absoluta-

mente intencional.

De los diferentes tipos de superposiciones, en este 

panel hay una alta proporción de casos mínimos (<25% 

del motivo subyacente), solo hay dos mantenimientos 

Figura 6. Escenas de caza: a) cuatro 

escenas superpuestas, estilos 

Escenas a1a, a1b, a2 y a4 (adle) 

(imagen tratada por A. Goldstein); 

b) arreo de guanacos, Escenas a2 

(adle). Figure 6. Hunting scenes: 

a) four superimposed scenes, Scenes 

styles a1a, a1b, a2 and a4 (adle) 

(photo treatment by A. Goldstein); b) 

guanaco roundup, Scenes a2 (adle).

a

b

20 cm0

20 cm0
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(repintadas), no hay reciclados y no aparecen oblite-

raciones de motivos anteriores (Re 2016) (tabla 4a).

Hay otras características interesantes en el modo 

de pintar, en distintos paneles de la cueva: 

- Uso de la microtopografía del soporte rocoso para 

emular la topografía real donde se concretaba la ca-

cería. En uno de los casos, del estilo Escenas a2, se 

utiliza una fisura de la pared para simular una cañada 

por donde bajan y suben guanacos y cazadores, hacia 

un plano de la roca donde unas “bolas perdidas” con 

manija son “lanzadas” al animal, sin que el cazador 

esté representado (fig. 7a).

- Antes de pintar las cacerías, se arrojaba a la pared un 

elemento pesado y redondeado envuelto en un trozo 

de cuero o piel embebido en pintura. Estos “impactos” 

circulares, nunca se encuentran superpuestos a las 

figuras que conforman la escena, posiblemente con la 

intención de “matar” la potencia negativa de la pared, 

antes de pintar (fig. 7b). 

- A veces el huemul o ciervo andino (Hippocamelus 

bisulcus) está representado en la misma tropa con 

los guanacos, lo que en la realidad es excepcional. 

Esto estaría indicando la intención de mostrar las 

acciones de la caza colectiva en general y no una 

partida de caza en particular (Aschero 2012; Aschero 

& Schneier 2021).

- La mayoría de las escenas de caza son colectivas. Se 

presenta una muy pequeña, del estilo Escenas a5, al 

interior de la cueva (fig. 7c). 

- Los sistemas de armas utilizados son tres: el dardo-

propulsor, la “bola perdida” con una manija transversal 

proximal, y el lazo-bola. 

Lo hasta aquí descripto nos permite inferir que las escenas 

(además de otras que luego abordaremos) cumplían una 

función didáctica para los que se iniciaban en la caza, al 

mostrar las etapas o acciones que esta debía seguir. Los 

estilos Escenas a2 y a3 incluyeron un tema adicional: 

la representación de grandes hembras preñadas.

Sitio ii
Un panel del Vestíbulo

Guanacas preñadas

Sitio iv
Un panel del Alero de las Escenas

Cuatro escenas de caza superpuestas

Tabla 4: a) resumen de motivos de un panel analizado para el tema Escenas de caza; b) resumen de un panel analizado para el tema 

Guanacas preñadas. * Todos, salvo los del estilo Escenas a1a (ocre), que se toman como base. ** Todos, salvo los del estilo Escenas 

a2 (negro), que se toman como base. Table 4: a) summary of motifs from a panel analyzed for the theme Hunting scenes; b) summary 

of a panel analyzed for the theme Pregnant guanacas. * All except those of Scenes style a1a (ochre) which are used as a base. ** All except 

those of Scenes style a2 (black) which are used as a base.

a b

Total motivos

Manos

Guanacos

Cazadores, antropomorfos

Otros (dos cánidos, un objeto, 
dos grupos de puntiformes)

Superposiciones

Motivos alineados/intercalados*

Motivos mantenidos

Total motivos

Manos

Hembras preñadas (incluye dos 
chulengos y preformas de guanaco)

Otros (disco blanco)                               

Superposiciones

Motivos alineados/intercalados**

Escenas a1a, a1b, a2 y a4 Escenas a2, a3, Charcamata y Cueva Grande

% 

100

10

28

58

4

3

80

2

%

100

21

76

3

35

65

N°

123

12

35

71

5

4

98

2

N°

34

7

26

1

12

22

ESTiloSESTiloS
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Las escenas de danza

De las escenas de danza, destacamos dos de las más 

interesantes: una corresponde al estilo Escenas a4 en 

rojo-carmín, pintada en una pared dentro de la cueva, 

en su boca de entrada (fi g. 8a). Incluye dos individuos 

fálicos y otros dos disfrazados con algo en la espalda y 

un rabo o cola. Hay una mancha central en rojo intenso 

que podría representar un fuego; hacia la izquierda 

del observador sale un guanaco corriendo hacia fue-

ra. La interpretación de esta escena como danza está 

presente en textos de varios investigadores (Vignati 

1950; González 1977; Gradin et al. 1976; Casamiquela 

1981). Casamiquela (1988: 299) establece para esta 

representación una relación etnográfi ca con la danza 

araucana de origen tehuelche, el lonkomeo, que inclu-

ye personajes disfrazados de ñandúes y, a veces, de 

guanacos. Esto podría indicar que algunas de estas 

danzas ocurrieron en el interior de la cueva, referidas a 

rituales destinados a la reproducción de los guanacos, 

en un contexto de signifi cación que articula el baile, 

las escenas de caza y la representación de grandes 

guanacas preñadas.

La actitud danzante también aparece posterior-

mente en numerosas fi guras humanas agrupadas o 

aisladas, como el caso del danzarín del estilo Cueva 

de las Manos b1b (fi g. 8b). Entonces, si pensamos en 

un volver a Cueva de las Manos en la cuenta temporal 

larga, vemos que la representación de una danza 

tiene mucha persistencia, implicando continuidad 

Figura 7. Tema Escenas de caza: a) utilización de microtopografía del soporte, estilo Escenas a2 (pdle); b) impactos y guanacos

estilo Escenas a3, imagen procesada con DStretch (pdle); c) cazadores con propulsores, estilo Escenas a5 (interior cueva). Figure 7.

Hunting scenes: a) use of the support’s microtopography, Scenes style a2 (pdle); b) impacts and guanacos Scenes style a3, image

processed with DStretch (pdle); c) hunters with throwers, Scenes style a5 (cave interior). 

b

c
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de ciertos contenidos simbólicos, mantenidos en la 

memoria colectiva de una posible genealogía o linaje. 

Sorprende que durante casi 4600 años –desde alrede-

dor de los años 8000-7000 ap, correspondiente a esa 

primera representación de danza del estilo Escenas 

a4, hasta, aproximadamente, los 3400-3200 años 

ap del danzarín– ese tema haya tenido continuidad 

(Gradin et al. 1979).

Las guanacas preñadas

El tema de las guanacas preñadas, de mayor tamaño 

que el resto de las fi guras animales, tiene también una 

marcada persistencia. Destacamos una de la serie negra 

del estilo Escenas a2 en el interior de la cueva, con una 

cuerda libre que sale del cuello. Se orienta hacia la boca 

de la cueva, está superpuesta a un negativo de mano 

ocre (anterior) y por debajo de dos representaciones en 

rojo intenso, del posterior estilo Cueva de las Manos 

b1b (fi g. 8c). Otras tres guanacas negras del estilo Es-

cenas a2 de gran tamaño aparecen encolumnadas en 

el Vestíbulo del sitio, junto a otra, también grande, en 

rojo (Escenas a3). Como la precedente, todas se orientan 

hacia el exterior de la cueva (fi g. 8d). Si siguiéramos 

esta dirección llegaríamos al pdle, donde los cinco 

estilos Escenas están plasmados y superpuestos. Allí 

hay otra de las grandes hembras preñadas, negra, del 

estilo Escenas a2, que aparece en el extremo fi nal de 

las escenas. 

Esta distribución no parece aleatoria, ya que en 

períodos posteriores, con los estilos Cueva Grande 

y Charcamata, hay otras hembras preñadas de gran 

tamaño, en rojo oscuro, que fueron intercaladas en 

esta distribución, siguiendo esa misma dirección (fi g. 

9a y b) (tabla 4b). Aquí, la superposición de imágenes 

es una regla y no una excepción, y las nuevas hembras 

preñadas de estilos más tardíos están alineadas con 

las previas, posicionadas como para interactuar con 

estas (Motta 2019). Esa interacción opera reactivando 

la signifi cación del tema de las hembras preñadas, una 

posible cualidad a destacar para todas las superposi-

ciones de Cueva de las Manos. 

Figura 8: a) danza colectiva 

del estilo Escenas a4 (in-

terior de la cueva), imagen 

procesada con DStretch;

b) danzarín del estilo Cueva 

de las Manos b1b (alde);

c) guanaca preñada del 

estilo Escenas a2 (interior 

de la cueva); d) grandes 

hembras preñadas de los 

estilos Escenas a2 (negro), 

a3 (rojo) y Charcamata 

(blanco) (Vestíbulo de la 

cueva). Figure 8: a) collec-

tive dance of Scenes style

a4 (cave interior), image 

processed with DStretch;

b) dancer of Cueva de las

Manos style b1b (alde);

c) pregnant guanaca of Sce-

nes style a2 (cave interior); 

d) large pregnant females 

of Scenes styles a2 (black), 

a3 (red), and Charcamata 

(white) (cave Vestibule).
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SOBRE EL CONTEXTO DE 
SIGNIFICACIÓN DE CUEVA
DE LAS MANOS Y EL VOLVER… 

Al preguntarnos en 2014 sobre el porqué de esa distri-

bución espacial y orientación de las hembras preñadas, 

observamos que el extremo derecho del fondo de la cueva 

semejaba la forma de una vulva de grandes dimensio-

nes. Luego, aplicando el programa DStretch, vimos 

que estaba pintada y luego repintada con manchas de 

distintos colores: ocre, negro, rojo y blanco (fi g. 7c). Esta 

observación nos trajo a la memoria una cita del libro El 

Complejo Tehuelche, de Federico Escalada (1949: 59), 

que transcribimos:

[…] algo más al sur del Lago Buenos Aires –no muy dis-

tante del Aónic-aiken de Moyano– los indígenas sitúan 

el cerro de cuya cúspide horadada en forma de caverna 

mística, Seecho, el gran espíritu creador y bienhechor de 

este sector aborigen [los aóni-kénk o tehuelches meridio-

nales] arrancó de las entrañas de la tierra las criaturas 

humanas y animales que hoy la pueblan. Musters sitúa 

no muy distante de estos lugares la “colina de dios” con 

este preciso signifi cado. 

Más adelante afirma: “La misma fuente aóni-kénk 

[Agustina Quilchaman ó Keltchaman, de río Pinturas] 

conserva la tradicional creencia de la cueva, cerro o 

corral, de donde salieron ‘la gente y los animales actua-

les’” (Escalada 1949: 327). La forma natural de vulva 

pintada con variados colores de las hembras preñadas 

–que corresponden a los distintos períodos– nos habla 

claramente de un volver al mismo sitio a través de miles 

de años, para repintarla y mantener su valor simbólico. 

Esto, sumado a la dirección de las guanacas saliendo 

de la cueva, cobra sentido en relación con el relato con-

servado entre los aóni-kénk y recuperado de Agustina 

Keltchaman, en el mismo río Pinturas. Esa narración 

sobre el origen de humanos y animales (los guanacos 

entre ellos) surgiendo desde una cueva, nos lleva a 

establecer asociaciones topográfi cas e iconográfi cas 

en cierta analogía con las creencias de los tehuelches 

meridionales históricos. Nos sugiere un contexto de la 

signifi cación referido a la reproducción de los camélidos, 

a los chulengos que nacerán de las hembras y a sus 

crías adultas, que posibilitan la subsistencia humana 

mediante las cacerías. 

Figura 9. Guanacas preñadas: a) estilo Charcamata, blanco, 

y Cueva Grande, rojo oscuro (Vestíbulo de la cueva); b) estilo 

Cueva Grande, blanco y negro (Vestíbulo de la cueva); c) forma 

de vulva, en relieve natural de la roca, repintada (interior de la 

cueva, fondo), imagen procesada con DStretch. Figure 9. Preg-

nant guanacas: a) Charcamata style, white, and Cueva Grande, 

dark red (cave Vestibule); b) Cueva Grande style, black and white 

(cave Vestibule); c) vulva form, in natural rock relief, repainted (cave 

interior, background), image processed with DStretch.
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Lo que planteamos es una posible relación simbó-

lica entre representaciones en torno al origen, reproduc-

ción y caza del guanaco, como base de la subsistencia 

comunitaria, que pudiera haber sido ritualizada a través 

de una danza. Respecto de esta, Casamiquela (1981: 

39-40), tras referirse a la danza araucana del lonkomeo 

y a sus raíces tehuelches –el “baile de los avestruces” 

como danza de espíritus corporizados–, dice: “A la luz 

de esta breve revista de características [de la referida 

danza], convengamos que no es descabellado postular 

su identificación básica con la escena del río Pinturas”. 

Es decir, que en esta línea interpretativa, las grandes 

hembras preñadas habrían sido dibujadas como una 

rogativa para la reproducción exitosa del guanaco y la 

abundancia de las presas. 

Todo esto indica el carácter ritual que habría tenido 

Cueva de las Manos en relación con la reproducción de 

la vida. Es decir que, además de su uso esporádico como 

campamento estacional de actividades domésticas –se-

gún los datos arqueológicos y en un tiempo secular–, 

también habría operado como un lugar de ceremonias, 

que incluirían danzas, en un tiempo ritual del ciclo 

anual. He aquí otro factor fundamental de atracción 

de este lugar, al cual, durante casi 150 generaciones, 

esos cazadores-recolectores del Holoceno Temprano 

volvieron una y otra vez (tabla 5).

CONCLUSIONES SOBRE 
LAS FUNCIONES DEL ARTE 
RUPESTRE

Las excavaciones en Cueva de las Manos no han pro-

porcionado información sobre posibles usos rituales 

o ceremoniales de las que pudieran haber quedado 

vestigios. Sin embargo, el arte rupestre muestra que 

había momentos en que se volvía a interactuar con las 

imágenes existentes, manteniéndolas y produciendo 

nuevas pinturas que se superponían. Es plausible pensar 

que tales actividades se realizarían durante esos campa-

mentos, es decir, en un tiempo secular y en anticipación 

a uno ritual. No sabemos si esto también vale para la 

imposición de manos negativas que pudieron haberse 

ejecutado en ceremonias específicas o en los retornos 

del circuito de movilidad estacional. Retornos en los 

que la producción de estas representaciones cobraba 

una particular importancia como markas de propiedad 

del sitio. Todo ello nos habla de un volver reiterado a 

Cueva de las Manos, por la significación social y ritual 

que este sitio tuvo. 

Ese volver reiteradamente a superponer imágenes 

visuales sin tapar u obliterar las precedentes implica una 

actitud de respeto particular ante las figuras anteriores 

y una intención de mantenerlas visibles o de reactivarlas 

a través del tiempo. Lo cual probablemente hizo de este 

complejo de sitios con arte rupestre un lugar de referencia 

como consecuencia de lo que sus antepasados habían 

pintado allí, algo que se manifiesta en la continuidad 

temática e iconográfica de los estilos escenas en esos 

Tabla 5. Cronología de los estilos de arte rupestre en Cueva de las Manos. arp i es Cueva de las Manos; hi y hii corresponden a las 

erupciones i y ii del volcán Hudson en Chile. Table 5. Chronology of rock art styles in Cueva de las Manos. arp i is Cueva de las Manos; 

hi and hii eruptions i and ii of the Hudson volcano in Chile.

Cronología

Alcance 
del estilo

Estilos únicos 
de arp i

Estilos propios de arp i que 
se replican en  otros sitios

Estilos externos 
que entran en arp i

Cueva 
Grande

a1-a2 a3-a4 a5 Charcamata Cueva de 
las Manos 

b1b

Cueva de 
las Manos 

b1c

Estilos propios de arp i 
que no se replican

Estilo

ESTiloS ESCENAS

Cronología 
años ap

ca. 
9400 a 8900 

ca. 
8900 a 7700

ca.
7700 a 6800

ca. 
6000 a 5000

hi hii ca.
3100 a 2500

ca.
3400 a 3200  

ca.
5000 a 3400
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2600 años de superposiciones. Es decir, otra función 

de este arte rupestre –además de la didáctica, ritual y 

demarcatoria– habría sido activar la memoria social sobre 

su propio pasado, como una forma visual de propiciar la 

cohesión de la banda o de sus lina-jes familiares. Lo dicho 

habría incentivado ese retorno al sitio una y otra vez, a 

ver las pinturas allí existentes o a superponerles otras 

nuevas. En suma, un volver para afirmar o revitalizar 

la función de Cueva de las Manos como un verdadero 

archivo de la memoria colectiva, un lugar de la memoria 

(Candeau 2006).
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