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El arte rupestre de Lachay, una introducción a su estudio*
GORI TUMI ECHEVARRÍA LÓPEZ

La naturaleza del material arqueológico en estudio

 El arte rupestre es por defi nición una de las 
expresiones más signifi cativas de las manifestaciones 
arqueológicas. Uno de los aspectos más característicos 
de este material es su poca disposición natural a ser 
parte de análisis convencionales en la investigación 
arqueológica, debido a su aparente naturaleza disociada 
de otras manifestaciones culturales y a su constitución 
singularmente abstracta y poco convencional.
 Las manifestaciones rupestres en el Perú son, en 
términos generales, de cuatro tipos: petroglifos, pinturas 
rupestres,  arte mobiliar y geoglifos (Linares 1973). En 
Lachay encontramos las dos primeras formas manifestadas 
en una zona ecológicamente singular, su distribución 
específica engloba la zona y la determina como un 
gigantesco sitio arqueológico, continente además de otros 
variados complejos arqueológicos aún no extensivamente 
estudiados.
 El sitio arqueológico de Lachay (PV 44-1, 
11°20’48” L.S. 77°19’45” L.O.) se encuentra ubicado 
geográficamente en la región Chala (Pulgar, 1946), 
abarcando un territorio geomorfológico determinado por 
la presencia de formaciones orogénicas bajas (0 a 700 
m.) proyectadas longitudinalmente 
al litoral y arenales desérticos en 
la confluencia con el mar; una 
topografía marcada por la presencia 
de quebradas cortas con espacios 
de tránsito sencillo en progresiva 
ascensión, cerca a una quebrada 
yerma y alejado de fuentes de agua 
permanente (Fig. 1). Su clima no 
puede ser rígidamente clasifi cado 
debido a la formación de “lomas” 
estacionales a lo largo del litoral, 
al menos 23 áreas en la costa 
central (Ponce del Prado 1985), de 
clima hiperárido (Torres 1993) a 
semi cálido muy seco (desértico o 
árido subtropical) (ONERN 1985). 
Políticamente se ubica en la 
provincia de Huaura, departamento 
de Lima, exactamente en los lindes 
entre la provincia de Huaral y 
Huaura (Fig. 2).

Algunos  aspectos  sobre  la 
naturaleza de las “lomas”

 Uno de los ecosistemas más 
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importantes de la faja costanera son las llamadas 
“Lomas”. Su presencia se debe a la incidencia durante 
el invierno de una gruesa capa de neblinas tipo “stratus” 
bajas (hasta los 700 msnm.), frías y fuertemente saturadas 
de humedad atmosférica. Estas nubes son permanentes en 
la zona debido a su arrinconamiento por los vientos locales 
del Oeste; los contrafuertes geológicos bajos detienen o 
encajonan la capa de nubes, las mismas que no pueden 
precipitar debido a la carencia de condensación por el 
fenómeno de la inversión térmica. Sin embargo a ciertas 
horas ocurren garúas intermitentes o precipitaciones de 
baja densidad. El clima reinante es frígido y poco proclive 
a la alteración drástica debido a la fuerte humedad 
atmosférica reinante, que encuentra su pleno desarrollo 
en zonas alternas desde aproximadamente 8° Lat. Sur 
hasta el extremo norte chileno (Torres y López 1981).
 Durante el verano las condiciones expuestas 
son alteradas debido a los cambios en los sistemas 
generales de circulación atmosférica; el sistema de 
vientos (principal determinante climático), los sistemas 
de corrientes frías del antártico y la radiación solar son
modifi cados generando cambios climáticos importantes,  
la capa de nubes de los contrafuertes bajos del litoral 
desaparecen, y con ellos los sistemas bióticos de lomas

Figura 1. Lomas de Lachay. Ubicación de los sitios con quilcas mencionados en el texto. 
Carta Nacional. Hoja 23-i IGN. Huaral.



entran en “receso” estacional, 
volviendo el paisaje al de desierto 
bajo del litoral de alta temperatura 
y menor humedad atmosférica.
 La formación de “lomas” es 
generadora de una amplia y compleja 
cobertura vegetal y comunidades 
b i o l ó g i c a s  e s p e c i a l i z a d a s ; 
estudios sobre fauna y flora del 
ecosistema de lomas son claves 
para comprender las relaciones 
bióticas internas y entender mejor 
este sistema biológico excepcional.

El arte rupestre de Lachay, registro 
y catalogación

 La formación geológica 
dominante de Lachay se manifi esta 
en levantamientos bruscos y 
afloramientos de farallones de 
rocas granodioríticas; todos estos 
af loramientos presentan una 
superficie muy pulida debido a 
la marcada erosión eólica y al 
intemperismo que ha labrado 
concavidades poco profundas, 
mismas que pueden ser extendidas 
o cortas, de variada forma, pero 
siempre con superfi cie interior lisa y 
horadada; esta morfología particular 
de los farallones rocosos es constante 
y constituye una característica típica 
del área.
 En este c o n t e x t o 
es tud iamos  c inco  conjuntos 
separados de manifestaciones 
rupes t res ,  que  por  razones 
geomorfológicas estamos llamando 
“farallones”, en cada farallón hemos 
registrado y analizado mediante 
fi chas modelo las manifestaciones 
rupestres existentes, la clave 
asignada de identifi cación contempla 
las siguientes siglas: L, F, Pm, que 
son: Lachay (sitio), Farallón (I, II, 
etc.), Panel (1, 2, 3...) y motivos (a, 
b, c.); de esta forma tenemos:

Farallón I

 Presenta varios grupos 
de pintura rupestre expuestas en 
paneles medianos cóncavos, se trata 
específicamente de tres paneles 
en una misma roca madre (Fig. 
3). Las pinturas son temáticas y 
están claramente separadas por 
motivos exclusivos no disociados. 
Cada panel presenta un conjunto de 
diseños y composiciones muy bien 
elaboradas, habiendo en total siete 
composiciones defi nidas (Figs. 4, 5, 
6, 7, 8, 9 y 10). Todas las pinturas 
se encuentran en la parte media del 
farallón.
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Figura 2. Ubicación de la principales "lomas" del departamento de Lima: 1. Lachay, 2. 
Iguañil, 3. Atocongo, 4. Pachacamac, 5. Pacta, y 6. Huarangal. Mapa tomado de Torres 
y López, 1981.

Figura 3. Farallón I. Quebrada Palo, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 2009.
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Figura 4. Quilca LL/FI/P1a, Quebrada Palo, Lomas de 
Lachay. Foto Gori Tumi 2009.

Figura 6. Quilca L/FI/P1c o "Pictografía de Quebrada Palo" (UNMSM 
1962-1963). Lomas de Lachay. Ver tapa del Boletín. Foto Gori Tumi 2009.

Figura 7. Quilca L/FI/P2a, Quebrada Palo, Lomas de 
Lachay. Foto Gori Tumi 2009.

Figura 9. Farallón I. Quebrada 
Palo, Lomas de Lachay. Foto Gori 
Tumi 2009.

Figura 5. Quilca L/FI/P1b. Parte de 
la imagen conocida como "Pictografía 
de Quebrada Palo" (UNMSM 1962-
1963). Lomas de Lachay. Ver tapa del 
Boletín. Foto Gori Tumi 2009.

Figura 8. Quilca L/FI/P2b, Quebrada Palo, Lomas de 
Lachay. Foto Gori Tumi 2009.

Figura 10. Quilca L/FI/P3b, Quebrada Palo, Lomas de Lachay. Foto Gori 
Tumi 2009.
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Farallón II

 En este caso se trata de una 
roca en uno de cuyos planos lisos, no 
cóncavos, existen petroglifos, se trata 
de una sola composición elaborada por 
percusión superfi cial, en buen estado de 
conservación.

Farallón III

 Se trata igualmente de un 
conjunto de pinturas bien elaboradas en 
tres paneles y en una superfi cie exterior 
no cóncava (PIV, similar a la situación del 
motivo L/F1/P2a). Existiendo también 
siete motivos (Figs.11, 12, 13, 14 y 15). 
Las composiciones temáticas no son 
disociadas y las estamos comprendiendo 
como conjuntos asociados en todo el 
farallón, así también FI.

Farallón IV

 Aquí hemos tomado en cuenta 
la existencia de una roca aflorante 
con un panel cóncavo como soporte 
de petroglifo (P2), a pocos metros de 
un gran afloramiento con marcada 
horadación interna con pinturas (P1) las 
cuales expresan diseño en composición 
policroma (Fig. 16). El petroglifo esta 
disociado de la pintura tanto en su 
factura como en su composición. Hay 
que anotar también que estas dos 
manifestaciones no forman conjuntos 
asociados y expresan (en el caso de P1) 
composiciones muy elaboradas y de gran 
expresividad.

Farallón V

 Se trata de un afloramiento 
rocoso de morfología caprichosa (Fig. 
17). Este farallón está cubierto de 
pinturas en sus lados lateral y frontal, los 
Paneles 2, 3 y 4 (Figs. 18 y 19) presentan 
manifestaciones únicas de motivos 
exclusivos; el Panel 1 (Fig. 20) expone, 
quizá, la más compleja y elaborada 
composición en variación gradual 
monócroma y estructura altamente 
expresiva (Fig. 21), muy similar en esto 
último a L/F IV/P1.

Figura 11. Quilca L/FIII/P1, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.

Figura 12 y 13. Quilcas L/FIII/P2b y L/FIII/P2a (izq a der), Lomas de Lachay. Foto 
Gori Tumi 1994.

Figura 15. Quilca L/FIII/P3, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.
Figura 14. Quilca L/FIII/P1, Lomas de Lachay. 
Foto Gori Tumi 1994.
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 En lo que refi ere a la técnica 
de impresión debernos apuntar que 
las pinturas fueron ejecutadas por 
impregnación de soluciones pastosas 
y en trazos regulares espesos de 
ancho mediano, los cuales no llegan 
a formar siluetas irregulares, sino 
delineamientos de monocromía 
estable para conformar motivos 
únicos que pueden o no asociarse en 
composiciones policromas de gran 
soltura expresiva. En lo que refi ere a 
los dos petroglifos registrados (L/FII 
y L/FIV/P2) podemos observar que 
fueron logrados por percusión externa 
y desprendimiento de la superfi cie 
semi-cóncava de la roca erosionada; 
no hay por tanto trazos defi nidos, 
sino, “manchas” o composición de 
cobertura en área. Según Núñez 
Jiménez (1986) en la zona existen 
además manifestaciones rupestres 
mixtas (petroglifos pintados), no 
hemos podido verifi car esta afi rmación.

Seriación estilística

 Para poder  establecer 
una seriación y diferenciación de 
grupos artísticos hemos analizado 
básicamente la forma cromática y la 
naturaleza de los motivos; por otro lado 
estamos segregando temporalmente 
los grupos tomando en cuenta la 
superposición de las composiciones 
y el grado de conservación de los 
mismos. Es muy difícil expresarse en 
fases secuenciales, sin embargo, el 
orden que proponemos no es arbitrario 
y sí intencional, como sugerencia 
de una progresión cronológica; así 
tenemos (del más tardío al más 
temprano):

D. Seminaturalista, geométrico y 
abstracto (Grupo Polícromo).
C. Figurativo, seminaturalista, 
abstracto y antropomorfo (Grupo 
Rojo claro).
B. Figurativo esquemático (Grupo 
Blanco).
A .  Ab s t r a c t o ,  an t r opomor f o 
esquemático (Grupo Rojo denso).

 Un detalle que se nos escapa 
en la seriación son los petroglifos; 
como ya hemos mencionado esta 
manifestación está casi totalmente 
desagregada del contexto rupestre 
más prolífi co, sin embargo podernos 
advertir que el contenido temático 
es  muy  abst racto ,  y  aunque 
const ituye una manifestación 
rupestres sumamente diferenciada, 
lo ubicaremos preventivamente en 
el Grupo C (Rojo claro). Toda la

Figura 17. Farallón V. Afl oramiento de granodiorita erosionada (centro superior de la 
imagen). Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.

Figura 16. Quilca L/FIV/P1, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.

Figura 18. Quilca L/FV/P3, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.
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secuencia planteada es relativa y proclive 
a mejoramiento.

A. Estilo abstracto, antropomorfo 
esquemático (Grupo Rojo denso)

 Esta expresada en el conjunto de 
manifestaciones rupestres del Farallón 
III, se trata de composiciones temáticas 
variadas, algunas casi imperceptibles, y 
fueron realizadas en un rojo denso muy 
oscuro (casi marrón) ahora muy difuso. 
La característica principal de esta fase 
es la recurrencia de formas “cefálicas” 
cuadrangulares o semicirculares sin cuerpo 
(ver Figs. 11 y 15), excepto L/FIII/P2b 
(ver Fig. 13), en composiciones abstractas 
mostrando caracteres faciales.

B. Estilo fi gurativo esquemático (Grupo 
Blanco)

 Esta pintura está totalmente resuelta 
en blanco y es anterior a una superposición 
en rojo claro, está registrada con la clave 
L/FI/P1c. Según Mármol (1958: 344) ésta 
composición representaría una máscara 
felina estilizada y pies; nosotros nos 
inclinamos a observar una composición 
fi tomorfa muy esquematizada (ver Fig. 6).

C. Estilo figurativo, seminaturalista, 
abstracto y antropomorfo (Grupo Rojo 
claro)

 Es el estilo más extendido en las 
lomas, en este estilo pueden verse 
motivos exclusivos no disociados en 
paneles consecutivos (FI, FIII y FV) y rasgos 
temáticos muy variados: antropomorfos

(L/FI/P3b), zoomorfos (L/FI/P1a, L/FIII/P1, etc.), 
fi tomorfos (L/FI/P2b), abstractos (L/FV/P1, P3, P4; L/FI/
P1a, c; P2b, etc.) además de los petroglifos. Un elemento 
clásico de este estilo es la existencia en las composiciones 
de rasgos, trazos o formas sueltas o separados del motivo 
mayor o central. El color de las pinturas es un rolo claro 
(vivo), mismo que está en un caso (L/FI/P1c) superpuesta 
a una composición blanca (Ver Fig. 6).

D. Estilo seminaturalista geométrico y abstracto (Grupo 
PoIícromo)

 Se trata de la composición L/F IV/P1; es una 
pintura extraordinaria resuelta en varios colores (rojo 
oscuro, verde claro, blanco y negro, según Mármol 1958: 
339), presenta motivos muy elaborados rígidos y dinámicos 
en armonía de gran expresividad; los detalles son resueltos 
selectivamente por los colores diferenciados en uso, 
los colores variados serían, como menciona Mármol, la 
clave de su signifi cado (Mármol 1958: 340). Podemos 
advertir formas geométricas rígidas (líneas paralelas, 
círculos, etc.), motivos ornitomorfos y detalles abstractos 
diferenciados, el diseño mide aproximadamente 3 por
1.5 m (Fig. 16).

 Como podemos advertir en los grupos, no

Figura 19. Quilca L/FV/P4, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.

Figura 20. Quilca L/FV/P1, Lomas de Lachay. Foto Gori Tumi 1994.

Figura 20. Quilca L/FV/P1 (detalle), Lomas de Lachay. Foto 
Gori Tumi 1994.
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existen cambios drásticos en las propiedades temáticas 
representativas de las composiciones; esto es indicador 
de una misma formalidad expresiva, la cual encuentra 
sus mayores complejidades en los diseños L/FV/P1 y L/
FIV/P1.

Conclusiones

1. Podemos concluir que las pinturas rupestres de Lachay 
han sido elaboradas en fases sucesivas continuas, no 
muy desfasadas, temporalmente hablando. Esto debido 
a que no hay una ruptura marcada en la formación de 
los motivos, más sí, una marcada progresión evolutiva 
respecto a complejizar las composiciones con adiciones 
polícromas. Podemos inferir por tanto una homogeneidad 
en las concepciones mentales básicas de sus realizadores.

2. Podemos afi rmar, asimismo, que estos textos gráfi cos 
fueron realizados en tiempos cerámicos de nuestra era. 
Esta conclusión está fundamentada en la gran diferencia 
que manifi esta el arte rupestre de Lachay con otras 
manifestaciones altoandinas más tempranas, tales como 
Toquepala (Muelle 1969), Lauricocha (Cardich 1964) y 
otras como las de Monte Calvario (Mejía 1963), todas 
ellas muy bien defi nidas. La situación única de estas 
pinturas en ecosistema de lomas es signifi cativa en este 
sentido pues no se acomodan a las formas tradicionales 
convencionalmente estudiadas.
 Respecto a su posición cronológica, Daniel 
Morales (1993), en base a seriación artística, ubica el 
arte rupestre de Lachay dentro de su Estilo D (Geométrico 
Estereotipado) vinculado únicamente a petroglifos (?), y 
cronológicamente situado desde el Intermedio Temprano 
hasta el Horizonte Tardío. Aunque sumamente ambigua, 
esta ubicación grosso modo de Morales (que coincide con 
la nuestra) contrasta grandemente con la sugerencia de 
Bonavia y Ravines (1972) de su origen precerámico.
 La ubicación temporal es problemática sino se 
realizan exhaustivos estudios arqueológicos en toda la 
zona de Lachay, los que puedan asegurar una situación 
cronológica más específi ca.

3. En relación a su función no podemos establecer 
consideraciones concluyentes a falta de mayor estudio, 
sin embargo la presencia de arte rupestre en las lomas 
de Lachay está vinculada efectivamente a relaciones 
simbióticas y procesos humanos desarrollándose en 
este ecosistema bajo andino; constituyen por tanto, 
ideogramas significativos de estas relaciones; su 
comprensión es lecturada de la misma composición 
plástica en contrastación al bioma y a las relaciones 
sociales en progreso; es ante todo un texto gráfi co de 
efectiva expresividad (Bueno Mendoza, comunicación 
personal). Son por tanto mensajes significativos 
expresados gráfi camente (fi jación gráfi ca del habla) de 
muy larga tradición que no puede ser confundida con el 
contexto de su desarrollo (efectos rituales o estéticos, 
etc., aleatorios).
 En términos generales, el arte rupestre de Lachay 
no está saturado de simbolismo y sacralidad, sino de 
dinámica expresiva, libre, aunque restringida a temáticas 
supra simbólicas de contenido complejo y esquemático 
por composiciones temáticas. En este sentido las pinturas 
fueron hechas por gente que habitó la “loma”, y la 
transformó en su ecosis vital.

4. El estudio del arte rupestre es muy complejo, no 
existiendo teoría avanzada en este sentido; dos estudios 
importantes han sido aportes signifi cativos respecto 
al enfoque metodológico de análisis que aquí hemos 
aplicado. Los métodos sin embargo se enfrentan respecto 
a la naturaleza de la manifestación rupestre enfocando 
en dos sentidos su interpretación: aquella que valora 
la esencia estética del motivo (Guffroy 1987) y aquella 
que concibe al motivo como “la expresión gráfica 
obtenida en formas de experiencia” (Bueno y Lozano, 
1982). Particularmente consideramos la concepción 
simbólica (iconográfi ca) corno aquella que supervalora 
la naturaleza estética de la composición (lo que va en 
detrimento del carácter expresivo y documental de la 
obra); alternativamente, optamos por el estudio en base 
a contrastación contextuada, multidisciplinario, y de 
sugerentes posibilidades cognitivas.
 Debemos reconocer que las posibilidades de 
investigación científi ca son múltiples, Aquí hacernos la 
salvedad pues no existen muchas orientaciones teórico-
metodológicas para enfrentar investigaciones de este 
tipo en el Perú, lo que es lamentable en vista del vasto 
recurso.

5. Para fi nalizar debemos mencionar que es necesario 
establecer estudios más concienzudos para correlacionar 
los detalles desagregados de las composiciones así 
como los elementos temáticos con las formas vitales 
de las “lomas”, este estudio alienta esa orientación 
metodológica de investigación, aunque nosotros no 
hemos podido arribar a conclusiones seguras al respecto 
pensamos que investigaciones de este tipo serán clave 
para descifrar y/o lecturar correctamente los textos de 
Lachay.

Gori Tumi Echevarría López
Universidad Nacional Mayor de San Marcos
Asociación Peruana de Arte Rupestre (APAR)
E-mail: goritumi@gmail.com
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Post scriptum
Las quilcas de Lachay, crítica y contribución

 Este artículo fue consecuencia de las primeras 
aproximaciones al arte rupestre peruano del autor, 
puestas a prueba en los sitios de Lachay y Checta, 
que se hicieron como parte del curso "Introducción a 
la Arqueología" que regentara a inicios de la década 
del noventa el Dr. Alberto Bueno Mendoza en la 
Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Aunque el 
valor de los resultados en este inicial artículo puede 
ser discutido en vista de la carencia de data más 
sólida o de una argumentación más explícita, al menos 
respecto a distinción de grupos o la clasifi cación y de 
la cronología, es interesante rescatar algunos aspectos 
de la formulación ténica al estudio de la evidencia 
que después derivó en investigaciones más enfocadas, 
teorica y metodológicamente más efi cientes.
 En primer lugar debemos destacar la 
aproximación directa al objeto arqueológico. 
La verifi cación visual, física, del material a ser 
examinado nos permitió contrastarla las referencias 
bibliográfi cas precedentes de las quilcas de Lachay 
y verifi car que éstas, en algunos casos relevantes, no 
constituian registros ajustados al material original, sino 
levantamientos artísticos a mano alzado. Estos registros 
fueron luego tomados como originales, habiendo sido 
usados base fi dedigna para interpretaciones derivadas, 
análisis por comparación y proposiciones cronologicas. 
El caso más elocuente es el del arqueólogo francés 
Jean Guffroy quien individualiza el sitio a partir del 
nombre de la fi gura, la estima como original sin ningun 
atenuante, comparándola con cerámica, para luego  
ubicala cronológicamente en su secuencia sobre el 
el arte rupestre peruano (Guffroy 1999). Dado que el 
dibujo sobre el que se hizo todo este armazón retórico 
es sólo una pequeña interpretacion libre de una quilca 
de Lachay, y que por cierto difi ere grandísimamente 
del original -L/FI/P1c)-, es obvio que ninguna de las 
propuestas tienen valor arqueológico, y mucho menos su 
determinación cronológica cronológica. Un examen más 
detallado de esta relación ya fue expuesto por mi en 
otro trabajo (Echevarría 2007).
 Otro aspecto importante es la aproximación 
no artística en la distinción de "grupos" arqueológicos 
con valor cultural. Creo, aquí en la autocritica, que este

es uno de los puntos más sólidos de todo el trabajo. La 
distinción de grupos mediante variables independientes, 
no artísticas, permitio segregar todo el corpus de pinturas 
en nuestra muestra y establecer una clasifi cación 
independiente que se ha basado únicamente de un 
atributo físico cuantifi cable, el color, subvaluando o 
relegando toda selección subjetiva como la distinción 
interpretativa. Esta perspectiva, que después ha 
devenido en una aproximación "artefactual" más 
integral, ha probado ser altamente efi ciente a la hora 
de analizar arte rupestre y luego realizar proposiciones 
de caracter culturalista. 
 La clasifi cación de grupos es una hipotesis lógica 
para el ordenamiento de material, y en ese objetivo su 
valor es epistemológicamente inobjetable; no obstante 
pueda servir o no a resolver aspectos arqueologicos 
derivados, como la cronología o la asociación cultural. 
hoy considero que la clasifi cación estuvo correcta 
en general, y todos los grupos son diferentes sobre 
esta base, y pueden serlo más si incorporamos más 
variables sin romper su distinción primaria. Un análisis 
más detallado en la pintura L/FI/P1c o "Pictografía de 
Quebrada Palo" nos ha permitido corroborar el Grupo 
Blanco como una unidad individual en su soporte, y el 
grupo Rojo Claro como otra del mismo valor. El Grupo 
Rojo Denso es claramente una unidad individual, con 
propio soporte, y el Grupo Policromo igual.
 La relacion entre las pinturas dentro de los 
grupos es una cuestión aparte, y la experiencia nos 
demuestra que bastante compleja (Echevarría 2008). 
Excepto el segundo grupo, la individualidad de los 
conjuntos, en sus soportes ha sido clave para segregar 
contundentemente estas unidades; pero aún debe 
examinarse con más detalle cada conjunto en su propio 
soporte y entre soportes, es decir paneles diferentes con 
pinturas correspondinetes a un grupo individual, y este es 
el caso del grupo Rojo Claro, que con toda probabilidad 
debe fraccionarse y/o redefi nirse más apropiadamente.
 Debemos apuntar aqui que la determinación 
de la multitemporalidad de las ecenas pintadas ha sido 
también un elemento muy valioso del estudio, el que 
se ha visto fortalecido por la distinción no artística 
de grupos. Este ha sido para mi un descubrimiento 
revelador aunque tardío (Eloy Linares Málaga se dio 
cuenta de este hecho crusial en el arte rupestre peruano 
hace más de 50 años), y ahora sabemos que todas las 
escenas, principalmente las más complejas, constituyen 
constructos de motivos acumulados por muchos años, los 
que se hicieron en series individuales (fases si se quiere) 
mediante superposición o acomodos pictóricos. Esto es 
ahora casi una norma en los estudios rupestres peruanos. 
Ninguna imagen rupestre, en un panel o escena, puede 
ni debe considerarse como una unidad temporal y 
cultural conjunta hasta que se prueben la sincronias 
de los motivos que las conforman; y hago énfasis en 
probar, es decir en establecer una proposición de valor 
lógico refutable para la asignación temporal de todos 
los motivos que están implicados en la quilca, en la 
escena pintada. Ya hicimos un intento con la escena L/
FI/P1c  (Echevarría 2007) y aún están pendientes todos 
los demás paneles con pinturas de Lachay.
 La cronología es otro aspecto sustancial del 
enfoque, pero fue abordada en términos muy genéricos, 
"tiempos cerámicos de nuestra era", destacando más 
bien la diferencia con las pinturas del largo periodo 
precerámico peruano, para descartar la cronología
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temprana de estas evidencias que fue hecha por una 
asociación material simple (Bonavia y Ravines 1972). 
Ahora reconosco que esto no tiene ningún valor, no por 
el hecho que la cronologia propuesta por la asociacion 
de un material a otro sea relevante o no, sino por el 
hecho de que las diferencias en el parecido formal de 
las representaciones de sitios tan separados no implican 
nada en absoluto, incluso si dos paneles estuvieran a 10 
metros o 10 000 kilometros de separacion, su similaridad 
o parecido no implicaría a priori nada. Un argumento 
tan ilógico no desautoriza otro de la misma naturaleza 
y la cronología precerámica o lítica de estas pinturas 
por su cercanía a materiales de ese periodo no tiene 
ningún valor, especialmente considerando la cantidad de 
sitios arqueologicos de todos los periodos nacionales en 
Lachay.
 No obstante esto, un aporte sustacial fue 
hecho en ese sentido y consistió en la proposición de 
la secuencia de los grupos a partir del reconocimiento 
de la superposición de las pinturas en algunas escenas 
específi cas y por sobre todo por el reconocimiento de 
la diferencia entre el estado de conservación de las 
pinturas en sus soportes. Así mientras más difusa estaba 
una pintura, su estado sugeriría mayor antiguedad, y 
mientras más vívida se encontraba sugeriría menos. La 
premisa esta centrada en la comparación relativa de 
esta evidencia en un mismo soporte, asumiendo que 
la técnica es uniforme en todos los casos, lo cual es 
coherente dada la evidencia. Esta aproximación tiene 
difi cultades cuando se comparan diferentes paneles y no 
se tiene un parámetro fi jo inmediato para determinar 
la calidad de la pintura por ejemplo, o la variación 
técnica de la pintura que puede ser afectada por la 
meteorización, y a esto se puede sumar otras variables 
provenientes de la naturaleza del soporte y su entorno. 
A pesar de estas atingencias, es bastante coherente 
suponer, grosso modo, dada la uniformidad tecnica 
y de soporte, que las pinturas afrontaron similares 
condiciones de preservación y han sido afectadas por 
similares factores medioambientales. De alli que es 
lógico considerar que la  preservación diferenciada 
pueda ser usada para estimar la antiguedad relativa de 
algunas pinturas respeto de otras en el mismo contexto.
 Creo que esta aproximación ha sido acertada, 
aunque su fundamentación era aún muy preliminar. La 
lógica tafonónima (Bednarik 2009) ha demostrado que la 
cantidad de evidencia o la existencia misma de evidencia 
arqueológica esta en relación a los procesos naturales 
que la afectan y que su supervivencia depende de ellos, 
por lo tanto la variacion en la conservación de pintura 
ayuda a estimar que han habido diferentes momentos 
en la producción de quilcas, y que su supervivencia 
depende de la cantidad de tiempo en que estuvieron 
expuestas a los procesos que la afectan.
 La secuencia propuesta pone al Grupo Rojo 
Denso en el inicio de la tradición de pintura en Lachay, al 
menos de la que se tiene evidencia (que no es la primera 
pintura hecha en Lachay, ya que esta desapareció 
hace muchos años), y pone a los demás grupos en una 
progresión asecendente posterior. El examen de la 
pintura L/FI/P1c ha demostrado que el Grupo Blanco 
precede al rojo claro alli, y sólo en la pintura roja 
hay dos fases adicionales de pintado, lo que deja la 
secuencia arreglada usando únicamente dos muestras, 
la del farallón III y I, lo que confi rma nuestra propuesta 
preliminarmente. No obstante las pinturas del farallón

IV y V esperan aún mejor correlación y sobre la base del 
color específi camente no se puede estimar una sincronia 
defi nitiva, y eso queda demostrado en el farallón I, 
que divide al Grupo Rojo Claro en dos o incluso tres 
momentos.
 Al extremo de la secuencia tenemos el Grupo 
Policromo que se colocó alli usando un argumento  
evolutivo engañoso, por "complejizar las composiciones 
con adiciones polícromas". Ahora sabemos que los 
"simple" y lo "complejo" no tiene implicancia alguna en 
la estimación temporal de una evidencia arqueológica 
y que esta defi ción no solo es relativa sino falsa ya que  
puede haber una fi guración simple y compleja en una 
misma pintura o escena. El que el Grupo Policromo sea 
el más tardío puede estar en relación más bien con un 
aspecto tafonómico ya que se sabe que las pinturas rojas 
tienen más posiblidades de sobrevivir bajo los mismos 
procesos de afectación que las pinturas de colores. 
Este hecho es crucial por sus implicancias inmeditas: 
primero, porque condiciona la existencia de esa muestra 
a una temporalidad tardía; y segundo, porque inabilita 
la variable "color rojo" como un indicador cultural 
diagnóstico o estadístico. Si las pinturas rojas claras 
estan agrupadas juntas es por un hecho físico mediato 
(son rojas) pero esto aún no prueba su asociación cultural 
o su cronología, al menos entre muestras separadas. 
Se puede suponer que si el Farallón IV tiene la única 
muestra de pinturas de colores en Lachay, entonces esta 
puede ser la más tardía muestra de pinturas del sitio.
 El Grupo Rojo Claro esta enteramente por defi nir 
en la mayoria de sitios, y nada prueba fechacientemente 
que no sea tan o más tardío que el Grupo Policromo, 
aunque es mejor guardar nuestras reservas. Es bastante 
obvio, dada la variación formal de las escenas y motivos, 
que este grupo implica varias fases de produccion 
cercanas y varias premisas conductuales diferenciadas. 
Mientras más estudios se lleven a cabo el Grupo Rojo 
puede mantenerse en el sitio asignado.
 Como se puede ver la secuencia sigue en pie, y 
creo que ese es un gran logro del artículo a estas alturas. 
Pero la cronología esta pendiente. No obstante tenemos 
datos para proponer que la fase más temprana de la que 
existe evidencia en Lachay puede corresponder a fi nes 
del Periodo Incial o inicios del Horizonte Temprano (1000 
a.E.C.) que sería el momento del "umbral tafonómico" 
para esta evidencia en zona de lomas (soporte de 
granodiorita, superfi cie concava, ambiente abierto, 
etc.), por lo tanto las demás fases: Blanco, Rojo y 
policroma, deben necesariamente ser posteriores, quiza 
desde el Intermedio Temprano hasta el Intermedio Tardio 
(época de la Cultura Chancay). Pero una asignación más 
defi nitiva debe aún hacerse. A modo de reconocimiento 
debo decir que el doctor Alberto Bueno, usando su 
poderosa intuición, me dijo en 1992: "estas pinturas son 
de épocas ceramicas de nuestro tiempo", sin dudas. Hoy 
me alegra mucho poder darle la razon. En otro artículo 
vamos a desarrollar extensamente la cronología de estos 
artefactos.
 Un último aspecto de este trabajo que 
debo resaltar, es la reasociación de estos materiales 
arqueológicos a otras referencias escritas, que no tenian 
una correlación gráfi ca o de procedencia. Especialmente 
al trabajo de Andrés Mármol sobre estas mismas quilcas 
o "killarumi", de las que hizo un notable estudio 
etnolinguistico interpretativo (Mármol 1958);  y da los 
registros expuestos en la Primera Exposición Nacional de
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Quilcas hechos luego de los reconocimientos del 
Departamento de Geografía de la Universidad Nacional 
Mayor de San Marcos a inicios de los sesentas, donde 
se reconocieron los Centros de Quilcas de Quebrada 
Yerbabuena, Quebrada Palo, Cerro Carbonera, Teatino, 
Doña María, Huajta-Teatino y Alto Viejo (UNMSM 1962-
1963).
 Los muy enormes esfuerzos de nuestros 
maestros y compatriotas en la comprensión de nuestro 
pasado deben ser apreciados siempre, con alta estima, y 
deben ser usados como referencias fundamentales en la 
consecusión de esta honorable labor, por la recuperación 
de la memoria nacional, de la escritura de nuestros 
padres. Es una obligación tenerlos presentes.

 "Todos estos datos y referencias sirven de base 
para establecer comparaciones, concordancias e 
interpretaciones porque una apreciación unilateral siempre 
deja un saldo de incertidumbre. Los toponimios, zoonimios 
y fi tonimios expresan —en estos casos— la convivencia 
ecológica de hombre, animal y planta respectivamente. 
Los lomeros preincaicos se establecieron en estos parajes 
ubérrimos y construyeron andenerías pircadas, acueductos 
y reservorios como lo atestiguan los restos que aún persisten 
en sus quiebras y laderas; se dedicaron a la caza, pastoreo 
y pesca cuyas referencias indubitables las encontramos en 
los ceramios y tejidos de Teatino o sea las famosas ruinas 
que se hallan detrás de Lachay al lado N.O. Pues bien, sin 
estos datos la presencia de los litoglifos lachaysences no 
tendría objeto alguno" (Mármol 1958:339).
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Universidad Nacional Mayor de San Marcos
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