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LOS PRESUPUESTOS METODOLOGICOS DE LA INVESTIGACION

INTRODUCCION

Una cueva decorada paleolitica consta de una serie
de elementos, testimonios pldsticos o decorativos
plasmados o depositados espacialmente en un entor-
no, de habitacidén o frecueniacién, una caverna en
diferentes tramos, diferenciados segiin el uso humano
de los mismos. Estos testimonios forman un reperto-
rio iconogrifico, v como tales elementos materiales
obra del hombre son paralelizables a un yacimiento,
cuya interpretacion es factible mediante una investi-
gacion arqueoldgica (1). Pero, frente al yacimiento
estratigrifico, el documento humano no se destruye en
su contexto parietal al hilo de la investigacién y ade-
mds aparece generalmente en su lugar original y no en
Ingar secundario {Clottes, J. 1993b). Por ello, y a
pesar de ser muy vulnerable a la degradacién, en €l
son susceptibles de ser aplicados continuamente en el
tiempo nuevos métodos de trabajo.

Esta investigacién naci6 con el objetivo de aplicar
una serie de variables de estudio en tres cuevas paleo-
liticas decoradas del occidente de Euskal Herria, las
de Benta Laperra (Venta Laperra), Areatza (Arenaza)
y Santimamifie, es decir, con el objetivo de llevar a
cabo la critica interna de una serte de documentos
iconogrificos parietales. Esas variables internas de
estudio constituyen una investigacion arqueoldgica
basada en la determinacién y caracterizacién de cada
repertorio iconogréfico en el espacio individualizado
de cada cueva objeto de estudio.

Este planteamiento era fruto de una necesidad de
la investigacion, ya que en las cuevas citadas los estu-

(1) Se han realizado también interpretaciones desde otros puntos de
vista, posibilitindose el uso de las manifestaciones paleoliticas
con diversas finalidades politicas, religiosas, econdmicas, turfsti-
cas, ideoldgicas o sectarias (Freeman, L. G. 1994).

dios cientfficos se habian realizado hacia tiempo y el
nivel de andlisis sobre las representaciones parietales
habfa variado notoriamente desde entonces. Ademas,
el grado de comprensién de cada cueva no se habia
enriquecido sustancialmente con el paso del tiempo,
aunque hubiese aportaciones complementarias mas o
menos relevantes, dado que los repertorios iconogra-
ficos se conocfan por versiones también de época y
no podfian ser utilizados para aplicar otro tipo de plan-
teamientos. En efecto, la confrontacion previa de las
versiones conocidas con los originales y la aplicacién
de una serie de criterios de andlisis para culminar ese
trabajo llevd a la constatacidn de su ineficacia para el
fin propuesto y a la necesidad de levantar unas ver-
siones mas ajustadas a los originales, que hicieran
viable la investigacidn.

En ella, ademas de establecerse un modelo de
estudio para una cueva decorada paleolitica, este se
aplicé a las tres cuevas citadas porque su pluralidad
de respuestas estilisticas y técnicas, y su ubicacidn
geogrifica diferenciada, aun dentro de un marco
natural comdn, hacian posible la proyeccion en ellas
de la secuencia estilistica y temporal reconocida en el
arte paleolitico. Por otra parte, los repertorios icono-
graficos diferenciados mostraron, en cuanto se
comenzaron a aplicar diferentes aspectos, que se
podia considerar de manera expresa el momento de
disolucidn del arte paleolitico, cuestion que nos pare-
cia igualmente trascendente.

En conjunto, la investigacidn se proponia consta-
tar la proyeccion espacial de los caracteres del reper-
torio y proponer la articulacién cronoldgica de los
mismos, mediante una critica interna del documento
parietal y la determinacion de los tiempos relativos de
elaboracion de las representaciones. Precisamente la
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localizacion topografica del arte parietal paleolitico
es su cardcter analizable mds seguro, siendo ademds
la distribucion de la ornamentacion la primera expre-
si6n de su estructuracién (Bouvier, J.-M. 1993). Sin
embargo, no se han aplicado todas las variables de
estudio porque estas entran dentro del campo de los
estudios multidisciplinares realizados por equipos de
trabajo. Asi, la investigacion se centra en el andlisis
espacial, formal y estilistico de las figuraciones de
animales y trata de plantear un modelo interpretativo
para cada repertorio sobre el que poder aplicar con
posterioridad diferentes programas, de andlisis de
pigmentos, o de datacién absoluta, entre otros, que se
han disefiado y propuesto y esperemos también que
se puedan culminar a corto plazo.

Establecer una hipétesis previa de articulacién
espacio-temporal de cada conjunto parietal es una
condicion necesaria que debe anteceder a otros estu-
dios exhaustivos, o a la aplicacién de cualquier anali-
tica y no s6lo para el caso de las dataciones absolutas
(Clottes, J. 1994a). Sin embargo, no se hace explicito
este planteamiento en diversos estudios levados a
cabo en los Gltimos afios aplicando nuevas analiticas
de pigmentos o dataciones absolutas, salvo casos con-
tados como Cougnac (Lorblanchet, M. 1994). Por
ello, el contexto iconogrifico es excesivamente gené-
rico, enmarcindose los andlisis en amplios conjuntos
de figuras representativas de técnicas y modelos for-
males globales, como por ejemplo los llamados «poli-
cromos» o las pinturas negras realistas. A nuestro jui-
cio la articulacidn y caracterizacién interna de las
representaciones de cada conjunto parietal siguiendo
un método arqueoldgico es una condicién metodold-
gica para la validacién de las dataciones absolutas, tal
como lo es el método estratigrafico para las mismas en
cuanto a las capas que conforman un yacimiento con-
vencional, de tal manera que las dataciones absolutas
pueden ser rechazadas, confirmadas o afinadas.

La investigacion se ha realizado a lo largo del tiem-
po de una manera procesual, siendo los pasos sucesi-
vos el calco de la cueva decorada de Santimamifie,
realizado con un ayuda del Ministerio de Educacién
durante el curso 1977-78, el estudio del repertorio
grifico de Santimamifie, mediante una beca de la Caja
de Ahorros Vizcaina durante el curso 1981-1982, la
excavacion del depésito «Zezenaren Plataforma» de
Areatza (afio 1981), con una subvencion de la Diputa-
cion Foral de Bizkaia (2). Durante afios sucesivos se

(2} Ayuda para la realizacion del trabajo prdctico «Calco de las figu-
ras rupestres de la cueva de Santimamifie», por el Instituto
Nacional de Asistencia y Promocién del Estudiante, Ministerio
de Educacién y Ciencia, 1978. Beca para la realizacién del traba-
jo de investigacién «Estudio de las figuras rupestres de la cueva
de Santimamiiie, Gernika, Vizcaya», por el Departamento Cultu-
ral de la Caja de Ahorros Vizcaina, 1981-82, v. Gorrochategui, J.
1982. El resto de los trabajos se ha realizado sin ninguna ayuda
econémica.

levantaron paralela y procesualmente los calcos vy
levantamientos fotogréficos de las cuevas de Areatza y
Benta Laperra. Por dltimo, se realizaron sendos reper-
torios fotograficos de Areatza y Santimamiiie en 1997,

1. EL I)NTERES DEL REPERTORIO
GRAFICO DE BASE

En una visién general previa sobre los diferentes
estudios, generales o particulares, que abarcan el arte
paleolitico se observan una serie de circunstancias
que determinan los tipos de investigacion realizados.
Estas circunstancias deben ser consideradas puesto
que ayudan a la comprensién de las interpretaciones
que se han realizado sobre este arte paleolitico y a la
formulacion de nuevas hipdtesis de trabajo.

En el acercamiento a cada santuaric concreto una
primera cuestién a considerar es la certificacion de
su autenticidad. Esta viene avalada usualmente por
el estudio interno y critico del repertorio decorado y
favorecida generalmente por las circunstancias del
descubrimiento (por ejemplo para los casos en que la
cueva estaba cerrada) o del contexto (existe un yaci-
miento de habitacion en el vestibulo) que juegan a
favor de su autenticidad. Aunque en estas condicio-
nes se encuentra la casi totalidad de cuevas decora-
das, también se han presentado ciertos repertorios
problemadticos, como el colectivo parietal de la cueva
falsificada de Zubialde (Altuna, J.; Apellaniz, J. M.;
Barandiardn, 1. 1992) o la falsificacién de pinturas
parietales y objetos mobiliares de la cueva asturiana
de Cueto de Lledias (Barandiaran, I, 1973a, 117-118).
En realidad las falsificaciones no son ajenas al arte
paleolitico, tanto en el dmbito parietal como en el
mobiliar, y se han constatado en espacios geogrificos
variados: obras mobiliares suizas (Bandi, H.-G.
1982), aragonesas (Beltran, A. 1993, 27), ciantabras
(El Pendo, Barandiardn, 1. 1994, 47), o diversas falsi-
ficaciones mobiliares y parietales paleoliticas, entre
otras, a escala peninsular (Montes, R. 1993). Ade-
mds, algunas falsificaciones se intercalan en santua-
rios con jiguras verdaderas, como las que se atesti-
guan en la cueva de Ker de Massat (Barriere, Cl.
1990, 95), en Bédeilhac (Sacchi, D. 1993, 313) o en
la cueva céntabra de Los Emboscados (Balbin, R. De;
Gonzalez Morales, M. R.; Gonzdlez Sainz, C. 1986,
241, 243 y 261-262), sin contar otras pequefias y
localizadas manipulaciones o alteraciones de obras en
cuevas abiertas al piiblico. En este campo de los frau-
des existen ejemplos relevantes, como la falsificacién
de cantos pintados azilienses, en cuyo repertorio his-
térico un 18% (105 de un total de 566) de los cantos
objetos de estudio son falsos, lo que muestra la enver-
gadura del problema (Couraud, Cl. 1977, 26-27).
Tampoco faltan en este tema las controversias sobre
santuarios verdaderos, tanto desde los comienzos de
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la determinacidn del arte paleolitico, de lo que es un
ejemplo cldsico Altamira (Delporte, H. 1989b), como
en momentos posteriores, por ejemplo modernamen-
te, la cueva de Rouffignac (Belirdn, A. 1957).

Estas circunstancias controvertidas han producido
un interés en establecer criterios de discriminacion de
figuras antignas y recientes, como ocurre para el caso
de Los Emboscados, para el de los cantos rodados azi-
lienses citados o para figuras modernas intercaladas
entre las antiguas en Mayriere-Supérieure (Dams, M;
Dams, L. 1979). Con la misma finalidad se explicitan
los caracteres de diversos tipos de trazos negros de las
paredes de la cueva decorada de La Martine (Domme)
correspondientes a diferentes momentos y técnicas
(Delluc, B.; Delluc, G. 1983, 23-28) (3). También en
fa cueva de Aldéne (Vialou, D. 1979a, 27-28), se
determinan una separacion de trazos antiguos y
modernos de las representaciones e igualmente la
autenticidad de figuras de animales (op. cit,, pp. 63-
74), constatdndose el uso de zarpazos v bultos natura-
les en las figuras, completadas con trazos modernos.

Esta problematica ha llevado a la articulacién de
una serie de categorias de autenticacién o autenti-
ficacién (Sacchi, D. 1993), que son también elemen-
tos de periodizacién o cronologizacion (v. ap.
5.3.19.2, «Criterios de periodizacién», p. 97): 1) cri-
terios absolutos, como la datacién radiométrica por
acelerador de particulas; 2) criterios objetivos, como
el recubrimiento de paneles decorados por mniveles
arqueoldgicos, el enterramiento de fragmentos parie-
tales por niveles arqueoldgicos, la clausura de la cavi-
dad (en Gazel por un tapdn de arcilla y formaciones
estalagmiticas, v. Sacchi, D. 1984, o en Erberua,
Montespan y «Réseau Clastres» por corrientes de
agua), las dataciones radiométricas indirectas (sobre
carbones del suelo asociados a las figuras, como en la
Téte-du-Lion, v. Combier, J. 1984, o sobre los hoga-
res asociados en el conjunto cerrado de Fontanet, v.
Vialou, D. 1986) y las analogfas estilisticas y teméti-
cas entre figuraciones parietales y mobiliares (como
en Altamira y El Castillo); 3) criterios relativos,
como la plasmacién de especies extintas (por lo
menos hasta gue la difusién de los hallazgos permite
una cierta precisién en una posible falsificacion
actual), los revestimientos de calcita mas o menos
localizados (proceso atestiguable hasta nuestros dias,
por ejemplo en Teyjat causando la pérdida paulatina
de representaciones desde su descubrimiento), la apa-
ricién de una pitina o pelicula polvorienta uniforme
formada por el lento paso del tiempo, la desagrega-

(3) Trazo de aspecto pulverulento negro con fragmentos alargados
(por uso de carbdn de madera), trazo negro algodonoso, trazo de
aspecto gris graso con estrias longitudinales (por uso de ldpiz de
grafito), trazo de aspecto pulverulento que recuerda a los frota-
mientos con carbén de madera, pero monomédriico y sin frag-
mentos alargados o angulosos (por ldpiz de manganeso).

cién de las paredes (con el consiguiente borrado de
las obras), la sobreimposicién de grafitos historicos,
los argumentos estéticos. En conjunto el esfuerzo de
demostracién de la antigiledad de los repertorios
rupestres es todavia en nuestros dias asistematico y
solo tangencialmente se interrogan los investigadores
sobre esta problematica (Barandiardn, I. 1995).

Proyectando esta cuestién en el dmbito que nos
ocupa, hay que decir que en los santuarios contem-
plados en esta investigacion, los de Benta Laperra,
Areatza y Santimamifie, existe unanimidad por parte
de los investigadores sobre su adscripcién a tiempos
paleoliticos. Sin embargo, nosotros recalcariamos
que es el estudio interno de cada cueva parietal el que
posibilita la autentificacién de cada una de ellas, es
decir, la virtualidad de una integracion de los rasgos
identificados en cada cueva con otros semejantes pre-
sentes en otras cuevas y pertenecientes a un mismo
tiempo pasado. Tanto la aplicacién de la investiga-
cion en los tres colectivos, tal como se presenta aqui,
es decir las variables de analisis, como la proyeccion
¢ identificacién de los rasgos respectivos en otros
conjuntos iconograficos, son una prueba del valor
historico de estas tres cuevas decoradas.

Las interpretaciones generales sobre el arte paleo-
litico requieren una serie de estudios monograficos
previos, especialmente aquellos referidos a la compo-
sicién de cada santuario, entendido éste como la tota-
lidad de los temas en un determinado entorno topo-
grafico (Laming-Emperaire, A. 1962). Es decir, en un
primer nivel de investigacidn se coloca cada cueva
como unidad singular de andlisis, aunque cobra pleno
sentido al proyectarse sobre otras unidades de andli-
sis del entorno (Ucko, P. 1989, 308). Para ello hay
que establecer el repertorio sistematico de repre-
sentaciones, figuradas o abstractas, base objetiva que
posibilita la aplicacién de unas variables de estudio y
la consiguiente realizacién del andlisis critico interno
del santuario. Este repertorio de base del arte paleoli-
tico es consecuencia de los planteamientos tedricos y
de los recursos técnicos del momento en que fue rea-
lizado (4). Por ello repertorios antiguos pueden no
resultar apropiados para los planteamientos de andli-
sis de una investigacion mas moderna: cada etapa de
investigacion necesita una base objetiva adecuada a
sus propios postulados tedricos. Esto quiere decir
también que el repertorio previo no es catalogado y
descrito de una manera neutra puesto que cada estu-
dio es expresion de los planteamientos propios del
investigador que se acerca al mismo. Si bien, los pos-
tulados proyectados a lo largo de la historia de la
investigacion del arte paleolitico no suelen modificar

(4)  Sobre las condiciones del inventario como repertorio de caracte-
res técnicos y estilisticos se reflexiona en Laming-Emperaire, A.
1962, 151-154,
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tan sustancialmente ese acercamiento a la cataloga-
cion sistemaética de las representaciones, por lo
menos en cuanto a la identificacién temdtica y al
reconocimiento de conceptos bdsicos plasmados, de
tipo técnico o estilistico. ST ha cambiado la serie de
elementos a analizar y la profundidad de los plantea-
mientos, tanto en lo referente a las propias represen-
taciones como al contexto de las mismas, es decir, a
las relaciones entre el marco fisico y las representa-
ciones. Este enriquecimiento en el ntmero de crite-
rios a considerar y sobre todo en la escala de aplica-
cion de los mismos es lo que justifica la recataloga-
cidn y el estudio de cada repertorio figurado (5).

En esta cuestion del repertorio de base constata-
mos un cambio relevante entre los estudios antiguos
y los recientes, referido a la zonificacién y numera-
cién de las representaciones. Se observa, por ejem-
plo, tanto en la catalogacion general de Santimamifie
(Aranzadi, T.; Barandiaran, J. M.; Eguren, E. 1925)
como en la reconstruccién de los diversos conjuntos
o paneles que no hay interés por una lectura «ordena-
da» (aunque sea desde una perspectiva actual), de tal
manera que la numeracioén no es correlativa con res-
pecto a la localizacién de las representaciones. En
este tipo de catalogacion hay una dificultad objetiva
de lectura de las imdgenes, no dando importancia al
espacio en el que se circunscriben las representacio-
nes, ya que se interpreta la cueva paleolitica decora-
da como una suma de elementos individuales desco-
nexionados. En estas circunstancias se .encuentran
multiples casos, como por ejemplo Altamira (Breuil,
H.; Obermaier, H. 1935, edic. de 1984), y 1a lectura
se dificulta atin mds si no existen planos pormenori-
zados de situacion y de composicion de las diferen-
tes agrupaciones de representaciones. En el caso de
las antiguas cartografias sobre La Pasiega se ha
observado la incorrecta colocacion de las representa-
ciones, hasta el punto de distorsionarse la distribu-
cidén de las mismas y por lo tanto la posible organiza-
cion del repertorio en figuras de entrada, paso o fon-
do; a la vez que se produce una simplificacién gene-
ral de la misma (Gonzalez Morales, M. R. 1989b).

La numeracién siguiendo un criterio topografico
dado tampoco garantiza una vision estructural de la
cueva sino s6lo una aproximacién mas objetiva, aun-
que no estd exenta de dificultades, e incluso la nume-
racién aparentemente objetiva de las figuras puede
ser también una pura arbitrariedad (Lothe, H. 1972).
Un problema afiadido es que las cavidades subterrd-

(5) Sobre estas cuestiones se ha ocupado atinadamente Clottes, 1
1986/87 y 1989, enjuiciando los inventarios existentes, reflexio-
nando sobre su fiabilidad y poniendo de manifiesto las contradic-
ciones de método de los investigadores asi como la diversidad de
atribuciones existentes para una misma obra y también para el
encuadre cultural y cronoldgico de los diversos santuarios,

neas han sufrido modificaciones relevantes en su
estructura y a veces resulta comprometida la recons-
truccién del espacio original; en ocasiones se mues-
tran tan dislocadas que las agrupaciones realizadas
pueden tener un alto indice de subjetividad (Ucko, P.
1989, 287-296). De ahf que un estudio geoldgico sea
una cuestion trascendente y previa a la constatacién
del repertorio iconogrifico en el espacio. Y natural-
mente en la misma linea la aplicacion de técnicas de
registro grafico de la cavidad, como la topografia
arqueologica subterrdnea, conjunto de documentos
precisos y de gran dimension que aspiran a ser la base
de todo estudio ulterior de la cavidad, asociando tres
disciplinas: la espeleologia, encargada de la explora-
cion de los elementos significativos; la topografia, a
quien compete la localizacién precisa en el espacio; y
la arqueologia prehistdrica, ocupada en el inventario
de trazos y vestigios (Rouzaud, F.; Wahl, L.-B. 1989
y Rouzaud, F. 1993).

Como consecuencia de la inadecuada colocacion
en el marco fisico y frente a las representaciones de
acompafiamiento, los conjuntos deben ser reconstrui-
dos a posteriori mentalmente, como una yuxtaposi-
cion de figuras o signos individuales. Esta informa-
cion locacional fragmentaria la encontramos todavia
en memorias modernas como las de Altxerri y Ekain
{Altuna, J.; Apellaniz, J. M. 1976 y 1978), Las Mone-
das (Ripoll, E. 1972a), Le Portel (Beltrdn, A.; Robert,
R.; Vézian, J. 1966), donde no aparecen reconstruc-
ciones de grupos sino una simple adicion de represen-
taciones individuales las mds de las veces, por referir-
me a aquellas cuevas que tienen una relacidn mas
directa con esta investigacién (6). De ahi se deriva
una cierta distorsion inielectual de la informacién de
base, que en realidad estd formada por las representa-
ciones asociadas en su entorno fisico y en el contexto
del resto de representaciones y no sélo por una mera
yuxtaposicion de elementos aislados.

Esta situacion no serfa un inconveniente si se
hubiese producido una renovacion de los repertorios
empleando técnicas y planteamientos actuales. Sin
embargo, hoy en dia no existen monografias moder-
nas sobre un buen ndmero de santuarios paleoliticos,
especialmente de los cantdbricos e incluso de los mds
famosos (7) (Leroi-Gourhan, A. 1983a, 8), como se
pone de manifiesto al consultar un repertorio actual

(6) Lo que no va en detrimento del valor de esas investigaciones.

(7) En Lorblanchet, M. 1993¢ se estudian las representaciones del
techo de Altamira a lo largo de la historia de la investigacion,
como modelo de conjunto de representaciones notable (y el pri-
mero) reproducido fragmentariamente (para cada figura, el gra-
bado se reproduce separado de la pintura, v. Breuil, H.; Ober-
maier, H. 1935, y ambos del soporte en el que se encuentran, este
dltimo utilizado notablemente por los magdalenienses) sefialdn-
dose que el esquema de conjunto ha sido reproducido por gene-
raciones de tal manera que «aujourd’hui encore aucun relevé
correct de ce monument n'a été publié», op. cit.,, p. 72.
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(Gonzdlez Echegaray, J.; Gonzdlez Sainz, C. 1994).
Con ello no negamos el valor de los repertorios anti-
guos, algunos de indudable rigor, como los atestigua-
dos para cuevas cantdbricas (Alcalde Del Rio, H.;
Breuil, H.; Sierra, L. 1912), considerando que las ver-
siones de las representaciones fueron levantadas a
mano alzada o a partir de fotografia, y naturalmente
otros mds modernos, en general realizados sobre base
fotografica (8). En conjunto, estos repertorios anti-
guos poseen un bagaje de planteamientos de estudio
y de interpretacidn propio de esas etapas de la inves-
tigacidn arqueoldgica y el repertorio grifico de las
representaciones es acorde con el contexto técnico
del momento de su realizacidn. Las versiones usual-
mente no reflejan con exactitud las inflexiones del
contorno del animal, y menos cuando son dibujos a
mano alzada, aunque tengan un gran mérito por las
circunstancias en que fueron realizados. Estas versio-
nes cumplian unos objetivos propios, la identifica-
cion temdtica y la determinacion del estilo o aire
general de la representacidn y no cuestiones mds por-
menorizadas, como el tipo de trazo o la estructura-
cién segmentada de la figura, por ejemplo. La accién
de documentar por calco se limitaba al reconocimien-
to de las formas y contornos sin importar la profundi-
dad y la anchura del trazo grabado, primando la deter-
minacion de la imaginerfa o representacién de iméage-
nes sobre el andlisis tecnoldgico del trazo o la inves-
tigacién de las relaciones entre obra y soporte
(Aujoulat, N. 19932, 319).

En consecuencia, a partir de dibujos no exhausti-
vos no se puede profundizar en el andlisis de las repre-
sentaciones, dificultdndose la determinacién del pro-
ceso interno de realizacion de cada figura, la capta-
cion de posibles afiadidos y repintes, o la concrecidn
del estilo formal de la misma, preocupaciones mds
modernas a las que son ajenos los investigadores de
tiempos pasados. Por otra parte las limitaciones técni-
cas de época llevan incluso a interpretar de manera
diversa los temas representados, como en la cueva del
Salitre (Miera, Cantabria), donde las fotografias infra-
rrojas denotan la existencia de varias figuras pintadas
en negro, un caballo y un posible bévido (Cabrera, V.;
Bernaldo De Quirés, F. 1981, 142-144) donde ante-
riormente sélo se habfa constatado una cierva pintada
en negro (Alcalde Del Rio, H.; Breuil, H.; Sierra, L.
1912). Junto a ello existen otras limitaciones, internas
a las versiones levantadas, apuntindose incluso la

(8) También hay monografias modernas exhaustivas (Barandiardn, .
19744, sobre Alkerdi), tanto en el aporte documental como en los
planteamientos analfticos, constatindose en nuestros dias un
esfuerzo por realizar un corpus documental mucho mds riguroso
(v. Moure, 1. A.; Gonzdlez Sainz, C.; Gonzilez Morales, M. R.
1991, para los casos de Covalanas y La Haza), si bien inevita-
blemente irregular en cuanto a resultados.

mediocridad de ellas (Lothe, H. 1972). Por ello, como
sefiala Clottes, J. 1986/87, 66: «Todos los antiguos
inventarios... deben revisarse con ojo critico, utilizdn-
dose unos criterios muy explicitos y mucho mds
esirictos, a fin de no sustituir con nuestra propia sub-
jetividad la de nuestros predecesores».

La inexistencia de un repertorio con versiones
rigurosas y también de una interpretacidn critica
moderna limitan seriamente la interpretacién, no
s6lo de cada santuario, sino también a nivel mds
general (9). Aun cuando el investigador tenga un
conocimiento directo de cada santuario, la referencia
dltima del mismo es la memoria sistemdtica realiza-
da previamente y por lo tanto las conclusiones o
interpretaciones se realizan en buena medida en fun-
cion de ella. Podriamos pensar que en el plantea-
miento interpretativo general se filtran las deficien-
clas previas que pueda haber, utilizdndose sélo aque-
llos elementos de mayor grado de significatividad y
prescindiéndose de los temas dudosos (Laming-
Emperaire, A. 1962). Sin embargo, constatamos fre-
cuentemente que eso no ocurre as{ y que la interpre-
tacion general que se realiza sobre un santuario es
consecuencia directa del valor de esa memoria cien-
tifica preexistente. Y en ocasiones determinados
aspectos parciales, como temas discutibles o de difi-
cil concrecion, o también versiones no rigurosas, se
toman como ilustrativos del conjunto. Con ello pue-
de llegar a deformarse la visién general del santua-
rio, de lo que es un buen gjemplo el supuesto uro gra-
bado de Santimamifie, en realidad un caballo pintado
en negro; o los simples repertorios actuales donde
figuras discutibles estan incorporadas como de deter-
minada especie dentro del resumen estadistico gene-
ral (10). A pesar del esfuerzo de documentacién
todavia en investigaciones modernas se constatan las
limitaciones de la base documental. Incluso en reper-
torios aparentemente completos, como el de Altxerri
(Altuna, I.; Apellaniz, J. M. 1976) observamos que
la reproduccidn rigurosa abarca s6lo a una parte del
colectivo representado, precisamente a las obras gra-
badas, en detrimento de las pintadas. De esta defi-
ciencia se resiente el andlisis de la obra grifica pin-

(9) Inevitablemente las lecturas de las representaciones tienen un
grado notable de subjetividad, como puede observarse en las
variaciones, incluso del mismo autor y en un plazo de tiempo no
muy largo sobre la misma obra. As{ por ejemplo en el repertorio
de lecturas revisadas sobre el arte mobiliar vasco de Apelldniz, 1.
M. 1990b, 77-78, con obras mobiliares de Ekain, Areatza, Ermit-
tin, Lumentxa, Urtiaga, Bolinkoba, Santimamife y Torre, si las
comparamos con lecturas anteriores del propio autor (v. biblio-
graffa),

{10y Sobre las dificultades de las identificaciones temdticas se refle-
xiona en Gonzilez Morales, M. R. 1989b, a cuenta de tres posi-
bles atribuciones de renos de La Haza, Covalanas y La Pasiega,
que, de ser aceptadas, transformarfan de manera notable el reper-
torio reconocido anteriormente.
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tada de Ia propia cueva de Altxerri, que representa un
porcentaje nada desdefiable del 35,6% de las repre-
sentaciones publicadas (op. cit.,, p. 144). Es cierto
también que la mala conservacidn de las figuras es a
menudo un serio impedimento para la realizacién de
versiones, cuyo levantamiento es un reto técnico que
deberd ser abordado en el futuro.

En cuanto a la evolucién de las técnicas de docu-
mentacién sobre las representaciones parietales se
reconocen en nuestros dias una serie de etapas
(Aujoulat, N. 1987, 38-44 y 1993a) (11): 1) los pre-
cursores, que elaboran las primeras documentaciones
graficas, testimonios de arte, entre 1878 y 1900, eta-
pa en la que los investigadores buscaban el reconoci-
miento de su antigiiedad, con los casos de Chabot (L.
Chinon, 1878), Altamira (M. Sanz de Sautuola,
1880), La Mouthe (E. Rivigre, 1895), Pair-non-Pair
(F. Daleau, 1897)... ; 2) de catalogacion, entre 1900 y
1952, etapa marcada por la ingente labor compilado-
ra de H. Breuil, cuyo objetivo era registrar y determi-
nar la mayor cantidad posible de manifestaciones
parietales, con trabajos puntuales de calcos entre
1900 y 1902 (LL.a Mouthe, Les Combarelles, Font-de-
Gaume, Marsoulas) y otros mas desarrollados en
1906 (Techo de Altamira, donde realiza esquemas a
escala de proporciones y copias en pastel a mano
alzada en directo, Font-de-Gaume, mediante calcos
directos a tamaiio original), 1913-15 (La Pileta y La
Pasiega) y 1930-1938 (Trois-Fréres (12) y Tuc-
d’Audoubert, en este (ltimo caso con trabajos previos
en 1912) y donde se incluye también A. Lemozi
(Pech-Merle, 1923); 3) periodo de transicidn, con los
investigadores el abate Glory, en 1952-62 sobre Las-
caux, donde lleva a efecto calcos directos en material
transparente, apoyados puntualmente en la pared y
disociando pintura, grabado y elementos naturales
(Vialou, D. 1990 y Felix, T. 1990) v en 1955 sobre
Bara-Babau, levantando calcos en paralelo sobre la
pared y Pales, L. 1969 sobre las plaquetas de La Mar-
che, donde utiliza fotogratia, estampado y calcos; 4)
las investigaciones actuales de cardcter pluridiscipli-
nar, con la integracién de horizontes distintos, como
etnologia, karstologia, climatologia, fotogrametria,

(11) Para Lorblanchet, N. 1993c¢, 331-336, existen tres fases: antigua
(H. Breuil, A. Lemozi), determinada por un punto de vista esté-
tico; media {abbé Glory, L. Pales y metodolégicamente M.
Raphaél, A. Laming-Emperaire, A. Leroi-Gourhan), caracteriza-
da por ¢l levantamiento de versiones a distancia; y la actual.

La ingente y excepcional calidad de la labor de H. Breuil en
Trois-Freres se considera criticamente en Bégouén, R.; Clottes, J.
1987, detalldndose técnicas fotogrdficas para la determinacién de
nuevos grabados en superficies cubiertas de barro que parcial-
mente fueron sometidas a un lavado cuidadoso. También se
expone que es posible estudiar el contexto arqueoldgico de las
representaciones porque el conjunto fue sometido después de su
descubrimiento a escasas acciones arqueoldgicas y se restringie-
ron severamente las visitas, encontrindose los restos en su lugar
original.

(12

-~

estadistica, informaética, dandose el primer paso en la
cueva de Sainte-Eulalie (Lorblanchet, M. 1973).

Como consecuencia de la complejidad creciente
de la investigacion, de la mayor cantidad de pregun-
tas formuladas sobre un conjunto parietal, se ha bus-
cado una reproduccién del original lo més fidedigna
posible. Esto es posible mediante una serie de téeni-
cas que es factible aplicar en nuestros dias (Aujoulat,
N. 1987, 1989 y 1993a; Rouzaud, F.; Wahl, L.-B.
1989; Moisan, J.-Y. 1989; Lorblanchet, M. 1989a)
(13). Sin querer ser exhaustivos seflalariamos las
siguientes: improntas con barniz metalografico (Sac-
chi, D. 1993, 363-364); estereofotografia (Rouzaud,
F. 1993, 355-357); levantamiento de moldes (Sauvet,
G. 1993, 359-362) que proporciona una notable infor-
macién sobre la tecnologfa del grabado, ya que mues-
tra los estigmas dejados por los ttiles en las materias
duras; diferentes tipos de fotografia, cuyo interés estd
en que preservan la obra, al realizarse a distancia, y
también que posibilitan la ampliacidén de la banda
espectral percibida, (como la infrarroja, la ultraviole-
ta, el proceso de foto-infografia o fotoinformadtico, el
uso de luz tangencial, la estereofotografia, la fotogra-
metria, el método de perfiles luminosos y la automa-
tizacién del tratamiento de datos procedente de esta
informacion), (Aujoulat, N. 1993a, 347-353); version
sobre soporte transparente (Martin, Y. 1993, 343-
346), como calco directo por contacto o indirecto,
este Ultimo sobre superficies transparentes rigidas o a
distancia o sobre fotografia recubierta de superficie
transparente; técnicas de regisiro por proyeccién
ortografica sobre la superficie rocosa, poliédrica,
conica (o fotografica), esférica, panordmica (Aujou-
lat, N. 1993a, 339-342). En general este tipo de técni-
cas se emplean desigualmente en la investigacion sin
que se apliquen en su totalidad a cada repertorio, bus-
candose aquellas que proporcionan una mayor infor-
macién relativa para el coste de su levantamiento o
cuando se aplican varias que tengan un cierto cardc-
ter complementario, puesto que algunas tienen la
misma finalidad. La principal dificultad para llevar a
cabo Ia aplicacion de algunas de ellas estd en ocasio-
nes en la adecuacion de los recursos financieros, por
ejemplo para los levantamientos fotogramétricos
(Aujoulat, N. 1993a).

Por lo tanto, la investigacién actual tiene como
finalidad el aprehender toda la informacidn grifica y
topogréfica de la manera mds exhaustiva posible. Se

(13) En diversas obras colectivas (V.V.ALA. 1984, 1989 v 1993) se
exponen diferentes técnicas, como la estereofotogrametria (Egels,
Y. 1989, 117-118), el estampado de improntas animales y huma-
nas o de grabados parietales mediante elastémeros (Garcia, M.~A.
1989, 131-138), 1a fotografia (Vertut, J. 1989, 143-144 o Aujou-
lat, N. 1989, 145-155) o la técnica concreta a base de improntas
de arcilla, empleada en Gouy (Martin, Y. 1993, 365-368).
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caracteriza por su pluridisciplinariedad, elabordn-
dose documentos donde se plasman no sélo la topo-
grafia de las representaciones y la naturaleza y cali-
dad de los trazos sino también las caracteristicas del
soporte en el que se encuentran mediante el andlisis
quimico, microbiolégico o geoldgico. Junto a ello
esta investigacidn se presenta internamente como un
proceso, calificindose el desciframiento de un graba-
do como el establecimiento de un diagnéstico, con
diferentes fases (Pales, .. 1969, 29-45): 1) inspeccion
del soporte compuesto de materia, contornos, acci-
dentes naturales, que supone el conocimiento de la
morfologia y dindmica del soporte y de los motivos;
2) lectura directa de grabados con luz artificial, calco
directo del original, fotograffa de trabajo con multi-
plicidad de fuentes de luz, copia de su impronta o
estampado en plastilina y fotografia de la misma, con
el fin de analizar la técnica de los trazos y superposi-
ciones, su continuidad y factura,...; 3) version poli-
croma, calcos selectivos, andlisis de detalles y repro-
ducciodn de todos los trazos del contexto.

Sin embargo, también hay que sefialar que el
levantamiento de una versién exhaustiva no estd exen-
to de problemas, entre ellos la subjetividad del equi-
po responsable (Ucko, P. 1989, 305). De ahi que algu-
nos autores se hayan decantado por la elaboracién de
una documentacion fotogrifica, donde la versién
dibujada es un simple esquema para facilitar la lectu-
ra visual directa (Leroi-Gourhan, A. 1968a). Incluso
deben sefialarse los simples errores de lectura que
afectan a la mayorfa de las versiones levantadas, pro-
yectandose en algunos casos sobre la totalidad de la
obra: «ludus naturae», zarpazos de animales, puntos
de oxidacién, exudaciones de la pared (Sacchi, D.
1993, 313) (14). En nuestra investigacién creemos
observar algiin ejemplo en Areatza, al tiempo que en
Santimamifie hay un campo abonado para esta cues-
ti6n que s6lo podra ser trabajado mediante la elabora-
cion de una documentacién fotogrdfica especifica. En
relacion con lo anterior hay que sefialar que se produ-
cen una cierta pluralidad de copias relativamente dife-
rentes y no sélo como en el caso de Hornos de la Pefia
entre versiones antiguas y modernas (Ucko, P. 1987),
(v. fig. 85, p. 198 y fig. 86, p. 199), sino también en
versiones de nuestros dias aplicando metodologias
semejantes, especialmente para obras mobiliares
(Barandiaran, 1. 1994, 49),

Los documentos levantados pueden ser clasifica-
dos de distintas maneras segtn el criterio empleado
para su elaboracion. De acuerdo con la técnica
empleada se constata una pluralidad de tipos de
copias (Aujoulat, N. 1993a, 324-327): 1) por proyec-

(14) Como los que atestiguan Clottes, J.; Garcia, M. et Alii 1981 en
Mayriere-Supérieur registrados por Dams, M.; Dams, L. 1979.

cion de la tmagen sobre un soporte transparente; 2)
estampado, de aplicacién limitada; 3) fotogrifica,
cuyo valor ha cambiado, primero como documento
acreditativo de la autenticidad de las obras parictales,
luego como ilustracion y finalmente como instrumen-
to de andlisis, ya que proporciona una vision rica del
motivo y del entorno del mismo. En general, hay que
decir que para plasmar una reproduccién del original
lo mds fidedigna posible, un medio usual hasta nues-
tros dias ha sido la realizacidn del calco directo sobre
el original, cuyas consecuencias negativas en ocasio-
nes también se han sefialado (Clottes, J. 1989d) (15).
En cuanto a los tipos de proyecciones o formas de
transferir 1a imagen a la pared, se pueden sefalar las
siguientes (Aujoulat, N. 1993, 339-342): 1) ortografi-
ca, sobre plano paralelo al plano medio de la pared y
separado de ella; 2) sobre superficie desenrollable, en
contacto directo scbre la pared y ajustado a sus con-
tornos; 3) poliédrica, como el primer caso pero frac-
cionando el calco de acuerdo a los tramos diferencia-
dos de la pared para componer en un segundo
momento un mosaico; 4) cénica o desde un solo pun-
to de vista, visual o fotografico; 5) esférica o panora-
mica, con objetivos de 120° a 220°.

Los diferentes tipos de calcos directos o indirectos
han tenido una notable vigencia en el tiempo y por
ello es necesario estudiar criticamente las reproduc-
ciones realizadas con anterioridad, en la bisqueda de
informaciones perdidas y en el acercamiento a la cri-
tica historiografica del documento parietal. Desde
nuestro punto de vista se constatan, de acuerdo con
Ia observacion formal de la informacién grifica de
la pared, los siguientes tipos de versiones: 1) recons-
tructivas; 2) no reconstructivas o analiticas. En cuan-
to a las versiones reconstructivas, no muestran las
figuras tal como se observaban cuando se realizaron
esas versiones dibujadas de las mismas, sino como el
autor de los calcos crey6 que pudieron haber sido rea-
lizadas o al menos cerca de como hubieran podido ser
pintadas. Un ejemplo ilustrativo se encuentra en las
versiones al pastel realizadas por Breuil sobre el
techo policromo de Altamira (Breuil, H.; Obermaier,
H. 1935). Es decir, existe un cierto desequilibrio de la
representacion alzada, favorable al investigador que
ve y reproduce una obra, frente a la obra parietal en si
misma. Por otra parte, las versiones analiticas nos
proporcionan una informacion sobre el estado en que
se encontraban las representaciones cuando aquellos

(15) Tampoco conviene exagerar Ja incidencia de Jos calcos directos
que en todo caso depende del tipo de pared en la que se realizan
los trabajos. Asi, Vialou, D, 1990, 126, enjuicia los trabajos de
Glory en Lascaux descifrando 1.500 figuras, concluyendo des-
pués de examinar las paredes que «les relevés d"A. Glory n’ont
laissé aucune trace ni dégradation». puesto que el apoyo en la
pared fue minimo v solo hubiera sido perjudicial en el caso de un
soporte blando y alterado, inexistente en la cavidad.



dibujos o versiones se realizaron, puesto que intentan
reproducir fielmente la propia representacion.
También hay que afiadir que las técnicas de repre-
sentacidon o reproduccion son variadas y, en conso-
nancia con ello, los resultados bastante diversos. Asi,
se han utilizado para reproducir elementos pictdricos
parietales tramas de densidad variable, de acuerdo
con el grado de conservacion del pigmento; o una
escala de matices de color, entre otros. Ademas, en la
medida en que la escala de la reproduccidn dibujada
no se ajusta con total exactitud al original, lo que es
obviamente verosimil, todos los calcos tienen una
cierta porcion de reconstruccion. Fruto de esa diver-
sidad de planteamientos y de técnicas de realizacién
son las diferentes versiones de una misma representa-
cion realizadas en el tiempo (v. fig. 1, con tres versio-
nes sucesivas de una representacién pintada de Santi-
mamifie), versiones que deben ser tenidas en cuenta,
tanto por motivos de critica interna del documento
como patrimoniales o conservacionistas, ya que cons-
tatan la evolucién del mismo. Por otra parte, las limi-
taciones de estas versiones alzadas han producido una
cierta desvalorizacién de las mismas, viéndose en la
version tradicional que restituye el trazo grabado o
pintado aislado de los accidentes de la pared un suce-
ddneo de la fotografia (Delluc, B.; Delluc, D. 1981,

17). Y se ha ido mds lejos atin al reducir este tipo de -

versién a un simple procedimiento de estudio para
facilitar la lectura aislando los trazos caracteristicos,
tomando el documento artistico pleno sentido dnica-
mente con la fotografia (Leroi-Gourhan, A. 1968a).

En lo que se refiere al valor del documento gra-
fico o copia alzada, es al mismo tiempo una imagen
explicativa e interpretativa, que reproduce todas las
caracteristicas de la representacion y del soporte. Por
ello, teniendo en cuenta que este documento elabora-
do, al ir mds alld del mero registro, supone la identifi-
cacion, el desciframiento y la representacion analitica
de las figuras, este documento grifico ya es una inves-
tigacion (Lorblanchet, M. 1984, 41). Ademds, levan-
tar una version es realizar una doble operacién de
extraccién de informacién de una pared decorada y de
transmitirla a los especialistas y al pdblico en general.
En realidad, los datos del arte parietal no son accesi-
bles directamente y su desciframiento supone un paso
asimilable al de una excavacion, siendo el copiado
equivalente al registro de vestigios, base indispensa-
ble de todo estudio del arte parietal. Dado que su fina-
lidad es recopilar el mayor nimero posible de infor-
maciones ofrece por ello una tendencia a la exhausti-
vidad, presentando el trazo, la técnica, la relacién del
motivo con el soporte, el estado de conservacién y la
expresion estética del sujeto figurado. Fruto de este
planteamiento, la version esta compuésta de una serie
de documentos diferentes y complementarios y por
ello la actuacidn de un equipo mejora el resultado aun
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Fig. 1: Tres versiones sucesivas de una representacion pintada en
Santimamifie: superior, 5. Quadra-Salcedo, F; Alcald-Galiano, A.
1918, fig. 4; intermedia, s. Aranzadi, T.; Barandiardn, J.M.; Eguren,
E. 1925, fig. 23; inferior del autor, 1982.

siendo un registro mecanico, mero traslado o transfe-
rencia de la pared. Junto a esto el motivo parietal figu-
rado es al tiempo un testimonio de una actividad y una
obra de arte, por esto tltimo proyectando motivos de
orden estético y en consecuencia habrfa dos tenden-
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cias en la reproduccién: las que reproducen las degra-
daciones delicadas del color del original y las que
siguen la técnica de la cartografia, con cartas geoldgi-
cas o morfoldgicas de la pared (puntillados, dentella-
dos,...), (Lorblanchet, M. 1993¢, 329-330).

En funcién de esta observacion tecnoldgico-for-
mal, en algunas investigaciones (Delluc, B.; Delluc,
D. 1984 y 1991, 5y 16-19), se levantan dos tipos de
versiones: 1) analitica o tecnoldgica, traduciendo
graficamente todos los aspectos que inciden en lo
representado, elabordndose una cartografia esque-
mdtica de la superficie grabada mediante simbolos
convencionales que indican la naturaleza de la super-
ficie, como fisuras, crestas, bordes,... y los caracteres
del trazo grabado (seccién recticurvilinea, curva,
angular, piqueteado,...); y 2) sintética o tradicional,
esquema de los trazos grabados, combinando el exa-
men visual y la fotografia. En cuanto al estudio ana-
litico, este permite familiarizarse con los menores
detalles de la pared y su traduccién grdfica, median-
te simbolos convencionales, posibilita también una
economia de texto (Delluc, B., Delluc, D. 1981, 18).
En otros tipos de revelados analiticos se superponen
una serie de grabados a curvas de nivel para consta-
tar la forma de la pared (Archambeau, M.; Archam-
beau, Cl. 1991). Los diversos procedimientos de
revelado tienen en suma un valor relativo diferente,
como las lecturas analitica y sintética, las convencio-
nes de representaciéon de la pintura, las distintas
visiones (ocular, mediante lente fotogréafica) y ver-
siones (calco directo, calco indirecto), y ciertas limi-
taciones puesto que no son totalmente inocuos y a
pesar de los adelantos técnicos es imposible respetar
los contornos y distancias relativas entre las repre-
sentaciones (Delluc, B.; Delluc, D. 1981, 15-19).
Siguiendo a esta dltima consideracion se ha debatido
criticamente sobre el registro del arte parietal,
tomando como referencia una versién de H. Breuil
sobre Hornos de la Pefia (v. fig. 85, p. 198), para con-
cluir que todas las modalidades de registro, fotogra-
fia, calco, croquis o copia, son subjetivas y parciales
(Ucko, P. 1989, 298-301), planteamiento igualmente
expuesto por otros autores (Raphaél, M. 1986).

Se puede decir, en conclusién, que toda version
pretende ser una lectura critica de un investigador o
de un equipo, de acuerdo a unos planteamientos, y que
atin animada de un espiritu analitico tiene un compo-
nente subjetivo. Asi, los calcos de H. Breuil sobre
Benta Laperra traducen los trazos con notable exacti-
tud, y de la misma manera las proporciones generales
y la integracién de cada parte en su totalidad. Sin
embargo (v. fig. 2, con la versién de H. Breuil y la
actual) la linea de contorno se ha uniformizado de tal
manera que, por ejemplo en el lomo, se pierden los
tramos rectos sucesivos que han servido para confor-
mar la silueta del animal. Es decir, H. Breuil interpre-
ta, inconscientemente, la figura ddndole al contorno

Fig. 2: Dos versiones del oso de Benta Laperra: inferior, s. Alcalde
del Rio, H. ; Breueil, H.; Sierra, L. 1912, 4; superior, del autor.

una redondez de la que realmente carece; en el mismo
sentido también se redondean los dngulos mds acusa-
dos del morro y el que aparece entre ¢l cuello y la pata
delantera. De igual manera, reconstruye la figura,
pues afiade tramos que no estuvieron grabados con el
objeto de integrar o completar partes inconclusas,
como en el lomo, entre el lomo y el cuello o en la
cabeza, como si se hubieran perdido, cuando en reali-
dad nunca se completaron. Ademds, integra elementos
naturales sin especificar convenientemente que lo son,
como se sefiala también para Pair-non-Pair (Delluc,
B.; Delluc, D. 1991, 67), y que en el caso de Benta
Laperra, integrados en los animales son interpretados
por algunos autores como trazos de sombreado inter-
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no y justifican incluso la colocacién del conjunto de la
cueva en un momenio mds evolucionado de la
secuencia artistica.

Por otra parte, y puesto que usualmente ha transcu-
rrido un lapso de tiempo entre la realizacion de los
calcos y el momento actual, tenemos una visién sinté-
tica sobre el proceso de conservacion, que desgracia-
damente es tanto como decir el proceso de deterioro
de las representaciones. Esta vision tafondmica es
necesaria no sélo para plantear una intervencidn enca-
minada a su salvaguarda y conservacion (Villar, E.
1994), sino también para posibilitar una interpretacién
mas ajustada a la realidad. En el tema de la conserva-
ci6n se proyecta una cuestion suficientemente trascen-
dente y es que lo conservado es s6lo una muestra de lo
realizado, por lo que se debe realizar un esfuerzo para
determinar las pérdidas de informacién producidas (el
esfuerzo tafonémico de Bednarik, R. G. 1994a).

En cuanto a la metodologfa aplicada para el levan-
tamiento de versiones de Benta Laperra, Areatza y
Santimamifie, en nuestro caso se han realizado cal-
cos directos en soporte transparente sobre las repre-
sentaciones determinando la obra figurada mediante
tramas de puntos de distinta densidad, en lo referente
a las pinturas, o linea continua de grosor variable en
cuanto a los grabados, por considerarse que las ver-
siones determinadas as{ proporcionaban la suficiente
informacion para realizar un andlisis interno riguroso
de las mismas (16). Las copias levantadas buscaron
expresamente la definicion de la linea de contorno,
detallando su conservacion o la mayor o menor den-
sidad de la pintura, la amplitud del trazo y las infle-
xiones del mismo, es decir reproduciendo con la
mayor exactitud posible los limites de cada zona de
pared con un testimonio de actividad humana. Ade-
mds se han levantado versiones analiticas sobre foto-
erafia para determinar los caracteres del soporte y la
relacion de lo figurado con él, siguiendo a los autores
para quienes el calco debe mostrar la morfologia de la
superficie rocosa vy la totalidad de las modificaciones
debidas al hombre, a los animales y a fendmenos de
erosion, distinguiéndose con claridad entre ellos
(Lorblanchet, M. 1993c). En el soporte se constatan 3
elementos: a) formas estructurales, como voliimenes
rocosos, fracturas, cambios de pendiente ¢ inflexio-

(16) Las convenciones de representacion son relevantes para la inter-
pretacién de la representacion y una inadecuada eleccion de ellas
puede ser una traba importante para la lectura de las imdgenes.
Usualmente las gradaciones en la intensidad del color del trazo
en la version levantada conducen a una pérdida en la reproduc-
cién de las zonas de menor densidad de pintura, como se puede
observar en las memorias sobre Ekain y Altxerri y en consecuen-
cia las versiones levantadas pierden una parte de la informacion
que poseen. La observacion de esta cuestion, junto a otros plan-
teamientos, nos hicieron decantarnos por una representacion de
zonas con diferente densidad de puntos, que permiten constatar
las dreas de menor densidad sin que se pierda informacion rele-
vante en la reproduccion.

nes, picos rocosos o suelo, cuestién accesible
mediante fotografia ordinaria obtenida cambiando el
dngulo de incidencia de la luz,...; b) depdsitos natura-
les y humanos como concreciones, depdsitos antrépi-
cos, algas,...; ¢) levantamiento de materias, por cau-
sas geologicas (descamaciones, cipulas), por obra de
animales (superficies lustradas, zarpazos) y por obra
humana (frotamientos, proyecciones, grafitos,...). Por
ello acompafian a las representaciones, en el marco
individual o en el de grupo, el esquema formal del
soporte y la fotografia correspondiente. Todo ello con
el objeto de estudiar analiticamente un repertorio y
determinar en lo posible el proceso técnico y estilisti-
co de cada representacion.

Es obvio que con estas reproducciones no se ago-
ta el caudal de informacidn que puede extraerse de las
representaciones parietales abordadas, pero si quieren
ser una sélida base para planteamientos futuros, la pri-
mera fase de un estudio cientffico del arte parietal
(Lorblanchet, M. 1993c). Nos parece solo un paso
mas adelante en el estudio de estas cuevas decoradas,
de tal manera que las aportaciones aqui realizadas se
puedan proyectar en un futuro proximo: «Le progrés
des méthodes et ['évolution des directions de recher-
che... font que I"étude d’une grotte ornée ne peut
jamais étre considérée comme terminée et qu'elle doit
étre périodiquement reprise avec un esprit neuf» (Lor-
blanchet, M. 1981, 178). En nuestra investigacién no
pretendemos una exhaustividad perfecta sino presen-
tar una eleccién de caracteres que nos han parecido
importantes, siguiendo la reflexién antedicha.

2. LAS HIPOTESIS GENERALES PREVIAS
EN LA INVESTIGACION DEL ARTE
PALEOLITICO Y LA HIPOTESIS DE
TRABAJO PARA LA INVESTIGACION

2.1 LAS HIPOTESIS GENERALES PREVIAS EN LA
INVESTIGACION DEL ARTE PALEOLITICO

1) Interpretaciones generales. La hipdtesis de
trabajo formulada para la realizacion de este estudio
es consecuencia directa de otras planteadas con ante-
rioridad en la investigacion del arte paleolitico. La
historia de las interpretaciones sobre el arte paleoliti-
co ofrece una larga serie de teorfas (Laming-Empe-
raire, A. 1962, 65-133) (17): 1) el arte por el arte; 2)
el arte como magia de caza de S. Reinach (1903),
punto de partida de investigaciones posteriores ya
que el arte es considerado como una traza material de
un conjunto de creencias y de ritos de los que era
posible encontrar los equivalentes de las sociedades
primitivas contempordneas; 3) la interpretacién de H.

(17) También en Groenen, M. 1992 y en Beltrin, A. 1989¢, 133-140
y 150-156.
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Breuil, para quien la unidad del arte v su continuidad
geografica son un reflejo de una manifestacion colec-
tiva, regida por reglas establecidas por la tradicion y
con la perpetuidad garantizada por una casta o cate-
goria de personajes; a su vez, para entender as mani-
festaciones habfa que establecer un paralelismo con
las manifestaciones plasticas de los pueblos que
vivian de la caza (y de ahi que se interpretasen los
tectiformes como tiendas primitivas o los antropo-
morfos como mdscaras, objetos ceremoniales o magi-
cos; los signos de Niaux como indicadores topografi-
cos; los hechiceros de Trois-Freres, espiritus rigiendo
la multiplicacion de la caza y las expediciones de
caza; los amimales fantasticos de Tuc-d”Audoubert
como los guardianes del santuario; los seres miticos,
espiritus o almas de los antepasados; o se postulasen
las ceremonias de iniciacién); ademas, al testimoniar-
se en e} arte ceremonias y ritos se proyecta un culto a
fa fecundidad, mediante una acentuacién de los
caracteres sexuales, y también la magia de la destruc-
cibn o de la caza, observable en las flechas asociadas
a animales; 4) la del conde Bégouén, continuador de
la interpretacion de la magia de caza: 5) la de H.
Obermaier y Lindner, que identifican los tectiformes
con trampas para espiritus o animales: 6) la interpre-
tacion totémica, por la que los animales sagrados son
una especie de formas de culto de antepasados toté-
micos, como M. Raphaél, para quien la preponderan-
cia de un animal responde a la representacion simbé-
lica de un clan o de un sexo de clan; 7) la representa-
cion de los ancestros de P. Wernet; 8) las representa-
ciones como reflejo de la mentalidad prehistdrica con
un valor estético y un contenido simbolico de Luquet,
que recoge soluciones de realismo intelectual (figuras
en paralelo,..) o realismo visual.

Estas interpretaciones fueron puestas en cuestion
realizandose la critica tanto del método etnografico,
seflaldndose la arbitrariedad y la diversidad de las
comparaciones (que permitia multiples interpretacio-
nes pero al tiempo le dotaba de una clara fragilidad),
como de las interpretaciones arqueoldgicas de
Luquet, de las que se apuntd su parcialidad, al ser
solo aplicables a casos contados (Laming-Emperaire,
A. 1962, 135-145). De ahi se paso a la de la comple-
mentariedad y alternancia de dos principios, masculi-
no y femenino, basada en la identificacién de signos
abstractos y su asociacidn a animales (Leroi-Gour-
han, A. 1963a). Interpretaciones posteriores han for-
mulado que cada tema animal tiene un valor propio,
posee la naturaleza convencional de una comunica-
cidn y una forma grafica y por lo tanto se concreta en
un sistema semioldgico, siendo cada tema un signo,
asociacion de significante (forma) y de significado
(concepto) y relaciondndose 10s signos unos con otros
sobre el eje paradigmadtico (relaciones de oposicidn)
y sobre el eje sintagmdtico (relaciones de contigili-

L

dad), (Sauvet, G.; Sauvet, S. 1978, 1979 y 1988). De
esta manera el arte rupestre paleolitico se considera
como un modo de expresion grafico, convencional y
colectivo, como un sistema semiolégico, respondien-
do a normas precisas y siendo los signos un sistema
de comunicacién. Es un arte sagrado en relacién
directa con el mito, siendo arte v mito dos aspectos
complementarios del mismo pensamiento. Si el mito
estd en el fundamento de las pricticas magico-religio-
sas, el arte rupestre es una hierofania y estd intima-
mente ligado a esa virtud. En esta linea se ha llevado
a cabo un andlisis concreto en diferentes cuevas anda-
luzas (Sanchidrian, J. L. 1991/92). En fin, el relativo
agotamiento teérico ha llevado a la reivindicacién de
antiguas interpretaciones como la del arte por el arte,
proponiendo ademds que debe considerarse como un
reflejo en una temprana etapa humana del desarrollo
cognitivo, como un reflejo de los comienzos de la
abstraccion en la forma de representacidn de las imé-
genes (Halverson, J. 1987). Dado que en la visidn la
percepeidn natural es tridimensional la habilidad para
realizar una figura bidimensional reconociendo en
ella a un animal real serfa un triunfo de la abstraccion,
completado con la representacion de la tercera
dimension de una manera rudimentaria (por ejemplo,
medianie superposicion parcial).

2) Andlisis espacial de las representaciones.
Dejando al margen las interpretaciones sobre su sig-
nificado, las posturas mantenidas en torno al andlisis
espacial de un repertorio parietal son dos fundamen-
tales:

A) Yuxtaposicion de tiempos sucesivos. En este
planteamiento (Breuil, H. 1935), la cueva decorada
paleolitica es consecuencia de la actuacidn de dife-
rentes autores durante tiempos sucesivos, cada uno de
los cuales realiza su obra personal. En esta interpreta-
cién pareceria mds importante reconocer lo que de
ritual tuvo el arte paleolitico, entendiendo una obra
de arte como el resultado de ese rito puntual de ela-
boracion de una figura o signo asociado a una cierta
ceremonia. Esto no impedia que se reconociesen for-
mulas generales dentro de esa yuxtaposicion de obras
personales, lo que permitia una periodizacion del
arte, quizd demasiado prolija (18). Sin embargo, v a
pesar de que se consideraran individualmente, el
hecho de que las figuras paleoliticas parietales, y las
mobiliares, formaban a menudo conjuntos peculiares
en si mismos coherentes debid ser percibido de una
forma intuitiva desde el comienzo de la investigacién
del arte paleolitico, puesto que esto es evidente a
cualquier espectador culto que se acerque a ciertos

(18) Una visién sobre la obra de Breuil referente al arte paleolitico en
Straus, L. G. 1994 v en Ripoll, E. 1994, 201-212. También se
recopilan una serie de criticas a las teorias de Leroi-Gourhan, A.
y Breuil, H., especialmente, en Clottes, J. 1989d.
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conjuntos, como los techos pintados o grabados de
Altamira, el «Grand Plafond» de Rouffignac o los fri-
sos de mamuts y otros animales del mismo santuario.
La reflexién no alcanz6 sin embargo suficiente madu-
rez hasta mas adelante (Laming-Emperaire, A. 1962),
puesto que en las memorias de estudio de algunas
cuevas se observa un escaso interés, incluso en una
accidn previa que puede parecer elemental, como la
descripcién de las representaciones siguiendo un
orden topografico dado.

B) Estructuracién interna del santuario. La
segunda hipétesis ha recalcado todo lo que de cohe-
rente tiene un conjunto paleolitico, visto ahora como
un conjunto homogéneo («santuario»), realizado en
un tiempo mds bien breve y en un estilo concreto. Esta
interpretacion de la obra de arte enlaza con la mas
general de buscar un sentido global religioso al arte
del Paleolitico, fruto del cual es la organizacién que se
reconoce en cada santuario. Con ella, debida a A.
Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan, se ha posibi-
litado una sistematizacion mds racional del arte paleo-
litico. Las figuras no se consideran ya individualmen-
te, aunque las figuras aisladas tengan un papel especi-
fico, sino como elementos significativos de un con-
junto: «El estudio del contenido de las representacio-
nes y de algunos temas de inspiracién ha permitido
mostrar que el arte de las cavernas no puede ser con-
siderado como la adicién indefinidamente repetida de
figuras animales concebidas aisladas unas de otras
sino que debe ser el reflejo de grandes temas religio-
sos o miticos de los que algunos se encuentran de un
extremo a otro de la zona de extension del arte franco-
cantdbrico» (Laming-Emperaire, A. 1962, 289).

Al profundizarse en esta interpretacién se han lle-
gado a establecer los caracteres prototipicos de un
santuario paleolitico, determindndose una primera
divisién entre interiores y exteriores (Leroi-Gourhan,
A. 1968a, 92-96). Estos dos tipos de santuarios se
corresponden con dos momentos, siendo los interio-
res mds modernos, para lo que se exponen dos argu-
mentos, uno estilistico y otro espacial (ciertos santua-
rios exteriores tienen oOtro en su interior mas moder-
no, como Isturitz y Hornos de la Pefia). Sin embargo
habria que sefialar que existen varias cuestiones pre-
vias que deberian resolverse para aceptar un proceso
tan concreto: 1) la determinacién exacta de la crono-
logia del arte paleolitico, es decir que el proceso de
ocupacion del espacio en la caverna parte de una
interpretacién previa, cronolégica, sobre el arte
paleolitico; 2) la posible existencia de un sesgo pro-
ducto de la conservacion de las cuevas decoradas
(tanto en general como por la ventaja de los conjun-
tos interiores frente a los exteriores, estos mucho mas
fragiles). Mientras ambas limitaciones no sean
resueltas puede ser suficiente convenir que en el esta-

do actual de nuestros conocimientos esta reconstruc-
cion puede estar condicionada por lo limitado de los
mismos y en consecuencia se le deberia conceder un
relativo valor de hilo conductor general.

Segiin esta interpretacién con frecuencia el san-
tuario empieza en el iltimo punto en donde es visible
la luz del dia, con unos puntos o trazos, que también
se encuentran en las rupturas internas y después de
los dltimos temas figurativos. Entre los santuarios
que conmilenzan y terminan con signos se sefialan los
de Niaux y Covalanas y entre los que tienen signos al
principio el de Santimamifie. En esta trama de simbo-
los se colocan las composiciones de animales, de las
que la férmula bisonte/caballo es la més frecuente (en
49 santuarios de los estudiados por el autor), y que se
repite dentro de cada santuario (14 veces en Niaux, 3
en Les Combarelles,...). Es también caracteristica la
asociacion uro/caballo, incluso en las cuevas desarro-
lladas sobre el bisonte (como Niaux y Santimamifie,
por ejemplo (19). Y aparecen otra serie de férmulas
como mamut/caballo, cierva/caballo (Covalanas),
bisonte/caballo, uro/caballo, reno/caballo (estas tres
tltimas en Teyjat). Ademds hay una serie de grupos
centrales compuestos por tres 0 mas animales, como
bisonte/caballo+mamut (Altamira) y las combinacio-
nes anteriores con cabra, ciervo, cierva, pez. Asi en el
camarin de Le Portel bisonte/caballo/cabra/cier-
vo+signos y en el «Salon Noir» de Niaux bison-
te/caballo/leén/cabra/ciervo. En suma (op. cit. 58-
59), el repertorio temdtico se dispone segin un siste-
ma dualista en el que signos y animales del grupo A
(caballo, cabra, ciervo) preceden, enmarcan o com-
pletan a signos o animales del grupo B (bisonte y
menos usualmente toro o mamut), situados en los
paneles principales. Otros temas se encuentran en
lugares especificos (hombres, leones, rinocerontes,
0S0S).

En cuanto a las asociaciones (op. cit., 60-67), el
centro de cada conjunto de representaciones estd ocu-
pado por un herbivoro, bisonte, uro o cierva. Ademds
interviene un tercer elemento, la cabra, el ciervo, el
mamut, representado al margen (la cierva en Altami-
ra) o subordinada a los otros (la cabra en Niaux). En
ocasiones se asiste a una jerarquia interna, con el her-
bivoro en posicién central y con una talla mayor que
el resto. El autor realiza también un repertorio de aso-
ciaciones (659 casos) considerando las mds relevantes
las siguientes: el bisonte con el caballo en el 64% de
los casos; el uro con el caballo (49%); el caballo con
el bisonte (53%); el ciervo con el caballo (33%), sobre
todo en el fondo de las cuevas; el ciervo con la cierva

(19) Senalamos en el capitulo 3 que se basa con toda probabilidad en
una atribucidn incorrecta (animal de la antecdmara identificado
en el primer estudio como uro grabado, y que en el nuestro deter-
minamos como un caballo pintado en negro).
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(30%); la cabra con el caballo (40%); el mamut con el
bisonte (38%); el reno con el mamut (35%). La estruc-
tura del santuario, el plan del mismo, se proyecta tam-
bién en la uniformidad estilistica y técnica de las
representaciones, como siguiendo esta interpretacion
se ha determinado en Niaux (Vialou, D. 1982a). Sin
embargo, las dataciones absolutas de ciertos conjuntos
calificados de homogéneos, como el citado o el de
Cougnac han complicado el panorama. En funcion de
ellas se revaloriza la idea de que debe ser ef repertorio
interno el que muestre positivamenie su homogenei-
dad a partir del andlisis critico interno y no la asuncién
de una u otra interpretacion general.

3) Periodizacion del arte paleolitico. Nos intere-
sa recalcar en este apartado lo que corresponde al
desarrollo del arte paleolitico, es decir a su evolucidn
y cronologia a partir de las elaboraciones tedricas
mds relevantes. No vamos por lo tanto a profundizar
en otras interpretaciones siguiendo una visién histo-
riografica (Laming-Emperaire, A. 1962, Barandia-
rdn, 1. 1966a, Beltrdn, A. 1989a y c). Abordaremos
en definitiva aquellas inierpretaciones que proponen
una secuencia estilistico-cronoldgica de uso genera-
lizado.

3.1) La tesis de H. Breuil. Es consecuencia de su
enorme labor compiladora sobre el arte paleolitico,
destacando entre otros los estudios realizados en cola-
boracion dedicados a Altamira (1935), Font-de-Gau-
me (1910), La Pasiega (1913), Les Combarelles
(1924),... Su aportacién (Breuil, H. 1935, Breuil, H.;
Obermaier, H. 1935), es la de considerar que el arte
paleolitico evoluciona y que se puede establecer una
cronologia relativa del mismo. Esta, era el producto de
una comparacién miltiple entre los diferentes santua-
rios catalogados. Para la articulacion de la cronologia
relativa el autor parte de una divisidn geogrifica
regional (Pirineos, Norte del Garona, Provenza). Den-
tro de cada regidn se establece una divisién técnica,

por un lado pintura, y por otro grabado mds escultura.”

El método de investigacion se basa en la aplicacion de
dos criterios en las cuevas decoradas: 1) la determina-
cién de las superposiciones de técnicas diferentes en
el marco de cada conjunto de documentos; 2) la clasi-
ficacién de los documentos determinados previamen-
te mediante comparacion estilistica. Ademads de estos
recursos, aparecen de forma subyacente otros dos: 3)
el establecimiento del modelo de desarrollo decorati-
vo de cada santuario, y por ello al considerar las pin-
turas de la regién de los Pirineos tiene en cuenta suce-
sivamente cada cueva individualizada de Marsoulas,
Bédeilhac, Niaux, Le Portel,...; 4) la comparacidn con
documentos arqueoldgicos, especialmente para el
caso de cuevas con decoracidn parietal y mobiliar.
Sobre estas bases establece una division cronoldgica
en dos ciclos, uno Aurifiaco-Perigordiense y otro
Magdaleniense, con un hiatus en el Solutrense, com-

puesto por escasas manifestaciones. En cuanto a la
pintura, expone las siguientes subdivisiones:

A) Aurifaco-perigordiense, dividido en 7 eta-
pas, correspondiendo a las figuras de animales (las
tinicas que voy a considerar porque son el objeto casi
exclusivo de la investigacién y por no hacer excesi-
vamente prolija la exposicidn) las siguientes: 2) gran-
des animales rojos con ancha linea de contorno o pin-
tura uniforme roja (Altamira); 3) dibujos lineales
amarillos, después rojos (muy raramente negros) con
trazos desligados; 4) dibujos lineales rojos de trazo
baboso (a menudo puntos yuxtapuestos), como en La
Pasiega, Covalanas; 5) tintas planas, primero incom-
pletas y luego rojas completas (Altamira, La Pasiega,
Le Portel); también negras (Le Portel, Font-de-Gau-
me, Pech-Merle) (20).

B) Magdaleniense, dividido en 6 etapas, corres-
pondiendo a figuras de animales las siguientes: 1) ani-
males de contorno lineal negro, del Magdaleniense
1O/1V (Altamira, El Castillo, La Pasiega, El Pindal, La
Pileta, Le Portel, Niaux, Font-de-Gaume, Les Comba-
relles): 2) trazos negros babosos anchos, del Magdale-
niense IV (El Castillo, Portel, Bernifal, Font-de-Gau-
me y tintas planas incompletas, de las mismas cuevas;
3) a, Trazos finos con rellenos de modelado rayado
(Niaux, Le Portel); b, ademds negros modelados difu-
minados, del Magdaleniense V (Font-de-Gaume,
Marsoulas, Altamira, Le Portel); ¢, y lo mismo pero
con relleno apastillado, del Magdaleniense VI (Mar-
soulas, Laugerie-Basse); d, figuras en tinta uniforme
oscura (Font-de-Gaume); 4) a, figuras policromas
imperfectamente delimitadas de negro, del Magdale-
niense VI (Altamira, Font-de-Gaume); b, perfecta-
mente delimitadas (Altamira, Labastide, Marsoulas,
Bédeilhac, Font-de-Gaume); 5) trazos naturalistas
lineales rojos (Niaux, Ussat, Pech-Merle).

Ademids, a esta evolucion técnica, con algunas
precisiones estilisticas muy genéricas («trazos... bien
ejecutados», «bastante groseros», «muy hdbiles»), se
afladen otras precisiones, que podriamos denominar
de estilo o convenciones de representacion: por ejem-
plo, en este primer ciclo, las cornamentas de los cér-
vidos estdn siempre en perspectiva torcida, mientras
que en el segundo ciclo las cornamentas de los cérvi-
dos se representan siempre de perfil.

Junto a esta evolucidn establece otra de grabado vy
escultura, introduciendo otra variable de estudio: las
condiciones del marco en donde se realiza la obra «en
estrecha dependencia con la roca del lugar»:

A) En el primer ciclo establece 5 etapas, corres-
pondiende a animales la siguiente: 4) grabados com-
pletos incisos de animales. El trazo al principio fino

(20) A este esquema se le deben afadir algunas de las fases que el
autor estima en Lascaux (doce, aungue antes diga que «se mani-
fiestan en ella no menos de catorce o quince series pictoricas, en
gran parte completamente nuevas», sin llegar a concretarlas).
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incide profundamente cuando la roca no es dura,
alcanzando el bajorrelieve en el Perigordiense evolu-
cionado. Grabados finos: El Castillo, L.a Pasiega,
Altamira, Chabot, Gargas, Trois-Freres, La Croze a
Gontran. Grabados profundos: Altamira, Hornos de
la Pefia, Chabot, Aldéne (?), Pair-non-Pair, La Gréze.
Bajorrelieves: Oreille d’Enfer, Gorge d’Enfer (abri
du Poisson), Labattut, Laussel, Figuier. En el Solu-
trense se encuentran sclamente bloques esculpidos y
grabados que relaciona con el Magdaleniense (Roc-
de-Sers, Fourneau du Diable, Isturitz, en este dltimo
caso quizd Magdaleniense IV).

B) En el ciclo Magdaleniense, hay dos etapas: 1)
grabados rellenos de rayas paralelas (Pirineos y Can-
tabria); 2) altorrelieves semejantes a los del Solutren-
se final, ahora Magdaleniense III, en Dordofia (Cap
Blanc, Commarque, Jean-Blanc, Laugerie Haute y
Basse); en Charente (La Chaire a4 Calvin).

Finalmente considera el arte mobiliar. En €l ve
una ausencia clara en el primer ciclo, al contrario que
en Europa Oriental v del Este. Por ello introduce un
nuevo elemento en la interpretacion: la difusion del
arte oriental provoca la revolucidn de ese segundo
ciclo en Europa occidental.

3.2) La tesis de A. Leroi-Gourhan. Una parte
sustancial de las interpretaciones actuales parten de la
propuesta realizada por A. Leroi-Gourhan, cuyo ele-
mento de articulacién general es el reconocimiento en
el arte paleolitico en general de una secuencia proce-
sual por la que se asiste a un paulatino desarrollo y
enriquecimiento progresivo de la téenica y del estilo
de las representaciones, en lo que atafie a la parte
figurada, que es la que tundamentalmente nos intere-
sa aqui (21). En todo caso, el valor de esta tesis
(Leroi-Gourhan, A. 1968a, 124-137), que desarrolla
aspectos apuntados con anterioridad, estd en articular
una secuencia mds fidedigna, aspecto en el que nos
vamos a cenirar.

Esta se compone de 4 periodos, aunque el dltimo
se subdivide a su vez en dos. Al pertodo 1, correspon-
diente a Chatelperroniense, Aurifiaciense, Aurifia-
ciense evolucionado y Gravetiense antiguo, cotres-
ponden obras mobiliares con las primeras tentativas
de expresién, signos y animales reducidos a lo funda-
mental, y sin arte parietal atribuible al momento. El
periodo o estilo 2, Perigordiense superior, Gravetien-
se, Protosolutrense y Solutrense, consta de los prime-
ros santuarios, generalmente en las entradas de las
cuevas y sobre objetos de arte mobiliar, aunque tam-
bién hay santuarios interiores (Gargas). Las figuras se

(21) Unacriticaen Bernaldo de Quirés, F.; Cabrera, V. 1994, 268-269,
sobre la propia cuestion de la evolucion, teniendo en cuenta que
el arte mobiliar de Europa Central estd formado por esculturas
realistas; ya que para los autores no se tiene presente la variabi-
lidad de los artistas y la diversidad de formas y tipos en conjun-
{0s contemporaneos.

trazan mediante un canon repetido, formado por una
curva cérvico-dorsal sinuosa que recalca la parte
anterior del animal y aplicada indistintamente a cual-
quier especie, individualizada mediante otros detalles
concretos. Corresponden a este periodo el abrigo de
Labattut, Laussel, La Gréze, primer panel de La
Mouthe, Pair-non-Pair, Gargas,...

En el periodo 3, Solutrense y Magdaleniense anti-
guo, los animales atendan la torsidn de la curva cér-
vico-dorsal aunque se acusa todavia una proyeccion
relativa de los mismos hacia arriba y adelante. El
movimiento se aplica aunque mediante el desplaza-
miento parcial de la zona involucrada. Los detalles
corporales son mds correctos v la maduracion de los
procedimientos técnicos de aplicacién muy clara, en
el contorno y en los rellenos ocres. Con todo, el cuer-
po en general y los detalles anatdmicos, como la
cabeza y las patas se trazan mediante relaciones ine-
xactas, no proporcionadas (patas extrafamente cor-
tas, vientre abultado,...). Los temas muestran el maxi-
mo de variedad y aunque se da la combinacion tipica
de bisonte/caballo caracteristica del estilo siguiente,
aparecen otros, en combinaciones binarias (uro/caba-
llo, como ocurre en La Pasiega A y C, uro/mamut,
bisonte/mamut, mamut/caballo, cierva-caballo como
en Covalanas) o ternarias (uro/caballo/cabra).

También plantea la existencia de divisiones regio-
nales, con los grupos de Périgord, Lot, Ardeche, Can-
tabrico (El Castillo, La Pasiega, Altamira, Las Chi-
meneas, exierior de Hornos de la Pefa, parte sustan-
cial de Pefia de Candamo). En este Gltimo espacio
sefiala ciertas dificultades de adscripcion: «Este con-
junto cantabrico... muestra variantes que hacen muy
dificil su clasificacién en el tiempo... determinados
conjuntos juzgados por el historiador como contem-
pordneos pueden abarcar varios siglos, durante los
cuales se multiplicaron las adiciones o, por el contra-
rio, se produjeron lagunas».

El periodo 4 se subdivide en dos, uno correspon-
diente al Magdaleniense [II/IV (13.000-11.000 a. C.),
estilo cuarto antiguo, y otro al Magdaleniense V/V1
(11.000-8.500), estilo cuarto reciente.

En el estilo IV antiguo las desproporciones pri-
mitivas no han desaparecido totalmente, dominando a
la representacion los convencionalismos, plasmados
mediante el trazo modelante y los rellenos difumina-
dos, aunque en general el modelado, conseguido con
el juego en el grosor del trazo y las tintas planas, es
un modelado de contornos. Se da un desarrollo del
arte mobiliar con animales de proporciones cada vez
mds semejantes a las relaciones anatémicas naturales,
con detalles (mandibulas, ojos, inserciones de los
cuernos) representados por sombras que determinan
el pelaje de las diferentes partes del cuerpo. Aunque
en los colectivos la mayoria de la figuras se limitan al
contorno algunas ostentan modelado interior. Los
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caballos presentan en las mandibulas lineas de som-
breado, la crin estd igualmente sombreada sobrepa-
sando las orejas en forma abrupta. La crin en la espal-
da termina en varios trazos paralelos. El vientre se
modela mediante la linea en «M», el anca y los cuar-
tillos se sombrean y la pezufia se detalla. En los
bisontes, la crin en principio sigue siendo hipertréfi-
ca formando una cresta detrds de la cabeza pero lue-
go crin v giba son mds reducidas y los trazos de
ambas forman dos series separadas por un espacio.
En el flanco una linea de sombreado une el codo con
la cola. En las cabras el flanco estd marcado por una
linea que une codo y corvejon, y en el reno el flanco
estd marcado por una linea de sombras.

En cuanto a los temas, hay un grupo de cuevas
que presentan la asociacién bisonte/cabalio con cier-
vo y cabra como animales complementarios y ade-
mds otra asociacién uro/caballo en un panel separa-
do (Angles-sur-I'Anglin, La Chaire a Calvin, Cap-
Blanc, Comarque, Le Portel, Marsoulas, Niaux,
Ussat, La Pasiega B, techo de Altamira, El Castillo,
Santimamifie). El segundo, con toro/caballo, acom-
pafiado de mamut (en estos casos formando conjun-
tos mds complejos) y reno (Font-de-Gaume, Berni-
fal, Rouffignac, Trois-Fréres, Les Combarelles, Las
Monedas, Pindal,...). Esto permite una division entre
santuarios caracteristicos del momento (los del
bisonte/caballo) y otros mds evolucionados (con el
reno) cercanos al estilo IV reciente.

El estilo 1V reciente. Estd formado por animales
proporcionados y en movimiento (paciendo, galopan-
do) donde los detalles pasan a un segundo plano (fre-
cuentemente sdlo se representan los ojos y los deta-
lles esenciales). Es clara la eclosién del arte mobiliar,
y los santuarios subterrdneos se abandonan, apare-
ciendo en ellos solamente adiciones a conjuntos anti-
guos (como el grupo bisonte/caballo/mamut de la
galerfa profunda de Altamira). Conjuntos prototipi-
cos son los de Teyjat (Dordofia) o Sainte-Eulalie
(Lot) en el arte parietal y Limeuil, Labastide o La
Colombiere en el mobiliar (todos correspondientes al
Magdaleniense V). Por dltimo, constata una disolu-
ci6n de las formas en la segunda parte del Magdale-
niense VI, en que las figuras se reducen a arcos de
circunferencia, siendo torpes e inconcretas (Villepin).

3.3) Otras interpretaciones. Existe un cierto
acuerdo entre los investigadores al admitir un sentido
procesual del arte paleolitico, que se manifiesta en la
secuencia estilistica o evolutiva del mismo. Sin
embargo, también hay otras interpretaciones que
divergen de la anterior. Quiza el planteamiento mds
elaborado sea el que niega esa secuencia y propone la
contemporaneidad de estilos y un uso diferenciado de
los mismos de acuerdo con el grupo a quien va diri-
gido el mensaje: «... Les styles sont des indicateurs de
communication... On peut supposer que l'existance

des similaires comme de différences stylistiques dev-
rait nous informer sur la communication soit ou sein
d’un meme groupe social soit entre des groupes dif-
ferents...»; concluyendo: «... la probabilité réalle (ou
du moins de la possibilité) de I'usage contemporain
de styles divers pour réaliser une communication
retreinte soit en matiere de contenue, soit a P'egard de
groupes sociaux spécitiques» (Ucko, P. 1987, 65).

El trasfondo de esta cuestidn es que resulta com-
plicado probar una secuencia evolutiva del arte paleo-
litico, pero es ain mas complicado, si cabe, probar
que no existe. Las apoyaturas a esta {iltima posicion,
como la imprecision en las comparaciones entre el
arte mobiliar y el parietal, la inconcrecién cronolégi-
ca y estilistica de las figuras reducidas a la silueta, o
los problemas de encuadre de obras concretas en las
primeras etapas del arte paleolitico, son demasiado
endebles, quizd tanto como los argumentos cuestio-
nados y a menudo traducen las carencias inevitables
en el proceso de investigacion, que no deberian con-
fundirse con el objeto mismo de esa investigacién. En
esta discusion nuestra interpretacion de los paneles
principales de Santimamiiie (v. cap. 3) y Ekain (v. p.
66) no apoya la idea de que el estilo estd en funcién
del grupo social al que va dirigido, sino que las dife-
rencias estilfsticas y morfotécnicas que se constatan
en las figuras de esos conjuntos y que denotan una
diferenciacién se explican apelando a otras variables.
Por otra parte, habria que considerar qué tipos de gru-
pos sociales conforman un grupo tribal cazador y a
partir de aqui a quienes de esos grupos va dirigido el
mensaje. Desgraciadamente en este planteamiento
s6lo se opina que puede ser as{ pero no se muestra
como, lo que propicia una cierta inconcrecién de la
hipétesis.

En definitiva, se han ido proyectando una serie de
interpretaciones generales sobre el arte paleolitico
desde el dmbito general al particular estableciendo de
antemano que la comprension temporal del conjunto
es la clave previa, de acuerdo a los planteamientos de
la investigacién histérica global. A partir de ahf se ha
formado una cierta dicotomia, fruto de aceptar un
determinado tiempo previo a las representaciones,
corto o largo segun los autores. Es sin embargo
momento de superar esa falsa dicotomia, incorporan-
do y sistematizando una serie de variables internas al
repertorio que son en si mismas relevantes para la
comprensién del mismo. Por ello, y siguiendo una
propuesta analitica que ¢l paso del tiempo no ha
hecho sino revalorizar (Laming-Emperaire, A. 1962),
debe realizarse un esfuerzo en el andlisis propiamen-
te arqueolégico, el andlisis espacial de las representa-
ciones, esfuerzo que a nuestro juicio ha sido insufi-
ciente. Uno de los pilares del estudio de cada santua-
rio debe ser el contraste entre las variables de la eje-
cucién de las representaciones y el lugar que ocupan,
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el sentido de la iconografia en un espacio dado. Con
ello creemos que se profundiza en la comprensién de
cada santuario. Por eso la investigacion realizada por
nosotros se ha propuesto llevar a cabo la aplicacién
espacial de diversos criterios de analisis, para enten-
der cada santuario en s{ mismo de una manera porme-
norizada, estableciendo una base de discusion en
cierta medida independiente de los desarrollos de
nuevas analiticas y que debe ser contrastada por la
aplicacidn de ellas.

4) La proyeccidn de nuevas analiticas en la inves-
tigacion. La superacion de estas circunstancias ante-
dichas es posible también porque se ha desarrollado
la investigacidn especializdndose en diferentes aspec-
tos que han enriquecido notablemente los términos de
la discusién, como los programas de andlisis de pig-
mentos (v. ap. 5.3.5, «Las técnicas y los recursos de
aplicacién», p. 59) y, sobre todo, la datacién directa
de las pinturas.

Ademds, las dataciones directas de las obras de
arte, salvando sus propias limitaciones, particular-
mente las fuentes de contaminacién todavia no sufi-
cientemente evaluadas (Clottes, J. 1994a, 57), han
abierto nuevas expectativas (Bahn, P. G. 1994a y b),
y van a propiciar un ajuste méas real desde el punto de
vista temporal de la secuencia artistica y también en
la territorializacién de las manifestaciones artisticas
(apropiacion y difusion de las modalidades expresi-
vas y de los contenidos graficos). En algunos casos ha
llevado a replanteamientos de interpretaciones ante-
riores, como en la cueva de Cougnac, donde los
investigadores observaban un conjunto homogéneo y
las dataciones muestran {Lorblanchet, M. 1994, 240),
una fuerte heterogeneidad del conjunto parietal, con
la plasmacién de diferentes repintes: entre el XX y el
XXV milenio B.P. se hicieron las figuras rojas (2
megaceros); los megaceros negros cubren a aquellas
pero no son exactamente contempordneas a pesar de
ser macho y hembra; diez milenios més tarde la pared
continué siendo utilizada ritualmente, dejandose tra-
zos realizados con los dedos mediante pintura al car-
bon.

Fruto de las dataciones se ha revalorizado el uso
de las paredes durante largos periodos de tiempo, de
10 milenios en Cougnac, 8 en Cosquer, 1 en el «Salon
Noir» de Niaux, 8 siglos en los policromos de Alta-
mira (Lorblanchet, M, 1994, 248). Se ha considerado
también la contemporaneidad de los diferentes esti-
los: por ejemplo entre los policromos de El Castillo y
los dibujos negros lineales de Niaux (13.000 B.P.,
Magdaleniense final); al mismo tiempo los policro-
mos de Altamira se emplazan en el Magdaleniense
medio y en funcién de ello se reivindica interpretar
los datos con nuevas ideas, superando la cronologia
estilfstica de A. Leroi-Gourhan. También parece ser-

vir para reivindicar un arte antiguo, Aurifiaciense, en
la cueva de Chauvet (Clottes, J. 1996a). En funcién
de los resultados de las dataciones absolutas y de
estudios de pigmentos aplicados a las cuevas antedi-
chas se propone, conciliando los conceptos de H.
Breuil y A. Leroi-Gourhan, que la decoracién parie-
tal puede interpretarse como una acumulacién de
diferentes composiciones escalonadas a través del
tiempo (Bahn, P.-G. 1994a, 199).

A nuestro juicio ni las dataciones absolutas ni la
interpretacion de los conjuntos como homogéneos
deben tomarse como coartada para no hacer una
investigacion en profundidad de los caracteres inter-
nos del conjunto parietal. Las dataciones tienen que
ser interpretadas en su validez interna dentro de una
secuencia cronoldgica en funcién de unos mdargenes
dados y también deben ser interpretadas criticamente
en su proyeccioén sobre el repertorio iconogrifico
estableciendo los rasgos técnicos, formales y estilisti-
cos a los que corresponden. De la misma manera el
que se reconozca una estructura u organizacion en un
conjunto decorado no impide que este sea producto
de un proceso temporal cuyos rasgos morfotécnicos
en el interior del conjunto decorado deben también
ser establecidos.

2.2 LA HIPOTESIS DE TRABAJO PARA LA
INVESTIGACION: LA ARTICULACION
ESPACIO-TEMPORAL DE
LAS REPRESENTACIONES

El principal objetivo que nos hemos marcado es la
comprensidn de cada santuario en si mismo, que es
un punto de partida para el estudio del arte paleoliti-
co en general. Al respecto conviene recordar el senti-
do final de las dos visiones bdsicas sobre el arte
paleolitico. Una propone que el santuario es la yuxta-
posicién de representaciones realizadas en momentos
diferentes sin orden o plan definido. Otra, que se ha
realizado en un tiempo concreto siguiendo un plan
preestablecido. Ambas reconocen ciertas coherencias
formales y estilisticas y en ambas se plantea una evo-
lucién, la primera sobre dos momentos diferenciados,
la segunda en forma de progreso continuado. Todas
las interpretaciones actuales incorporan esos elemen-
tos de andlisis que constituyen una trama de relacio-
nes con dos componentes, el cambio y la tradicién,
visibles en una estructura iconogréfica, aunque tam-
bién ésta se pueda negar, y el cardcter de evolucion de
las representaciones, tanto si ocurre en el marco de
una cavidad o en varias de ellas. Por ello, en general
reconocemos a una cueva decorada con una estructu-
ra y una coherencia internas pero también observa-
mos conjuntos rupestres donde aparecen diversos
momentos poco o muy distantes en el tiempo e inclu-
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SO encontramos ofros que son estrictamente la suma
de varios santuarios construidos en tiempos distintos.
Es la investigacién de cada conjunto parietal la que
debe determinar el cardcter de cada cual.

En conjunto, nuestra hipdtesis de trabajo tiene
como referente la visién comentada anteriormente:
«las cavernas adornadas no se desvian de las caracte-
risticas de los monumentos, es decir, no se trata de
agrupaciones andrquicas de figuras de distintas épocas
dispuestas al azar en las paredes, sino... de conjuntos
de testimonios estilisticos, dispuestos de manera mas
0 menos precisa, pero coherentes en el tiempo»
(Leroi-Gourhan, A. 1976a <reedic. de 1994, 83>).
Para ello desarrollamos ciertas cuestiones que se esbo-
zaban en ella aunque eran inabarcables por el tipo de
trabajo planteado, ya que, en una interpretacion gene-
ral se debe prescindir de aspectos menos relevantes,
de ambito geogrifico mds restringido (regionales,
locales,...) o situados en una cueva concreta, en la bus-
queda de una inteligibilidad general. Las limitaciones
de esa interpretacion, particularmente en la escala del
microcosmos particular que es una cueva concreta,
como de otras, no impiden su valoracién: «...L’appro-
che et la méthode de Leroi-Gourhan son certainement
nouvelles et fécondes, mais les résultats auxquels il
est parvenu sont souvent difficilement recevables,
parce que leurs bases statistiques son fréquemment
fausses» (Lorblanchet, M. 1993c, 334).

De acuerdo con esta hipétesis observamos que en
una caverna el espacio se presenta compartimenta-
do en diferentes niveles, cada uno con una significa-
tividad distinta. Asi, hay un espacio marco de tipo
general, la propia caverna decorada. Sin embargo
este espacio puede estar dividido, puesto que la par-
te decorada puede ser una o varias secciones de la
misma. Nos encontramos por lo tanto con santuarios
exteriores o interiores (algunos de estos calificados
de profundos). Los interiores a su vez con decora-
cion en diferentes dmbitos, en galerfa, en cdmaras, en
techos. Se debe considerar por lo tanto el grado de
significatividad de los diferentes tramos de la cueva
decorada, donde se plasman distintos conjuntos
organizados de representaciones. Precisamente por-
que la estructuracién espacial le dota al santuario
paleolitico de una organizacidn, que se manifiesta en
multiples aspectos, en los temas, la técnica, el tama-
fio o formato, la localizacidn, las asociaciones tema-
ticas,...

En funcién de ello entendemos como hipdtesis de
trabajo el santuario como una construccioén artistica
que supone un plan previo, plan en numerosas ocasio-
nes muy sencillo, como se pone de manifiesto en el
pequefio niimero de representaciones realizadas en
algunos conjuntos decorados y en la escasa entidad de
la operaciones técnicas o del tiempo empleado en la
elaboracion de los mismos. Asi, en el Pirineo francés,

de 27 cuevas decoradas 16 ostentan menos de 10
representaciones figuradas (el 59%) y s6lo 2 tenian
mds de 50 representaciones (7,4%), como se observa
en el cuadro adjunto (Abadie, M.; Galofré, M. 1986).
En el Cantdbrico, de 54 cuevas con representaciones
figuradas 33 (el 61%) poseen menos de 10 represen-
taciones y sélo 6 (12%) tienen més de 50 figuras (22).

N° de representaciones N’ de cuevas N° de cuevas
figuradas pirenaicas cantibricas

<de 10 16 33

10a20 3 3

20 a 40 6 7

40 a 80 1 3

> de 80 1 5

TOTAL 27 54

Cuadro 1: Las cuevas decoradas en la vertiente norte de los Pirineos,
s. Abadie, M.; Galofré, M. 1986, y en la cornisa cantdbrica, a partir
de Glez. Echegaray, J.; Glez. Sainz, C. 1994, segtn el nimero de
representaciones figuradas.

Como todo conjunto organizado tiene una cohe-
rencia estilistica pues es fruto de un periodo no muy
largo de elaboracidn, dentro de un estilo homogéneo
elaborado por gentes dedicadas a la caza y recolec-
cién que conforma un fondo comiin a gran parte de
Europa. Sin embargo, debemos admitir que un san-
tuario es también el resultado de la adicidén de otros
realizados en diferentes momentos, de acuerdo con el
vigjo juego de la tradicién y de la innovacidn, supues-
to que naturalmente se ha planteado en la segunda
hipdtesis ya comentada. De ahi que las paredes deco-
radas se presenten como vivas, «... no sélo porque son
el soporte de un conjunto complejo de operaciones
artisticas escalonadas en el tiempo, sino porque son
una via natural propia que afecta a los documentos
que portan» (Lorblanchet, M. 1981, 179). En suma, la
articulacién espacial de elementos decorativos o testi-
moniales expresa una yuxtaposicién de momentos

' con pautas mds o menos puntuales, fruto de un men-

saje codificado que puede ser descifrado.

En consecuencia, pretendemos ir mds lejos, supe-
rando una falsa dicotomia en el tiempo de elaboracion
de cada cueva, considerando que dentro de cada san-
tuario y en sus diversas agrupaciones, ain siendo de
un estilo homogéneo, se pueden reconocer diferentes
momentos de elaboracidon de las figuras. Estos
momentos a menudo se perciben armoniosamente
encajados entre s, con figuras mas modernas com-
partiendo el mismo espacio que figuras mds antiguas,
o en espacios contiguos a ellas. Aunque esa armonia
también puede cambiarse, mediante adiciones temdti-

(22) Segtin datos recopilados a partir de Gonzdlez Echegaray, J.; Gon-
zdlez Sainz, C. 1994, sin incluir La Lluera Iy La Vifa, de las que
no hay una repertorio general de los temas representados.



22 KABIER GORROTXATEGE

cas, trastocando el sentido de fondo de las figuras
mas antiguas. En todo caso, uno de los objetivos fun-
damentales de la investigacién es la determinacién y
caracterizacion de esos momentos, en suma, la deter-
minacién del proceso decorativo del santuario, a par-
tir de la construccién de cada figura considerada indi-
vidualmente y de las diversas agrupaciones.

Somos también conscientes de que no siempre ese
proceso es perceptible y cuando lo es aparece en un
limitado namero de casos de cada repertorio grafico
que deben después proyectarse sobre todo el colecti-
vo. A pesar de todo, establecer y caracterizar una
serie de momentos diversos en el interior de cada san-
tuario llevarfa a un enriquecimiento notable del reper-
torio de criterios sobre la caracterizacion y evolucion
del arte paleolitico y serviria para la comprension del
mensaje interno que estructura un repertorio icono-
grifico. Un estudio de este tipo es una condicidn
necesaria para la interpretacién global del propio san-
tuario y también, por extension, del propio arte paleo-
litico, pues las muestras de arte que poseemos son
frecuentemente muy reducidas para un excesivo lap-
so de tiempo y en consecuencia deben ser exprimidas
al maximo en la limitada capacidad de informacién
que poseen. El hecho de tener una estructura observa-
ble que se manifiesta en una organizacién del espa-
cio, mas perceptible en cuevas de algtin desarrollo
espacial donde aparezcan numerosas representacio-
nes, no impide que exista un tiempo de elaboracidn
mds o menos largo. Ese es el objetivo de la investiga-
cion: establecer los tiempos de realizacién de las
representaciones en el marco interno de cada cavidad
y todos los elementos definidores de cada uno de los
momentos establecidos (técnica, composicion, con-
venciones de representacion, formato, estilo,...), es
decir, proyectar la intelegibilidad espacial del
repertorio grifico en un tiempo dado. Con esos tiem-
pos vy sus criterios definidores estableceriamos una
comparacion multiple entre ellos en el marco geogré-
fico regional y mds adelante en el marco geografico
general. El objetivo final serfa el establecimiento de
una evolucioén estilistica y, en segundo término cro-
noldgica, en la medida en que se pueda probar estra-
tigrafica y absolutamente.

El objetivo de la investigacidn actual es pues el
fruto de la doble reflexién apuntada anteriormente.
En primer lugar se ha hecho un esfuerzo de docu-
mentacién, que ha supuesto el calco directo de las
representaciones con el objeto de conseguir unas ver-
siones de las mismas de mayor fiabilidad. En otros
casos se ha realizado o utilizado una documentacion
fotografica lo mds rigurosa posible, aunque una foto-
graffa no tiene por ahora el mismo valor de reproduc-
cién o de interpretacién de la realidad que tiene un
calco directo. Se han elaborado versiones dibujadas a

partir de fotograffas buscando mas fiabilidad que la
que se puede encontrar en las versiones usualmente
realizadas, a la menor escala posible y con la plasma-
cion de todos los detalles observables, de tal manera
que se puedan captar los caracteres técnicos y estéti-
cos de la representacion. Este trabajo previo era abso-
lutamente necesario en diversos santuarios donde lo
conocido era fruto de versiones a mano alzada o de
calcos poco detallados (Benta Laperra, Santimamifie)
e incluso a veces consecuencia de la dificultad que
ofrecen ciertas cuevas decoradas {como hubiera podi-
do ser el caso de Altxerri o de Areatza, por el peligro
de alterar las figuras) o por las deficiencias de las ver-
siones, aunque sean producto de calcos directos de
las representaciones.

El poseer un repertorio fidedigno de las represen-
taciones lleva consigo la posibilidad de un estudio
minucioso de las mismas y el planteamiento de pre-
guntas de mds entidad, lo que nos conduce natural-
mente a nuevos planteamientos. Al mismo tiempo, el
levantamiento de versiones cada vez mas rigurosas ha
sido consecuencia del enriquecimiento en el nivel de
comparacién entre representaciones y entre reperto-
rios distintos. Somos conscientes de ciertas limitacio-
nes dltimas para el levantamiento de una version fide-
digna, tal como se han sefialado para Homos de la
Pefia, donde a pesar del uso de experiencias cruzadas
y del desarrolio de aplicaciones técnicas para discernir
Iineas naturales y artificiales existian algunas incerti-
dumbres insalvables para lineas asociadas a ciertas
representaciones, incluso a las mds claras (Ucko, P.
1989, 343). Problemas similares se han apuntado en
otras cuevas con repertorios pintados, como en May-
riere-Supérieure (Clottes, J.; Guicharnaud, J. 1977 y
Clottes, J.; Garcia, M. et Alil 1981) y nosotros los
hemos observado especialmente en Santimamifie,
donde sefialamos mads adelante (v. cap. 3) diversos
ejemplos.

El andlisis de un conjunto parietal concreto se pro-
pone abarcar una serie de aspectos puntuales que
necesariamente proporcionaran una serie de criterios
inequivocamente aplicados en él. El repertorio de esa
serie de criterios establecidos en cada cavidad decora-
da debe ser la base para el establecimiento de una arti-
culacién secuencial del arte paleolitico en esa region.
La comparacién de ese repertorio de criterios puntua-
les con otros de regiones aledafias podra clarificar
paulatinamente lo que es verdaderamente principal y
lo que es accesorio, lo que es expresion de localismos
o bien de planteamientos de cardcter mds general. Se
trataria por lo tanto de observar en una cueva decora-
da todos los elementos que lo articulan y responden
o bien al fondo comin del arte paleolitico o a plantea-
mientos paulatinamente mds locales. Esa observacion
estd encaminada a establecer si esos elementos se arti-
culan en una organizacién o estructura interna recono-
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cible en la propia cueva decorada. Y también a deter-
minar la forma en que se han ido colocando los diver-
sos elementos que constituyen el conjunto, es decir, el
proceso de construccidn y ligado a él, el desarrollo
temporal. Asi, al establecer el margen temporal de
construccién de la cavidad decorada establecemos
también la evolucidn estilistica y técnica de la misma.

Para nuestra hipdtesis de trabajo el estilo es el ele-
mento nuclear del andlisis de un santuario, pero este
debe ser relacionado con los demds elementos o
variables de andlisis, ya que no es sino la suma de
todos ellos (23). Entendemos por estilo la manera
peculiar de ver un animal que se plasma en cada
representacion, como resultado de aplicar una serie
de recursos, con la finalidad de reflejar a partir de una
figura animal la realidad del mismo. Esta realidad
naturalmente se encuentra filtrada por la propia per-
sonalidad del que realiza la obra, por los recursos téc-
nicos que se utilizan y por lo que se persigue repre-
sentar. Es decir, el estilo va inequivocamente unido a
una serie de factores que son previos y que por tanto,
al mismo tiempo, lo condicionan.

De esta manera, confrontando el estilo de cada
representacion con el lugar que ocupa, la técnica en
que estd realizado, el tamafic, su relacién espacial con
el resto y los demds elementos de andlisis podemos
comprender mejor el papel de cada figura en la totali-
dad y profundizar asi de forma relevante en el andlisis
interno del santuario, es decir en su caracterizacion
global estilistica y en los diferentes tiempos en que fue
realizado. En definitiva hay que explicar, en la medi-
da en que sea posible (y esto quiere decir en la medi-
da en que la figura o signo lo permita, dependiendo de
variadas circunstancias, por ejemplo de la compleji-
dad de la representacién y de su conservacién), cada
figura en sf misma y en relacién con las demds. En pri-
mera instancia con las cercanas del grupo y en un
segundo lugar con las mas alejadas; en definitiva con

(23) Una reflexion critica sobre el estilo, aunque sin concretar qué se
incluye en ese concepto {que a nuestro juicio se identifica con
una cierta impresion superficial de un resultado formal) se pro-
duce en Bahn, P. G. 1994a, 199, autor para quien las dataciones
directas han demostrado la naturaleza imprecisa de la datacién
estilistica (Io que por otra parte nos parece apelar a un simple
tugar comiin enire la generalidad de los investigadores). En esa
linea se sefiala que dos diferentes periodos o lugares distantes
pueden producir estilos similares, que el mismo estilo puede ocu-
par un drea extensa y prolongarse en un tiempo largo, de la mis-
ma manera que en un mismo periodo pueden producirse diferen-
tes estilos. Sin embargo, el estudio de representaciones secuen-
ciales de ricas estratigrafias, como El Parpalld, (Villaverde, V.
1994a y 1994b). demuestra que la persistencia de ciertos rasgos
estilfsticos en la secuencia (entendido el estilo como el conjunto
de rasgos internos del repertorio, es decir, temdtica, técnicas y
resultados formales,...) no es inconveniente para la constatacion
de una evolucidn de los mismos, lo que propiciarfa una datacion
relativa que es siempre lo que ha propuesto el andlisis estilistico,
limitado, pero en cualquier caso necesario.

1
)

la totalidad de las restantes, con el fin de definir el
proceso de articulacion del santuario. Ademds de esto,
en la medida en que otros santuarios geograficamente
cercanos se puedan relacionar directamente con él, el
proceso de articulacion quedard establecido de forma
mds fidedigna. Sin embargo, la interrelacion de una
serie de variables de estudio en diferentes planos es
mds complicada, tanto si son intrinsecos al santuario
(el espacio decorativo de la cueva) como si son extrin-
secos (la cueva de habitacion, el medio natural o el
entorno en que se encuentra).

En conclusion, el santuario o espacio decorado
con representaciones figuradas o signos permite dife-
rentes aproximaciones de estudio, considerando el
propio marco de las representaciones, las mismas
figuras o signos y sus interrelaciones mutuas, es decir
la distribucion espacial de figuras en cuanto temas,
técnicas, estilo y otros criterios. En el estudio del mis-
mo resulta trascendente plantearse si las representa-
ciones forman parte de un proceso decorativo desa-
rrollado en el tiempo y por la duracion del mismo. En
realidad disponemos de momentos dentro de un pro-
ceso decorativo, momentos cuyo margen temporal
debe determinarse. Es el objetivo del andlisis de cada
santuario, concretar la existencia y la entidad de esos
momentos diferentes. Para ello existen una serie de
dificultades, tanto en el momento de constatacion de
las diferentes etapas como en el de interpretacion de
las mismas, siendo este dltimo el mds delicado, por
tener una mayor carga de subjetividad. Cada reperto-
rio iconogrifico realizado en un santuario se nos apa-
rece con una coherencia interna que se pone de mani-
fiesto en la convivencia de representaciones en el
mismo marco geogrifico concreto o panel y en otros
marcos mas o menos amplios, como camaras o con-
juntos. Sin embargo existen elementos que dan dis-
continuidad a las representaciones. Entre ellos el mds
importante, que las figuras de animales (24) muestran
niveles técnicos y estilisticos diferenciados. Ante esta
evidencia las soluciones posibles son varias: 1) repre-
sentan momentos distintos; 2) representan autores
diferentes en el mismo momento; 3) se dan ambos
supuestos. Cunalquiera que sea la que aceptemos de
las tres resulta evidente que nos lleva a andlisis por-
menorizados con el objeto de establecer la entidad de
la decoracion de cada cueva. Es precisamente el ana-
lisis critico interno del desarrollo decorativo el que
debe demostrar cual de las opciones es la correcta.

Este estudio seguirfa propuestas de larga trayecto-
ria nunca culminadas: «... la elaboracién, para cada
cueva en concreto, de su estratigraffa a partir de las
propias superposiciones; con lo que se estarfa en
camino de compararla y contrastarla con las de todos

(24y Quedan relativamente al margen de la investigacién los signos,
ya que en los santuarios analizados son muy escasos.
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los... yacimientos de arte parietal...» (Barandiarén, 1.
1966a, 81). La estratigrafia, que nosotros dirfamos
horizontal por establecerse en un inico plano, la
pared, en contraposicién a los niveles superpuestos
verticalmente en los yacimientos, se entiende en sen-
tido amplio, tal como se expone en el apartado 5
(«variables internas y externas en el estudio de un
conjunto iconogrifico», p. 29). En esta estratigrafia
horizontal se establecen superposiciones directas o
indirectas que se pueden paralelizar a niveles, con
independencia de que el tiempo transcurrido entre
uno u otro sea corto o largo. La estratigrafia la enten-
demos no a la manera tradicional, como un repertorio
de superposiciones méas o menos significativas, sino
como una trama de representaciones figuradas y sig-
nos distribuidos inteligiblemente en el espacio. Esta
necesidad de caracterizacién propia de cada colectivo
figurado sigue vigente en nuestros dias: «Serd nece-
sario averiguar en cada cueva las pinturas grabadas y
pintadas que corresponden a cada época, la calidad
del artista que las realizd, la influencia de preceden-
tes y de «escuelas» y la amplitud de difusién de los
convencionalismos» (Beltran, A. 1986-87, 16). En
fin, por ello pensamos que el estudio critico de la
plasmacién de las variables de andlisis en el reperto-
rio iconografico es una base sobre la que plantear
cualquier programa de dataciones absolutas, y al mis-
mo tiempo esta critica interna le dota de inteligibili-
dad a las mismas una vez efectuadas.

Nuestra hipdtesis de trabajo es por lo tanto una
consecuencia de esos planteamientos anteriores y tie-
ne como finalidad principal, por un lado, aprehender
los elementos que construyen el conjunto decorado
(es decir, profundizar en el conocimiento interno de
cada repertorio iconogrifico) y, por otro, aportar
variables locales que puedan servir para el estableci-
‘miento de la evolucién general del arte paleolitico
cantdbrico y del arte paleolitico en sentido extenso.
Sin embargo, para establecer una secuencia evolutiva
del arte paleolitico cantdbrico debemos tener una serie
de criterios que sean suficientemente clarificadores.
Las dificultades para ello son grandes: 1) las obras que
poseemos son s6lo una muestra escasa, parcial en sus
manifestaciones y desigualmente conservada en el
espacio y en el tiempo, en relacidn a la totalidad; 2) las
comparaciones con objetos muebles son escasas a
causa de la pobreza relativa del arte mueble cantébri-
co y de la dificultad de datacidén fidedigna del mismo,
y al mismo tiempo arriesgadas, fruto de la distorsién
diferenciada de dos manifestaciones realizadas en
ambitos distintos y sometidas a diferentes condiciones
de comservacidn; 3) las comparaciones con otras
regiones del arte paleolitico deben ser realizadas con
ciertas precauciones a causa de las distorsiones que se
pueden producir como consecuencia de las peculiari-
dades regionales, fruto de su extensién geografica.

Por eso en la segunda parte de la obra se abarca el

estudio pormenorizado de los santuarios de Bizkaia,
objetivo geogréfico primordial de la obra, para a lo
largo de ella y sobre todo en la tercera abordar la com-
paracion miiltiple en las diversas escalas que hemos
planteado previamente, frente al resto de manifesta-
ciones art{sticas (arte mueble) y frente a la regidn can-
tabrica (sobre todo de los espacios naturales inmedia-
tos como Gipuzkoa, Cantabria, Asturias) y en su caso
Francia, primero en la consideracion o integracion de
cada santuario en el conjunto y después de todos glo-
balmente considerados. En este planteamiento de evo-
lucién artistica nos interesa especialmente el proceso
final, por el interés especifico que tiene esta etapa
final del arte paleolitico, su variedad y riqueza y su
supuesta brusca desaparicidon y también porque los
testimonios son mas abundantes y propician una inter-
pretacién mds ajustada. Ademads, el contraste entre un
arte mobiliar rico y un arte parietal inexistente es tan
acusado que parecia necesario profundizar en la enti-
dad del arte parietal del Magdaleniense final.

3. AMBITO GEOQRAFICO DE LA
INVESTIGACION

La propuesta de la investigacion era la realizacion
de un estudio de los tres santuarios localizados en
Bizkaia, en el W. de Euskal Herria: Benta Laperra,
Areatza y Santimamifie (25) (v. mapas en las figs. 3 y
4), en el convencimiento de que la documentacién
aportada sobre ellos era incompleta, pues las varia-
bles de estudio aplicadas en los mismos eran numéri-
camente escasas y el desarrollo de cada una de ellas
superficial. El interés del dmbito geografico elegido
estriba en que los tres santuarios citados son repre-
sentativos de tradiciones distintas, tanto técnicas
(grabados, pinturas en rojo y en negro), como estilis-
ticas (lineales, con relleno, proporcionadas y estiliza-
das). Por todo ello factiblemente jalonan la evolucién
del arte paleolitico cantdbrico y aunque falten algunas
manifestaciones caracteristicas (como las pinturas
bicromas, que de todas formas se atestiguan en el
dmbito geogrdfico cercano), son una muestra sufi-
cientemente representativa de este arte paleolitico
cantdbrico. El valor de esta variable geogréfica limi-
tada ha sido reivindicado anteriormente con acierto
incuestionable: «...si se desea estudiar la evolucién

(25) Entre las variadas versiones de los topénimos que han servido
para caracterizar a los santuarios deberfa hacerse una eleccién, de
tal manera que se respete el sentido del nombre de lugar, distor-
siondndolo lo menos posible. En ese sentido, Benta Laperra o
Venta Laperra, ya que Venta de la Perra es una reconstruccién
culta del nombre de la barriada, prestada a la cueva. En cuanto a
Arenaza, deberfa transcribirse en el idioma original en que siem-
pre se ha conocido y todavia se conoce la barriada y la cueva,
Areatza; la transcripcion romance del topénimo vasco, Arenaza,
nos parece menos acorde con el respeto del mismo.
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Fig. 3: Mapas de situacion del espacio de Euskal Herria en Europa Occidental.
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Fig. 4: Mapa de situacidn de las tres cuevas objeto de estudio en los espacios de Enkarterri y Bizkaia, al W. de Euskal
Herria. Se sefialan las cuadriculas correspondientes a los mapas de las figuras 10, 89 y 146, pp. 122, 205 y 285.

estilistica, es necesario limitarse a pequefias regiones
naturales en las cuales la unidad se encuentre mejor
garantizada (grupo de Puente Viesgo,...)...» (Sauvet,
G.; Sauvet, S. 1978, 33).

Las cuevas objeto de estudio se inscriben en un
drea geogrifica relativamente extensa, abarcando
comarcas naturales diferenciadas aunque vecinas,
inscribibles en el marco de actuacién de las comuni-

dades de cazadores que habitaron en las mismas cue-
vas o en sus cercanias. El territorio de Bizkaia osten-
ta una serie de valles (v. mapa en la fig. 4) modela-
dos por una red hidrogrifica de escasa longitud
encajada en una relieve con altitudes no muy rele-
vantes (entre cuencas rara vez se superan los 800 m.
en las cimas mds altas), formando una verdadera
marafia con valles de escasa extensidn. En una serie
limitada de ellas, aparecen macizos kérsticos donde
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se localizan las cavidades, a pesar del manifiesto
deterioro de estos enclaves por la minerfa y las can-
teras. Los tres santuarios pertenecen a macizos kars-
ticos y valles diferentes, el de Benta Laperra al de
Pefias de Ranero (contrafuerte N. de la cubeta de
Karrantza), el de Areatza al de Ganeran (contrafuer-
te NE de la depresion de Galdamiz-Galdames/Gara-
pe-Sopuerta) y el de Santimamifie a la colina de Ere-
fiusarre (en la alineacidn que limita al E. el valle de
Gernika).

No se han incluido las cuevas de Atxuri (Mafiaria)
y Goikolau (Berritua) (v. fig. 9, p. 21). En el primer
caso, donde se sefiald un posible animal (vientre y
patasy pintado en rojo y punto asociado (Fernandez
Garcia, F. 1971, 399-400), porque la cavidad fue des-
truida sin que se conozca mas que un croquis de lo
representado. En el segundo porque los posibles ani-
males grabados, de los que se ha expuesto que pue-
den entroncar con el arte paleolitico (Barandiardn, J.
M. 1964b) se asocian a otras series de grabados no
paleoliticos con paralelos supuestamente muy poste-
riores. Ademds, el contexto arqueoldgico no ayuda
pues los materiales paleoliticos poco abundantes de la
estratigrafia van acompaiados de otros de la prehis-
toria reciente y de época romana mds abundantes, en
el vestibulo y en la galerfa.

De las comunidades que explotaron estos territo-
rios del Cantdbrico contamos también con numerosos
testimonios tecnoldgicos y artisticos en diversos yaci-
mientos en cueva ya excavados y estudiados: exca-
vaciones y su sintesis (Barandiardn, J. M. 19533),
repertorio critico e industria mobiliar (Barandiaran, 1.
1967), arte mobiliar (Barandiaran, 1. 1973a), indus-
trias liticas del Magdaleniense final/Aziliense (Fer-
nandez Eraso, J. 1985), industria mobiliar (Gonzdlez
Sainz, C. 1989a).

4. DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

La investigacién se ha propuesto el estudio inter-
no de cada santuario parietal (v. parte 2, caps. 1,2 y
3), lo que supone el establecimiento del repertorio de
representaciones, el andlisis del conjunto y el encaje
estilistico y cronolégico del mismo, abordando este
tltimo aspecto los paralelos del mismo y el estableci-
miento de la evolucidn estilistica. Sobre planes de
andlisis constatamos ciertas carencias en la investiga-
cion general, ofreciéndose escasos programas a apli-
car sobre repertorios parietales y a veces relativamen-
te confusos. Asi, en un andlisis de tipo general se ha
concretado que: «Las cuestiones mads Utiles a pregun-
tarse en el andlisis del arte paleolitico son aquelias
que tienen que ver con la identificacién del tamafio
del corpus de motivos que constituia el «vocabulario»
del arte, la frecuencia con que han sido utilizados y
los patrones regulares en su distribucién a través de
una region que pudieran revelar un uso estructurado»

(Ucko, P. 1989, 308-309), explicitindose una serie de
objetivos concretos aplicados en la cueva de Hornos
de la Pefia (Ucko, P. 1989, 286-287). Las fases de la
investigacién se desarrollan a continuacion.

1. Repertorio sistematico y critico de las
representaciones parietales. Es Ia parte definida en
cada estudio concreto como «Descripcion de las
representaciones». El interés y valor de los inventa-
rios modernos ha sido expuesto desde antiguo
(Laming-Emperaire, A. 1962, 285-287), reivindicdn-
dose no solamente los temas de cada cueva (especies
y frecuencia relativa) sino también el emplazamiento
de animales y grupos, la localizacién de los temas
centrales, temas periféricos en lugares mas disimula-
dos,... En lo que respecta al proceso de documenta-
cién de un repertorio parietal en una caverna, esie
puede ser sintetizado en una serie de pasos (Aujoulat,
N. 1987, 40): 1) observacion ocular directa o por lupa
binocular de la representacién; 2) medicion, con sec-
ciones, de las obras graficas; 3) reproduccion de los
vestigios parietales antrépicos o naturales sobre
soporte transparente, o por medio de fotografia o
moldes; 4) confrontacién sucesiva con el original
hasta la copia definitiva.

En cuanto a estudios concretos, se puede sefialar
un proceso de registro exhaustivo de los datos parie-
tales en la cueva de Sainte-Eulalie (Lorblanchet, M.
1973, 16-19) y podriamos decir que tiene un valor
paradigmatico el método de trabajo sobre el «Frise
Noire» de Pech-Merle (Lorblanchet, M. 1981): 1)
determinacion de las figuraciones rupestres, median-
te un levantamiento fotografico en diferentes tipos de
peliculas e iluminacion, filtrado por un calco sobre
papel transparente levantado delante de las pinturas;
2) planos morfologicos de curvas de nivel, mediante
fotogrametria y de manera sintética; 3) planos de con-
texto, con las formas naturales de la pared, los fené-
menos de la pared anteriores y posteriores a las pin-
turas y climatoldgicos; 4) andlisis, que he denomina-
do interno, de las representaciones, y de los diferen-
tes fendmenos naturales que se proyectan sobre la
pared, en el marco de un estudio pluridisciplinar. En
nuestro caso el estudio del repertorio se ha desarrolla-
do sobre las siguientes premisas {26):

1.1) Reconocimiento de los elementos figurati-
vos y de los signos de cada conjunto parietal. Se
trataba de localizar y catalogar todos los elemento de
estudio, signos y figuras, en el propio entorno de cada

(26) Otro proceso de levantamiento de versiones grificas, referente a
Labastide, se concreta en Omnes, J. 1982, 54-57, metodologia
con los siguientes momentos: prospeccion, levantamiento de ver-
siones dibujadas, vistas fotogrificas y otras operaciones de con-
servacion. También un modelo de andlisis se desarrolla en Bel-
tran, A. 1984a.
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santuario. Esto supuso una exploracion sistematica de
la totalidad del soporte decorativo, las paredes de
cada cueva. Esta accion se ha llevado a cabo en los
santuarios que forman la base del estudio, los de Ben-
ta Laperra, Areatza y Santimamifie, lo que ha signifi-
cado la localizacién de nuevas figuras o elementos de
interés para el andlisis de cada cueva.

1.2) Determinacion de la localizacion de los ele-
mentos objeto de estudio. Se elaboraron los planos
de situacién de conjuntos y de grupos de representa-
ciones, tomandose también diferentes medidas de
localizacion y extension de los paneles y figuras. Esta
labor fue previa para un acercamiento visual a la
estructura del santuario. Se ha llevado a cabo sobre
cuevas ya estudiadas donde no se habia realizado con
anterioridad una documentacién semejante.

1.3) Levantamiento del dibujo y de Ia fotogra-
fia de cada representacion. El realizar la reproduc-
cién de cada elemento figurado nos parecia esencial
para el objeto de la investigacién, tanto para dotarla
de una base objetiva de referencia como para revalo-
rizarla en si misma. Puesto que una imagen alzada a
partir de una imagen parietal tiene un doble objeto:
descifrar la pared decorada y establecer su estado en
un momento dado (Lorblanchet, M. 1984, 41). Y al
mismo tiempo no es una simple reproduccion porque
implica un conocimiento de la pared donde se
encuentra la decoracion y de los temas y técnicas del
arte paleolitico. Este proceso de identificacién, desci-
framiento y presentacion analitica de las figuras y
signos es una investigacién. Las reproducciones o
versiones tienen ademds un cardcter complementario,
{rente a otras investigaciones, cuantitativas por ejem-
plo, dado que los puntos de vista son distintos y si la
copia analitica se fija especialmente en los minimos
detalles de cada figuracion, esta copia analitica
«...grace a leur précision et a leur caractére exhaustif,
ils devraient donc constituer la base de toute analyse
quantitative...» {(Lorblanchet, M. 1984, 43).

Por otra parte, para la elaboracion de las versiones
de las representaciones la realizacion de una docu-
mentacién fotogrdfica comportaba ciertas dificulta-
des técnicas, tanto por la localizacién de las represen-
taciones como por las caracteristicas de la pared. Esto
nos hizo decantarnos por compatibilizarla con la rea-
lizacién de los calcos directos, accidn no muy costo-
sa en tiempo y siempre garantizando la integridad de
las obras parietales. Aunque el aporte fotografico sea
limitado en esta investigacion no hay que olvidar que:
«La photographie... accompagne le relevé, mais ne
peut se substituer a lui. Le relevé est par excellence
un document graphique qui interpréte et précise le
motif» (Lorblanchet, M. 1984, 49).

En consecuencia, se han levantado fotografias de
los conjuntos de Benta Laperra, Areatza y Santima-
mifie, incluyendo un repertorio infrarrojo y ultravio-

leta. Se realizaron los dibujos fidedignos de cada
representacion, sefalando los elementos determinan-
tes de la morfologia de la pared, a partir del calco
directo de las representaciones (Benta Laperra, Area-
tza, Santimamifie, Sotarriza, Cullalvera) o fotogratias
(27). Los calcos se han levantado siempre que la con-
sistencia de la roca lo hacfa posible, lo que ocurre en
la casi totalidad de los casos. Las fotografias se han
empleado de dos maneras: 1) para contraste y rectifi-
cacion de los calcos; 2) para determinacion de los
caracteres del soporte donde se encuentran los ele-
mentos figurados (28). Los calcos se realizaron en
dos niveles: 1) analitico, con la representacién de
todos los elementos de la pared, como concreciones
estalagmiticas, grietas, desconches,...; v 2) sintético,
con la representacion figurada, recogiendo inicamen-
te algiin elemento natural de la pared que hubiera ser-
vido de apoyo a la representacién. En conjunto las
técnicas empleadas han sido las siguientes: 1) calco
directo sobre la pared de la representacién, incluyen-
do el soporte (dependiendo de las circunstancias del
mismo), base de las versiones sintéticas; 2) calco
indirecto sobre fotografia, para el levantamiento de
las versiones analiticas y algunas sintéticas; 3) foto-
grafias en luz rasante, luz oblicua y frontal, para la
critica y como base de realizacidn de las versiones
anteriores; 4) fotografias infrarrojas y ultravioletas,
para evaluacién de la variable temporal y de conser-
vacién de las representaciones.

1.4) Desarrollo de la ficha sistematica de cata-
logacion de cada elemento. Ha consistido esencial-
mente en la descripcion sistemdtica y pormenorizada
de cada elemento, considerando en el caso de los ani-
males la caracterizacidn zoologica, la descripcion
anatémica, la técnica,.... Ha supuesto también el con-
traste con versiones anteriores, cuestién importante
para el estudio de la evolucion temporal de las repre-
sentaciones y para la lectura de elementos perdidos.
Al realizar la descripcidn de cada representacion apli-
camos el siguiente orden de exposicidn de los diver-
$0s criterios:

1y Numeracién correlativa, de acuerdo con un
orden descriptive 16gico, que comienza en las repre-
sentaciones mas cercanas a la entrada y acaba en las
mas alejadas, abarcando en primer lugar un lateral o
pared de un espacio dado de principio a fin y poste-

(27) Los calcos fueron realizados gracias a la colaboracién de una
serie de investigadores a quienes agradezeo la desinteresada ayu-
da que me prestaron: A. Besga, A. Diez. 1. Martin, A. Zubizarre-
ta, L. Zapata, M. Kandina, R. Castafio, G. Aja, M. J. Yarritu. Las
fotografias, excepto las citadas expresamente, son obra de Manu
Ruiz de Alba.

(28) La importancia de la técnica fotogrifica v su aplicacidn a Labas-
tide se consideran en Omnes, J. 1982, 280-285. Para el autor la
fotografia se usa para verificar, completar y mejorar el levanta-
miento directo.
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riormente el opuesto (caso de la «antecdmara» de
Santimamifie) o bien una superficie redondeada de
izquierda a derecha ininterrumpidamente, como en el
caso de la «cdmara» de Santimamifie. Esta ordena-
cidn es solamente a titulo organizativo, para facilitar
la visualizaci6n del santuario, no presuponiendo que
¢l hombre primitivo lo realizé conscientemente asi
(en todo caso se considerard esta cuestiébn mas ade-
lante). Esto quiere decir que se ha cambiado inevita-
blemente el orden de las representaciones de las
memorias antiguas.

2y Identificacién zoomédrfica, indicando si las
hubiere las dificultades o reservas de la misma. Se ha
intentado una identificacién de las especies lo mas
ajustada a la realidad, de tal forma que aquellos ani-
males sobre los que existen dudas en su certificacion
zoomorfica se consideran siempre con las debidas
reservas. La cuestién es suficientemente importante
para la consideracién de la organizacion del santua-
rio. Hay que apuntar con todo que existen -algunas
contradicciones aparentes en esta cuestion. En oca-
siones puede resultar mds féacil definir un bisonte por
un linea dorsal (que en principio es inidentificable)
gracias a que se encuentra emplazada entre bisontes
{es decir, reconociendo un recurso compositivo y por
lo tanto realizando una «identificacidén» de manera
indirecta) que decidirse entre su adscripcién a ciervo
o reno por la direccion de la cornamenta, aunque la
representacion sea relativamente detallada.

3) Referencia a la numeracion empleada en estu-
dios anteriores. Asi, en el caso de Santimamifie, con
investigacion efectuada por T. Aranzadi, J. M. Baran-
diardn y E. Eguren 1925, mediante la abreviatura
«ABE» seguida del ndmero correspondiente estableci-
do por los autores del estudio. En el de Benta Laperra
es «BEL», correspondiente al estudio de Beltran, A.
1971 y en el de Areatza, «AP», al de Apellaniz, J. M.
1982.

4) Soporte. Se consideran las alteraciones recien-
tes y/o antiguas del soporte donde se asientan las
representaciones e igualmente algunas caracteristicas
del mismo, como grietas, formaciones estalagmiticas,
que cubren y alteran las representaciones, descon-
ches,..., tanto de origen natural como humano {(anti-
guo y reciente).

5) Posicidn, tanto en si misma como frente a las
restantes representaciones del grupo u otras cercanas.

6) Direccidn, en relacidn con otros conjuntos y de
acuerdo a la configuracion de la caverna.

7) Localizacién o situacion en el soporte de la
pared y en relacién con las figuras adyacentes.

8) Dimensiones, tomandose las medidas en hori-
zontal entre zonas anatémicas que se especifican.

9) Técnica y recursos pldsticos empleados, expo-
niéndose todas las variantes técnicas observadas y el
lugar que ocupan en la anatomia de cada representa-
cioén.

10) Convencionalismos de representacion, deter-
mindndose las variantes que aparecen en la plasma-
cién de la linea de contorno y de los rellenos y su
ubicacién en cada representacion figurada.

11) Fases perceptibles de elaboracién de la
representacién. Creemos que la constatacidén de
fases, en forma de repintes o afiadidos, se correspon-
de con esta primera etapa de observacién y descrip-
cidn sintética de la representacién, quedando para
mis adelante su interpretacién sobre esta base obje-
tiva.

12) Descripcién pormenorizada de las partes
anatémicas realizadas. Se detalla todas y cada una
de las zonas anatdmicas considerando aquellas que
se han podido perder por una conservacion deficien-
te. En la descripcién anatémica se trata de caracteri-
zar a los animales siguiendo una terminologfa cien-
tifica (Altuna, J.; Apellaniz, J. M. 1978, 15) adapta-
da a cada especie zool6gica diferenciada, con el fin
de posibilitar un método de observacién més objeti-
VO Yy Tiguroso.

13) Conservacién, concretindose el grado de
preservacién de cada zona anatémica, especialmen-
te de las partes mds deterioradas, como gufa para
acercarnos hipotéticamente a las zonas perdidas.

14) Comparacién con versiones anteriores. El
interés de la comparacién radica en profundizar en
la lectura del elemento iconografico y poder inter-
pretar las zonas efectivamente desaparecidas (y en
otros casos zonas atestiguadas por primera vez) y
por lo tanto el estado de conservacidn. Este acerca-
miento critico a versiones anteriores es usual en las
investigaciones sobre el arte paleolitico, por ejem-
plo a partir de las versiones de H. Breuil sobre Pair-
non-Pair (Delluc, B.; Delluc, D. 1991, 65).

» En la reproduccién de las representaciones
todas estan colocadas sobre una escala horizontal.
Las convenciones de reproduccidn son las siguien-
tes: 1) la linea continua indica grabado, siendo cuan-
to mds gruesa la linea, mds ancho y frecuentemente
mds profundo; 2) un contorno compuesto de linea
corta y punto indica que se desarrolla una grieta o un
saliente de la pared o colada estalagmitica, suscepti-
ble de haber sido aprovechada para completar la
representacion; 3) el punteado indica la zona pinta-
da, de tal forma que, cuanto mayor densidad de pun-
tos, mejor es la conservacién de la capa de pintura.
Salvo mencidn expresa en otro sentido, se entiende
que la version sintética reproducida en cada caso
estd realizada sobre calco directo de la
representacion.

2. Analisis del conjunto de representaciones.
En cada caso se ha buscado la caracterizacién pro-
pia del conjunto iconogréfico atendiendo en general
a una serie de apartados (los criterios concretos de
andlisis se desarrollan a continuacién en el apartado
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5, «Variables internas y externas...»), denominados:

a) Determinacién de la estructura del santuario,
mediante la consideracion de las variables internas
espaciales, estudiando la topografia o adecuacion al
espacio de las representaciones, la temdtica (especies
de animales, signos, asociaciones de animales), las
agrupaciones en el espacio, posicidén, composicién,
lateralidad,...

b) Caracterizacion del estilo de las representacio-
nes, mediante la constatacidn de las variables internas
estilisticas, estudiando la tipometria de las represen-
taciones o las proporciones de las figuras a través de
las medidas corporales, el canon, el formato, los con-
vencionalismos de representacién del modelado y de
la forma, la técnica y los recursos de aplicacién, los
estadios figurativos, la perspectiva, el movimiento, el
acabado,...

¢) Definicién de las fases de elaboracidn de cada
santuario, mediante la recopilacion de las superposi-
ciones, afiadidos, repintes, yuxtaposiciones o secuen-
ciaciones indirectas. Asimismo, poniendo en contras-
te todos los elementos empleados en el andlisis ante-
rior, interrelacionando las variables analizadas ante-
riormente.

3. Formulacion de paralelos parietales y loca-
les. Corresponde con la tercera parte en el estudio de
cada cueva «Paralelos parietales y mobiliares». En
primer lugar he considerado la historiografia de las
interpretaciones sobre el santuario de una forma criti-
ca, analizando los paralelos establecidos con anterio-
ridad en orden a establecer su verosimilitud. En
segundo lugar he tratado de determinar los paraielos
de los repertorios grificos estableciendo elementos
comunes entre ellos desde los diversos criterios
empleados en el andlisis: el espacio, los temas, la téc-
nica, el estilo. Estos paralelos hacen referencia tanto
al arte parietal como al arte mueble. El objetivo de
este apartado es establecer una serie de caracteres
propios, de tipo local, que se puedan contrastar con
los de santuarios de otras regiones y determinar tam-
bién caracteres que son plasmacion de corrientes de
dmbito mas general.

4. Establecimiento de la evolucion estilistica y
cronolégica. Como consecuencia de los apartados
anteriores y de su aplicacion en Jos tres santuarios ele-
gidos se propondrd una articulacién del arte paleoliti-
co a diferentes escalas, local (comarca geogrifica
homogénea o enclave concreto), regional (varias
comarcas naturales) o general (grandes regiones geo-
graficas, como la cantdbrica) en la medida en que los
rasgos observados en los santuarios elegidos se pro-
yecten hacia otros repertorios y ambitos geogrdficos.
Esto supone el encaje estilistico de los santuarios cita-
dos en relacién con los santuarios, gque ostentan una
intensa relacién, de las regiones cantdbrica y pirenai-
ca especialmente. La determinacion relativa de las

diferentes cuevas decoradas llevard a la consideracién
de la evolucion estilistica y cronolégica atendiendo a
los diferentes criterios estudiados y a su validez local,
comarcal o regional y proyectando tanto el arte mue-
ble como el parietal, teniendo como primera referen-
cia a las cuevas objeto de estudio. Se corresponde con
la tercera parte de la investigacién «El arte parietal de
Bizkaia en su contexto parietal y mobiliar».

5. VARIABLES INTERNAS Y EXTERNAS EN
EL ESTUDIO DE UN CONJUNTO
ICONOGRAFICO

Al aplicar una serie de criterios de andlisis sobre
cada cueva decorada nos hemos encontrado con una
desigual cantidad de elementos susceptibles de ser
analizados. Si bien en lo que respecta a los criterios
de contexto espeleoldgico, fruto de los andlisis multi-
disciplinares, hay una serie clara y precisa, no ocurre
lo mismo con el contexto mds estrictamente arqueo-
16gico, donde se observa una notable indefinicién,
puesto que usualmente no se formulan explicitamen-
te los criterios de andlisis. Por ello, consideraremos
sucesivamente los criterios generales que se han
seguido en otras investigaciones, los criterios histéri-
cos y actuales que se han empleado en cuevas concre-
tas y finalmente estableceremos la relacién de crite-
rios o variables concretas de andlisis, internos o
externos.

5.1 CRITERIOS GENERALES

El objetivo que nos hemos marcado es analizar y
caracterizar de una manera lo mas objetiva posible a
un repertorio de obras parietales, siguiendo un mode-
lo preestablecido: «un método de interpretacidn basa-
do en el estudio de documentos arqueoldgicos... en el
que la validez esté garantizada a la vez por el rigor del
punto de partida (la determinacidn de criterios objeti-
vos) y por la riqueza y la coherencia de los primeros
resultados... Dos series esenciales de criterios han
sido definidos, uno relativo al contexto y otros relati-
vos al contenido de las representaciones...» (Laming-
Emperaire, A. 1962, 289). Este modelo de estudio del
documento prehistérico se ofrece en tres partes: cla-
sificacion, estudio técnico e interpretacion (op. cit.,
164-165). Nosotros redundariamos en el segundo,
pero sobre la base del primero, teniendo en cuenta los
problemas que se suscitan entre clasificacién e inter-
pretacién, como expone la autora: «el solo hecho de
distinguir un trazo significativo y de inventariarlo es
ya un comienzo de interpretacién». En cuanto a la
metodologia de andlisis de un repertorio iconogréfico
en otra propuesta se considera que en el acercamien-
to al arte prehistdrico son necesarios dos niveles de
andlisis (Leroi-Gourhan, A. 1992, 205-227): 1) las
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técnicas de ejecucion, en la blsqueda de la expresion
de la tercera dimension, lo que incluye el andlisis del
campo figurado (soporte y su incidencia en la organi-
zacion espacial de las figuras o dindmica figurativa),
es decir, la posicion, perspectiva, simetria, repeticion,
superposicion,...); y 2) el andlisis figurativo, donde se
encuadra el «estado figurativo», fundado en una tipo-
logia elemental de las formas, incluyendo también la
sintesis estilistica. Esta propuesta se ofrece como un
sistema de analisis e interpretacion donde los elemen-
tos se integran en un todo.

Nosotros, por una cuestidn prictica, hemos prefe-
- rido deslindar los diferentes elementos de ese todo
como variables especificas de analisis. Para cumplir
el objetivo anterior se deben proyectar sobre las
representaciones una serie de criterios o variables
de estudio que desarrollamos a continuacién (29).
Cada repertorio de representaciones, figuras, signos y
trazos, en un enclave topogrifico es susceptible de
ser analizado en varios niveles: 1) las variables exter-
nas del entorno natural de la caverna, como el régi-
men climatico, hidrologfa, composicion y circulacién
del aire, temperatura del aire y de la pared,...; 2) las
variables internas del repertorio iconogrifico, es
decir, los elementos que estructuran formal y estilis-
ticamente el repertorio (temas, técnica, forma....); 3)
la articulacion espacial de las variables en el espacio
cavernario que va unido al anterior, constituyendo las
variables intrinsecas del estudio arqueolégico (levan-
tamiento del repertorio grafico), como las asociacio-
nes, localizacion,...; 4) las variables externas del estu-
dio arqueoldgico, aquellas que se manifiestan en las
representaciones pero mediante la aplicacién de
métodos externos, como calcos, fotogratias, andlisis
de pigmentos, dataciones absolutas,...

La aplicacién de estas variables de estudio permi-
te configurar la estructura interna de cada cueva y sir-
ve también para la formulacién de paralelos, estable-
cidos sobre criterios concretos que pueden ser consi-
derados criticamente en un segundo momento. Las
variables que mds vamos a utilizar son las internas al
repertorio, es decir, se refieren a los elementos obser-
vables en las propias representaciones (V.
desplegante n° | al final del libro). No se consideran
de la serie de variables externas, aquellas que repre-
sentan al entorno donde se colacan las representacio-

(29) Debe considerarse previamente la posible repercusion de facto-
res bioclimdticos en la conservacién de las representaciones.
Aungue este es ¢l objeto de un estudio interdisciplinar, clertas
alteraciones son factibles de ser observadas en un repertorio ico-
nogrdfico {Villar, E. 1994, 183), como desapariciones por oculta-
¢i6n (a causa de precipitaciones cdlcicas, colonias de microfau-
na), reacciones quimicas (disolucién de roca soporte o de pig-
mentos). desprendimientos (descascarillamientos, caidas de las-
cas). De cada uno de estos casos se exponen diversos ejemplos
en las tres cuevas objeto de esta investigacion.

nes (geomorfologia, clima, microbiologia,...) y que
constituyen el marco de actuacidén de un proyecto
multidisciplinar, lo que queda fuera del objetivo de
esta investigacion. Somos conscientes de que esta cir-
cunstancia introduce alguna limitacién en la investi-
gacion, ya que: «... la recherche archéologique sur
Iart rupestre et I'étude des conditions de conserva-
tion des oeuvres sont convergentes et étroitement
complémentaires...» (Lorblanchet, M. 1981a). Asi, el
estudio del soporte Heva a determinar que alguna de
las figuras del «Frise Noire» de Pech-Merle se reali-
z0 incompleta, mientras que en otras su estado defi-
ciente es consecuencia de filtraciones de agua o de la
actuacion de agentes naturales, cuestion de suficiente
trascendencia, también documentada para el reperto-
rio grafico de Niaux (Clottes, J. 1995a). En todo caso,
tenemos en cuenta al abordar la descripcién e inter-
pretacion ciertos rasgos externos a las figuras y sig-
nos, como el estado de la pared, en forma de grietas,
desconches y concreciones estalagmiticas, que trans-
forman a las representaciones. En lo que respecta a
las variables de aplicacién interna a un colectivo de
representaciones deben ser filtradas previamente y
establecida su entidad de una manera critica (30).

En este tema de los criterios de andlisis existen
varias cuestiones previas que quisiéramos abordar. Al
estudiar el arte paleolitico como obra de arte se han
proyectado sobre €l criterios tomados de otras mani-
festaciones y perfodos artisticos para caracterizarlo,
como los conceptos de santuario, bestiario, venus
{31),... Existe en la puesta en prdctica de esta metodo-
logia un riesgo evidente, el de aplicar conceptos ina-
decuadamente, produciendo anacronismos, al pro-
yectar rasgos histdricos sobre las liguras que en rea-
lidad no se explicitaren cuando se realizaron las
representaciones. También es cierto que soluciones
concretas aportadas por los artistas paleoliticos que se
nos ofrecen repetidamente y en dmbitos geograficos
distintos (por ejemplo, en la forma de organizar las
composiciones o las agrupaciones), muestran una
inteligibilidad que les aleja de la simple casualidad y
propicia un reconocimiento por parte del investiga-
dor. Esto es lo que ha hecho posible la proyeccion de
rasgos de tiempos diferentes, aunque con desigual
fortuna. Estd claro que en este campo de la investiga-
ci6n prehistorica, mas todavia que en el resto, existe
el peligro de especular sobre impresiones personales
carentes de base objetiva o de aplicar criterios histé-
ricos fuera del ambito cronoldgico, social o espacial
en que tales fendmenos han sido reconocidos, formu-

(30) En todo caso, en Delporte, H. 1988/89, se considera que la orga-
nizacién del arte parietal estd determinada por caracteres extrin-
secos objetivos de localizacién y asociacion de figuras,

(31) Consideraciones criticas sobre esta acepcion se recogen en Pales,
L. 1972a.
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lando hipétesis inadecuadas. Dos ejemplos concretos
de lo anterior son la caracterizacion de la cueva de
Benta Laperra como «frontera» (32) v Ia de Ekain
como «lugar de peregrinacién» (33). Ambos concep-
tos «frontera» y «peregrinacidn», deben ser utilizados
en aquellas etapas histéricas y contextos geograficos
para los que fueron aplicados y entre los que tienen
una inteligibilidad. En los dos casos citados estdn
aplicados fuera de contexto, tanto temporal como
espacial, pues ambos conceptos traducen mentalida-
des, sociedades y economias radicalmente diferentes
a los paleoliticos. Para que fuesen aplicables a las eta-
pas paleoliticas habria que probar de antemano que
algunas de las variables que justifican ambos concep-
tos en €poca histérica se daban también en la Prehis-
toria, lo que para los casos comentados no se ha lle-
vado a efecto.

También se han aplicado conceptos artisticos de
épocas historicas al estilo paleolitico, por ejemplo al
reconocer una plasmacion pictorica en las figuras de
animales, cuando en realidad se construyen con
lineas perfectamente determinadas en la mayorfa de
los casos; o al calificar a ciertas obras de impresionis-
tas (Kithn, H. 1957). Estas analogias se han retomado
en obras recientes, calificindose a los bisontes de
Altamira de barrocos (Apelldniz, J. M. 1991), atribu-
cion que sumada a las anteriores nos parece inapro-
piada.

Es también frecuente el uso de paralelismos entre
diferentes tipos de representaciones (34), sin que se
sistematicen los rasgos concretos que permiten plan-
tear ese acercamiento entre figuras, Estas deficiencias
o carencias y la inexistencia de sistematizacion de los
criterios estilisticos, técnicos o formales, puede con-
vertir en estos casos a la investigacion sobre el arte
paleolitico en un estéril ejercicio de erudicion. No es
extrafio que en funcidn de ello se haya concluido que:
«...dejando a un lado... publicaciones excepcionales...
la mayoria de los estudios de arte rupestre paleolitico
parecen faltos de claridad al formular lo que piensan
que es... el estudio del arte prehistérico y, por ello,
hay una falta de precisién en la formulacién de qué
problemas... son pertinentes y de interés» (Ucko, P.
1989, 3006).

5.2 EL. MODELO DE ESTUDIO EN LOS
SANTUARIOS CONCRETOS

La formulacién de hipdtesis generales se ha visto
dificultada por el tratamiento de un gran volumen de

(32) Apelldniz, I M 1982, 101.

(33) Apelldniz, 1982, 183.

(34) En los caplmlos siguientes se aducen para cada santpario de
manera critica y ahi se puede observar la disparidad de criterios

existentes entre los investigadores a la hora de realizarlos.

informacion, dada la multiplicidad de datos y su loca-
lizacién en territorios diversos. Con todo, los diversos
estudios que se han ocupado del arte paleolitico en su
conjunto han formulado una serie de planteamientos,
algunos rigurosamente desarrollados vy otros apenas
esbozados, que conllevan a una serie de consecuen-
cias a la hora de abordar cualquier estudio de un san-
tuario concreto. Entre ellos, los que han propiciado la
revalorizacion del marco en el que se han realizado
las representaciones, entendiendo las figuras inclui-
das en conjuntos significativos (Laming-Emperaire,

1962) v los que han propueste integrar toda una
serie de variables en una explicacidn conjunta y dotar
de un sentido procesual o evolutive al arte paleoliti-
co, enmarcado en una secuencia precisa (Leroi-Gour-
han, A. 1968a).

Por otra parte, y como consecuencia de la lentitud

1 proceso de investigacion, asi como también del
desigual nivel del mismo, las interpretaciones de cada
cueva decorada se asientan sobre aspectos parciales
de los mismos, que son un reflejo de las interpretacio-
nes generales. Este ir desde lo general a lo particular,
aungue inevitable en el acercamiento tedrico a una
investigacién, tiene el riesgo de moditicar los santua-
rios concretos en busca de la confirmacion de la tesis
previa. Esto lo constatamos en diversos estudios, no
solo en las identificaciones individualizadas de los
temas sino también en la caracterizacion de los dife-
rentes colectivos de animales, cada autor buscando
las awrupacioneq mas coherentes con su tesis general
(v. Ripoll, E. 1972a, 60-61, con dos versiones de la
dlsmbuucn de las Iepresentaciones sobre el santuario
de Las Monedas). Aunque sean expresién de un ejer-
cicio intelectual legitimo no dejan de mostrar una
cierta artificiosidad intelectual en el estudio del arte
paleolitico.

Por todo ello, el objetivo que nos hemos marcado
es reflexionar sobre los criterios que los autores han
aplicado en monografias que podemos llamar rele-
vantes. Hstas variables de andlisis de cada santuario
se muestran tanto de forma explicita como de mane-
ra subyacente. Por no hacer demasiado prolijo el and-
lisis hemos realizado una seleccidén de las mismas,
con la siguiente finalidad: 1) constatar la evolucién
temporal de planteamientos de estudio (de ahi que
haya una cueva decorada antigua como Santimamifie
y otras modernas}; 2) enriquecer la interpretacién de
los santuarios que son objeto directo de estudio (que
es el caso de Santimamifie mismo); 3) reflexionar
sobre investigaciones modernas que se ofrecen como
paradigmaticas (Sainte-Eulalie, Rouffignac); y 4)
considerar como se reflejan los planteamientos ante-
riores sobre investigaciones modernas en el dmbito
geografico de aplicacién de esta investigacion
(Alkerdi, Ekain). No se trata por lo tanto de hacer una
historiografia exhaustiva sino de posibilitar un acer-
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camiento a la cuestioén de fondo, la cantidad y calidad
de las variables de andlisis sobre un repertorio parie-
tal.

A) El caso de Santimamitie (1925)

El estudio analitico del santuario (Aranzadi, T.;
Barandiardn, J. M.; Eguren, E. 1925), parte del
repertorio sistemdtico de las figuras y signos repre-
sentados en sus paredes, con un inconveniente: los
calcos se realizaron sobre pape! vegetal, en algunos
casos y a mano alzada en otros. Por ello son sélo en
cierta medida copias de los originales. En el primer
caso se pueden considerar reconstrucciones aproxi-
madas, en el segundo se encuentran mds cerca de ser
bocetos de trabajo. Una de las limitaciones del reper-
torio, desde un planteamiento metodolégico actual,
estd en la relativa desorganizacion del mismo. Esta
es consecuencia de no considerar previamente que el
espacio en que las representaciones se inscriben tie-
ne relevancia. Asi, en la antecdmara se pasa en la
relacion de las representaciones del lateral izquierdo
al derecho para describir las dltimas representacio-
nes en el izquierdo. En la cdmara se describen prime-
ro las del lateral izquierdo, comenzando por el final
hasta el comienzo del mismo, para pasar mas tarde al
fondo y acabar con el lateral derecho. Tampoco hay
inconveniente en intercalar una representacion del
panel principal entre las figuras del fondo y del late-
ral, y colocar otra mds del panel principal como ulti-
ma figura del santuario (en el orden de la relacién
numérica). Por otra parte, cuando abordan la inter-
pretacién de las representaciones los autores consi-
deran una serie importante de variables. Estas se
desarrollan en general de manera sumaria, aunque a
menudo con notable acierto:

1) Los temas, por especies y sexo.

2) La autenticidad de las representaciones prehis-
toricas.

3) La forma, completa e incompleta de las repre-
sentaciones (op. cit., p. 49): «... La representacién de
varios animales, limitada a la cabeza..., no encontra-
mos el menor indicio para suponerla accidental, y
debida a la desaparicién ulterior del dibujo....; cabe
suponer que para el hechizo se creyese bastante la
representacion de la cabeza». Por ello observamos
que se plantea aqu{ la existencia de una cierta con-
vencion de la forma.

4) La técnica, reflejando el uso de accidentes de la
roca. Igualmente se relacionan ciertas representacio-
nes por la técnica empleada, como las figuras hoy
desaparecidas del grupo de la antecdmara y la repre-
sentacién del grupo final de la cdmara. Precisamente
en esa variabilidad técnica vemos nosotros una clara
significatividad, relacionando esas figuras citadas
con el segundo momento del santuario de Santimami-
fle (v. parte 2%, cap. 3).
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5) El estado de conservacion, cuestién de gran
relevancia para el estudio del acabado de las repre-
sentaciones.

6) El estilo, considerando la actuacién de autores
distintos y el estilo en general. Se constata el grado de
perfeccidn o realismo de las representaciones, tenien-
do en cuenta las proporciones, el modelado y los
detalles anatémicos; también se expone la estiliza-
cién de ciertas representaciones.

7) La orientacidn, a derecha o 1zquierda.

8) Los detalles anatémicos (que nosotros llamarfa-
mos convenciones de representacion) como pezuilas,
cuernos, sotabarba, ojo, nariz,.. (op. cit., p. 49): «...la
falta de pezufias en la mayor parte mds parece debida
a que se rehuyd una dificultad, que a estilizacién...».

9) Los signos asociados, relacionados con la
«magia de caza».

10) La posicién de los animales, aunque sélo en
una referencia fugaz.

11) El sentido de las representaciones, basado en
la «magia» (de caza o de conservacién de la especie)
y en el «placer estético».

12) La cronologia, considerando argumentos
negativos (inexistencia de superposiciones, de poli-
cromos,...). Se plantea también que la simplicidad no
es sin6nimo de mayor antigiiedad: «... Conside-
rar<los>... como mds primitivos, por ser puras silue-
tas, sin detalles, no serfa, por ahora, mucho més fun-
dado que considerarlos efecto de estilizacion...».

13) La comparacion con el arte mobiliar o parie-
tal, sélo formulada de manera genérica.

Todas estas cuestiones contienen un verdadero
plan de trabajo, aunque nunca se llegase a desarrollar
en profundidad, ni en esta cueva ni en otras.

B) Las investigaciones multidisciplinares

Fueron los problemas de conservacién de las cue-
vas abiertas al ptblico los que llevaron al plantea-
miento de estudios que determinaron con exactitud
los elementos que constituyen el sistema de estudio
que es una cavidad: el aire y el agua, las superficies
rocosas, las pinturas y grabados y la flora microbiana
(Villar, E. 1994, 183). Uno de los puntos de partida
serd el programa disefiado para la galeria R. Clastres
de Niaux (Andrieux, C. 1977).

B.1) Sainte-Eulalie. Constituye un punto de
referencia para los estudios de cavidades decoradas
por el rigor cientifico y por el cardcter pluridiscipli-
nar del estudio. El punto de partida es el estudio geo-
morfolégico, geoldgico y climdtico de la cavidad.
Desde el punto de vista metodolégico (Lorblanchet,
M. 1973) se siguen los planteamientos de L. Pales y
A. Marshack, realizindose calcos directos escalona-
dos en el tiempo, macrofotografias y moldes con sili-
conas, observando con lupa binocular y cartografian-
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do tanto las representaciones como ¢l estado del
soporte. Se incluyen los siguientes aspectos: la des-
cripcién de las figuras por paneles; el inventario de
los temas; las superposiciones (estudidndose
mediante las improntas previamente tomadas y la
lente binocular); la orientacién de las figuras; el aca-
bado (considerando que el cardcter de incompleto,
excepto en un caso, se debe a la conservacion dife-
rencial; el estudio de las condiciones de conserva-
ci6n de las representaciones (para lo cual es relevan-
te el estudio geomorfoldgico que relaciona las figu-
ras con su soporte); el yacimiento y las obras mobi-
Hares; el estilo de las representaciones parietales
(caracterizadas de acuerdo con 3 criterios: 1) el gra-
do de realismo, determinado por el cuidado y la pre-
cisién del detalle, lo que se observa en la realizacién
de ojos, orejas, nariz, boca, cornamenta, extremida-
des,...; 2) la animacién de las formas o el grado de
movimiento de las figuras, nunca en disposicién
estitica y si reflejando actitudes diversas, reflejado
en la posicion de las patas, del cuello, en los contor-
nos miltiples; 3) el formato, caracterizado por la
miniaturizacion del perfil, con animales de tamafio
inferior a 50 cm); la comparacién con otras obras
similares parietales y mobiliares; los temas, por
especies y signos, valorando en este andalisis los cri-
terios de determinacion de ciervos y renos (corna-
menta, patas, cola, cabeza, proporciones,...); las pro-
porciones de los animales atendiendo al método del
rectdngulo, estableciendo una comparacion con otros
animales figurados de otras cuevas, sucesivamente
con renos, caballos, cipridos, 0so y otros, observan-
do en los renos la atribucidn a la especie de tundra o
a la de bosque y realizando el reparto geografico de
estas representaciones; los paralelos de los signos;
los conjuntos y la organizacién de los temas, a pesar
de la dificultad que supone la pésima conservacién
del repertorio, del que no se pueden definir sus limi-
tes externos y del que faltan también obras internas
(35); la cronologia, encuadrando el santuario parietal
en el Magdaleniense III (36).

B.2) Lascaux. Se puede considerar al estudio de
esta cavidad (Leroi-Gourhan, Arl.; Allain, J. et Alii
1979), una continuacion de la metodologia anterior,
aunque con una disimetria en el planteamiento de
andlisis, fruto de las propias necesidades de la inves-
tigacion. En ella el levantamiento de versiones de las

(35) El andlisis de la distribucidn de los temas destaca la importancia
del reno en la composicion, siendo con los caballos los animales
de mayor formato, mds elaborados y numerosos; exponiéndose
una organizacion con un grupo de entrada caballo/cdprido, tres
grupos sucesivos reno/caballo y un oso al fondo.

(36) A este respecto hay que decir que el yacimiento del vestibulo de
entrada no es indicativo pues una parte sustancial del mismo
desaparecié por erosién, aunque existen testimonios en diferen-
tes capas de los Magdalenienses I y VI

representaciones pierde importancia frente a la com-
prension del entorno de las mismas vy a la constata-
cion de los elementos materiales asociados. Esto era
consecuencia de la riqueza, sin parangén en otros
cuevas, de este tipo de testimonios materiales asocia-
dos al arte parietal. De ahi que se considerase en
cuanto al contexto del arte parietal, aparte de 1a histo-
riografia de las investigaciones, el estudio geolégico,
la estratigrafia de las excavaciones realizadas, los
andalisis polinicos, las dataciones, la industria litica y
6sea, los moluscos, la fauna, los colorantes, el acceso
a las paredes, las maderas... elementos usualmente
ajenos a la mayoria de las cuevas decoradas conoci-
das, donde lo que existia se perdié generalmente
cuando se acondiciond la caverna para las visitas del
ptblico. Mencion aparte tenfa la cuestién de la con-
servacion de las representaciones y de su reproduc-
cion, lo que era consecuencia del proceso de degrada-
c1on observado en las mismas y del interés excepcio-
nal del conjunto. Aunque la problemadtica de conser-
vacién y recuperacion de lo degradado tiene que ver
sustancialmente con el arte paleolitico, en nuestra
investigacion solo tiene una proyeccion secundaria,
ya que no es ese el planteamiento abordado.

B.3) Pech-Merle. En esta investigacion (Lorblan-
chet, M. 1981), se aplicaron las variables explicitadas
con anterioridad. Es un estudio pluridisciplinar que
abarca la consideracion de las condiciones climdticas
(Brunet, J.; Vidal, P. 1981a), como la temperatura del
aire y de las paredes, la humedad en la superficie
rocosa y la circulacién del aire a través de las varia-
ciones estacionales; el estudio de los restos materia-
les de la cueva mediante sondeos y constatacién de
restos arqueoldgicos; la determinacion de la fauna
asociada a los sondeos y la cueva; el estudio polinico
de las muestras de los sondeos, que muestra dos fases
de frecuentacion de la cueva (Leroi-Gourhan, Arl.
1981c); el levantamiento de versiones de las figura-
ciones y de su contexto parietal empleando técnicas
modernas (fotografia, fotogrametria, cartografia mor-
folégica de las paredes,...); la descripcién de las
representaciones (teniendo en cuenta la morfologia
del soporte, nuevos elementos aportados y los proble-
mas de interpretacién por actuacién de agentes natu-
rales o humanos); el estado de la pared (con los fend-
menos anteriores y posteriores a la realizacién de las
representaciones).

En cuanto a las variables internas al repertorio se
tiene en cuenta en primer lugar el andlisis técnico,
compuesto de superposiciones, técnica del trazo
(considerando la forma y herramienta de aplicacién,
los eshozos, la serie de gestos) y tiempo de ejecucion
{con una reconstruccién experimental que proporcio-
na una estimacion para su realizacién de entre hora y
hora y media). Y en segundo término el estilo y la
composicion del «Frise Noire», abarcando el estilo de
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las figuraciones (v. los rasgos en el apartado 5.3.17
«El estilo», p. 87}, Ia homogeneidad estilistica y téc-
nica (cuestidn que se plantea expresamente demos-
trar, considerando las variables analizadas, v. ap.
5.3.18, «La escuelas y los artistas...», p. 90), la com-
posicion (en espiral por acumulacion a partir de un
punto central) y la expresion de las funciones vitales
de los animales (aliento, sexual o urinaria, heridas).

() Investigaciones modernas sobre repertorios
iconogrificos

Ademds de esos estudios interdisciplinares pode-
mos sefialar otra serie de investigaciones en las que se
ha realizado un esfuerzo importante en el estudio de
las variables internas del repertorio iconogrifico, en
el acercamiento a esa realidad en sf misma, proyec-
tando una serie de cuestiones sobre las figuras y sig-
nos que, aunque no fuesen nuevas, se aplican en una
escala y con una profundidad hasta entonces no lleva-
da a efecto.

C.1) Rouffignac. El estudio del repertorio grifico
(Barriere, Cl. 1982) comienza por el inventario de las
figuras representadas, mediante fotografia y dibujo.
La descripcion hace hincapié en los detalles que com-
ponen las figuras, la técnica, el tamafio, la orientacién
y la conservacién. La documentacidn gréfica incluye
las reconstrucciones de grupo, las individuales y la
localizacion horizontal y vertical en la caverna. La
segunda parte es el anilisis del conjunto parietal, con-
siderando los siguientes factores:

1) Los temas (fauna por especies y signos), que
incluyen el estudio de los elementos de silueta y deta-
lles anatomicos caracteristicos de cada especie. En el
caso del bisonte se establecen 4 tipos segiin la forma
de la cabeza, la posicion de la giba v 1a manera de
realizar los trazos.

2) La técnica, que desarrolla varios tipos: la pintu-
ra, el grabado (trazo digital y grabade propiamente
dicho, del que se estudian diferentes tipos de trazo).
En este apartado se consideran ademds otros aspec-
tos: a) los procedimientos de graffa (la existencia de
esbozos previos, la correccion de los trazos o arrepen-
timientos, los esquemas previos de siluetas o arabes-
cos); b) la utilizacidn de relieves; ¢) las dimensiones.

3) La representacion de los detalles anatdémicos.
El autor considera que existe un cierto expresionismo
que marca la individualidad de cada representacién
en la realizacion de los detalles anatomicos, en el
marco de un cierto esquematismo estereotipado de la
silueta en general. Asi, se consideran las patas, los
ojos, las defensas del mamut, la cornamenta de los
bisontes, los cuernos de los machos cabrios, las cabe-
zas de los caballos.

4) Las asociaciones de representaciones. Se estu-
dian las asociaciones temdticas v numéricas, conside-

rando las parejas homogéneas (segtin tipos: figuras
sucesivas, adosadas, afrontadas), los frisos (de ani-
males sucesivos o afrontados), el afrontamiento en
general, los grandes conjuntos homogéneos, los gran-
des conjuntos heterogéneos, las asociaciones de ser-
pentiformes y animales, de signos y animales, de tec-
tiformes y animales, las marcas de caza.

5) La ubicacion de las figuras, teniendo en cuenta
su localizacion, las relaciones topograficas, la latera-
lizacion de las figuras (pared derecha o izquierda,...),
la orientacion (hacia el fondo o hacia la salida,...).

6) El arte de la cueva, en donde expone la comple-
jidad de las técnicas empleadas, la calidad técnica (la
seguridad en el trazo,...) y el estilo.

7) La interpretacion del santuario considerando la
organizacién general y la significacion del mismo.

C.2) Otros casos. En trabajos mds recientes se
desarrolla una metodologia mds compleja. Sin querer
ser exhaustivos, pues nos llevarfa demasiado lejos,
otros estudios modernos resefiables son los llevados a
cabo en las cuevas de Villars (Delluc, B; Delluc, D.
1974), en el conjunto de las cuevas de Domme, don-
de se realiza por ejemplo un levantamiento infrarrojo
y ultravioleta de cada figura de La Martine (Delluc,
B; Delluc, D. 1983) o0 en Aldéne (Vialou, D. 1979a).
En esta dltima se siguen los presupuestos metodold-
gicos de L. Pales sobre L.a Marche buscando las rela-
ciones entre arte paleolitico y trazos animales, con el
objetivo de discernir y revelar la totalidad de los
datos, lo que hace que se incluyan expresamente los
zarpazos de animales de acuerdo con el tipo de pared.
El estudio incorpora documentacidn fotogréfica, mol-
des y calcos directos realizados mediante un anda-
miaje por proyeccién sobre una pelicula colocada a 5
cm. de la pared, rectificados en un segundo momento
por medio de fotografias. Los calcos fiene una gran
precision, considerandose de cada figura el emplaza-
miento, soporte, disposicién figurativa, descripcion,
técnica y determinacion zoolégica. También se puede
incluir la cueva de La Croze a Gontran (Dordogne),
con una descripcidn critica de las representaciones en
relacién a las versiones de H. Breuil (Delluc, B.;
Delluc, G.; Galinat, B. 1983). Las representaciones se
muestran en conjunto y no sélo aisladas y de ellas se
hacen dos versiones, una primera lectura analitica
con todos los elementos de la pared que inciden sobre
lo representado, incluso alteraciones modernas, y otra
sintética exclusivamente con los trazos de origen
humano. Es desde este punto de vista un ejemplo de
repertorio critico y riguroso.

C.3) Tito Bustilio. Representa el estudio de un
conjunto parietal especifico, por debajo de los com-
plejos cavernarios anteriores, ya que en esta cueva
vamos a considerar la interpretacién cronoldgica del
panel principal, buscando que en su complejidad pue-
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de servir con dnimo paradigmatico. Los criterios que
se exponen (Balbin, R. De; Moure, J. A. 1982, 87-95)
para articular las obras parietales del panel principal
son los siguientes: 1) la secuencia de superposiciones
{entendidas estas como una sucesion de figuras, tiem-
pos, técnicas y estilos); 2) la correlacion con los com-
plejos industriales del Paleolitico superior {(directa-
mente cuando hay contacto entre el yacimiento y las
representaciones, e indirectamente entre arte mobiliar
y parietal del mismo emplazamiento); 3) la informa-
cién paleoecoldgica que muestra la fauna representa-
da y la fauna consumida en el yacimiento; 4) el depé-
sito arqueologico refacionado con la actividad de rea-
lizacion del panel principal, en el que se diferencian
tres capas, aunque arqueoldgicamente no sean dema-
siado significativas, con abundancia de buriles y
algunos objetos de hueso.

Fruto de ello es la articulacién en nueve fases,
agrupadas en dos bloques, el primero con figuras rojas
y negras, el segundo con los grabados y los bicromos.
Los autores plantean la relacidn de los temas represen-
tados y los cazados, considerando que en las distintas
fases los temas cambian y que no tiene por qué refle-
jar exactamente el ecosistema. Dado que los paisajes
del entorno son variados y las especies representadas
euritermas (como el ciervo) resulta complicado buscar
una significatividad. Pese a lo anterior les parece rele-
vante la coexistencia de renos y caballos en las fases
VII-IX y en general consideran que las figuras fueron
realizadas en momentos frios, por la constatacion de
bisonte, uro y reno en la 111, bisonte en la IV y caballo
y reno en la VII. En cuanto a la comparacién con los
datos aportados por el yacimiento, el polen demuestra
una alternancia de episodios frios y la fauna un clima
riguroso (a pesar de la abundancia de ciervo, y por la
presencia esporddica de reno y la relativa abundancia
de caballo, lo que indica el uso de varios biotopos en
el entorno del enclave).

En lo referente al arte mobiliar los autores encuen-
tra paralelos entre las plaquetas del yacimiento y el
arte parietal, especialmente en las plaquetas 8 y 32,
con ciervas y sombreado interno de [a cabeza, som-
breado semejante al de la fase IV del panel XB. Es
decir, se establecen paralelos de procedimientos téc-
nicos pero, en mi opinién, habrfa que concretar el
estilo de las representaciones mobiliares y parietales.
En este sentido las ciervas mobiliares parecen mds
elaboradas que las parietales (a pesar de la semejanza
de procedimiento técnico) y bien podrian atestiguar la
conservacion de unos temas y procedimientos en eta-
pas mds modernas, del Magdaleniense superior. El
otro paralelo que nos parece mds relevante (entre
otros que se consideran) es el modelado a base de tra-
Z0S cortos y curvos que ocupan todo el interior de dos
caballos realizados sobre espitula, modelado que se
observa en el panel principal, en dos caballos bicro-
mos.

El segundo de los bloques, fases 1V-X1, es parale-

lizado con los santuarios de Altamira, El Castillo, S.
R. de Candamo. Se caracteriza por la continuidad de
técnicas, composicion y convencionalismos (despie-
ce de crinera en pinturas y grabados). Encuentran
también algunos paralelos entre las series mds anti-
guas y las mds modernas, y una cierta evolucion des-
de procedimientos mds simples a mas complejos. Las
coincidencias entre las varias fases de la etapa moder-
na les sugieren una cierta imitacién de las figuras
preexistentes (37). Finalmente observan ciertas com-
posiciones o escenas, con caballos en hilera y comu-
nidad de actitud y estilo o renos afrontados (aunque
en distintos niveles, al estilo dirfa yo de las parejas de
ciervas de Areatza). La asociacién de diferentes cabe-
zas sueltas sombreadas la atestiguan en Altamira,
Castillo, Cobrantes, Llonin (y yo sefalaria que pinta-
das en rojo en Covalanas). Todo ello les permite datar
al conjunto de fases IV a IX en un momento antiguo
del Magdaleniense superior (o V).

D) La aplicacion al ambito de Euskal Herria

D.1) Alkerdi. Los estudios realizados en el Pais
Vasco-Navarro recalcan una de las vias de la investi-
gacion, haciendo un mayor esfuerzo en la rigurosidad
de las versiones sobre el repertorio iconogrifico y no
tanto en el contexto geoldgico, en el estudio de las
cavidades en si mismas; algo que, por otra parte, es
usual también en planteamientos modernos sobre
santuarios paleoliticos. El primer eslabén de esta nue-
va metodologia de trabajo es el estudio de los graba-
dos parietales de Alkerdi (Navarra), (Barandiardn, 1.
1974a), con versiones rigurosas (levantamiento de
calcos directos con papel transparente), descripcién
pormenorizada e interpretacion cronoldgica de técni-
cas de representacion, convenciones de modelado y
estilo de representacién de zonas anatdmicas concre-
tas (0jos, sotabarba, patas,...).

D.2) Altxerri y Ekain. En cuanto al repertorio de
base siguen la pauta de otras investigaciones, aunque
falta la realizacién de documentacién figurada de los
diversos conjuntos de representaciones, pues se plan-
tea una distribucion general de figuras y signos en el
plano de la cueva y por debajo de ella sélo existen
figuras reproducidas de manera individual o a lo
sumo con un {ragmento de la inmediata. Esta com-
partimentacién de la informacién leva a no conside-
rar una serie de variables de estudio, como todas las
relacionadas con la organizacién espacial del conjun-
to y de las diversas agrupaciones existentes, especial-
mente relevantes en el caso de Altxerri (Altuna, J.;
Apelldniz, J. M. 1976).

En el caso de Ekain, que tomamos como represen-

(37) También creemos haberlo observado en las cuevas de Santima-
mifie y quizd de Benta Laperra.
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tativo de ambos estudios, el andlisis del santuario es
realizado por J. M. Apelldniz (Altuna, J.; Apelldniz, J.
M. 1978, 110-151). El autor considera las siguientes
cuestiones: 1) la proyeccioén espacial de los temas
siguiendo el modelo de Leroi-Gourhan; 2) la manera
en que se reproduce la figura del caballo, compardn-
dola con un ejemplar real, buscando el grado de rea-
lismo o las diferentes distorsiones; 3) las convencio-
nes de representacion de la forma, considerando que
las figuras de caballo se completan de acuerdo a un
proceso, que es referido a 6 modelos concretos,
mediante el que se pasa de una figura reducida a la
cabeza y cuello, a una representacién entera con las
cuatro extremidades; 4) el andlisis de una serie de
variables en el resto de las especies, como el estilo (la
complicacion de los detalles de la figuracién, las pro-
porciones), la técnica o la posicién; 5) la determina-
cién de los autores que han actuado en la decoracidn
de la cueva siguiendo un modelo de andlisis recogido
de la historia del arte (fijandose en las proporciones
generales, en las proporciones de cada parte de la ana-
tomia en toda la figura, en la forma de realizacién de
los detalles de la representacidn y en convenciones de
representacion empleadas, y estableciendo una com-
paracién multiple entre las representaciones); 6) los
parentescos, a escala del Pafs Vasco, sobre una serie
de variables como los temas y la posicién de las figu-
ras, 1os «maestros»,... y después expresamente con
Etxeberriko Karbia y Tito Bustillo; 7) la plaqueta
decorada del yacimiento; 8) la cronologfa.

En cuanto a la cronologia de Ekain se inclinan
(Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1978, 150-151) por
encuadrar las representaciones, siguiendo a Leroi-
Gourhan, A. en el estilo IV Antiguo, en el que se
incluirfan una parte importante de las figuras repre-
sentadas, atendiendo a los criterios establecidos por
este dltimo: 1a atenuacién de la desproporcién entre el
tren delantero y el trasero de las figuras, la consecu-
cién del volumen «jugando entre las zonas mds y
menos intensas del trazo» y el modelado y los «relle-
nos matizados». Sin embargo encuentran algunas
figuras que se alejan de este estilo para encajarse en el
IV reciente: 1) el caballo 27, caracterizado por un rea-
lismo casi fotogrdfico en su tren delantero; 2) las
cabras 6b, 6¢ y 7, que en vista frontal se pueden para-
lelizar con las del hueso de Torre, que difieren del res-
to por su pequefio tamafio (38); 3) los osos, con una
«tendencia a la simplificacidn de las siluetas» y por la
«soltura de sus contornos» (consecuencia de la textu-
ra granulosa del soporte), una «tendencia al movi-
miento» (39) y el «realismo de tenor fotogrifico».
Ademads establecen una similitud entre Ekain y Tito

(38) La atribucidén zoomérfica no parece del todo convincente.
(39) Aunque nosotros encontramos a las figuras mds bien estdticas.

Bustillo y, tomando la interpretacion de A. Leroi-
Gourhan del reno como indicativo del estilo IV
reciente, se preguntan si este tema no seria indicativo
de la elaboracién de Tito Bustillo en un momento pos-
terior a Ekain. Para explicar la atribucién del santua-
rio a un determinado periodo se exponen dos posibles
soluciones: 1) se han realizado afadidos en el estilo
IV reciente; 2) se ha realizado en un momento de tran-
sicién entre ambos periodos antiguo y reciente.

Con posterioridad se le da al santuario una atribu-
cién mas concreta (Apelldniz, J. M. 1982, 182-183),
que diverge de la anterior, encajando al santuario con
Tito Bustillo (por razones constructivas y organizati-
vas) y Altamira (por las técnicas empleadas de bicro-
mia y rayados locales). Por otra parte, el detallismo de
las representaciones coincidiria tanto con las obras del
Magdaleniense medio de Isturitz, como con las del
superior del mismo santuario. Por ello, segin esta
argumentacidn, el santuario se encuadraria en el Mag-
daleniense inferior cantdbrico, momento en que la
cueva fue deshabitada (ya que, en el vestibulo, sélo se
encuentran niveles del Magdaleniense final y poste-
riores). Existe sin embargo en este punto una contra-
diccidén con la memoria de estudio del yacimiento,
donde se expone que el nivel VII es Magdaleniense
inferior cantdbrico (Baldeon, A. 1984, 206-207). Por
otra parte, sobre la consideracién del santuario como
lagar de peregrinacion y la interpretacién de la
secuencia de ocupacién ‘observamos que hay una
reduccion excesiva. Los yacimientos mismos no dan
explicacién de muchos momentos, que tampoco se
encuentran en otras cuevas porque estuvieron al aire
libre. Desde ese punto de vista bien pudo estar habita-
do el entorno cercano a Ekain cuando se decord el
santuario y no es necesario esa diferenciacion de habi-
tacién y abandono que puede ser sélo de abandono del
vestibulo de la caverna. En todo caso, hay un escaso
bagaje para la consideracién de un momento avanza-
do en el santuario, ya que los rasgos de modernidad
sOlo parecen presentes en la construccidn formal y el
formato de las figuras de cabras, y en el movimiento
de las patas de uno de los caballos marginales del
panel principal (Leroi-Gourhan, A. 1983a).

En lo referente a la cronologia de Altxerri, se
encuadra el santuario en una etapa tardia del Magda-
leniense, donde se produce «el predominio de lo
expresionista mds o menos declarado con lo declara-
damente figurativo» (Altuna, J.; Apellaniz, J. M.
1976, 164-166). Para ello se buscan una serie de para-
lelos en el arte mueble, entre el reno del grupo la y las
cabezas del hueso de Torre «por la confeccidn del
pelaje del testuz... el detalle y la perfeccion del dibu-
joy la eleccion de actitudes...». Aunque no se entra a
justificar concretamente cada paralelo se establece
una relacién entre una serie de figuras del santuario y
las plaquetas de algunos yacimientos: cabeza y cuello
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de caballo V,1 con las plaquetas de Urtiaga y Lumen-
txa; renos de grupos 1b y VI con la misma plaqueta
de Urtiaga (Magdaleniense VI). Se expone también
que como tema los antropomorfos son raros en épo-
cas mas antiguas que modernas y que las cabezas de
bisontes detalladas y con cuerna en doble perspectiva
«recuerdan mucho a las del nivel Il de Saint-Périer en
Isturitz». Segin esta interpretacién el rayado de pela-
je presente en los bisontes del grupo I es tardio en la
evolucién general del arte paleolitico estando maés
proximo a las tendencias abstractas recientes de lo
Aziliense, que a lo Solutrense. Encuentran también
paralelos en el Magdaleniense superior de Isturitz
(Saint-Périer, R.; Saint-Périer, S. 1952) y en otras
cuevas, paralelos negados por otros autores que los
hablan en obras de arte mobiliar del Magdaleniense
inferior o Solutrense superior (Almagro, M. 1981,
52-55).

En la misma linea (Apelldniz, J. M. 1982, 161-
164) se exponen otros paralelos muebles con Isturitz
(40), concluyéndose que: «Se podria incluir... en un
lapso de tiempo mds largo... que abarcara el Magdale-
niense inferior y superior del Cantdbrico por igual». A
la vez, se concluye que fue obra de pocas generacio-
nes de grabadores y asimismo se utiliza la técnica con
un sentido cronolégico equiparando la técnica de gra-
bado a la policromia. En suma, observamos al estable-
cerse estos criterios una clara inconcrecion e inseguri-
dad en las atribuciones, lo que también se manifiesta
en las fluctuaciones del encuadre cronoldgico.

» En conclusidn, en los estudios mds antiguos
constatamos que las variables de andlisis se plantean
pero sin llegar a desarrollarse en profundidad, siendo
la caracterizacidn de las cuevas decoradas inconcreta.
En los estudios mds modernos se desarrollan de
manera desigual pues no existe un plan explicitado
sino de una manera general, excepto cuando se apli-
can disciplinas cientifico-técnicas en los estudios de
cavidades (lo que influye en una serie de variables de
cada repertorio, especialmente de las extrinsecas al
mismo), quizd como consecuencia de que no se ha
reflexionado suficientemente sobre la cuestién desde
un punto de vista metodolégico. Ademds en el andli-
sis de estos santuarios constatamos una serie de varia-
bles de estudio que aparecen a veces difuminadas en
la blisqueda de otras cuestiones que los investigado-
res han determinado previamente como més impor-
tantes. As{, por ejemplo, en la biisqueda o definicién
de diversas «manos» actuando en una cueva. Es decir,
hay una seleccién de las mismas, lo que limita el
alcance del andlisis. En suma, existe una carencia ted-
rica en el acercamiento metodoldgico al estudio de un
repertorio parietal.

En investigaciones de caricter mas general tam-

(40) En este caso la atribucidn concreta no llega a aclararse.

poco se ha reflexionado suficientemente sobre esta
cuestion del establecimiento del modelo de andlisis,
aunque existe algin planteamiento de base que abria
este tipo de discusidn, estableciéndose una serie de
«criterios de significacién» con el objeto de dar
mayor utilidad a los inventarios (Laming-Emperaire,
AL 1962, 164-171). En €l se expone en primer lugar
que la verosimilitud o coherencia de cada criterio estd
en su capacidad para adaptarse al conjunto de hechos
establecidos y se clasifican los criterios en dos cam-
pos: 1) del contexto, externos a la obra, concernientes
a las condiciones naturales en que esta se desenvuel-
ve, que incluye el emplazamiento, hecho estable,
definitivo y voluntario, y la disposicién de los luga-
res, comprendiendo objetos asociados a la obra, tra-
zos de habitacién vecinos, marcas de uso; 2) del con-
tenido de la representacién, incluyendo la forma,
tema (aislada, en grupo, frecuencia), técnica, estilo.
También se han explicitado una serie de objetivos, en
forma de 28 registros, para el estudio de la cueva de
Hornos de la Pefia, objetivos al menos parcialmente
relacionables con variables de estudio (Ucko, P.
1989, 286-287). De la misma manera se consideran al
abordar representaciones animales y humanas, mobi-
liares o parietales, del Paleolitico, ciertos caracteres
intrinsecos (técnica, forma, materia, estilo, actitud,
movimiento) y otros extrinsecos (situacién, posicién,
entorno, asociaciones), (Delporte, H. 1994, 224).

Resulta necesario, por ello, el tratamiento de for-
ma individualizada y en profundidad de cada variable
de andlisis y el establecimiento de su relacién jerér-
quica con las demds. En consecuencia, uno de los
planteamientos de esta investigacién es desarrollar un
modelo de estudio de la cueva decorada sistematizan-
do las variables de andlisis constatadas en las investi-
gaciones anteriores, con el fin de objetivar lo mds
posible el estudio interno de cada santuario y posibi-
litar una critica futura sobre directrices concretas.
Ademds, el establecimiento de un repertorio de crite-
rios de andlisis hace posible una investigacion més
sistemdtica al abordar cada cueva decorada, aunque
no todas las posibles variables puedan ser aplicadas
en la totalidad de los repertorios parietales (v. cuadro
en el desplegante 1, al final del libro). Naturalmente
pensamos que esto podria ser un punto de partida,
necesariamente criticado y mejorado, para profundi-
zar en el-estudio interno de una cavidad decorada. En
conjunto, sobre la base de los estudios de repertorios
cavernarios y también retomando reflexiones mds
generales desarrollamos a continuacién los criterios
concretos.
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5.3 LOS CRITERIOS O VARIABLES INTERNAS DE
ESTUDIO EN UN REPERTORIO PARIETAL

5.3.1 LA ADECUACION AL ESPACIO DE LAS
REPRESENTACIONES. El espacio viene determinado
por un contenedor, la caverna y por una secuenciacion
gréfica, la parte decorada, percibida como una distri-
bucién relativamente inteligible. En cuanto al espacio
cavernario, es en sf una variable externa al repertorio
grifico, pero toma sentido interno en la medida en que
se le dota de inteligibilidad cuando se utiliza para plas-
mar una serie de identificaciones. Por ello la distribu-
cion de las representaciones en el mismo es conse-
cuencia de una eleccién previa del artista paleolitico y
como tal plenamente subjetiva, con un sentido artifi-
cial. Fsa es la razén de que se incluya en este aparta-
do, como manera de articular figuras en el espacio,
aunque queden fuera de €l los elementos propios del
sistema cavernario general (clima, circulacion de
aguas y del aire,..., v. ap. 5.4.5, «Las variables del mar-
co fisico...», p. 118). Por debajo de €l existe también
otro elemento externo, el soporte. En suma, en este
primer criterio de andlisis se abarca la plasmacioén
espacial de las representaciones.

La relacién del espacio general y del decorado es
compleja, sometida a miltiples circunstancias y elec-
ciones. Por ello, se ha determinado la necesidad de
investigar tres aspectos en la integracion espacial de la
cueva (Leroi-Gourhan, A. 1992, 197-200): 1) la tras-
posicién en la misma del espacio terrestre, como evi-
dencia la eleccién de los lugares con decoracién en
sitios de acceso dificil, que implicaria la existencia de
un cierto patrén espacial; 2) la vision de accidentes
naturales transformables en figuras, accidentes relati-
vamente poco nunerosos; 3) la caverna percibida
como un cuerpo (femenino), lo que quedaria de mani-
fiesto en la asociacién de signos que interpreta como
masculinos (lineas de puntos o de bastoncillos) a las
partes estrechas o profundas de la caverna. A su vez,
en la relacién obra/soporte, define {op. cit., 215), al
soporte como «campo susceptible de determinar por
su forma o sus dimensiones reacciones conscientes o
maquinales personales en el ejecutante, pero limitadas
por el cuadro de las tradiciones figurativas del grupo
social en el que aparecen». Propone también cuatro
formas de relacién entre obra y soporte: 1) indepen-
dencia de la obra con el soporte; 2) integracién del
soporte en la obra (la pared como encuadramiento de
animales u sugeridora de vollmenes); 3) la obra inte-
grada con la forma técnica (en el caso de los bastones
perforados, propulsores,...); 4) estatuaria, con el sopor-
te absorbido por la forma. Ademds, en la plasmacién
puntual de cada representacion es necesario (op. cit.,
237-239) tener en cuenta el encuadre, por el que se
observar{a que las imdgenes responden a un encuadre
de campo total: el ejecutante elegia mentalmente la
imagen a realizar en la mds grande superficie disponi-
ble del soporte. Aunque a nivel general se constata que

la primera relacion de independencia es la mds fre-
cuente, no es rara la integracion de la obra en el sopor-
te. Hsta relacién de representaciones y espacio caver-
nario se manifiesta en cada conjunto grifico objeto de
estudio, como se constata en la multiplicidad de
emplazamientos topogrdficos de excepcidn (diverticu-
los, paneles, pilares estalagmiticos) para los diversos
grupos de La Pileta e igualmente en el uso de acciden-
tes naturales para la realizacion de animales en la mis-
ma cueva (Dams, M.; Dams, L. 1975a); o en la rela-
ci6n de ciertos conjuntos de representaciones con ele-
mentos topogrilicos, como picos rocosos (que posibi-
lita el afrontamiento de bisontes en Pair-non-Pair), la
sima del «Grand Plafond» de Rouffignac que conduce
al segundo piso de galerias, o la colada estalagmitica
conica en la base del panel principal de Santimamifie
(Nougier, L.-R. 1975a).

El papel de la cavidad es tan determinante que crea
un mundo aparte con una atmdsfera propia, traspo-
niendo el mero soporte y conformando un repertorio
iconogrifico en relacién a un acceso y un itinerario,
donde se proyectan el ser humano y los animales (Del-
porte, H. 1992). En la misma linea se ha sefialado {a
relevancia que toman ciertas representaciones en rela-
cién con el lugar que ocupan en el marco de la cueva,
no solo por su sitvacion sino porque ella obliga a un
posicionamiento concreto, especial, del espectador (el
hecho de que los policromos de Altamira se encuen-
iren en el techo determina un esfuerzo por parte del
espectador al contemplarios en postura forzada),
(Freeman, L. G. 1984, 219); o la importancia que
toman ciertas figuras que sobresalen del marco en que
fueron realizadas (el caso del camerin de S. R. de Can-
damo), (op. cit., pp. 219-220); o ciertas posiciones en
lugares determinados, después de zonas de trdnsito
dificil, que se presentan de manera repentina al visi-
tante. En el mismo sentido se ha sefialado la «esceno-
graffa rupestre» donde se colocan las representaciones
del camerin de los pisciformes de la cueva de Nerja,
realizados sobre estalactitas colgantes (Sanchidridn, J.
L. 1986, 313-314). Naturalmente, este tipo de conside-
raciones tiene una notable carga de subjetividad de la
que los autores son conscientes. En la misma linea se
ha recalcado el papel relevante del marco en el arte
paleolitico, su «autenticidad espacial», ya que el
espectador accede a la obra en el lugar en que fue rea-
lizada (Bouvier, J.-M. 1993). De ahi la trascendencia
de la topografia, de la iluminacién y del punto de
visidn. En definitiva, al analizar una representacién
habrfa que considerar no sélo el lugar sino también la
manera en que es percibida la imagen por parte del
espectador.

La topogratfa por lo tanto nos sirve en primer tér-
mino para sistematizar conjuntos definidos de repre-
sentaciones o bien para plantear una cierta distribucién
hipotética. Nos puede mostrar agrupaciones que pue-
den ser luego caracterizadas con una estructura interna
definida o con una cierta relacién intrinseca. Aunque,
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de la misma manera, deberfa mostrar una asincronia de
las representaciones en el espacio, ya que cualquier
desatrollo espacial necesita de un tiempo de decora-
cion determinado. Sin embargo, cabe considerar que
conjuntos distantes sean contempordneos, al tiempo
que figuras adyacentes hayan sido realizadas con un
margen temporal amplio. Por ello este criterio, como
tantos oiros, no es plenamente discriminante en su
mera aplicacidn, sino que debe ser contrastado con las
demas variables de andlisis del santuario. En este sen-
tido, debemos tener en cuenta tanto la categoria de
cada conjunto como el estilo y los recursos técnicos de
cada representacion incluida en un grupo.

En esta investigacidn consideramos en general el
espacio en dos diferentes niveles: 1) la cueva y la
articulacién en la misma de conjuntos, grupos y
figuras aisladas; 2) las agrupaciones de representa-
ciones. Cada uno de ellos se estructura de manera
peculiar, conforme a unas pautas que determinan una
organizacién, mds o menos complicada. En cuanto al
emplazamiento en la caverna de los conjuntos icono-
graficos hay que sefialar que desde época temprana
en los estudios de arte paleolitico se puso de mani-
fiesto que existian ubicaciones especiales en la colo-
cacién de la zona decorada, el santuario. En primer
lugar se reivindicé el papel de 1a cueva en el empla-
zamiento de las figuras, en lugares de ficil acceso y
contemplacion, en zonas estrechas y alejadas, unas
destinadas a ser vistas y otras no, que evidencian «la
investigacion por los artistas paleoliticos de los tipos
de paneles disponibles para sus pinturas y grabados»
(Laming-Emperaire, A. 1962, 267-271). Mas adelan-
te se concretaron los factores morfolégicos de las
cavernas que condicionaron la eleccion de los artistas
{Leroi-Gourhan, A. 1983a, 68-70), tanto para el desa-
rrollo general del repertorio temético (en una galerfa
longitudinal se distribuyen a lo largo de la misma)
como de los pequefios accidentes delimitadores de
paneles o grupos mds o menos desarrollados, llevan-
do a definir tres tipos de espacios cavernarios en rela-
cién con los temas representados: paneles, espacios
de paso y diverticulos (Leroi-Gourhan, A. 1972, 284-
285). La relacién de la distribucion de los temas con
la topograffa de la cueva es tan intensa que se definen
zonas especificas con temas determinados (op. cit.,
pp. 284-292). En el mismo sentido y en los santuarios
parietales de Andalucia se sefiala que en los santua-
rios de trayectoria extensa se producen miltiples
composiciones con el animal axial en facetas distin-
tas (aislado, asociado a otros especimenes y también
a signos), (Sanchidridn, I. L. 1994b, 191).

Asf, el hecho de que aparezcan conjuntos en cdma-
ras restringidas y de acceso mas o menos dificil (como
Areatza o Santimamifie), relativamente al fondo de la
cueva {(como en la cueva de Cullalvera) o a la luz del
dia, llevo al establecimiento de dos tipos de emplaza-
mientos prototipicos: exterior o en el vestibulo de la
cueva y en la oscuridad del interior de la caverna. A

partir de esta peculiaridad situacional resulta inevita-
ble la comparacién de Benta Laperra con santuarios
exteriores, iluminados por la luz del dfa, aunque sea en
una primera aproximacion. Ademas en el desarrollo de
cada cavidad las decoraciones se emplazan a lo largo
de las paredes, en tramos o secciones especificos y en
cdmaras de galerfas secundarias. Los propios grupos
de figuras también se estructuran en espacios determi-
nados con caracterfsticas concretas respecto a la circu-
lacion en el interior de la caverna, como en la articula-
ci6n concreta del grupo, de lo que es buen testimonio
la concavidad donde se desarrolla el «Frise Noire» de
Pech-Merle. Hay, por lo tanto, una adecuacién de un
repertorio iconogrifico a un marco natural, que inclu-
so afecta a los abrigos con {uz natural, con un acondi-
cionamiento del espacio, parcialmente artificial, ade-
cuando bloques para crear espacios mds restringidos
donde colocar las asociaciones temdticas pertinentes
{(Laming-Emperaire, A. 1962, 194-203).

Hay que sefialar también que existe un espacio por
debajo del general de uso o decorativo de la caverna:
el panel donde se localizan las agrupaciones de figuras
o las representaciones aisladas o signos. Este lugar
concreto o marco fisico donde aparecen las represen-
taciones tiene rasgos estructurales (formales o acci-
dentales) propios, es el soporte. Posee unas cualidades
intrinsecas, naturaleza, estado y forma, que determi-
nan un uso del mismo, es decir, una técnica de aplica-
cién, un tema o un elemento formal, una escala grafi-
ca, siendo mds que un recurso complementario de tipo
técnico-formal para mejorar el resultado formal de la
representacion (Lorblanchet, M. 1993a). Este campo
decorado o campo de accién estd relacionado con lo
que se ha llamado «campo visual» o el espacio accesi-
ble para el artista sin cambiar de posicidn, con un radio
medio de 40 a 80 cm. (Leroi-Gourhan, A. 1983a), aun-
que exista una objetiva dificultad de uso de una nocién
tan funcional, ya que varfa en relacién a la morfologia
y las dimensiones de la zona decorada (Bouvier, J.-M.
1993). La morfologia de este microespacio se ha
tomado en cuenta, por ejemplo en el caso de las cuatro
cuevas del monte El Castillo, concretiandose 4 mode-
los de paneles utilizados como soporte de las represen-
taciones: concaviforme, convexiforme, plano y poli-
forme, con objeto de proyectar las diferentes especies
animales realizadas (41). En fin, el soporte concreto,
definido por forma, amplitud, tamafio y textura es un
elemento sustancial y por ello hay una relacién clara

(41) En un total de 155 paneles y 345 figuras, el 88% de los caballos
se sitfia en zonas concavas, como el 93% de las ciervas, el 87%
de los cdpridos y el 100% de ciervos y manos; en las convexas se
encuentran preferentemente bisontes (78%), bdvidos (82%) y
renos (409%). Sin embargo, al abordarse el tema del caballo en las
citadas cuevas teniendo en cuenta la distancia de las representa-
ciones a la entrada (las figuras se localizan en un 90% de los
casos antes de 75 m.), el reparto por cada cueva evidencia los
caracteres morfologicos de cada una de ellas (Carayon, M. J.
1984/85a).
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entre soporte, forma y especialmente la técnica (y asi
lo consideramos en el apartado 5.3.5, p. 59).

También en relacién con el espacio y el soporte se
ha reivindicado un uso de las propiedades aciisticas
del lugar decorado y en funcién de la especie repre-
sentada, retvindicdndose que el sonido jugd un papel
importante en los santuarios paleoliticos (Bahn, P.- G.
1994a, 200).

Por ultimo, otra cuestién sobre el entorno fisico de
las manifestaciones artisticas parietales es la altura
de las representaciones al suelo de la cavidad. Aun-
que pueda existir una norma usual, por ejemplo para
Andalucfa entre 71 y 200 cm. (Sanchidridn, J. L.
1994, 176) no dejan de documentarse figuras o signos
a mayor altura, por encima de 3 m. (lo que en algunos
casos haria necesario la construccién de andamios) y
con mas frecuencia todavia préximos al suelo de la
estancia. Esto determina la dificultad de su uso como
criterio a la hora de paralelizar las representaciones
con un nivel del yacimiento inmediato, aunque se
haya empleado con cierta frecuencia en la bisqueda
de un encuadre cronolégico-cultural, como para los
casos de La Lluera I (Fortea, J. 1989b y 1990), Sain-
te-Eulalie (Lorblanchet, M. 1973), Gouy (Martin, P.;
Martin, Y. 1984), o para diversos santuarios antiguos
aquitanos (Delluc, B.; Delluc, G. 1991).

5.3.2 LA DISTRIBUCION SIGNIFICATIVA DE
REPRESENTACIONES: GRUPOS Y FIGURAS AIS-
LADAS. Una vez determinado el espacio o ambiente
general en el que se inscriben los conjuntos decorados
se debe tener en cuenta la articulacidn interna de cada
conjunto en diferentes agrupaciones. Con la aplica-
cién de este criterio se trata de establecer la relacion
de las figuras en el espacio, confrontando unas con
otras y apoydndose en la topograffa de la cueva, que
compartimenta a un repertorio iconografico en figuras
aisladas y figuras agrupadas y a su vez, estas dltimas,
en diferentes tipos de agrupaciones mds 0 menos
numerosas. La agrupacién de representaciones tiene
una importancia grande pues cada grupo puede consi-
derarse, previo filtrado de otras variables, un marco
propio de andlisis y, por lo tanto, se puede enriquecer
la interpretacidn, ya que un conjunto es mis comple-
jo que las representaciones consideradas de manera
individual. Asi, desde el punto de vista metodolégico,
el grupo propicia un andlisis estil{stico mas profundo
pues permite la comparacidn a varios niveles (compo-
sitivo y entre especies diferentes), ya que cada grupo
incorpora mayor cantidad de soluciones técnicas y
artisticas que cada figura aislada.

En lo que respecta al arte parietal, se han realiza-
do algunas reflexiones sobre el espacio en general
como elemento de articulacién iconografico (Criado,
F.; Penedo, R. 1989, 14), sefialdndose que en el arte
paleolitico existe un espacio abierto, formando las

representaciones un universo desordenado, con plura-
lidad de puntos de vista, universo ordenado por el
espectador que elige o descubre el orden en la repre-
sentacion, frente al levantino, donde hay un orden
inherente a la propia representacién. La experiencia
del tiempo, su vivencia y construccidn también es
dejada al espectador, siendo la construccién artistica
intemporal e inmévil. Para otros estudiosos del espa-
cio cavernario la proximidad espacial entre figuras
parietales no garantiza en todos los casos una relacién
temdtica v lo contrario tampoco estd asegurado: la
distancia espacial y el aislamiento no son siempre
ausencia de relacién y heterogeneidad, aduciéndose
entre otros, el ejemplo (discutible) del grupo del oso
de Santimamiiie (v. cap. 3, ap. 3.4, «Las asociaciones
de animales...»), (Rapha&l, M. 1986, 142). A nuestro
juicio, como exponemos mas adelante (v. cap. 3, ap.
3.2.1, «La concepcidn espacial...»), observamos figu-
ras en diferentes espacios, usualmente restringidos
(grupo) pero a veces relativamente amplio, como en
el caso del conjunto 3 de Santimamifie, particular-
mente el caballo y el bisonte final del repertorio gré-
fico de la cueva en un espacio ademds muy dislocado
(v. fig. 237, p. 338). Sin embargo, no se puede pro-
yectar esta manera de ver las figuras sobre el resto del
repertorio, ya que este aparece estructurado en grupos
mds coherentes (y en la propuesta del autor mencio-
nado estos grupos quedan desarticulados).

No deben tampoco olvidarse las figuras que se
presentan al margen de los colectivos, en las que tam-
bién se puede reconocer una finalidad que armoniza
con el resto de las representaciones, segin un mode-
lo establecido (Leroi-Gourhan, A. 1968a). Figuras
aisladas, sobre todo en espacios especificos, son rele-
vantes en el estudio del arte paleolitico, viniéndoles
la significatividad del doble cardcter de aislamiento y
de situacidn, lo que es en sf un recurso para realzar la
representacion (Freeman, L. G. 1984, 212). En cier-
tos casos las representaciones figuradas de una cueva
se circunscriben a una sola (o a un mismo tema repe-
tido), dando lugar a «santuarios monotematicos», que
pueden relacionarse con el papel de las figuras aisla-
das en cuevas con mayor repertorio decorativo (Jor-
da, F. 1979) (42).

En conjunto, en el santuario no sélo se suman

(42) En Jordd, F. 1979, se citan algunas con temas figurados, como las
de San Antonio (caballo), las Coberizas (ciervo), Quintanal (bison-
te), Sotarriza (caballo), Atapuerca (caballo), La Loja (6 uros), El
Pendo (2 aves); y otras con signos (Cueva del Conde, Cueto de la
Mina, La Riera, La Erfa, Las Herrerias, Mazaculos, Meaza, San-
tidn, Cullalvera, Cueva Negra); y también con manos (El Castillo,
Maltravieso), siendo alguno de ellos parte de santuarios complejos
con diversos grupos en capillas. También se sefialan santuarios
monotemdticos en Andalucia, v. Santiago, J. M. 1992/93: Las
Palomas, El Toro, El Morrén, Navarro, que se interpretan como
santuarios menores en el drea de otro mayor, La Pileta.
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figuras aisladas, sino sobre todo grupos y conjuntos,
hasta el punto de ser el grupo la unidad que estruc-
fura el santuario. Bste se pone de manifiesto en lo
que se ha dado en llamar paneles (particularmente el
principal) y frisos (Barrigre, Cl.; Carayon, M.; Aba-
die, M.; Galofré, M. 1986, 185-186): a) un panel es
una superficie parietal compuesta por uno o varios
conjuntos de figuras, y en el caso de un panel de gran
longitud o composicion compleja, la distancia que
debe separar a dos grupos debe ser igual o superior al
desarrollo del mds pequefio de los dos; b) el friso estd
compuesto de figuras proximas (separadas por un
espacio igual o inferior a la media de la longitud de
las dos figuras sucesivas), del mismo tamafio, dis-
puestas en banda continua sobre una base ficticia y
con similares caracteres técnicos, estilisticos y crono-
I6gicos, aunque se sefialan frisos con figuras no exac-
tamente en el mismo plan y frisos homogéneos (con
animales de la misma especie), heterogéneos (de
especies distintas) y complejos (figuras en direccio-
nes diferentes). En realidad y puesto que estas dispo-
siciones afectan a la organizacion de los grupos las
consideramos mas adelante en los apartados 5.3.10
(La posicicion, v. p. 75) y 5.3.11 (La composicidn, v.
p. 76). La unidad de cada grupo es patente en la uni-
formidad de estilo (proporciones, modelado, solucio-
nes de los detalles anatémicos) de algunos de ellos.
Asi, refiriéndonos a Santimamifie, es patente la parte
primera del panel principal, (v. fig. 185), grupo 6 del
0s0, (v. fig. 213), grupo 10 del final de la cdmara, (v.
fig. 232), donde incluso podriamos considerar el
reflejo de la personalidad de un artista concreto. El
grupo justifica también que exista una composicién
que organice las representaciones, evidencia que se
justifica igualmente en la consideracién previa del
santuario como una obra de conjunto y no de figuras
aisladas realizadas en momentos diferentes y muy
separados entre si.

Esto no impide que los grupos aparezcan en oca-
siones como el resultado del proceso de elaboracion
del santuario. Por lo tanto, hay que deslindar previa-
mente las adiciones y afladidos y establecer la
secuencia de elaboracién de cada grupo, conside-
rando todas las variables de andlisis. También hay
que tener en cuenta la importancia del propio lugar
donde se realiza la representacion, ya que se puede
producir una adaptacién al soporte. Es cierto que, si
bien esta cuestién lleva a férmulas variadas en el arte
mobiliar (Barandiardn, 1. 1984a, 128-131), no ocurre
lo mismo en el parietal, donde la superficie de la cue-
va ofrece menos limitaciones, o si se quiere, mds
libertad al artista. Asi, el campo decorativo es en
principio en el arte parietal inico y plano, al contra-
rio que en el mobiliar (Barandiardn, 1. 1984a, 131-
138). Esto no quiere decir que no existan adaptacio-
nes a espacios peculiares, como la estalagmita con los

bisontes verticales de Santimamifie (v. fot. 78) o el
grupo final de la cdmara de la misma cueva en un
pequefia concavidad (v. fot. 86), o incluso lo que
podemos denominar «errores de disefio» en la reali-
zacién de figuras, como la pareja de renos de Las
Monedas con patas incompletas por la cercania del
reborde de la roca (v. tig. 258, nos. 2 y 3), que indica
una cierta espontaneidad en la plasmacion de la figu-
ra en la pared, realizada sin plan previo. Los grupos
se han establecido sobre los siguientes criterios:

1) Frecuencia o cantidad (més de una figura). Esto
da lugar a agrupaciones binarias, ternarias, cuaterna-
rias y otras, menos frecuentes, con mayor acumula-
cion de figuras y signos que constituyen los llamados
«paneles principales».

2) Proximidad de las figuras, es decir cercania
relativa entre ellas. Por ello, pueden considerarse per-
tenecientes a un mismo grupo figuras relativamente
alejadas entre ellas, siempre que lo estén todavia mds
de las que forman otros grupos (v. el criterio aplicado
a Santimamifie, cap. 3, ap. 3.2.3, «Los grupos»).

3) Morfologia del emplazamiento o localizacién
de las representaciones de acuerdo a las inflexiones
de la pared que oponen, por ejemplo, a los bisontes de
un lateral de la antecdmara con las figuras del otro
lateral. Sin embargo, hay que considerar también que
las inflexiones morfoldgicas de la pared pueden no
separar grupos, con figuras incluso en planos diferen-
tes (como las reps. 40 y 41 del fondo de la cdmara de
Santimamifie, v. fots. 82 y 83), y especialmente en
grupos muy numerosos, commo los paneles principales
de Ekain o de Santimamifie (v. fot. 61), donde algu-
nas figuras se presentan en planos distintos de acuer-
do a la configuracién de la pared.

Habria que considerar en principio la manera de
organizar un espacio por parte del hombre paleoliti-
co, cuestidén que debe resolver también el estudio del
proceso decorativo, mas patente cuando el espacio es
restringido, como ocurre en el arte mueble y se ha
desvelado por ejemplo en los casos de la plaqueta de
Lumentxa y el compresor de Bolinkoba (Barandia-
rdn, 1. 1984a, 140-144). Las soluciones pueden ser
muy variadas, como se pone de manifiesto en el pro-
ceso decorativo del ctbito de Torre (Barandiardn, 1.
1971a) donde el artista reservé unos espacios en los
que con posterioridad intercalé varios elementos,
figuras o signos. En conjunto, la organizacién del
espacio en el arte mobiliar obedece a ciertos condi-
cionamientos del objeto y a la forma del soporte, que
le dan una especificidad frente al parietal (Mons, L.
1979, 9).

Ademds de considerar las agrupaciones debemos
tener en cuenta la cuestion de las composiciones,
frente a una visién anterior que recalcaba las figuras
desordenadas ¢ inconexas. Para aceptar esta compo-
sicién habrfa que constatar una organizacién previa,
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que dotaria a las agrupaciones de un sentido especial.
Un sentido concreto en los grupos desde el punto de
vista asociativo es aceptado sobre la base de la repe-
ticién de los temas, pero el sentido compositivo es
igualmente real, como lo demuestra la disposicion de
los temas. Precisamente se ha observado en la cueva
de Niaux, donde las representaciones agrupadas se
presentan en tres circunstancias: 1) en integracion,
como signos angulares sobre un bisonte; 2) en super-
posicidn; 3) en yuxtaposicién, como una serie de ani-
males en hilera (Vialou, D. 1982a, 38). Por dltimo,
debe sefialarse que el agrupamiento de las figuras lle-
va a considerarlas bajo una coherencia interna que,
sin embargo, no es ficil de descubrir. En este sentido
puede ser importante el planteamiento del concepto
de composicién como el elemento que proporciona
coherencia o estructura interna al grupo, ademas del
juego de asociaciones de animales, y siempre que
esta se nos presente fehacientemente. De lo contrario
el grupo podria ser en casos una arbitrariedad de la
interpretacion (Ucko, P. 1989, 331 y 335-337).

La organizacion de cada grupo se realiza
mediante una serie de recursos variados, entre ellos
los que se llaman yuxtaposicién y superposicion
(Leroi-Gourhan, A. 1983a, 19-37). La primera se
definirfa como yuxtaposicion amplia, cuando la dis-
tancia entre los animales es superior a la longitud
media de los mismos y yuxtaposicion estrecha, cuan-
do la distancia de separacidn es inferior a la longitud
media. En cuanto a la superposicién, es de varios
tipos: sincronica o voluntaria (buscada a propésito,
tal como la determind A. Laming-Emperaire, 1962) y
diacrénica, mas escasamente representada. Como una
variante de la superposicién se han calificado los
repintes y los arrepentimientos (correccidn de orejas
y cornamentas de los animales en Lascaux, por ejem-
plo) que denotan un margen temporal, mientras que el
grabado asociado a la pintura es un puro recurso téc-
nico contempordneo. Otro procedimiento técnico
relacionable es el recubrimiento parcial, que otros
autores han llamado perspectiva por ocultacién par-
cial. La superposiciones sincrénicas, sobre todo cuan-
do tiene un cardcter mdltiple se suelen realizar en
superficies limitadas y representan una combinacidn
buscada a propdsito: el enmaraflamiento de las repre-
sentaciones responde a la utilizacién mdxima del
campo disponible en el soporte elegido. Por otra
parte, para organizar grupos, s¢ atestiguan ciertas
combinaciones simétricas: la simetria en espejo, con
dos mitades que se repiten en posicién inversa (ani-
males de frente, afrontados, figuras relacionadas més
bien con el comportamiento,...); la simetria de masas,
con dos mitades dispuestas frontalmente, de sujetos
diferentes, pero de masa sensiblemente equivalente
que se equilibran (entre paredes opuestas de la gale-
ria, 0 en los dos animales en dngulo de Las Monedas);

simetria oblicua, inscripcidn especial de figuras
cuyos puntos homdlogos se ordenan seglin unas
lineas oblicuas paralelas, cuyo medio coincide con el
eje de simetria (relacionada con el encuadre y la pers-
pectiva).

Otra cuestion espacial que se ha observado (Leroi-
Gourhan, A. 1983a) (43) es la figuracién del espacio,
a veces no definido (cuando las extremidades no se
completan o cuando las figuras no guardan entre si
ningun equilibrio ni verticalidad), a veces ficticio
(cuando los animales se siguen uno al otro, aun sin
extremidades sobre una linea imaginaria), a veces
aprovechando una grieta natural (como los bisontes
verticales de Santimamifie, v. fot. 78).

5.3.3 LOS TEMAS: ANIMALES Y SIGNOS.
Resulta fundamental en la interpretacion de cada san-
tuario la identificacion correcta de los temas puesto
que estos constituyen el mensaje que conforma el arte
paleolitico y por ello una parte importante de los
esfuerzos de la investigacidn gira en torno a ellos:
«identificar qué representan los motivos individuales
es el primer paso que conduce al establecimiento de
la significacidn del arte. Los motivos son el signifi-
cante y los conceptos que ellos representan son el sig-
nificado» (Ucko, P. 1989, 313). Esta variable hace
relacion a los temas figurados y a los signos teniendo
en cuenta las dificultades de identificacidn, es decir,
de una manera critica, lo que supone, por ejemplo,
incluir los animales no identificables como una parte
inteligible del colectivo. En esta cuestién, en conse-
cuencia, se proyecta el problema de la identificacion
que se produce en tres niveles: no identificable o for-
ma inconcreta; genérica, encuadrada en la familia,
dentro de los cdpridos, cérvidos o bévidos, en ocasio-
nes mediante la aparicién de algin rasgo concreto; y
de especie.

Las categorias graficas realizadas son tres: 1)
representaciones de status figurativo, es decir, anima-
les, humanos y segmentos corporales; 2) representa-
ciones de status abstracto, como figuras geometriza-
das (44); 3) representaciones indeterminadas, sin
valor figurativo perceptible ni estructura formal cali-
ficable como abstracta (Vialou, D. 1982a). Este
repertorio tripartito y plural de base es expuesto tam-
bién por otros autores: «... animals, humans and signs
are only the visible stitches in a continuous graphic
fabric... Between ‘poles’ made up of the most classi-
fiable motifs are many indeterminate ones, as well as
innumerable traces without structure allowing the

(43) El autor también desarrolla las cuestiones de los animales en
posicion insélita y la perspectiva (v. mds adelante).

(44) Lo que otros autores Haman zoomorfos o ideomorfos (Sanchi-
dridn, J. L. 1994a).
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creators of the forms to move freely all along the
fabric» (Lorblanchet, M. 1989¢, 113). A partir de ella
se ha producido un afinamiento del registro temadtico,
determinandose una categoria central formada por
marcas y lineas desestructuradas, otras categorias
como animal, humano y signos y otras mds interme-
dias (animal-humano, cabezas bestializadas o masca-
ras; humano-signos, con caracteres derivados de las
figuras humanas; animal-signo, geometrizacién par-
cial o completa de un cuerpo animal) (Lorblanchet,
M. 1989¢, 140-141). En conjunto, encontramos que
las categorias temdticas son por un lado relativamen-
te uniformes y por otro notablemente variadas en oca-
siones. As{, si nos atenemos a los animales (incluyen-
do antropomorfos), s6lo dos especies, caballo y
bisonte, suman el 51% de las representaciones (Sau-
vet, G. 1993, 84) y 7 especies (a las anteriores se
suman cabra, uro, ciervo, cierva, mamut) suman el
87,2%. Sin embargo, los animales pueden ser deter-
minados o indeterminados (Clottes, J. 1993a); las
figuraciones humanas agrupan figuras realistas com-
pletas o de cuerpo entero y segmentos (Organos
sexuales), manos y cabezas humanas aisladas, huma-
noides o antropomorfos y seres compuestos (Gaus-
sen, I. 1993), estos tltimos clasificables en la catego-
ria de figuraciones imaginarias (Clottes, J. 1993a).
Ademads, el objeto grifico no se desvela de una
manera tan evidente y nitida, como se ha reivindicado
en ocasiones (Ucko, P. 1989, 309): «muchas represen-
taciones animales siguen siendo no diagndsticas con
respecto a la especie» aduciendo el caso de Niaux,
donde al menos 3 representaciones no han podido ser
identificadas, aunque hay que convenir que el porcen-
taje de no identificables en esta cueva es realmente
exiguo, el 3,3% del total (Vialou, D. 1982a, 29). Un
elemento de distorsion de esta cuestion es que ciertas
figuras se pueden interpretar razonablemente por el
contexto en el que se encuentran, intensamente aso-
ciadas a figuras perfectamente reconocibles, forman-
do parte de grupos homogéneos, aunque no tengan
rasgos anatdmicos especificos de especie. Esta inter-
pretacién multiple introduce una complicacién grande
a la hora de abordar otras cuestiones, como las asocia-
ciones, pero pasarla por alto serfa cometer quizd una
ligereza. Sobre la objetividad de las identificaciones,
incluso utilizando criterios zoolégicos, se han aducido
ejemplos dispares (Ucko, P. 1989, 310 y ss). Otra dis-
torsién es fruto del tiempo transcurrido, debido al cual
algunas figuras se nos presentan en pésimo estado de
conservacion y frecuentemente la mayoria aparece en
deficientes condiciones. Por si esto no fuera suficien-
te, en un arte fundamentalmente realista, asistimos a
un proceso de esquematizacion o abstraccién que, sin
contar las a veces limitadas capacidades de cada artis-
ta, dificulta la segura interpretacién de la especie ani-
mal realizada. La indeterminacioén de las representa-

ciones, ha sido abordada para el caso de los antropo-
morfos, concluyéndose que el alto nimero de indeter-
minaciones proyecta dificultades de andlisis que no
derivan del método de andlisis sino del material de
partida y sefialindose un posible sesgo de las estadis-
ticas a favor de las figuras mds realistas (Lorblanchet,
M. 1989c¢), algo evidente para buen nimero de cuevas
seglin nuestro punto de vista, por ejemplo, para Santi-
mamifie.

Esta cuestion de la especie identificada es relevan-
te, pues segin nuestro criterio la especie concreta no
es atribuible en Santimamifie a un 6% de los anima-
les representados, en Altxerri afecta a un porcentaje
mas elevado, el 17,8%, v en Las Monedas alcanza al
31,6% de las figuras, si tenemos en cuenta el nGmero
de animales considerados en esta investigacién de
atribucidn incierta o indeterminada v segln recuento
propio. Resulta por ello necesario considerar con
entidad propia a esta categoria de animales no identi-
ficables y por otro lado las atribuciones zoomérficas
deben ser utilizadas en ciertos casos con reservas. En
una cueva comparable como Niaux se sefiala un
3,3% de 452 unidades graficas inventariadas como
indeterminadas, siendo de 107 animales (23,7% de
las representaciones) sélo 3 zooldgicamente indeter-
minables, porcentaje muy bajo, interpretado como
reflejo de la maestria técnica y gréfica de los trazos,
por proyeccidn del hiperrealismo de las representa-
ciones animales y a causa también de la escasez de
superposiciones (Vialou, D. 1982a, 29-30).

En conjunto, en la interpretacién no debe tener la
misma relevancia una especie facilmente discernible
de otra de dudosa o imposible certificacidn, que pue-
de dar lugar a errores irreversibles, en la medida en
que trasciendan a la publicacion. Es una discusién
redundante, ya que repetidas veces se ha sefialado la
necesidad de una identificacién zoomérfica suficien-
te en general o al abordar estudios particulares
(Laming-Emperaire, A. 1962, Bandi, H.-G. 1968 y
Vialou, D. 1979a) (45), aunque en todo momento es
necesaria una seria y previa reflexién sobre la cues-
tién. Ya sea desde los presupuestos metodolégicos
previos a cualquier investigacion o bien desde la
estricta interpretacion de los datos, que se deben con-
siderar de la manera mas fidedigna posible, este tema
adquiere una cierta relevancia. En este aspecto de la
determinacion de las figuras se ha citado repetidas
veces el caso de una figura de animal de Covalanas
que ha sido interpretada consecutivamente como uro
(«boeuf»), ciervo y reno (Clottes, J. 1986/87, 63 y
1989a). Este ejemplo nos puede ilustrar la problema-

(45) Vialou, D. 1979a, 29-31; reflexiona sobre la diversidad de iden-
tificaciones para las figuras y signos de Aldéne y la necesidad de
un dibujo exhaustivo de la representacion.
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Fig. 5: Dos versiones del uro de Covalanas: izquierda, s. Alcalde Del Rio, H.; Breuil, H.; Sierra, L. 1912, 19-21; derecha, s. Moure, A.;

Gonzdlez Morales, M.; Gonzdlez Sainz, C. 1990, 27.

tica de estudio del arte paleolitico desde el nivel de
base, el de la identificacion de los temas representa-
dos. La identificacién del animal que ha sido realiza-
do es importante porque los temas representados por
un lado son una respuesta a los planteamientos de la
sociedad cazadora y recolectora paleolitica y por
otro, para acercarse al significado del arte hay, en pri-
mer lugar, que constatar fielmente el mensaje repre-
sentado en las paredes o en el suelo de la cueva. En
nuestro caso el ejemplo sefialado resulta también
relevante para el estudio comparativo de la cueva de
Areatza y de ahf que lo abordemos a continuacién.
1) La cuestion de la identificacién zoomérfica,
el caso de Covalanas. En el planteamiento de la
cuestién encontramos tres momentos. A) En primer
lugar se calificé al animal de la cueva de Covalanas
como un uro (v. fig. 5, izquierda): «... Se trouve une
silhouette d’une espece nouvelle... Le dos et I arriére-
train, y compris les fesses, son formés par un rebord
de rocher;..., I’accident rocheaux a ét€ vu par I’oeuil
de I’ artiste, et, une fois discerné, habilement complé-
té: la saillie rocheuse se prétait, 2 représenter un
Boeuf, avec son dos renflé, ses hanches angeleuses,
et ¢’est cet animal qui a été fait. Les formes relative-
ment sveltes, la téte tres longue et fine, les cornes
partant du haut du front ne permettent pas un ins-
tant de songer au Bison. Le garrot est tout couvert de
taches rouges, ainsi que la michoire inférieure...»
(Alcalde Del Rio, H.; Breuil, H.; Sierra, L. 1912, 19-
21), identificacién basada en cinco caracteres. B)
Segiin Leroi-Gourhan, A. 1971, reed. 1986, 277-278,
«... aucun boeuf dans 1’art paléolithique ne posséde
précisément ces formes 1égeres ni le double trait ven-
tral, nettement figuré. L'animal est coiffé par des
traits sinueux, mal conservés, ou l'on peut voir une
encornure, une ramure schématique ot des oreilles
démesurées. Il s’agit, selon toute vraisemblance, d’un
cerf, animal d’entrée tres fréquent. Cette impression
est encore confirmée par le fait qu’il porte, sous le

ventre, une ligne de quatre points qui sont d’autant
plus certainement les signes d’entrée qu'on les
retrouve au fond et a la fin de la composition». En
suma, el autor descarta la asignacién como uro por las
formas ligeras de la figura y el convencionalismo del
doble trazo ventral pero no caracteriza anatémica-
mente la figura de ciervo que sf identifica, sino que lo
hace por la funcién organizativa (al ciervo le corres-

. ponde la entrada al santuario). C) Otros autores

(Moure, A.; Gonzédlez Morales, M. R.; Gonzdlez
Sainz, C. 1990, 27), (v. fig. S, derecha) divergen de
estas interpretaciones. Respecto de la cornamenta
exponen que la posicion de los cuernos es atipica ya
que «... no pueden ser unas astas de cérvido, pero
tampoco se encuentran en el lugar correspondiente a
las de los bdvidos...». Estos autores sistematizan los
criterios para considerarlo un reno: proporciones
generales, cruz muy marcada, morro cuadrado, cola
corta sugerida por el contorno de la roca, convencio-
nes de representacion propias de los renos, como los
despieces escapular y ventral, paralelismo con el reno
de La Haza. Vemos por tanto tres atribuciones diver-
sas para un mismo animal. Como los autores citados
en dltimo lugar desarrollan los criterios de identifica-
cion consideraremos criticamente los diversos argu-
mentos empleados.

Para encajar a la representacidon vamos a observar
las proporciones del animal en vivo, segin el paleon-
tologo J. Altuna (Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1976,
180) que considera sobre el reno los siguientes ras-
gos: «... Bl cuello y la cabeza adoptan una posicién
mas baja que en los demds cérvidos, pareciéndose en
esto mds a los bévidos... El hecho de que el animal
lleve la cabeza y el cuello bajos, origina en la regién
de la cruz una joroba mds acusada que en el cier-
vo....». Estas caracteristicas pueden en consecuencia
facilitar la confusién entre el reno y el uro. En cuan-
to a la anatomia de las especies comentadas hay que
sefialar que la cruz no constituye un elemento signifi-
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cativo, pues es esencial en la construccién de todos
los animales, marcandose especialmente en los uros,
por ejemplo. Tampoco es un elemento significativo a
menudo el morro, pues aunque distinguirfa a ciervos
y a uros, no hay una diferencia esencial en su trata-
miento para uros o renos. De hecho, de las 14 repre-
sentaciones parietales de renos de 3 cuevas cantabri-
cas (v. cuadro 2), se puede considerar la forma del
morro en 12 de ellas, de las cuales 8 lo tienen redon-
deado y otras 4 estrecho y cuadrado, aunque ni
siguiera en este Gltimo caso creemos gue se acercan
al animal de Covalanas. Otros caracteres anatémicos
como orejas u 0jos, no los vamos a considerar, por
estar expuestos a una mayor variabilidad y no ajustar-
se con exactitud a las diferentes modalidades de cada
especie, dado que usualmente se simplifican. Para el
caso que nos ocupa, su valor discriminatorio es
menor, pues en principio parece que cualquier repre-
sentacién de una especie dada se deberfa ajustar a ella
en sus rasgos mds determinantes, antes que en los ras-
gos anatémicos secundarios. En cuanto a la cola cor-
ta sugerida por el contorno de la roca, segiin exponen
los autores citados, cuando ésta en todo caso sugiere
una cola larga (v. fig. 5, dcha.), hay que concluir que
tampoco puede tomarse como un argumento sustan-
cial. Por otra parte, el supuesto paralelismo con el
reno de I.a Haza, figura de animal de adscripcion
igualmente controvertida, no puede, por eso mismo,
utilizarse como prueba de identificacién.

Los criterios que deben tomarse con mayor grado
de significatividad son los que atafien a convenciona-
lismos de la forma, anatémicos o de pelaje que deta-
llan elementos definitorios del reno respecto a los
demds animales. Estos criterios deberian aplicarse
alin cuando se hubiese realizado una representacién
esquematica, lo que no es el caso, pues el animal que
consideramos ostenta las 4 patas, la cornamenta y 3
zonas cot relleno interior, siendo desde este punto de
vista de los recursos de representacion una de las
figuras mas complejas de la cueva de Covalanas. Los
elementos anatdmicos los vamos a tener en cuenta
mediante una recopilacién de las figuras parietales de
reno del Cantdbrico (v. cuadro 2, con los caracteres
anatémicos y de pelaje de los renos en el arte paleo-
litico parietal cantdbrico) (46). En las 14 representa-
ciones del arte parietal cantdbrico estudiadas aparece
en todas ellas la cornamenta caracteristica del reno,

(46) El cuadro ha sido construido en base a las memorias de Altuna,
J.. Apelldniz, J. M. 1976, para el caso de Altxerri; Ripoll, E.
1972a, para el caso de Las Monedas; Balbin. R. De; Moure, J. A.
1982, para el de Tito Bustillo. Prescindimos de figuras dudosas
atribuidas a renos, cuyo repertorio critico se puede consultar en
Barandiaran, [. 1969, autor que se inclina por la adscripcion de [a
figura comentada aqui como uro. En ese articulo, p. 9, y en Lor-
blanchet, M. 1973, 291-301, se desarrolla el tema de la identifi-
cacion o diferenciacién entre ciervos y renos.

vy

presentando doble candil en 11 ocasiones. El candil
superior es siempre arqueado hacia atrds y el basal es
siempre hacia adelante en paralelo a la cabeza del
animal, lejos por lo tanto de la cornamenta del de
Covalanas que estd formada por dos tramos indepen-
dientes y paralelos que se dirigen hacia arriba. Estos
dos cuernos dirigidos hacia arriba parecerian més
bien una simplificacién de la cornamenta del uro.
Ademas, el animal de Covalanas ostenta una abulta-
miento entre los cuernos, el caracterfstico tupé de los
uros. El otro elemento caracteristico del reno es la
masa de pelos hirsutos del pecho del animal, que se
observa en 11 de 13 representaciones (una estd redu-
cida a la cabeza), en tres de las cuales se detalla
mediante un abultamiento de la linea de contorno.
Este abultamiento no se percibe en el animal de
Covalanas. El animal, en suma, no presenta ninguna
de las convenciones esenciales del reno y no hay en
consecuencia suficiente motivo para definirle como
tal, ni tampoco como ciervo pues carece de la corna-
menta diversificada en ramales secundarios.

Podriamos preguntarnos por lo tanto si no ocuire
en algunas ocasiones con la investigacidn del arte
paleolitico que la presencia de una especie prueba las
hipdtesis planteadas previamente por los investigado-
res que han realizado tal atribucidn. Asi, en la inter-
pretacién aducida de A. Leroi-Gourhan se determina
que el animal que comienza el repertorio es el que
usualmente corresponde a ese lugar, lo que justifica
que sea de una especie determinada, en el tipico argu-
mento circular (47). Resultan en este aspecto modéli-
cas, las interpretaciones zoomorficas expuestas a pro-
pésito de algunos cérvidos de La Marche, con figuras
que en otro tipo de trabajos se habrfan identificado
con rotundidad de una especie concreta, calificadas
unicamente como cérvidos indeterminados (Pales, L.;
Tassin De Saint-Péreuse, M. 1989, por ejemplo en las
planchas 12, 25 y 30 ).

2) La complejidad tematica. Existen varios nive-
les en la lectura iconografica. Hay una primera lectu-
ra evidente que viene dada por un elemento reconoci-
ble, més claro si se trata de un animal que si es un sig-
no, y otra no evidente que traduce un segundo plano
del mensaje grafico, que a veces es reconocible,
como una accidén o un rasgo comportamental o una
asociacién, aunque en general no es posible ese
segundo nivel de andlisis. Y finalmente otro nivel
estd compuesto por el sentido final de ese mensaje,
totalmente criptico pues el sistema social colectivo en
el que toma coherencia plena y significado no es
reconstruible en nuestros dfas (a no ser que se apele a
paralelos etnogrificos), aunque podria ser deducible.

Un mismo tema parietal evidente e identificable

(47) Una critica a este tipo de argumentacion en V.V.ALA. 1993: " Art
pariétal...
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Ejemplar

Cuerna

Cabeza, oreja y cuello

Cruz y pecho

Vientre y cola

Altxerri 1a,12

- Candil basal paralelo a la cabeza,
palmeado y digitado
- Candil trasero elevado y arqueado

- Cabeza elevada sobre el cuerpo
- Hocico redondo

- Pelaje en lineas paralelas
hocico-ojo

- Oreja corta ()

- Pecho con pelaje de
rayas paralelas

Altxerri [h,36

- Candil basal en dos cuernas
paralelas a la cabeza
- Candil trasero_elevado y arqueado

- Cabeza mds baja que la cruz
- Hocico grande y redondo

- Linea cruz-vientre posterior

- Pecho representado

- No determinada

Altxerri VIS

- Candil basal en varios trazos hacia
adelante
- Candil trasero elevado y arqueado

- Cabeza poco elevada sobre
el dorso

- Hocico redondo

- Oreja no realizada

- Linea cruz-nalga paralela
al dorso con rayas cortas
- Pecho representado

- Linea paralela al
vientre
- Colacorta (D

Alxerri VL6

- Sin candil basal
- Candil superior arqueado y elevado

- Hocico redondeado
- Oreja no realizada

- (Solo realizada la cabeza)

Altxerri V1.7

- Candil basal arqueado hacia delante
y abajo
- Candil superior arqueado hacia arriba

- Cabeza en linea con dorso
- Hocico redondeado

- Pelaje ojo-hocico con lineas
cortas

- Linea cruz-nalga paralela

al dorso con rayas en dentado

~ Pecho representado

- Linea paralela
al vientre

- Cola corta y al
final levantada

Las Monedas 2

- Candil basal hacia arriba
- Candil superior arqueado hacia atris

- Mal conservado

- Lineas cabeza-pata

y pata-nalga

- Pecho con abuitamiento
lineal

- Ljar + codo

Las Monedas 3

- Candil basal hacia arriba
- Candil superior arqueado
hacia atrds

- Mal conservado

- Lineas cabeza-pata

y pata-nalga

- Pecho con abultamiento
lineal

- ljar + codo
- Cola corta
y levantada

Las Monedas 14

- Candil basal palmeado en
paralelo a la cabeza

- Candil superior arqueado
v elevado hacia atrds

- Cabeza elevada
- Hocico redondeado
- Oreja pequefia

- Pecho con abultamiento
lineal

-Colacortay
levantada (7)

Las Monedas 21

- Candil basal lineal hacia arriba
- Candil superior arqueado y elevado
hacia atrds

- Ms baja que el dorso
- Hocico redondeado
- Oreja pequefia

- Pecho con pelaje de
rayas paralelas

-Colacortay
levantada

Tito Bustillo 51

- Sin candil basal
- Candil superior arqueado hacia atrds

- Cabeza ligeramente levantada
- Hocico alargado
- Oreja pequeiia

- Pecho sin pelaje

-Cola corta y
levantada

Tito Bustitlo 52

- Candil basal bifurcado hacia delante
- Candil superior arqueado hacia atrds

- Cabeza en linea con el tronco
- Hocico alargado

- Pecho con pelaje de
rayas paralelas

- Linea paralela al
vientre codillo-pata
trasera

Tito Bustillo 53

- Candil basal bifurcado hacia delante
- Candil superior arqueado hacia atrds

- Hocico alargado

Tito Bustillo 55

- Candil basal bifurcade hacia delante
- Candil superior doble arqueado

- Hocico alargado y redondeado
- Cuello con cebraduras
hacia atrds

- Pecho con pelaje de
rayas paralelas

- Cola corta y recta
desde zona superior

Tito Bustillo 59

- No conservado
- Candil superior doble arqueado
hacia atrds

- No conservada
- Oreja grande

- Pecho con pelaje de
rayas paralelas

- Cola corta y recta

Cuadro 2. Caracteres anatémicos y convenciones de representacion mds significativos de los renos del Cantdbrico.

no es inmutable, aunque en general se perciban asf.

i

Asi, hay que sefialar que en los temas a veces se rea-
lizan adecuaciones, de tal manera que cambia la
especie representada, como se ha determinado en
diferentes ocasiones: en la cueva de Les Combarelles,
donde varios caballos tiene afiadidos cuernos e inclu-
so una linea dorsal entera (Barriere, Cl. 1986); ciervo
sobre cdprido en Niaux (Schmid, E. 1964); en ocasio-
nes formando una amalgama de diferentes partes de

animales, como los «antflopes» de Combel en Pech-
Merle (Lorblanchet, M. 1989d, 116 y 118). Ha sido
interpretado este fenémeno como un reflejo del dina-
mismo del arte paleolitico, animales interpretables
como cambiados o cruzados {(caso de Roc-de-Sers),
{Lorblanchet, M. 1989¢, 117-118). Este cambio de
elemento reconocible puede cbedecer a diferentes
motivos, una simple remodelaciéon del mensaje, o
sustitucion de una especie por otra o una recreacién
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de diferentes animales en un ser distinto, combinan-
do atributos de especies diferentes.

También hay que sefialar algunos temas especia-
fes, como el repertorio de monsiruos zoomorfos y
antropomorfos, figuras caracterizadas por sustraccidén
(acéfalas, dpodas), con el rostro humano deformado,
criaturas compuestas (Leroi-Gourhan, A, 1983b).
Estas figuras son trazadas por el capricho del artista
paleolitico, siendo figuras deformadas a propésito o
si se quiere no reconocibles, inexistentes o hibridos
{mezcla de caracteres de varios animales), (Freeman,
L. G. 1984, 215-216). Entre los inexistentes se sefia-
la el unicornio de Lascaux (Leroi-Gourhan, A. 1968a,
fig. 72) o los monstruos o mdscaras de otros saptua-
rios (Leroi-Gourhan, A. 1983b). Entre los hibridos
destacan los antropomorfos con cabeza de animal (el
hechicero de Trois-Fréres o Gabillou o el hibrido
humano-felino de El Juyo (Gonzdlez Echegaray, J.;
Freeman, L. G. 1981). La deformacién, que también
puede ser considerada una técnica de representacion,
puede ser buscada a propdsito o mds bien efecto de la
proyeccion del estilo general, como ocurre por ejem-
plo en la etapa de estilizacion general al final del arte
paleolitico. En algunos casos se produce una auténti-
ca caricatura, especialmente de las figuras humanas,
como las caras de La Marche, Trois-Fréres o Fonta-
net (Freeman, L. G. 1984, 216-217). Sin embargo, en
estos temas se proyectan de manera nitida los proble-
mas de identificacién de las representaciones (Ucko,
P. 1989), de tal manera que «Si una representacion no
puede ser identificada como un animal conocido, o si
la cabeza de esa figura no puede ser atribuida a una
especie particular, no hay razén a priori para pensar
que represente a un antropomorfo con una mascara»
(Ucko, P.; Rosenfeld, A. 1972).

Se puede considerar como tema especifico la
representacion sexuada de los animales, machos y
hembras, poco usual en el arte paleolitico, pues en
conjunto solo el 4% de las representaciones represen-
tan explicitamente el sexo (Leroi-Gourhan, A.
1976a). Esta rareza de representaciones de los 6rga-
nos sexuales es consecuencia del enmascaramiento
por el propio convencionalismo de representacion del
perfil del animal (en los équidos, por ejemplo), mds
aln para el caso de las hembras. Esto hace que sea
miés frecuente en aquellas especies, como los bovi-
dos, donde el sexo se encuentra casi en el centro de [a
linea ventral. Algunos autores han considerado tam-
bién ciertos caracteres sexuales secundarios, como
diferencias de morfologia (los machos son de talla
mis elevada y de formas mds macizas), asf como atri-
butos concretos (cuerna, crineras). Asi por ejemplo,
la hembra del bisonte tiene la testuz mas rectilinea,
los cuernos mds afilados, la talla mds reducida y la
convexidad de la giba dorsal mas atenuada (Baffier,
D. 1984, 153-154). Naturalmente apreciaciones basa-

das en estos caracteres deben hacerse en el interior de
cada repertorio grafico parietal, aceptando la unidad
de estilo del conjunto figurado.

{.os temas nos muestran también un cierto carde-
ter narrativo (que atafie también a las asociaciones, a
la actitud y a la composicion, v. apartados correspon-
dientes) del arte paleolitico, particularmente relacio-
nado con una accién en la que varios temas, animales
o animales con signos, aparecen involucrados. El aba-
nico de temas es amplio, incluyéndose animales con
actitudes de comportamiento caracterfsticas, como lo
que algunos autores interpretan manada de bisontes en
época de celo, en el techo policromo de Altamira
(Freeman, L. G. 1978), las asociaciones macho/hem-
bra, adulto/cria, que a veces también se encuentran en
las figuras aisladas y que tienen a priori un cierto
cardcter anecdético (bisonte lamiéndose el lomo de La
Madeleine, pdjaro posado sobre el lomo de bisonte en
Altxerri en la accion previa a desparasitar, seglin inter-
pretacién nuestra, v. fig. 265, cérvidos y capridos con
la cabeza vuelta en actitud de alerta) o acciones mads
narrativas relacionables con temporadas o actividades
anuales (cérvidos, quizd renos, pasando un rio que
remontan salmones en el baston de Lortet). Esto no
quiere decir que algunos de los elementos de estas
agrupaciones no se hayan agregado en diferentes
momentos, tal como se ha determinado para los cier-
vos megaceros, macho y hembra, parcialmente super-
puestos de Cougnac, teniendo en cuenta las dataciones
absolutas y la composicién de los pigmentos respecti-
vos (Lorblanchet, M. 1994, 240).

Ademads, la consideracion de los temas lleva al
planteamiento de relevancias significativas en la elec-
cidén y plasmacion de las especies, que se presentan
jerarquizadas seglin un orden de importancia. Y por
ello, podemos plantear como hipétesis que asistimos
en el santuario a una jerarquizacion, establecida a
proposito, de los animales, que debe ser indicio de la
busqueda de una coherencia en el mensaje que pro-
porcionan esas figuras, lo que otros han interpretado
como una organizacidn del santuario. Esa jerarquiza-
cién temadtica es necesaria en cualquier manifestacion
artistica desde el momento que en esta se expone un
mensaje. A lo largo de la historia de las manifestacio-
nes artisticas se emplean miltiples recursos para
recalcar determinado elemento dentro de una compo-
sicion. De esos recursos podemos reconocer varios en
el arte paleolitico: 1) el acabado, por el que las figu-
ras mds importantes se realizan de cuerpo entero y
con mayor cantidad de detalles anatomicos; 2) la
posicién, localizandose las figuras mds relevantes en
el centro de un grupo o composicién; 3) la técnica,
detallindose las figuras consideradas importantes
mediante recursos técnicos mas complicados o varia-
dos; 4) el tamafio, plasmdndose las figuras principa-
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les a mayor escala; 5) la frecuencia, siendo las figu-
ras mds importantes mds numerosas; 6) la situacion
en la topografia de la cueva, destacéndose las figuras
mas significativas por el lugar elegido para ser repre-
sentadas. De cualquier forma, estos criterios son
siempre relativos, pues encontramos figuras impor-
tantes que aparecen inacabadas, técnicamente senci-
llas o poco numerosas en relacién con el colectivo,
siendo el contexto de la figura en el conjunto lo que
debe ser interpretado en cada caso.

Las caracteristicas del repertorio temético pueden
demostrar una cierta validez a nivel comarcal o regio-
nal, es decir, considerando el espacio o la difusién de
unos determinados temas. Asi, se ha visto frecuente-
mente la relacion del cantdbrico con los santuarios de
ciervas o en otras latitudes con el bisonte o el mamut
(v. ap. 4, «L.os temas y la regionalizacion...», p. 53).
Es posible profundizar en este andlisis temdtico con
el objeto de buscar otros elementos de andlisis asocia-
dos a los temas, por ejemplo identificando ciertas eta-
pas con temas. Asi, por ejemplo, el bisonte, o dicho
de otra manera los santuarios con bisonte para el
Magdaleniense 1V, entendiéndose que no hay una
exclusividad tematica en una especie determinada,
sino mas bien una mayor frecuencia: «..Perhaps
Magdalenian IV is a facies that is interdependent with
reindeer and bison...and...is poorly represented in
Spain...In fact the evidence from the Pyrenees and
South-West France suggets that bison are the hall-
mark of Magdalenian IV..» (Sieveking, A. 1987,
203). Por ello, el hecho de que un santuario se pueda
transformar con el tiempo hace que los temas deban
ser estudiados en dos niveles de andlisis, de manera
diacrénica y sincrénica. El considerar que existe un
proceso temdtico proporciona mds elementos de and-
lisis y permite una comparacion de cardcter mas
general. Por ejemplo, se aprecia en Santimamiifie un
realce de la cabra en la etapa final en que se decord el
santuario, interés que aparece también en el arte
mobiliar del Magdaleniense superior/final.

En fin, los temas se proyectan en un espacio
cavernario de manera evidente, como la distribucién
de Areatza lo demuestra (cdmara con ciervas, grupo
de uros en la galeria principal). La distribucién de los
temas lleva a interpretaciones sobre la organizacién
del santuario (Laming-Emperaire, A. 1962 y Leroi-
Gourhan, A. 1968a), puesto que las combinaciones
de especies de animales se someten a reglas estructu-
radas en el espacio. Por ello, las figuras de animales
constituyen mds bien un bestiario que una coleccion
de especies comestibles: «.les figures animales
paléolithiques constituent un bestiaire, ¢’est-a-dire la
liste conventionnelle d’animaux participant a une cer-
tain mythologie...» (Leroi-Gourhan, A. 1984c, 76),
dividiéndose los animales en varios grupos en orden
de importancia numérica: A) équidos (30% de los
animales parietales); B) bévidos, es decir, bisonte

(23%) y uro (16%); C) animales complementarios a
los de los dos grupos anteriores, como cérvidos (el
ciervo, con el 5%, la cierva con el 6% y el reno con
el 4%), cdpridos (8%), mamut (9%); D) animales
raros y en localizaciones apartadas, como felinos
{1,3%), drsidos (1,6%), rinoceronte (0,7%); y oftras
especies mis raras, inferioreg al 0,5%, como mons-
truos, peces, aves,... {Leroi-Gourhan, A. 1983a). El
hecho de que el caballo esté siempre presente sobre
una muestra de 70 cuevas (69 casos) y el uro o bison-
te también, le lleva a aceptar la validez de las combi-
naciones de animales, o al menos de la combinacién
A + B, aunque existan algunas excepciones.

Los temas deben verse también con un significa-
do, puesto que son portadores de un mensaje codifi-
cado, buscdndose en ellos una explicacion al arte
paleolitico, como magia de caza, de fecundidad,
union de principios distintos (masculino y femenino),
(Laming-Emperaire, A. 1962, 65-133 y v. ap. 2.1,
«Las hip6tesis generales...», p. 14). Aunque las inter-
pretaciones generales las hemos tratado anteriormen-
te, conviene recordar aqui tratamientos especificos:
a) los cambios de temadtica y técnica en la cueva de
Llonin se interpretan apelando a un cambio en el
modo de vida de la comunidad que usaba la cueva, en
funcién de modificaciones ecolégicas que obligarfan
a trasladarse a las especies, por lo que pasarfa de lo
que se da en llamar «modo de produccién recolector»
al «modo de produccién cinegético», lo que llevarfa
de representar elementos ideomorfos a elementos
cinegéticos y finalmente a un sincretismo de ambos,
todos ellos el signo de «grupos humanos diferentes,
con una conceptualizacién diferente del mundo»
(Lépez Mora, J. F. 1984/85); b) las parrillas pintadas
en rojo de la cueva de Las Herrerias, se ven como «el
signo distintivo de una colectividad humana,... expre-
sion plastica de una especie de emblema de un grupo
social» (Jorda, F.; Mallo, M. 1972, 40) (48).

Un elemento temdtico especial es el soporte, vis-
to como elemento del espacio previo y como proce-
dimiento técnico. Esta relacién seria patente en casos
de figuras asociadas a accidentes de la pared (oqueda-
des, estalactitas) asociados a puntuaciones o diferen-
tes trazos. O incluso animales que «surgen» o se ocul-
tan tras grietas o salientes de la superficie, figuras
interrumpidas a propdsito como el cuarto trasero de
bévido de Cobrantes. En este caso para aceptar tal
interpretacion habria que verificar, levantando la
colada estalagmitica que separa a ese cuarto trasero

(48) En Nougier, L.-R. 1979 se interpretan ciertas asociaciones de
macho, hembra y animal joven de un panel de Rouffignac en fun-
cidn del ciclo natural de muerte y nacimiento: «los dos adultos
entran... penetran en las profundidades de la Tierra... una simbo-
logia de la muerte pareceria vincularles. Los dos jévenes, al con-
trario, surgen de las Profundidades, una simbologfa de la vida...»,
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de otros grabados que se encuentran al otro lado de la
estalagmita que no hay nada grabado debajo de ella.
También es factible la hipétesis de que la estalagmita
haya cubierto lo que falta del animal (Garcia Guinea,
M. A. 1968, lams. IV y V).

3) La interpretacién ecoldgica, cronolégica de
los temas representados. La fauna representada o
ficticia y la cazada o real. La fauna puede ser consi-
derada bajo tres aspectos generales: como realidad
viviente (biocenosis), como muestra fosil (tafoceno-
sis) y como bestiario parietal (plasticocenosis)
(Poplin, F. 1986). Esta visién tripartida es sin embar-
go mas compleja por efecto de la manera en que se
ofrece durante el proceso de reconstruccién histérica
de la misma, constatandose las muestras siguientes:
1) la poblacidn; 2) la muestra tedrica; 3) la muestra
culinaria (determinada por diversos factores, como el
tipo de habitat y su estructuracién, la conservacion, el
uso o0 consumo <materia prima, alimento, combusti-
ble>, la especializacién en determinadas especies); 4)
la muestra figurada {(que proyecta un bestiario o
repertorio convencional); 5) la muestra tecnoldgica
(siendo las cuernas de muda preponderantes sobre las
procedentes de animales cazados en la realizacion del
utillaje 6seo). Tedos los repertorios son relevantes
para la reconstruccion de la vida socioecondmica de
aquella sociedad pero no deja de constatarse una
correlacién precaria entre la muestra culinaria y la
poblacién real (Delporte, H. 1984a). En fin, estas
diferentes facetas en que se perciben y la concurren-
cia espacio-temporal de las mismas dan lugar a un
interesante juego interpretativo pero de resultados
igualmente controvertidos.

La relacién entre los animales representados y
dibujados en las paredes y los restos procedentes de
las capas de habitacién del yacimiento ha sido estu-
diada por diversos autores tomando la fauna repre-
sentada en las paredes como una muestra de la fauna
contempordnea de los cazadores que la abatieron.
Esta comparacién es sin embargo mds prolija de lo
que pareceria al proyectarse circunstancias variadas y
poco controlables en los tres niveles de andlisis: por
ejemplo, los santuarios han podido ser decorados en
momentos en que las cuevas fueron poco habitadas,
por lo que los términos de la comparacién podrian no
ser apropiados (49); o la fauna representada puede
estar (y de hecho lo estd) seleccionada por motivos
«religiosos» o sociales. Por ello la comparacién glo-
bal entre fauna representada y cazada solo puede ser-
vir como una aproximacion general ya que estricta-
mente habria que comparar la fauna representada y la
cazada mediante una seriacién cronoldgica de ambas,
lo que tiene una notable dificultad previa. La validez
es relativa, e incluso en el caso de que el espectro fau-

nfstico representado pueda ser significativo en un
ntmero razonable de casos se podria concluir que tie-
ne un cierto valor «cronolégico», pero como mera
aproximacién. En el caso de que exista una oposicién
entre la fauna del yacimiento y la representada en las
paredes del santuario se puede deber a diferentes cau-
sas: 1) la relacion fauna cazada/representada no es
automdtica; 2) la fauna del yacimiento es escasamen-
te representativa (por conservacion parcial); 3) el
yacimiento tenfa un papel local en las estrategias del
grupo que decord el santuario (y sélo aparecen una
parte de los recursos empleados), considerando a la
cueva con un cardeter secundario. En conjunto, la
determinacién de semejanzas y diferencias entre fau-
na figurada y cazada da lugar a interpretaciones con-
trovertidas.

En una primera aproximacidn relevante al reparto
geogrifico de los temas representados y a su relacién
con la fauna de yacimientos se determind que: «... la
representacion del sujeto animal resulta de una elec-
cion, pero la presencia, la coexistencia y el conoci-
miento mismo de la especie resultan indispensables.
Los mapas artisticos poseen en si un valor repre-
sentativo de la fauna en una época dada, pero un
valor modificado por el hombre». Por ello la distribu-
cion geografica determina una diferenciacién geogra-
fica y cronologica (por ejemplo, las figuras de rinoce-
ronte alcanzarian la mdxima difusién durante el ciclo
aurifiaco-perigordiense), (Nougier, L.-R.; Robert, R.
1957b). :

A partir de aqui se ha abordado sucesivamente el
tema de la relacién entre animales cazados y repre-
sentados con el objetivo de atribuir el santuario a un
determinado perfodo o etapa fria o cdlida (50), aun
siendo conscientes de que existfa una seleccion de
base en la fauna representada: 1) en el caso de Las
Monedas se encuadra la fauna parietal en un clima
frio (momento dlgido de la glaciacion wurmiense) y
la de Las Chimeneas se asocia a un clima benigno
(interestadio de Lascaux), (Gonzdlez Echegaray, J.
1968, 1972/73, 1973 y 1974); 2) en S. R. de Canda-
mo la presencia de 7 uros y bisontes en un colectivo
de 22 animales, con aparicion de especies euritermas,
como cabra, rebeco y ciervo (y también el caballo),
encuadraria al conjunto en un ambiente frio (Moure,
J. AL 1981, 345-346); 3) el conjunto de la galeria de

(49) Lo que podria aplicarse al tradicional desfase entre el arte parie-
tal cantdbrico y los yacimientos del Magdaleniense superior-final.

(50) La identificacién de especies como indicadores de etapas climi-
ticas se aborda en Garcia Morales, M. 1984/85 para el Cantdbri-
co, ademads de realizarse una historia de esta cuestion. En el caso
del ciervo expone las dificultades de encuadrarlo en un clima
moderado y hiimedo ya que aparece en los yacimientos en todas
las etapas, tanto calidas como frias. En cuanto al reno, aunque se
puede considerar indicador de clima frio, estd presente en dife-
rentes momentos del Solutrense y Magdaleniense y no solo en el
Magdaleniense superior.
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los caballos de la cueva de Tito Bustillo perteneceria
al Magdaleniense por la fauna fria asociada entre las
representaciones (asociacién de uro y bisonte y apari-
cion del reno (51): «...Ja asociacion... indica- la exis-
tencia de clima frio en un paisaje vegetal sin drbo-
les...» (Balbin, R. De; Moure, J. A. 1981c, 113) (52).
En esta linea interpretativa se ha afinado utilizando a
las especies como indicadores climdticos para encajar
El Castillo I, Altamira Il y Ekain en el Dyyas la
(16.500-16.000), Tito Bustillo en el Dryas Ic (14.000)
o Las Monedas y Altxerri en el Dryas 11 (13.000-
12.300), (Gonzdlez Echegaray, J. 1992). También se
ha llegado a reconstruir una secuencia «climato-art{s-
tica» en la cueva de Gargas, paralelizando fauna
representada y cocinada, para diferenciar especies
correspondientes a 12 estadios distintos, incluidos en
tres periodos mayores (Barriere, Cl. 1976, 354-357 y
361).

Sobre esta cuestion se ha realizado una aplicacion
més ambiciosa al ambito cantdbrico, buscando rela-
ciones entre el arte y el medio natural de las comuni-
dades que hicieron las representaciones, intentando
establecer una cronologia, al tiempo que acercarse a
los biotopos representados en los repertorios icono-
graficos parietales (Castafio, A. 1986) (53). Para ello
se divide a la fauna en 4 categorfas (al margen del
reno, de tundra o de bosque): especies de bosque
(ciervo), de campo abierto (uro, bisonte, caballo), de
roquedo (cabra, rebeco), indiferentes al medio (oso,
lobo); para a continuacién relacionar en cada yaci-
miento los animales representados y los cazados con
los biotopos que representan y en un segundo
momento enfre s{ (54). Estos datos permiten conside-
rar que en el estilo 11 predomina la fauna de bosque

(51) A nuestro juicio estas tltimas figuras, de acuerdo con la docu-
mentacidn aportada, son de dificil determinacién. Lo que si nos
parece segura es la asociacidn de caballos y uro, aungue poco
significativa desde el punto de vista climdtico.

Andlisis que también se lleva a cabo en Moure, A. 1980.

Por su parte Lopez Mora, J. F. 19824 intenta relacionar la fauna

representada con el biotopo circundante a la cueva en una serie

de 6 cavernas cantdbricas, concluyendo que, excepto en el caso
de Llonin, se representan especies de campo abierto frente a las
de bosque.

(543 Aungue Castafio, A. 1986 seftala las limitaciones y problemas
que plantea un andlisis de estas caracteristicas, al abordar cada
emplazamiento concreto no se considera esta cuestion. Clasifica
todos los santuarios parietales siguiendo a Leroi-Gourhan en 4
estilos (11, 11, 1V antiguo y IV reciente). El estilo 1l comprende
35 figuras (interpretando casi todas las de Chufin, 15, como
cabras), prestdndose a una dificil interpretacién porque los colec-
tivos de los santuarios son muy escasos (nosotros sefialariamos
que hay un santuario con bisonte, Benta Laperra y otro con uros,
La Clotilde, aunque su encuadre cronoldgico pueda no ser el pro-
puesto). En el estilo Il se recogen 333 (358 figuras segin la
autora), en esta gradacion: cierva, 82 (101 seglin la autora); cier-
vo, 72 (77 segin la autora); caballo, 61 (62 segtin la autora);
cabra, 37 (coincide la autora con nosotros); uro, 41 (no se espe-
cifican); bisonte, 25 (23 segiin la avtora),... En el estilo IV anti-
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frente a la de campo abierto, mientras que en el IV
antiguo ocurre al revés. Se sefiala ademds una corres-
pondencia general en los santuarios de Cantabria
entre la fauna cazada y la representada porque en
ambas el animal predominante es el ciervo; en algu-
nos casos observa cierta correspondencia entre fa fau-
na cazada y la representada (serie negra y nivel mag-
daleniense de Altamira, Linar, el Magdaleniense III
de La Pasiega y la Galerfa C) y en otros casos ningu-
na relacién (Chufin); y también ciertos animales
usualmente cazados pero no representados, como el
corzo y el jabali. En la misma linea, al examinarse
diacrénicamente los temas del arte mobiliar cantdbri-
co se ha observado un fuerte descenso del tema de las
ciervas en el Magdaleniense superior-final y su susti-
tucién por la cabra, relaciondndose con cambios en
las poblaciones animales del entorno y sobre todo con
modificaciones en la orientacion cinegética de los
yacimientos, como se demostrarfa en una serie de
cuevas donde en etapas previas la caza se polarizaba
en los ciervos y en las siguientes aparecen importan-
tes cantidades de cabra, tales como Cueto de la Mina,
El Castillo, La Riera, Otero, Urtiaga, Ekain (Gonzéa-
lez Sainz, C. 1989a, 260-261).

Semejanzas y discordancias entre los repertorios
van de la mano. As{, por un lado se expone que existe
una discordancia entre especies consumidas y figura-
das (en Altamira, tomando como referencia el techo
de los bicromos o Ekain), e incluso, como es el caso de
Tito Bustillo, entre las cazadas que se recuperan en el
vestibulo (el ciervo el mas abundante) y las asociadas
al papel decorado (la cabra, aunque se puede objetar
que en este Gltimo caso la muestra, pequefia y signo de
escasas operaciones, podria no ser representativa)
(55). Y por otro se apunta la rareza de animales de cli-
ma riguroso y la abundancia de la cabra al final del
Paleolitico superior como evidencias de una cierta
relacién de la fauna con el entorno (Moure, J. A.
1988). En suma, a partir de este tipo de consideracio-
nes podriamos definirlo como un criterio recurrente de
datacién indirecta de la cueva decorada. De esto es un

guo se recogen 162, con esta distribucion: bisontes, 51, caballo,
42, ciervo-cierva, 39, cabra, 14, uro, 12. En el estilo IV reciente,
con 34 figuraciones tampoco se pueden extraer conclusiones, por
el peso que tiene Las Monedas, iinico santuario relevante (12
caballos, 4 cabras, 4 renos, 2 bisontes,...). Desde nuestro punto de
vista hay que sefialar el sesgo que se produce por colectivos con-
cretos. Asi, de 82 ciervas en el estilo 111, 69 se encuentran en las
dos cuevas de La Pasiega y El Castillo. Por otra parte, en los cua-
dros no se suman los parciales en los datos totales ni se corres-
ponden las recopilaciones finales con las efectuadas en cada uno
de los santuarios. Por ello sacar conclusiones parece aventurado.
Nuestros datos son el resultado de sumar 1odos los parciales del
cuadro de la pdg. 54, op. cit. 1986. Los cuadros finales no los
comento porque no coinciden con los parciales.

(55) En el caso de Aquitania hay miltiples ejemplos porque el animal
mas cazado con mucho es el reno, como en Lascaux, Comarque,
Villars,...
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buen ejemplo el caso de Altxerri, porque si bien «...Jlos
artistas paleoliticos de Altxerri no dibujaban lo que

mds cazaban..» (56) (Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1976,

237-238) esto no resulta inconveniente para enjuiciar
que: «... El conjunto faunistico de Altxerri,..., muestra
una fase muy fria del Wiirm Final...», prueba de lo cual
serfa la asociacion de temas reno/saiga/bisonte/glo-
ton/zorro polar/liebre drtica (57). Sin embargo, tam-
bién hay que sefialar que la interrelacion entre las
muestras faunfsticas se complica porque por ejemplo
en el caso de Altamira se ha demostrado que la corre-
lacién fauna representada/fauna cazada es diferente si
consideramos el nimero de restos, con gran abundan-
cia de ciervos y menor de bisontes y caballos, o el peso
en kg. de esa fauna, llegando a la conclusién de que
hay una cierta validez general y que parece mas clara
en las etapas antiguas que en las modernas (Gonzdlez
Morales, M. 1994) (58).

Las muestras decorada y cazada se manifiestan de
forma controvertida, puesto que en realidad entre los
momentos de habitacién y los de decoracién no exis-
te una relacién directa o necesaria y tampoco entre las
muestras objeto de estudio. No es de extrafiar, por lo
tanto, que sean numerosos los casos en que los reper-
torios tedricamente paralelizados no son coherentes
entre si, por ejemplo en el marco general de regiones
y periodos: en el Cantdbrico se sefiala la contradic-
cion existente entre la fauna representada y la cazada,
ya que el animal mas cazado es el ciervo o la cabra,
este dltimo en cuevas asentadas en parajes abruptos,
mientras en ciertos momentos y lugares los temas
parietales mas usuales son el bisonte y la cabra; o en
Pirineos y Gironde (las cabras parietales de Pair-non-
Pair no estdn documentadas en el registro arqueolégi-
co); concluyéndose que: «...the bestiary of Palaeolit-
hic art is culturally determined» (Sieveking, A.
1984).

La disimetrfa fauna decorada/fauna cazada se
acentda al abordar las comparaciones en lugares de
relacion tedrica mds estricta, como la cueva santuario
con la misma cueva de habitacidén: 1) en el caso de
Ekain se expone que los niveles Magdaleniense infe-
rior y superior del yacimiento especializados en la
caza del ciervo y la cabra no corresponden con el san-
tuario parietal donde dominan caballo y bisonte, aun-
que a nuestro juicio tampoco habria que descartar a

(56) También argumentado en Altuna, J.; Merino, J. M. et Alii 1984,
281-286, realizando un estudio de la secuencias de restos caza-
dos y de las especies representadas. Se vuelve sobre el tema en
Altuna, J. 1994a.

(57) Aunque hay que convenir que si quitamos de este repertorio gue
retine el autor aquellos temas dudosos (que deberfamos conside-
rar mds bien imposibles de determinar) quedaria representado
este ambiente Unicamente por la asociacién reno/bisonte.

(58) El autor sefiala también cdmo ciertas identificaciones temiticas
estdn en funcidn de la interpretacion previa dada sobre el arte
paleolitico, como los signos asociados a animales, primero con-
siderados armas arrojadas.

(5

priori que pudo decorarse en un momento intermedio
a esos niveles no presente en la estratigrafia; 2) en Tito
Bustillo, con niveles la-Ic del Magdaleniense supe-
rior especializados en el ciervo y con una especie, el
caballo, representada en el santuario y muy escasa en
el yacimiento; 3) La Lluera I, en cuyos tres niveles
solutrenses el ciervo es el animal mds cazado siendo
abundante también la cabra y el rebeco, muy escaso el
caballo y muy raro el bévido y corzo, mientras en las
paredes abunda el ciervo (nica convergencia) y hay
algunos caballos, uro y cabra; 4) Chufin, con nivel
Solutrense superior con ciervo y cabra y secundaria-
mente rebeco; 5) los santuarios de El Castillo, Altami-
ra y Altxerri con una frecuencia temdtica totalmente
disonante de la fauna de los yacimientos magdale-
nienses del entorno (Altuna, J. 1994a) (59).
Recalcando los limites de esa comparacion (60) se
ha ido mas lejos para concluir, tomando como refe-
rencia La Madeleine y La Vache que: «Il appardit que
les rapports entre échantillons culinaire et figuré... ne
tienent pas d’une sélection anarchique et occasion-
nelle» (Delporte, H. 19844, 136); o para observar, al
comparar el arte mobiliar de La Madeleine con la
muestra faunistica cazada que en el repertorio grifico
el reno estd subrerrepresentado mientras que bévidos
y caballos aparecen sobrepresentados, aunque en el
nivel superior de los tres existentes el reno es el mds
cazado y el mds representado (61). Existen otros
casos relevantes sobre la cuestién: 1) en el «abri
Morin» se relaciona la muestra consumida y la mobi-
liar figurada, la primera dominada por el reno y la
segunda por el caballo, (Deffarge, R.; Laurent, P;
Sonneville-Bordes, D. De 1975, 57-38 y Sonneville-
Bordes, D. De 1986); 2) la misma contradiccién es
observable en el conjunto mobiliar de la cueva «des
Eyzies» (Sonneville-Bordes, D. De; Laurent, P. 1968)
(62) y en Isturitz (Saint-Périer, R. De 1930 y 1936).
La aplicacion a un registro seriado rico como el de
Parpalld, comparado también con otros del entorno,
lleva a conclusiones semejantes sobre el valor de la

(59) Y por ello, hay que pedir prudencia a la hora de reconstruir eco-
sistemas basados, tanto sobre la fauna cazada como sobre la
representada.

(60) En general se han empleado los macromamiferos, por ser los mds
atestiguados en todos los repertorios, Pero se ha efectuado tam-
bién una comparacion entre las especies de aves del arte parietal
y mobiliar y las presentes en los yacimientos, constatando dife-
rencias cronoldgicas en las diferentes especies; de un total de 121
figuras de las que el 46% son indeterminables, las mds usuales
son palmipedas (23%), zancudas (14%) y rapaces (10%), (Buis-
son, D.; Pingon, G. 1986/87).

(61) Se citan otra serie de cuevas o yacimientos con divergencias
semejantes, como Gonnersdorf, Altamira, Gargas. En fin, en Del-
porte, H. 1990a, 210-215, se compendian informaciones sobre
esta cuestion. .

(62) En este conjunto mobiliar del Magdaleniense V y, sobre todo VI,
la fauna figurada estd dominada por el caballo (20%), cabras y
bovidos (15% cada uno), ciervos y renos (12% cada uno) y
bisonte (10%) mientras en la consumida domina el reno.



52 XABIER GORROTXATEGI

misma: las proporciones del espectro faunistico poco
tienen que ver con la temdtica de las plaquetas, pues
entre estas Gltimas tiene relevancia el caballo y el uro
y entre los animales cazados no; e incluso tampoco se
ajustan las secuenciaciones en los casos de ciervo y
cabra, todo ello muestra clara de la discordancia entre
registro faunistico y bestiario artistico (Villaverde, V.
1991/92).

En conjunto, parece que no se puede emplear el
espectro faunistico representado en las cuevas con un
valor probatorio, sino como una orientacién aproxi-
mativa. Como han puesto de manifiesto diversos
autores ciertas especies poco frecuentes, drticas, han
sido figuradas en la medida en que su presencia es
excepcional, como el glotén o el mamut, al tiempo
que especies raras o dificiles de cazar se han repre-
sentado en detrimento de las mds comunes (Sonnevi-
lle-Bordes, D.; Laurent, P. 1986/87, 70). Que las
especies puedan ser indicativas en funcién de esto
parece perfectamente asumible: «muchas veces
representaba lo escaso y lo raro» (como el reno),
(Altuna, J.; Merino, J. M. et Alii 1984, 285) (63).

Si tenemos en cuenta que la fauna figurada es una
parte de un sistema, el medio natural, constatamos
otros elementos de interés: 1) la excepcionalidad
entre las representaciones de ciertos recursos como
los vegetales; 2) la discordancia ya apuntada entre la
muestra culinaria y la figurada de la que también es
buen ejemplo la abundancia del mamut en Rouffig-
nac, considerando que en el Périgord el animal mds
cazado es el reno; 3) la frecuencia de la aparicién de
animales incompletos o partes de los mismos en las
paredes; 4) el uso como materia prima de cornamen-
ta procedente de animales cazados y de cuernas pro-
cedentes de mudas (este tltimo caso es el mds abun-
dante), or{genes que marcan diferente estacionalidad,
pues si los animales se han cazado en primavera y
verano, las cuernas de muda se recogen al final del
otofio y durante el invierno (Delporte, H. 1984). En
suma, la proyeccion del medio natural en el reperto-
rio iconografico es controvertida y debe ser sometida
a la critica interna de los colectivos comparados. El
hecho de que en un mismo enclave cambie la especie
cazada habla no s6lo de cambios climdticos sino de
cambios de estrategia de caza. Por ello la correlacién
animales cazados/animales representados es ain méas
dificil de establecer, ya que habria que reconstruir la
estrategia completa de la comunidad que habitd el
lugar, teniendo en cuenta que los restos de fauna del
yacimiento pueden proyectar una estacionalidad dife-
renciada y exige en conjunto una critica del yaci-
miento, muchas veces no llevada a efecto.

(63) Lo citamos por el uso de la fauna representada para diferenciar a
los santuarios de Ekain, Altamira y Altxerri, dentro del Magda-
leniense medio (Jordd, F. 19784, 96).

En suma, la analogia para relacionar la fauna que
aparece en las paredes de las cuevas con la fauna exis-
tente en la época se fundamentaba en la alternancia de
etapas frias y cdlidas durante el Paleolitico superior, y
en el acomodo de las colectividades prehistéricas a
comportamientos de especies animales diferentes. Es
evidente que en las estrategias de los cazadores tiene
también influencia el clima, ademds de otros factores
culturales (Gonzdlez Sainz, C. 1989a, 167-170), pero
para aplicar esta analogia y hacerlo de tal manera que
aclare en vez de complicar mds las cosas, existen
varias dificultades previas que convendria considerar.
La primera podria ser que el criterio no debe conside-
rarse nunca definitivo por s{ mismo; es decir, que es
un criterio secundario para cronologizar o caracterizar
culturalmente un santuario o serie de representacio-
nes, subsidiario de otros. Cobrarfa credibilidad des-
pués de considerar otros, tales como el estilo y los
recursos técnicos. En segundo lugar, la relacion entre
animales cazados y representados debe hacerse criti-
camente considerando las siguientes cuestiones: 1) no
debe forzarse la interpretacién de las especies repre-
sentadas para determinar después que efectivamente
aparecen aquellas especies interesantes para su colo-
cacion en determinado periodo; 2) las especies dudo-
sas no deben utilizarse con el mismo cardcter que
aquellas incuestionablemente determinadas (asf el uro
de Santimamiiie, los osos de Chufin,...}, de tal manera
que haya una etapa previa al uso del repertorio de
temas de las cuevas figuradas a la luz del dia para la
eliminacién de «todas las obras de interpretacién
dudosa» (Laming-Emperaire, A. 1962, 212); 3) tam-
poco debe establecerse de una forma automdtica una
relacién entre los sedimentos depositados en la entra-
da de las cavernas y el arte parietal realizado en las
mismas. En este dltimo caso la relacién debe ser esta-
blecida criticamente puesto que las situaciones de
parentesco pueden ser diversas: a) la cueva ha sido de
habitacion y santuario a la vez en la misma época; b)
la cueva ha sido de habitacién y santuario en momen-
tos (dentro de la misma época) o épocas diferentes,
con los consiguientes cambios de estrategia cinegéti-
ca, de los que podemos no tener constancia, presen-
tdndose problemas para hacer una paralelizacién aun
en el caso de que la cueva sea al mismo tiempo de
habitacién y santuario, ya que deberfamos determinar
si la fauna recuperada en el yacimiento es una mues-
tra representativa de la fauna existente y/o de la caza-
da en el entorno (es decir, si la correlacidn, después de
argumentada con otros criterios, puede ser aceptada;
si no hay correlacion entre los animales cazados y
representados podemos buscar otras explicaciones, no
agotandose ahi el tema); ¢) la cueva sélo ha servido de
santuario pues la habitacidon se encontraba en otro
Iugar, al aire libre o en cueva, de las inmediaciones; d)
la cueva ha podido servir al mismo tiempo como habi-
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tacion animal y humana, proyectdndose restos de ani-
males de diversa procedencia sin que se determinen
expresamente los variados origenes, quizd porque no
se proyectan facilmente los signos de esos usos o bien
porque se ha soslayado esta cuestién, aunque en los
ltimos tiempos se trabaje expresamente sobre estas
cuestiones (Blasco, M. F. 1992, Pérez Ripoll, M.
1992).

De lo anterior concluimos que deben calibrarse las
variables espacio y tiempo aplicdndolas a la comuni-
dad que vivié en una cueva, en orden a entender los
restos de fauna de los estratos, y proceder de la misma
manera con el repertorio iconogréafico para finalmente
determinar la relacion cronoldgica entre restos mate-
riales e iconogréficos. En conjunto, la fauna de los
estratos es una seleccién de la fauna de uno o de
varios biotopos mds o menos cercanos y es el estudio
del yacimiento el que debe establecer esa relacién
espacial de los recursos utilizados en el mismo. En la
misma situacién se encuentra la fauna representada,
ademads de que existe una seleccién de temas atendien-
do a otros criterios, simbdlicos. Por ello, la tiltima de
las variables sélo se puede considerar desde un punto
de vista general pues es raro poder paralelizar de
manera inequivoca estrato de habitacién y repertorio
parietal en el marco de la misma cueva.

4) Los temas y la regionalizacién del arte. En
este apartado consideraremos Unicamente los temas
figurados y dentro de ellos las representaciones de
animales, pues son los motivos que se muestran en las
cuevas objeto de estudio. Si nos atenemos a los
temas, podemos encontrar en ellos una cierta comar-
calizacién o regionalizacién de especies, en una esca-
la geogréfica variada. Esta cuestion también se plan-
tea atendiendo a otros rasgos, tales como las técnicas
o0 las condiciones geogréficas.

Las asociaciones temdticas, y dentro de ellas los
animales especialmente, han sido la base (junto a
otros criterios) para el establecimiento de una serie

de grupos geogréficos de cierta extension en el arte

paleolitico, como los llamados aquitano-cantdbrico,
mediterrdneo, reno-danubiano, ruso y siberiano
(Leroi-Gourhan, A. 1971 y Delporte, H. 1990a, 57-
59). Uno de ellos, la provincia mediterrdnea, ha sido
objeto de andlisis especifico tomando como objeto
de discusion su especificidad. Al respecto se ha
determinado que los rasgos mas especificos del
ambito mediterrdneo son los propios del arte de cro-
nologia antigua, anterior al estilo III final, algunos
de los cuales poseen una dimensién cronoldgica
notable y una nada despreciable dispersién geografi-
ca; ademas, en el estilo III pleno de El Parpallé hay
una clara unidad entre el dambito mediterrdneo y el
cantdbrico en los modos de ejecutar las figuras zoo-
morfas y en los signos (rectingulos), unidad que
abarcarfa el sureste francés (Cosquer), (Villaverde,

V. 1994, 156-160). Esa unidad seria consecuencia de
una mayor movilidad de los grupos regionales y de
un arte mds orientado a la comunicacién, mientras
que la regionalizacién posterior produciria influen-
cias variadas de otros ambitos, asi, en el estilo IV
habrfa un mayor peso pirenaico y perigordino. Si a
nivel practico la entidad de la provincia quedarfa en
entredicho (Villaverde, V. 1991/92), a nivel global se
atestiguaria un complejo juego de interacciones y
una mayor variedad regional en cada horizonte esti-
listico, reflejo de distintos modelos econémicos y
territoriales.

En el inventario general de temas por regiones
(64) se observaban dos especies mds numerosas,
sobre un total de 2.072 (considerando sélo anima-
les): el caballo (610 ejemplares) y el bisonte (510);
6 especies relativamente abundantes (mamut, 205;
cabra, 176; uro, 137; cierva, 135; ciervo, 112; reno,
84); y otras 6 raras (o0so, 36; felino, 29; rinoceronte,
16; megaceros, 8; pez, 8 y pdjaro, 6), (Leroi-Gour-
han, A. 1971, 461-468). Si nos atenemos a las regio-
nes mas cercanas (v. cuadro 3), se observa que exis-
ten ciertas especies dominantes pero también una
notable diversidad temdtica, lo que ha llevado a con-
siderar que cada regién posee un sistema jerarquiza-
do propio (Delporte, H. 1990a, 205-210). El arte
cantdbrico se acerca relativamente al de Périgord en
3 especies, el caballo, el bisonte y el uro. Se aleja
también notablemente por su ausencia de mamut y
su sustitucién por la cierva y el ciervo. Respecto a
Pirineos, la mayor diferencia estd en los temas de
bisonte, ciervo y cierva y la mayor semejanza en el
caballo y la cabra. Por orden de importancia en Péri-
gord estin caballo/bisonte/mamut, en Pyrénées
bisonte/caballo y en el Cantdbrico cierva/caba-
llo/bisonte. '

Por debajo de estos datos generales se ha efectua-
do una comparacién interregional sobre la base de 52
cuevas localizadas en Périgord, Pyrénées y Cantdbri-
co, totalizando 1.803 figuras, en la que se recalca por
una parte la originalidad de cada cueva en relacién al
inventario general y por otra las relaciones entre cue-
vas de diferentes regiones, como Font-de-Gaume con
las pirenaicas. También se sefiala la abundancia mani-
fiesta de alguna especie en ciertas cuevas, como el
bisonte en Font-de-Gaume, con el 45% del colectivo
o el caballo en Gabillou (46%), Les Combarelles
(50%) o Lascaux (60%), (Roussot, A. 1984a). Los
datos generales también han sido afinados cronolégi-
camente, dividiendo los colectivos regionales en esti-
los 1 y IV, lo que permite en Périgord en el estilo Il
articular una frecuencia de caballo/bisonte/uro/cabra
y en el IV de mamut/caballo/bisonte; en Pyrénées, en

(64) Establecido por individuos y sujetos en 8 regiones distintas.
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TOTAL 8 REGIONES CANTABRICO PERIGORD PYRENEES
Especies N rep. %o N rep. T % (B) NY rep. % N’ rep. Yo
caballo 610 29.44 104 222 24,06 304 349 137 28.8
bisonte 510 24.6 94 20,08 17.04 151 17.33 237 49.89
mamut 205 9,89 4 0.8 <1 145 16,64 6 1.26
cabra 176 8,49 52 11,1 9.32 58 6.65 32 6,73
uro 137 6,61 43 9.18 8.17 60 6.88 6 1.26
cierva 135 6.5 111 23,7 24.2 10 1,14 6 1,26
ciervo 112 54 48 10,25 9.5 29 3.32 8 1.68
reno 84 4,05 4 0.8 1.5 57 6,54 20 4.21
080 36 1,73 5 1,06 < 23 2.64 6 1,26
felino 29 1,39 i 0.2 <1 15 1.72 3 1.68
rinoceront. 16 0.77 — o e 15 1,72 1 0.21
megaceros 8 0,38 — e o 2 0.22 | 0,21
pdjaro+pez 14 0,67 2 0.4 < 2 0,22 7 1,47

Cuadro 3: Repertorio iconografico animalistico del arte paleolitico, s. Leroi-Gourhan, A. 1971. La tercera columna del Cantdbrico (B)
corresponde a Moure, . A, 1987 v 1988 (1.215 representaciones de 55 cuevas) (65).

el 111 de caballo/bisonte vy en el IV de bisonte/caba-
llo/cabra; y en el Cantdbrico de caballo/cier-
va/cabra/ciervo/uro en el 1l y de bisonte/caba-
Ho/cabraen el IV. Y con ello, se establecen relaciones
de interés entre diferentes regiones, como entre el
Cantabrico y Pirineos en el estilo IV, cuestién tam-
bién sefialadas por otros autores (Sauvet, G.; Sauvet,
S. 1978, 38-39).

La formulacion de una regionalizacion temética
da pie también a la constatacion de parentescos de
diverso grado entre espacios geograficos diferencia-
dos: «En el arte mobiliar... hay algunas estructuras
iconograficas propias de algunos ambitos temporales
0 geogrificos», apuntindose incluso «la similitud de
varias obras concretas (en cuanto a tratamiento téc-
nico, temas, composicidn, y recursos» (Barandiardn,
1. 1994, 71-74). Estos paralelos se producen en dife-
rentes escalas geograficas: en el mismo yacimiento,
entre yacimientos proximos o alejados. La explica-
cion puede ser plural: «procesos generales de evolu-
cidn o situaciones de convergencia cultural, comuni-
dad de creencias o mitogramas, desplazamientos de
obras, autores o grupos». A escala proxima se han
seflalado los de omoplatos con grabados miltiples de

(65) Los datos varian en las dos versiones, por lo que hemos utiliza-
do los mds recientes. Por otra parte, un cuadro de temas por
regiones y estilos (11l y IV) se realiza en Sauvet, G., Sauvet, S.
1978, 38 y 1979, 342-343. Los porcentajes, divididos por estilos,
modifican los datos recogidos en el cuadro superior. Asi, para el
Cantdbrico los caballos pasan del 30 al 24% del estilo III al 1V;
el bisonte del 13 al 19%; la cabra del 11 al 6%: el uro del 13 al
3%,..., diferencias que les sirven a los autores para establecer

influencias interregionales. Otro cuadro por regiones se ofrece en

Sauvet, G. 1993, 84, con porcentajes medios similares a los aqu{

observados, aun cuando se constatan divergencias en algtin caso.

La mayor diferencia sustancial en los porcentajes de las especies

se produce en el mamut, que pasa del 9,4% al 6,9%. En ello debe

tener que ver que el repertorio comparado es diferente, ya que

Leroi-Gourhan, A. clasifica 2.172 temas y Sauvet, G., 3.226.

Altamira y El Castillo, ciertas decoraciones geomé-
tricas (Gonzdlez Sainz, C. 1982 y 1993), o los basto-
nes con ciervos de El Castillo y Cualventi. A escala
interregional se han determinado la escena de dos
bisontes (Tito Bustillo y otros sitios en Pirineos y
Aquitania); la espatula-pez de El Pendo (con otras
cuevas de Dordofia); la escena de carnivoro y cérvi-
do (que no compartimos); la entidad de los puntos
focales de Altamira, y Cueto de la Mina, segiin la
hipdtesis de M. W. Conkey; las convergencias for-
males entre varillas de Isturitz y otros sitios cantabri-
cos; los contornos recortados de La Vifia y otros
pirenaicos; y los rodetes de Llonin y La Vina tam-
bién con los pirenaicos. Para explicar estos paralelos
se ha apelado a migraciones estacionales causados
por estrategias de subsistencia y aprovisionamiento,
factores esenciales de comunicacién cultural (Baran-
diaran, 1. 1995).

En la misma linea se han identificado ciertos sig-
nos en determinadas zonas del cantdbrico, estando
ausentes del Pais Vasco (Moure, A. 1988) (66). A
nuestro juicio, sobre esta cuestion se pueden proyec-
tar ciertos hechos externos que pudieran distorsionar
nuestra visién de los datos graficos; entre ellos, la
conservacion diferencial y el ritmo de la investiga-
cién arqueoldgica. De ello serfa prueba que alguna de
esas categorias, como los claviformes, reaparecen en
los Pirineos, al tiempo que otras, como las manos
negativas, tienen una distribucién mucho mayor.
Ahondando en esta diferenciacién geogréfica se con-
creta que en el arte parietal del Cantdbrico oriental la
fauna estarfa dominada por la cierva (26%) y ciervo

(66) La divisién que plantea el autor entre un Cantdbrico occidental y
otro oriental no parece apropiada porque geogrdficamente las
cuevas de Cantabria se emplazan en el Cantibrico oriental.
Deberia buscdrsele otro nombre que ajuste mejor con la localiza-
cién propuesta.
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(10%), frente al 10% de ciervas y 2% de ciervos en la
zona occidental, siendo la frecuencia del bisonte del
46% en el Pais Vasco. En realidad el propio autor
expone una cierta reserva al relacionar los resultados
con la naturaleza de la muestra y la cronologia, pues
los santuarios del Pafs Vasco son modernos (excepto
para el caso de Benta Laperra) y por ellos los
términos de la comparacién desiguales. Por otra par-
te, el drea del Cantabrico occidental se ve reforzada
por la existencia de técnicas de modelado en el inte-
rior de las ciervas, objetos mobiliares semejantes y
por los grabados exteriores no figurativos. En rela-
cion al argumento técnico, habria que sefialar sendos
ciervos en Alixerri y Alkerdi, en el extremo oriental
del cantdbrico, con sombreados mediante grabado
estriado en la mandibula asimilables a las del resto
del Cantdbrico oriental; también se podrfa discutir si
el grabado estriado es caracterfstico de una region,
tema o época (Gonzélez Sainz, C. 1993), mostrando-
se en el estado actual de la investigacién como una
técnica de aplicacion universal. En lo que respecta a
los grabados exteriores, Benta Laperra es un buen
ejemplo de los mismos y en realidad no se puede con-
siderar nada del extremo oriental del cantdbrico por-
que no hay ningtn santuario exterior de grabados
(67), y no deberfa apelarse a argumentos negativos.
Los datos que apuntan a una integracion del Pais Vas-
co con el resto del Cantabrico son claros, como la
estrecha relacién entre Areatza y Covalanas, una de
las mds intensas que existen en el arte paleolitico,
extensible también a La Pasiega, en una etapa inter-
media; o en un momento relativamente antiguo la que
se muestra entre Benta Laperra y la serie de santua-
rios exteriores de Cantabria y Asturias. Por otra par-
te, las diferencias tecnolégicas que puedan constatar-
se pueden estar directamente relacionadas con el uso
de los recursos del medio geogrdfico y no tienen por
qué mostrar diferencias sociales o étnicas. En cuanto
al arte mobiliar, se sefiala la abundancia de ciervas en
el Magdaleniense inferior/medio (44%) y por lo tan-
to una cierta correspondencia con el arte parietal,
aunque existe un sesgo producto de la escasez de
colecciones y del peso relativo de alguna de ellas,
como El Castillo (68); la aparicién esporadica del
reno en el Magdaleniense superior-final, relacionable

(67) Se refleja agui el uso abusivo de jos argumentos negativos,
redundante en arqueologia. Se podria definir una region sobre la
base de una distribucion de signos determinados si se constata
que los signos de la regién colindante son distintos o si se cono-
ce una notable densidad de cuevas decoradas que carecen en
absoluto de ellos. Ninguno de los dos supuestos se da en el Pais
Vasco, espacio en el que solo se emplazan 8 de un total de 82
cuevas decoradas, segin datos del autor. Por ello, los términos de
la comparacidn tampoco nos parecen apropiados.

Los cérvido cantdbricos se recopilan en Martinez-Pefialver, A. O.
1984/85, destacando su frecuencia (30.8% del total}, su concen-
tracion en monte Castillo (61%) y el dominio de hembras sobre
machos.

(68

n
tn

con un cierto endurecimiento climdtico, v la mayor
abundancia en esa etapa de caballo y cabra, esta dlti-
ma relacionable con el aumento de la caza de ese ani-
mal. En estos rasgos los elementos comunes son tam-
bién evidentes, como la constatacién del tema del
reno o de los capridos en santuarios mobiliares y
parietales evolucionados de todo el Cantdbrico.

En conclusién, para profundizar en esta cuestién
y aceptar una articulacién regional de los temas en
realidad se deben filtrar las atribuciones controverti-
das que aparezcan en la recopilacién de cada conjun-
to y deben ser consideradas a nivel de grupo y a nivel
de conjunto, y en sus asociaciones, lo que excede,
con mucho, de nuestro propésito. Es decir, la fre-
cuencia relativa de cada tipo temadtico y de cada
secuencia temdtica (los santuarios de ciervas con sus
asociaciones y del resto de animales con sus asocia-
ciones). Puesto que el hecho de que haya una dife-
renciacion geografica no invalida el que existan
temas (y asociaciones) repetidos en dmbitos geogra-
ficos distintos; y deberfan, en realidad, calibrarse
tanto los elementos de diferenciaciéon como los de
uniformizacién a lo largo de una secuencia evoluti-
va, puesto que la comarcalizacidn se puede ajustar a
tiempos distintos.

Por debajo de las zonas geograficas o macrorre-
giones las diferencias temdticas han llevado también
a articular la existencia de grupos especificos, como
el formado por cuevas abiertas a la luz de dia con
caracteres propios, como la ausencia de diferentes
signos asociados a las representaciones (bajorrelie-
ves) y la aparicién de animales compuestos, represen-
taciones femeninas o humanas relativamente mds
abundantes que en otros entornos (Laming-Emperai-
re, A. 1962, 209-214).

Los estudios sobre una especie determinada
también se prestan, entre otras cuestiones, a la consi-
deracion de la escala geogrifica de cada tema particu-
lar. En el arte parietal francés el bisonte representa el
25,84% de todos los temas inventariados (3142),
mostrando una diversidad regional: son el 15,25% de
las representaciones de Dordogne/Lot (262 de un
total de 1717); el 41,37% de las de Pyrénées (Ariege,
Midi-Pyrénées, Pyrénées-Atlantiques) (518 de un
total de 1252); suponen el 8,33 y el 16,48% del total
de figuras (3142) inventariadas; y también el 32,26%
y el 63,79% de todos los bisontes inventariados
(812), respectivamente (Abadie, M.; Galofré, M.
1986). Sin embargo. se producirfa una simplificacién
al identificar temas y regiones, puesto que dentro de
cada regién, en Pyrénées por ejemplo, Trois-Freéres
posee el 42,31 % del total de representaciones (223 de
527) (69). En consecuencia, hay que convenir que en
estos porcentajes puede influir algin determinado

(69) En un reparto por cuevas se observa que el 48,43%, es decir, 62,
de las cuevas francesas (128) tienen figuras de bisontes.
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CUEVAS CANTABRICAS VERTIENTE NORTE DE PIRINEOS
Cueva N° bisontes % bisontes Cueva N bisontes % bisontes
Godulfo ] 100 Sasiziloaga 2 100
Quintanal 1 100 Cuzoul-de-Mélanie 1 100
Covaciella 7 70 Moulin 4 100
Benta Laperra 4 66,6 Mayriére-Supéricure 2 100
Santimamifie 28 60.8 Bédeilhac 27 75
Altxerri 53 57.6 Trois-Fréres 223
Las Aguas 2 50 Fontanet 16 532
El Pindal 13 48,14 Sinhikoleko Karbia 2 50
Altamira 37 26,24 Christian 1 50
Alkerdi 1 20 Magdelaine 1 50
Ekain 10 18.5 Tuc-d’ Audoubert 12 48
Hornos de la Pefla 5 17,24 Niaux 51 44.7
Chufin 4 15,38 Le Portel 29 36,7
El Castillo 24 13.25 Montespan 23 36.5
Sovilla 1 12,5 Mas-d’ Azil 9 36
Pefia de Candamo 5 10 Sainte-Colome 1 33.3
Las Monedas 2 74 Marsoulas 32 32
El Buxu 2 7,14 Labastide 40 30.5
La Pasiega 17 5,88 Pech-Merle 12 25
Llonin 4 3.6 Gargas 35 23.6
Tito Bustillo 2 1,86 Pergouset 1 20
Lalluera] ? e Eglises 2 14.8
Massat 4 12,9
Cuadro 4 El tema del bisonte en las cuevas de la vertiente norte Etxeberriko Karbia 9 105
de los Pirineos (dcha.), s. Abadie, M.; Galofré, M. 1986 yenla
Cornisa Cantdbrica (izgda.), elaborado a partir de Gonzdlez Erberua S 10
Echegaray, J.; Gonzdlez Sainz, C. 1994. Los datos de Covaciella, Marcenac 1 9
s. Fortea, J. 1996. Roucadour 1 4.1

santuario, como el de Trois-Fréres citado, de tal
manera que si descontdsemos los de esta cueva la
region sélo tendria un 29,8% de bisontes, de un total
de 897 representaciones. Para considerar el grado de
representatividad de determinados temas en ciertas
regiones hemos fijado el porcentaje del bisonte den-
tro de cada repertorio iconogrdfico y en la region de
Pyrénées en el cuadro 4, sobre un total de 27 cuevas.
Aunque habria que considerar en cudles de estos san-
tuarios es el animal dominante o secundario (es decir,
el resto del colectivo), merece la pena sefialarse que
en algunos santuarios que se identifican con el bison-
te, como Niaux o Le Portel, el porcentaje de bisontes
es menor de lo que podria esperarse, representando el
44% vy el 36% respectivamente. Por otra parte en 10
de 27 santuarios hay més del 50% de bisontes (37%
del total) y en 19 més del 25% (70% del total), lo que
indica la importancia real del tema. Si inventariamos
los datos del Cantdbrico (v. cuadro 4) (70), de 22 cue-

(70) Sobre la base de los datos recopilados en Gonzdlez Echegaray, J.;
Gonzidlez Sainz, C. 1994, reelaborados por nosotros.

vas que poseen bisontes hay 11 que tienen mas del
25% de los temas como bisontes (50% del total) y 7
con mds del 50% (31%), lo que indica con claridad la
relevancia relativa del tema, al tiempo que su exten-
sion por toda la cornisa. ;

En cuanto al arte mobiliar la situacién es mds
compleja por su fragmentacién y por la dificultad de
lectura de los temas (Delporte, H. 1990a). En general
se observa la menor frecuencia del caballo (19%) y
sobre todo del bisonte (10%) en el arte mobiliar del
estilo IV, y la mayor frecuencia de reno (16%) y pez
(9%), mientras otros animales se mantienen, como la
cabra (7%), abarcando el oso un 5% y la cierva el 4%
(Leroi-Gourhan, A. 1971 <reedic. de 1986>). En una
revisién de las colecciones de cinco grandes series
(Laugerie-Basse, LLa Madeleine, Morin, L.a Vache,
Gonnersdorf) se constatan las diferencias tematicas,
en la sigujente relacion de frecuencias de mayor a
menor: caballo/pez/reno/cabra/bisonte {considerando
s0lo los animales), (Delporte, H. 1990a, 208-209). Se
puede seguir bajando en la escala del colectivo hasta
series concretas, como la de La Marche (Pales, L.
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1969 y Pales, L.; Tassin de Saint-Peréuse, M. 1976,
1981 y 1989). En este enclave se ha observado una
diferencia notable en la frecuencia de las especies
representadas frente a colectivos parietales relevan-
tes, como los de Trois-Fréres, Font-de-Gaume y Les
Combarelles, hasta el punto de que «las figuraciones
parietales de tres grandes cuevas decoradas no tienen
nada en comin con el Gnico horizonte del yacimien-
to de La Marche. Confrontamos obras mobiliares de
alrededor de un siglo, como mucho, con obras parie-
tales repartidas a lo largo de varios milenios» (Pales,
L.; Tassin de Saint-Peréuse, M. 1989, 71-77). En el
repertorio, que tiene el inconveniente de que se mues-
tra en soportes fragmentados, el mds frecuente es el
caballo (37,7%), seguido de cérvidos (20,6%),
mamut (8,7%), cabra (5,4%), bisonte (3,3%), oso
(2,9%), uro (1,2%), felinos (6,6%) y otros menores
(hiena, lepéridos, corzo,...). Por otro lado, el caso de
El Parpallé, aunque sea un enclave puntual, tiene el
interés de su larga seriacién temporal. En la compara-
cién de su repertorio con los temas parietales y mobi-
liares del Cantabrico y de Andalucia, se ha observa-
do que la estructura del dendograma escapa a razones
de orden cronoldgico o a criterios de proximidad geo-
grafica, concluyéndose que «el bestiario de Parpalld
estd sujeto a continuas variaciones que no pueden
explicarse de una manera lineal, recurriendo a los
cambios medio-ambientales o a los econdmicos»
(Villaverde, V. 1994b, 152-154). En cuanto al arte
mobiliar cantdbrico nos referiremos especialmente en
la conclusion (parte tercera).

5.3.4 LAS ASOCIACIONES DE ANIMALES Y
SIGNOS. Los temas no sélo son las figuras o los sig-
nos tomados individualmente sino también asocia-
dos en espacios distintos 0 en el mismo grupo, en
animales adultos de la misma especie o de otras
especies, aunque no exista una relacidn directa o
accion comun en la que intervienen, sino la que se
deriva de compartir un espacio. En un repertorio gra-
fico parietal existen, por un lado, combinaciones sig-
nificativas de especies animales compartiendo un
mismo espacio y, por otro, una significatividad de
ciertos temas o especies de animales en espacios
concretos de la totalidad de una cueva (Laming-
Emperaire, A. 1962, 214-238 y Leroi-Gourhan, A.
1968a). Las asociaciones se producen por el hecho
de compartir una serie de elementos figurados o sig-
nos un espacio comiin, es decir, por una cercania
relativa de los mismos en el espacio, determinado
también usualmente por una serie de accidentes fisi-
cos o caracteres topograficos diferenciables de otros
del mismo entorno. La asociacién puede producirse
en un marco f{sico comin sin organizacion aparente,
en donde podriamos ver la proyeccidn de tiempos
distintos, y con una organizacion evidente mediante

relaciones espaciales verdaderas de superposicion y
yuxtaposicién. Las asociaciones grupales pueden, en
suma, encubrir o no asoclaciones verdaderas, no
invaliddndose tampoco en el Gltimo caso ese tipo de
asociacién neutra mds puramente espacial. La
secuenciacion de los temas atestiguados en una cue-
va se produce de manera variada, como conjuntos
simples (bisonte y caballo con animales complemen-
tarios) y complejos (repeticién de conjuntos del tipo
anterior) (Leroi-Gourhan, A. 1972, 290-292). Por
todo esto, las asociaciones de animales y la secuen-
ciacién de las mismas en el espacio se han interpre-
tado como elementos que estructuran una codifica-
cién espacial repetida del repertorio iconogrifico y
que dotan por lo tanto al santuario de una estructura
reconocible y de una organizacién propia (v. ap. 2.1
«Las hipdtesis generales...», p. 14).

Este planteamiento no evita una justificacién del
asociacionismo temdtico, quedando siempre pendien-
te de resolver la real asociacion de los temas, anima-
les o signos. Salvando esta cuestion y aceptando la
asociacion basada en la cercania relativa dentro de un
marco topografico concreto, se ha expuesto que sobre
un corpus de 914 elementos, de los que 455 son ani-
males, algunas especies como el caballo, bisonte y
mamut tienen una tendencia al aislamiento y otras
como el o0so, antropomorfo, uro, reno y ciervo, ten-
dencia a la asociacidn (Sauvet, G.; Sauvet, S. 1978 y
1979). También hemos tomado en cuenta anterior-
mente ciertas relaciones de asociacidon relevantes,
como la de caballo-bisonte (v. ap. 2.1, «Las hipétesis
generales...»). Otros andlisis ponen de relevancia la
existencia de 3 grupos de animales con relaciones de
asociacién significativas: caballo/félido; bison-
te/reno/mamut y uro/ciervo/cierva/rebeco; y en cuan-
to a la oposicién caballo/bisonte, esta seria consecuen-
cia de que el tema bisonte impone la eleccién de los
animales que le acompafian, en funcion de una jerar-
qufa de valores encarnada por las diferentes especies
de animales (Sauvet, G.; Sauvet, S. 1978, 41-43 y
1979), interpretacion alejada de la dicotomfia anterior.

Esta cuesti6n ha sido tratada en el dmbito del Can-
tdbrico tomando como referente el caballo, determi-
nandose una serie compleja de asociaciones (71): 1)
caballo/bisonte (15 ocasiones) (72); 2) caballo/cierva
(6 veces) (73); 3) caballo/cabra (4 ocasiones) (74); 4)
caballo/ciervo (3 veces) (75); 5) caballo/uro (1 caso)
(76). Junto a estas, existen una serie de asociaciones
multiples, con 4 especies (sin contar los indetermina-

(71) En recuento realizado por nosotros.

(72) Ademds, con bisonte/cierva (1), bisonte/ciervo (2), bisonte/cabra
(1), bisonte/uro (1).

(73) A los que se afaden con cierva/cabra (1); cierva/ciervo (1); cier-
va/uro (2).

(74) Ademds, con cabra/bévido (1).

(75) Asocidndose también con ciervo/bdvido (1), ciervo/reno (1).

(76) Y debe sumdrsele caballo/uro/serpiente (1).
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dos): caballo/bisonte/uro/cierva (1), caballo/bison-
te/ciervo/antropomorfo (1), caballo/bisonte/cabra/pez
(1), caballo/ciervo/cierva/bdvido (1), caballo/cier-
vo/cierva/cabra, caballo/ciervo/cabra/bévido y por
dltimo caballo/ciervo/cabra/pez (Romero, G. 1986)
(77). En cuanto a las asociaciones de los cérvidos, se
constata en el dmbito cantdbrico que en un 19% se
asocia al cabalio, el 15% a signos, 9,6% a bdvidos,
8,7% a bisontes, 7,7% a cipridos y otras menores; si
se separan ciervas, ciervos y renos, se observa que los
renos no se asocian a ciervos/as y que los bisontes
son un 11% de las asociaciones con ciervas pero sélo
un 3% con ciervos; por tltimo, un 52% de los cérvi-
dos se presenta aislado (Martinez-Pefialver, A. O.
1984/85, 103-107). A escala regional también ha sido
objeto de andlisis el caso andaluz determindndose las
diferentes asociaciones parietales entre animales
(17%), signos (68%) y ambos (14%}): la escasa varie-
dad de los motivos agrupados (el 74% incluye uno o
dos temas solamente); una cierta anarquia entre las
1.150 asociaciones binarias, ya que el 38,9% de las
combinaciones dobles se realizaron en una sola oca-
sion y en un 49,26% entre 2 y 5 veces (siendo las
parejas mds versdtiles los bastones, trazos pareados y
puntuaciones, bastones-trazos pareados y bastones-
puntuaciones), hasta el punto de que s6lo 22 parejas
de animales estdn en 3 cuevas distintas, lo que evi-
denciarfa una diversificacién amplia (Sanchidridn, J.
L. 1994a, 179-183).

A pequeiia escala geografica los temas combina-
dos se diversifican y la pérdida de inteligibilidad debe
ser un eco de la incidencia de la muestra considerada,
asi como de la proyeccidn de otras cuestiones, socio-
culturales o grupales. En suma, en cada repertorio
objeto de estudio se deben considerar tanto las aso-
ciaciones de animales de la misma especie y de espe-
cies distintas como los diferentes marcos espaciales
en los que se encuentran, en grupos, en subconjuntos
(la antecdmara de Santimamifie), en conjuntos defini-
dos (galeria principal, cdmara secundaria) o en el
marco de toda la caverna; e igualmente las asociacio-
nes de animales con signos.

En cuanto al arte mobiliar, la relacién del objeto
con el espacio donde aparece es mds difusa, a causa
de las caracteristicas del propio contexto y por las cir-
cunstancias en que se encuentra, aunque se han ates-
tiguado ciertos yacimientos con relaciones de signifi-
catividad entre el objeto vy el lugar en que se encon-
traron ciertas piezas. En el marco de la obra concreta,

(77) Establece un repertorio por cuevas, en las que estudia la técnica,
el acabado (siguiendo tres categorias, cabeza, completo e incom-
pleto), las asociaciones, y su situacidn en metros respecto de la
entrada. Respecto a asociaciones con signos, el caballo aparece
en cinco ocasiones en esas circunstancias (2%), aunque los datos
que aporta el autor no son del todo explicitos.

como en un panel de la pared, se han reconocido dife-
rentes tipos de asociaciones (78): 1) aleatoria, for-
mada por especies animales independientes (diferen-
ciados por los convencionalismos formales, técnicos
y estilisticos) o sin parentesco figurativo evidente
{(superposiciéon de varios animales distintos); 2)
superposicion repetitiva, formada por animales de la
misma especie (entre las que destacan representacio-
nes con miulitiples lineas cérvico-dorsales, repasadas o
trazadas varias veces); 3) asociacion dramdtica o
narrativa (escenas de caza, de acoplamiento, materna-
les, naturalistas, como la de los cérvidos y peces de
Lortet); 4) asociaciones temdticas o mitoldgicas, de
diffcil interpretacion; 3) asociacién geométrica (dis-
posicién en fila con animales de cuerpo entero o
reducidos a la cabeza, afrontados o adosados), (Del-
porte, H. 1981).

La relacién es intensa y justifica plenamente el
hablar de asociacidn en ciertas agrupaciones que son
susceptibles de ser interpretadas como escenas, tanto
en el caso de que se comunique una accién en el acd-
mulo de representaciones como en el de que ostenten
una distribucién inusual (79). Particularmente las
asociaciones de signos (especialmente los interpreta-
bles como representaciones de objetos arrojadizos) y
animales, lo que se ha dado en llamar «signos de des-
truccién». Sin embargo sobre la cuestién hay inter-
pretaciones diversas. Se ha constatado la escasez del
tema, ya que menos del 2,5% de los bisontes apare-
cen en estas circunstancias (siendo este el animal mas
representado en esta asociacién) y también su apari-
cién de manera singular en los diferentes conjuntos,
por ejemplo en uno o dos bisontes de cada uno de los
grupos del «Salon Noir» de Niaux, lo que invalidarfa
la interpretacion del propiciamiento de la caza, al
mostrar un rol definido del animal herido (Leroi-
Gourhan, A. 1992, 153-154). Para otros, y de manera
general, el 60% de los signos parietales se encuentran
en relacidn directa con representaciones de animales,
interpretando que mds que complementarios ambos
forman parte de un sistema semiolégico tnico (Sau-
vet, G.; Sauvet, S.; Wlodarczyk, A. 1977, 554-555).
La asociacién en un marco estricto y en una cierta
disposicidn ha llevado a interpretar ciertas asociacio-
nes binarias de animales de la misma especie en suce-

(78) A nuestro juicio se consideran en este tema diferentes cuestiones,
como los temas asociados (estrictamente las combinaciones de
especies animales), las composiciones (es decir, la forma en que
se organizan esos temas) y las escenas (mensajes con cddigo
especifico, mostrado usualmente mediante una accion), cuestio-
nes que nosotros sistematizamos de manera independiente.

(79) Escenas hay en nimero relativamente significativo. En Nougier,
L.-R.; Robert, R. 1975, se interpreta como una escena de caza la
asociacidn de 3 antropomorfos, uno de ellos portando un elemen-
to alargado, con un uro en un bastén de La Vache, con un gjem-
plo de arcafsmo en la vista frontal de la cornamenta del uro.
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sién como escenas de copula, aun cuando no haya
evidencias claras en los caracteres sexuales primarios
o sécundarios de los animales figurados, como por
ejemplo a cuenta de la espdtula con pez de Coucoulu
(Dordogne), (Leroi-Gourhan, A. 1971, 257). En algu-
nas de estas interpretaciones, como la realizada sobre
dos bisontes 30 y 31 (v. cap. 3, fot. 71) en sucesién
dentro del panel principal de Santimamifie, incluso
los supuestos animales macho y hembra son en reali-
dad lo contrario, hembra y macho. En otras, como en
el compresor con dos cabras de Bolinkoba, hay una
mera reunién de elementos circunstanciales discuti-
bles en la busqueda de corroborar tal interpretacién
(Apellaniz, J. M. 1986).

5.3.5 LAS TECNICAS Y LOS RECURSOS DE
APLICACION. Los recursos técnicos evocan la
expresion de una voluntad personal o colectiva plas-
mada en un marco espacial concreto. En la manera
de trazar una representacion hay un plan previo en
funcidn de los caracteres del marco y del espacio que
puede ser modificado en el proceso de construccién
de lo figurado y por efecto también de lo representa-
do previamente. La captacion de esos tiempos debe
hacerse considerando especialmente al sujeto que
acta, el cual se aparece no solo en la determinacién
del proceso constructivo de la representacién (por
dénde comienza y donde acaba y si existe un esbozo
previo), es decir que se realiza en un tiempo, sino
también que se lleva a cabo de una determinada
manera (continua, discontinua). De ahi{ que se haya
reivindicado el interés del estudio de las materias pri-
mas, de los instrumentos utilizados, del trazo
(Laming-Emperaire, A. 1962, 154-159).

La primera cuestién estd en la consideracién de
las limitaciones del soporte, relativamente escasas,
excepto las que se derivan de la dificultad para trazar
sobre la superficie rocosa, en el caso del grabado. La
dificultad técnica de trazar lineas profundas sobre la
roca calcdrea puede determinar un aspecto mds rudo
de la obra acabada y dotarle de una falsa sensacién de
mayor antigitedad, como sefialamos nosotros para el
caso de los santuarios exteriores cantibricos con gra-
bados profundos. La influencia de la estructura del
soporte y por lo tanto de la técnica aplicada sobre el
estilo de la figuracion se ha visto en los grabados
paleoliticos al aire libre de Siega Verde (Salamanca):
«... el... piqueteado no permite realizar con soltura
figuras de mejor apariencia...» (Balbin, R. De; Alco-
lea, J. J. et Ali1 1991, 42); o en el mamut M 10 del
«Frise Noire» de Pech-Merle: «Le support rocheux
trés rugueux a cet endroit, accidenté d’innombrables
bourgeonnements calcitiques... explique le manque
de soin du dessin de 'animal» (Lorblanchet, M.
1981, 200). En la misma linea, al compararse una
escultura de bisonte de arenisca de Enléne con otras

de Isturitz se ha expuesto que «la identidad del tema
y del soporte pueden influir en la convergencia de las
formas», es decir, que tema y técnica pueden condi-
cionar el estilo (Bégouén, R.; Clottes, J.; Giraud, J. P.;
Rouzaud, F. 1987 y 1989, 124).

El soporte no desempefia un papel totalmente
pasivo, condicionando también una determinada téc-
nica de uso. Un recurso técnico habitual es el uso de
Ia pared de tal manera que se integra con lo propia-
mente trazado para formar un todo. En ciertos casos
el soporte mediatiza a la representacion y en otros se
aprovecha para resaltarla, como se ha seflalado,
observacion captada tempranamente (Barandiardn, 1.
1984a). Por ello se debe considerar el aprovecha-
miento de elementos concretos aportados por la pared -
donde se asientan las representaciones tanto en lo que
respecta a la plasmacién formal (aprovechidndose
convexidades de la pared para dar volumen, como en
los bisontes tumbados revolcdndose del techo de
Altamira), como a la concrecién anatémica de lo
figurado, utilizando grietas que facilitan la realiza-
ci6n del trazo (Benta Laperra) o salientes rocosos o
estalagmiticos que completan igualmente el perfil del
animal (el pdjaro de Altxerri encima de un bisonte,
sugerido por un contorno natural al que se le afiaden
detalles (Altuna, I.; Apellaniz, J. M. 1976, 54) (80).
En suma, es un recurso técnico el emplear una grieta
o reborde de la pared para completar un animal, suge-
rir volumen y apoyar el trazo de contorno.

La relacién soporte/obra realizada es todavia mds
evidente, mds estrecha, en el arte mobiliar, donde se
han establecido dos tipos de soporte (litico y de ori-
gen orgénico, como huesos,...) que dan pie a resulta-
dos diferentes, respectivamente conjuntos abigarra-
dos de figuras superpuestas y asociaciones (depen-
diendo también del tipo de soporte, plano o cilindri-
co, el primero mds libre que el segundo), (Delporte,
H.; Mons, L. 1977). En el arte cantabrico, una vez
determinado que la ubicacion y la morfologia de cada
figura (dimensiones, orientacion y actitud) y la orga-
nizacion de los temas en cada campo decorativo estan
condicionados por las caracteristicas del soporte
(tamafio, forma y textura), se han propuesto una serie
de tipos con diferentes organizaciones temdticas: 1)
soportes aplanados con un solo campo decorativo
(varillas, bramaderas, alisadores....); 2) soportes apla-
nados con dos campos decorativos (rodetes, contor-
nos recortados, omoplatos, placas decoradas); 3)
soportes cilindricos (bastones, tubos); 4) soportes de
seccidon ovalada con dos campos (bastén, cincel); 5)
soportes alargados en general (Barandiardn 1. 1994,
60-61).

n repertorio de aprovechamientos de accidentes de la cueva
(80) U t d h tos d dentes de 1
para modelar al animal o completar zonas anatémicas para la
cueva de Marsoulas en Plenier, A. 1971, 212.
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En cuanto al arte parietal, se ha interpretado que el
uso de accidentes de la pared estd en relacion estrecha
con ¢l intento de plasmacién del volumen del animal
(Leroi-Gourhan, A. 1983a, 11-12). Y también que el
soporte, los accidentes del mismo o las sombras que
proyectan la iluminacién completan en mayor o
menor grado y a veces lo sugieren a la anatomfa de
ciertos animales (Freeman, L. G. 1984, 214-215). En
esta linea, igualmente, se ha seflalado que formacio-
nes naturales se incorporan a las figuras de animales
para realzarlas, conformando escenas o agrupaciones
significativas: 1) sugiriendo la linea del suelo; 2)
sugiriendo caidas de animales; o bien, 3) en algunos
casos coloredndose el soporte, la caverna misma, por
ejemplo, de rojo (Freeman, L. G. 1984, 224-225). Por
todo ello los accidentes o contornos rocosos se han
empleado con asiduidad a la hora de interpretar el
contorno de los animales, 1o que ha llevado a alguna
interpretacién excesivamente arriesgada, como las
efectuadas para la cueva de Le Portel, exponiéndose
que los accidentes completan conjuntos de figuras o
escenas (Vézian, J. 1956).

Aparte de la naturaleza del soporte existen sin
embargo otras limitaciones, escasamente considera-
das. Entre ellas destacaria las derivadas de la posi-
cion del autor cuando realizé la representacidn, por
la influencia que pueden tener en su acabado final. En
general, se utiliza como plataforma de apoyo el suelo
de la propia caverna, emplazado en condiciones
semejantes a las actuales en muchas ocasiones, o en
todo caso encontrdndose las figuras a mano. Sin
embargo, también se trazan a alturas y en lugares de
dificil acceso, lo que parece implicar la elaboracién
de andamios, como se han sefialado para Lascaux, en
funcién de ciertas huellas existentes (Delluc, B.;
Delluc, G. 1979a), o para el «Grand Plafond» de
Rouffignac (Barriere, Cl. 1980a). Otro egjemplo lo
tenemos en la cueva de La Griega (Segovia), donde
se ha interpretado la profundidad y disposicidn del
trazo en un prétomo de caballo a partir de la dificil
postura en que fue trazado (con la cabeza girada hacia
arriba, con las piernas abiertas, apoyada cada una en
una pared de la cueva): «..incision beaucoup plus
profonde...qui correspondent & un geste vertical»
(Sauvet, G. 1983, 52).

La decoracién de un santuario se realiza emplean-
do recursos técnicos variados, pintura (en linea de
contorno negra o roja, con rellenos, bicromia, tampo-
nado,...), grabado (linea levemente incisa o profun-
da), piqueteado, bajorrelieve,... El estudio técnico
implica el andlisis del tipo de grabado, considerando
la forma (seccidn), composicién (simple, compuesto)
y las medidas del trazo (profundidad, anchura), dis-
posicién o aplicacién del trazo (continuo, disconti-
nuo, quebrado), tanto en lo que se refiere al contorno
como a los rellenos y el instrumento de aplicacidn.

Un proceso semejante se sigue con la pintura. La téc-
nica no solo supone el uso de un procedimiento gene-
ral (pintura o grabado) sino también la utilizacién de
unas aplicaciones o manera de trazar el disefio pinta-
do o grabado (trazos discontinuos rectos, trazo inico
o compuesto, modelante,...). Esta manera de trazar o
ensamblar los elementos anatomicos de los animales
es muy importanie para la caracterizacion del estilo
de cada representacion. En cuanto a los procedi-
mientos, estos se aplican con la finalidad de definir
una forma correspondiente a una especie animal con- .
creta, reconocible mediante unos rasgos especificos
(cornamenta, rasgos anatémicos de cada especie) y
lograr también un modelado interno, en parte defini-
torio de cada especie y en parte expresion de volumen
del animal (Leroi-Gourhan, A. 1983a, 9-109), (v.
5.3.14, «Las convenciones... del modelado, p. 82).

Desde un punto de vista general se han conside-
rado las técnicas tomando en cuenta la factura o aca-
bado v los modos de aplicacién. Por ejemplo, en el
grabado se han constatando 5 facturas: digital, incisa
en V, incisa en U, incisa en U con el fondo céncavo
(en artesa), piqueteado (Barriere, Cl.; Carayon, M.;
Abadie, M.; Galofré, M. 1986, 178-184). A su vez,
desde el punto de vista de la modalidad de ejecucidén
los primeros pueden ser mono o polidigitales y los
restantes pueden ser simples o plurilineales. Estos
tltimos dispuestos de manera sucesiva, paralelos y
discontinuos, o «hachures»; consecutivos o subpara-
lelos, «trait hachuré»; consecutivos, subparalelos,
enredados «enchevétrée», estriados «striage»; igual
pero mds densos, por raspadura o «raclage»; e igual
que la anterior pero ademds mads ligera, por restrega-
do o «frottage». En cuanto al dibujo se han expuesto
estas facturas: babosa, trazo unitario, trazo modela-
do. Y por dltimo, en lo que respecta a la pintura se
han considerado tres calificaciones: la primera refe-
rida al procedimiento de ejecucién (en puntuado
baboso, al emplaste, por soplado); la segunda respec-
to a la densidad del color (tinta plana o de densidad
uniforme, pintura modelada o con degradaciones de
color); la tercera respecto del ntimero de colores
(monocroma, policroma), (Barriere, Cl.; Carayon,
M.; Abadie, M.; Galofré, M. 1986) (81). También se
ha expuesto sobre el trazo grabado que se puede
constatar la disposicion del mismo o interrelacion
entre los segmentos que lo componen; la forma de la
seccidn transversal, en «u» 0 en «v»; la simetria de
la misma seccidn, simétrica o disimétrica y la pro-
fundidad (fina, profunda), (Delporte, H.; Mons, L.
1973 y 1975).

Refiriéndonos a aplicaciones concretas, en etapas
antiguas se han estudiado diferentes tipos de graba-
dos en la cueva de Comarque, recopilandose la lon-

(81) Se exponen también diferentes tipos de relieves y de modelado.
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gitud realizada en cada tipo, medida por curvimetria,
de tal manera que el 80% (34,6 m.) se realiza median-
te grabado vigoroso (trazo de seccién recticurvilinea)
y el 20% grabado fino (trazo de seccién curva), ade-
mds de que el 3% tiene elementos esculpidos (Delluc,
B.; Delluc, G. 1981, 77-79 y 85). También se han
recopilado para la regién de Les Eyzies, constatdndo-
se trazos resultantes, recticurvilineo, angular y pique-
teado, estudiados de manera experimental (Delluc,
B.; Delluc, G. 1978, 215-221).

Dentro de los recursos de aplicacion hay que sefia-
lar el recurso del eshozo como trama previa para rea-
lizar una figura. Estos han sido determinados en dife-
rentes contextos, parietales o mobiliares, como en los
grabados de Rouffignac, donde las figuras primero se
graban someramente y luego se retrazan con mas
intensidad (Barriére, Cl. 1970, 15 y Barriére, Cl.
1982, 163); en las pinturas en negro del «Frise Noi-
re» de Pech-Merle donde se ha observado «... une
préparation du dessin par une mise en place a 'aide
d’un instrument ou du doigt... 'artiste... situé ses
figures, les a partiellement esquissées par un trait
iéger et discontinu qui permettait des retouches....»
(Lorblanchet, M. 1981, 196); en varias zonas del gran
caballo policromo de Labastide (Omnes, J. 1982,
105-107); en la placa de Villalba (Jimeno, A.; Fer-
ndndez Moreno, J. J. et Alii 1990); en dos animales,
uro y prétomo de cabra, realizados en hueso en el
yacimiento de La Vache (Nougier, L.-R.; Robert, R.
19714, 342-343); y nosotros creemos también que se
observan en la plaqueta de Lumentxa (v. fig. 289 y
parte 3%, ap. 2.3B).

En esta linea, el estudio de muestras de las pintu-
ras del «Salon Noir» de Niaux ha llevado a interpretar
que se ha realizado un esbozo previo al carbdn antes
de pintar las figuras de animales: «Lobservation au
microscope électronique de certains prélevements a
en effet révélé la présence de gros fragments de char-
bon de bois associés au mélange de minéraux (charge
et pigment d’oxyde de manganese) de la peinture elle-
méme... En outre, cette méme observation confirme le
dépdt de ces minéraux sur le charbon et témoigne des
deux étapes du travail» (Clottes, J.; Menu, M.; Walter,
Ph. 1990a, 179). En sentido contrario, en el caso de
Santimamifie el caballo del panel central pareceria
indicar que no se utilizd, puesto que hay una inade-
cuacion del lomo, lo que implica una variacién relati-
vamente traumdtica del plan previo, cuestién que
parece observarse en el bisonte con dos colas y lomos
del mismo panel o en la figura del fondo de la cima-
ra, fuertemente distorsionada. Estos son ejemplos de
que cada una de esas figuras se trazé con cierta espon-
taneidad y, en funcién de ello, con resultados a veces
poco satisfactorios.

Asimismo, en ocasiones se constata la trayectoria
del trazo e incluso su longitud, lo que permite una

reconstruccion del gesto que lo ha realizado y de las
veces que se aplicado en una zona determinada,
pudiendo estimarse el ndmero de trazos que compo-
nen una figura de animal, como se ha observado en
Pech-Merle, donde el bisonte B1 ostenta 30 «coups
de crayon» y la vaca A4, 13 pinceladas (Lorblanchet,
M. 1981, 197). Siluetas definidas por trazos especifi-
cos también se determinan en Ker de Massat, por
ejemplo, 4 trazos para el bévido 8, o el sarrio 10, 5
para ¢l sarrio 11, reconstruccion del modelo formal
que es posible gracias al uso de un trazo digital pro-
fundo (Barriere, Cl. 1990, 113-114). [gualmente el
nimero de trazos o movimienios empleados se obser-
va también en los grabados digitales de Gargas
(Barriere, Cl. 1973, fig. 7, aunque el autor no lo con-
crete). En nuestro caso se constatan en Sotarriza (v.
figs. 65,68 y cap. 1, ap. 4.2.1, p. 172), pero no es téacil |
determinarlos en Santimamifie, donde la pintura estd
muy absorbida en la pared, y la estructura del trazo
frecuentemente no se conserva o no es observable a
simple vista (82). Esbozos y trazos nos explicitan un
proceso de ejecucién interno a la representacion y por
lo tanto un tiempo de elaboracién, cuestion que se
desarrolla en el apartado siguiente.

Los analisis sobre los pigmentos utilizados para
pintar tienen una larga tradicidn, ya que fueron reali-
zados en 1902 para los casos de Font-de-Gaume y La
Mouthe, si bien sélo recientemente se han abierto las
puertas hacia una interpretacion mas general, sobre la
base de programas de muesireo mas intensos:
«[analyse des constituants des peintures permet de
rechercher les procédés et les techniques utilisés par
les artistes, ainsi que les provenances des matieres
premigres. Cette voie conduit & la définition d’ate-
liers, c’est-a-dire de groupes organisés socialement
pour une production artistico-religieuse définie»
(Clottes, J.; Menu, M.; Walter, Ph. 1990a, 170). Los
diferentes andlisis han determinado el uso en Niaux
de carbdén de madera (Clottes, J. et Alii 1990a);
hematites y goethita para el rojo y 6xido de mangane-
so y carbén para el negro en Lascaux (Couraud, CL;
Laming-Emperaire, A. 1979); 6xido de hierro para el
rojo y 6xido de manganeso vy carbén de madera o
mineral para el negro en Altamira (San Juan, C.
1990).

Estos andlisis no s6lo son directos sobre las repre-
sentaciones sino que se han tomado también sobre
materias primas, bloques y Idpices, objetos de formas
geométricas o uniformes, bloques colorantes que han
podido tener diferentes funciones (técnica artistica,
doméstica, mortuoria, soporte artistico) y que consta-
tan trazas de uso relacionados con varias actividades

(82) En otros casos se hacen evidentes mediante macrofotografias
(Clottes, J. 1994b, 228).
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(frotamiento sobre piedras o ldpices, sobre piel, sobre
silex, para obtener materia colorante), (Couraud, ClL.
1984/85). Por otra parte se han analizado objetos
decorados de 1a cueva de La Vache, donde se recono-
ce el uso de una receta, mezcla de pigmento, el negro
conseguido a partir de éxido de manganeso y el rojo
con 6xido de hierro o hemalites y una carga compues-
ta de mica negra (biotita) que favorecia la aplicacion
y la adhesion. La homogeneidad de la receta contras-
ta con la observada en otros lugares, como Lascaux o
Altamira, donde la pluralidad de técnicas indicarfa la
pluralidad también de grupos humanos que las fre-
cuentaron (Buisson, D.; Menu, M. et Alii 1989).

Con el objetivo de determinar el instrumento o la
técnica empleados, si el dedo, el pincel o los esbozos
previos vy establecer las diversas fases de realizacidn
en este campo del andlisis tecnoldgico se han aplica-
do diferentes técnicas asociadas: macrofotografias,
observaciones directas con lupa binocular, andlisis de
aglutinante y de componentes de los colorantes utili-
zados (composicién quimica, cantidad de cada uno de
los componentes, proporciones y formas pulidas o sin
pulir, elementos traza para la concrecidn del origen
de la materia prima), (Clottes, J. 1994b, 228-229). El
autor expone la constatacion de dos recetas, con pig-
mento a base de hematites para el rojo y carbén u 6xi-
do de manganeso pulido para el negro, junto a la car-
ga compuesta de feldespato potdsico y biotita, esta
ultima con ¢l objeto de economizar pigmento, homo-
geneizar la mezcla y mejorar la aplicacion en la
pared. También se considera el valor cronoldgico de
las recetas, con la biotita en el Magdaleniense final de
La Vache, o ¢l feldespato potdsico en Fontanet, como
en los objetos de Magdaleniense medio de Enléne o
Mas-d’Azil y en objetos de Trois-Freres. En cuanto a
los aglutinantes, la inexistencia de ellos en el Réseau
Clastres implicarfa el uso de agua, en funcidn de la
mayor rapidez en su elaboracién y de su menor com-
plejidad, mientras que en otras cuevas se¢ han deter-
minado elementos orgdnicos: de origen animal en
Fontanet y vegetal en Enlene y Trois-Fréres, lo que
implicaria una cierta pintura al aceite. Esto tampoco
es inconveniente para que en ciertas cuevas haya
mucha mayor improvisacion, con uso de una mezcla
espontdnea, sin receta y utilizando recursos del pro-
pio ambiente como se ha atestignado en Cougnac
(Lorblanchet, M. 1994),

El andlisis de los pigmentos tiene por lo tanto una
implicacion cronoldgica al determinarse la pluralidad
de férmulas y de tiempos tedricos correspondientes.
Sin embargo, en ocasiones la espontaneidad de las
acciones lleva a una mayor influencia de las circuns-
tancias locales, como en el caso de Cougnac. La ine-
xistencia de receta no exigirfa ningin cambio crono-
16gico, ni tampoco de artistas, sino solo un sabio y
puntual aprovechamiento de los recursos. La proyec-

cién de estas circunstancias locales distorsionarfa el
uso de una manera diacrénica de las diversas recetas,
limitdndose su interés a un elemento mas de andlisis
de la construccién del repertorio grafico.

La técnica ha servido para el establecimiento de
ciertas tradiciones espaciales o temporales, especial-
mente al proyectar sobre ella otros caracteres de las
representaciones, como por ejemplo los santuarios
exteriores de Aquitania. Sin dejar de lado las relacio-
nes que se pueden establecer entre representaciones
técnicamente diferenciadas, resulta relevante una
comparacién entre figuras realizadas con la misma
técnica mediante la proyeccion de otros criterios que
pueden reforzar esa relacién téenica. Asi, la relacién
que se establece entre las figuras pintadas en rojo y
los santuarios cantdbricos de ciervas; y mds atn si
consideramos los santuarios con figuras hechas a
base de puntos o puntos yuxtapuestos en rojo. Existe
una relacién técnica, que luego observamos mds
estrecha, al tomar en cuenta los temas (ciervas predo-
minantemente), el estilo, incluso la cercania geogri-
fica (el espacio) y otros rasgos menores. Esta relacion
entre el tema vy la técnica ha llevado a considerar la
existencia de varias tradiciones de pinturas rojas o
negras (Jordd, F. 1978a y b). En la misma linea se ha
expuesto una tradicién vinculada a pinturas de con-
torno negro, y a veces modelado interno, formada por
Niaux y Le Portel (Pirineos), cuyos temas cldsicos
serfan el bisonte y el caballo, pero también con temas
excepcionales («marta» en Niaux, «atin» en El Pin-
dal, osos en Ekain); o animales verticales (Santima-
mifie) y también sin cabeza, antropomorfos, escasos
signos (puntos y claviformes); y figuras en general
estaticas. En el Pals Vasco se incluirfan las cuevas de
Etxeberriko Karbia y Sinhikoleko Karbia (ambas en
el macizo de Arbaillak), Ekain, Santimamifie; en
Cantabria y Asturias, Cullalvera v El Pindal (aunque
aqui con pinturas rojas); en Périgord, Rouffignac (83)
(Sieveking, A. 1978 y 1979b), Para la caracterizacidn
de este grupo, datado en el Magdaleniense 1V, se adu-
cen criterios técnicos, estil{sticos y tematicos. Desde
el punto de vista del estilo de dibujo se reconocerfa
una férmula comin a todas las cuevas del grupo: «the
figures are static and are drawn standing in profile.
The outline is often complete, in contrast to many
Palaeolithic figures, and is drawn with a strong con-
tinuous line, or with a few long strokes for back and
legs. Neat vertical, parallel lines are used for mane
and beard or to indicate any hair that springs or falls
from the body line and the shading follows stereoty-
ped patterns, whether done in line strokes or flat
wash. The hatched shading, typycal of Niaux, is
translated at Etchiberri and Ekain into a flat wash but

(83) Menos claramente se encuadrarian otras como Bédeilhac, Fonta-
net, Las Monedas, El Castitlo.
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the area coloured is the same, with a dearly marked
dipping line on the flanks. The outlines of bison and
horse conform to a particular proportional balance:
the bison are short-bodied and short-necked (for
example Pindal and Niaux), while the horses here
rounded haunches and a low placed tail (for example,
Etchiberri, Cullalvera, Santimamiiie,...)», (Sieveking.
A. 1979b, 105).

Llevando el nivel de andlisis a cada cueva concre-
ta, en el marco de las cuatro cuevas pintadas del mon-
te El Castillo se ha considerado la relacion de la téc-
nica con los temas, constatdndose que el 38% de los
caballos estd pintado en rojo y otro tanto en negro; el
48% de las ciervas también pintadas en rojo y un 39%
grabadas; entre los cdpridos, el 63% son pinturas
negras y el 24% grabados; entre los ciervos, el 35%
pintados en rojo, el 23 en negro, y el 41% grabados;
en los bisontes el 27% en rojo y el 33% en negro;
entre los bovidos, el 31% en rojo, el 34% en negro y
el 31% restante grabado (Gonzdlez Garcia, R.
1992/93).

Sin embargo, la identificacién espacial de cier-
tas técnicas resulta problemdtica, y mds teniendo en
cuenta lo limitado de las técnicas al uso y el ntime-
ro restringido de soluciones técnicas de representa-
cién: «tratdndose de obras de arte con la misma téc-
nica el problema que se plantea, practicamente sin
solucionar, es el de determinar lo que corresponde a
la influencia directa... y lo que es atribuible a las
convenciones generales de una época», (Bégouén,
R.; Clottes, J.; Giraud, J. P; Rouzaud, F. 1989,
124).

5.3.6 EL PROCESO DE EJECUCION: SUPERPO-
SICIONES, RETOQUES, ANADIDOS Y REPINTES.
La constatacién de las superposiciones ha tenido
siempre implicaciones sobre el proceso temporal de
elaboracién de una obra, de gran trascendencia espe-
cialmente donde son mds comunes, en el arte mobi-
liar, ya que los trazos grabados se superponen en un
espacio restringido (Barandiardn, 1. 1984a, 145-1353,
y las innovaciones metodolégicas en Lorblanchet, M.
1973 v 1981, Leroi-Gourhan, Arl.; Allain, J. et Al
1979; Marshack, A. 1970a y 1972, D’Errico, F. 1988
y 1994a). En cuanto a los santuarios objeto de estu-

dio, hay que decir que carecen de gran trascendencia

pues rara vez se emplean, siendo uno mas de los
diversos criterios de andlisis.

Las superposiciones se han considerado tradicio-
nalmente con un doble sentido en el arte paleolitico.
Por un lado como indicadoras de un rito puntual, el de
elaboracion de cada una de las representaciones. Por
otro, con un sentido cronoldgico, para articular una
secuencia, siendo la figura colocada encima posterior
a la de debajo. El proceso de constatacidén de las
superposiciones no es sin embargo directo, ya que se

encuentra limitado por una serie de circunstancias,
como alteraciones por factores fisicos o de biosfera
animal y humana (descalcificaciones, raspados,...) o
ilusiones Opticas (Glory, A. 1964) (84). La dificultad
en la reconstruccidn del proceso de superposiciones
es evidente cuando se sefiala que si bien el Abate
Glory determiné que en la rotonda de Lascaux las
vacas rojas se superponian a los toros negros, la foto-
graffa infrarroja mostré lo opuesto, que los toros
negros son posteriores a los bévidos rojos (Couraud,
C.; Laming-Emperaire, A. 1979). Otro proceso de
determinacién de superposiciones se ha llevado a
cabo en el «Frise Noire» de Pech-Merle, donde
constatarfo es posible por las estrias asociadas al tra-
zo que dejan sobre la superficie rocosa los elementos
ajenos que se arrastran al realizar cada pincelada: aun
existiendo 38 superposiciones parciales entre figuras
del mismo sélo se constata la entidad real de 24
(Lorblanchet, M. 1981, 192-193).

Por otra parte, el tiempo que transcurre entre las
representaciones figuradas superpuestas es suscepti-
ble de ser considerado, puesto que puede ser muy
variable. Esta realidad mdltiple ha dado pie al esta-
blecimiento de varios tipos de superposiciones, unas
con valor cronoldgico (presuntamente las menos) y
otras sincronicas, entre ellas: 1) modificaciones o
correcciones en el trazado de contorno (presumible-
mente cercanas en el tiempo); 2) superposiciongs par-
ciales como recurso de perspectiva (y por lo tanto
relacionadas con una organizacidén o composicion del
grupo), (Leroi-Gourhan, A. 1976a) (85). Profundi-
zando en este andlisis se ha determinado una serie
mas larga de superposiciones: 1) cronoldgicas, con la
dificultad de distinguir repetidas veces la sucesion
real de los trazos; 2) sobrecargas y rectificaciones,
donde las figuras son remozadas mediante grabado o
pintura, observable en la repeticion de detalles como
0jos, orejas, cornamenta o en retallas para el caso de
bajorrelieves, en todos ellos con un papel semejante
al de las representaciones de contornos inacabados o
a las figuras estdticas, ambos en las mdrgenes de los
conjuntos principales, como en Santimamife; 3)
recubrimiento implicito, recurso de perspectiva con
figuras sincrénicas donde la ejecucién se interrumpe
sobre el contorno de una de ellas, tratdndose las figu-
ras en reserva; 4) trasparencia; 5) superposicion sin-
cronica, intensiva a veces como consecuencia de a
restriccion del campo decorativo), (Leroi-Gourhan,
A.1983a, 19-24 y 1984a, 108-115 y 259-262).

(84) Se explicitan diversos criterios que permiten constatar las super-
posiciones, que aplicados al panel de la «Grand Salle des Tau-
reaux» de Lascaux le llevan a establecer 6 momentos correspon-
dientes a dos fases mayores o ciclos.

(85) La dificultad para el tratamiento de esta informacién acumulada
se puede observar en la serie de atribuciones del conjunto de
Candamo (v. Moure, J. A. 1981, 344),
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Hay que considerar también que una misma repre-
sentacidn puede tener varios tipos de recursos técni-
cos empleddos. En este campo de la variabilidad
técnica destacan los bicromos, que aplican una deli-
mitacion lineal pintada en negro del contorno, relle-
nos a tinta plana en rojo de zonas del interior, posible-
mente reservados de color, rayado multiple de la linea
de contorno. En el caso del grabado, la forma de la
seccién y su profundidad, asi como el ndmero de
lineas ejecutadas nos ponen en evidencia la misma
manera d¢ actuar. Directamente relacionada con la
técnica estd el estilo, es decir, la manera en que se
aplica un determinado recurso técnico. Dos lineas
simples de contorno podrian denotar manos ©
momentos distintos seglin la forma en que se aplica el
recurso técnico: la seguridad o inseguridad de su apli-
cacién. La cuestidn que se suscita es si el uso de
varias técnicas nos muestra la actuacién de varios
autores y/o de diferentes momentos (v. ap. 5.3.18,
«Las escuelas...», p. 90). En principio y por una cues-
tién de coherencia respecto al fin buscado, que es
representar un animal, ademds de por la simplicidad
general de las representaciones (aun cuando muestren
varias aplicaciones diferenciadas), hay que pensar
que los diferentes recursos empleados lo han sido en
el mismo tiempo y/o por la misma persona, aunque se
haya hecho la interpretacién opuesta (Altuna, J.; Ape-
llaniz, J. M. 1976, 20, sobre un caso concreto, y en
149-155, aplicacién en general de ese criterio de
identificar el recurso técnico diferente con la actua-
cion de otro artista en un tiempo posterior). En el caso
del grabado resulta muy dificil establecer si ha trans-
currido un tiempo notable entre las diferentes partes
de un animal trazadas independientemente y todavia
mas dificil de aceptar que hayan sido dos autores
diferentes los que hayan actuado. En realidad, el uso
de varias técnicas en una representacion s un recur-
so caracteristico de los autores magdalenienses
(Barandiardn, 1. 1984a, 151-153). De ahi que los
recursos técnicos concretos empleados se pueden
también relacionar con la parte del animal realizada,
como se ha determinado al valorar el perfil de cada
animal en un repertorio grdfico (Lorblanchet, M.
1981, 37).

El proceso de ejecucién de una representacion se
pone de manifiesto en la armonizacién técnica y esti-
listica de las diversas partes de la anatomia del animal
representado. Por lo tanto, este apartado hace referen-
cia al uso de una serie de recursos para realizar una
representacion, figurada o no, que a veces se presen-
tan armoniosamente integradas y otras producen una
mera yuxtaposicion de elementos diferenciados, sus-
ceptibles de ser analizados independientemente con
el objeto de establecer sus relaciones. Es factible en
el caso de la pintura constatar los repintes porque
estos son observables al ojo humano y detectables

mediante fotografia (particularmente infrarroja y
ultravioleta). Pero, en dltimo caso, no se puede facil-
mente determinar el tiempo transcurrido entre esos
repintes, a menos que exista algin elemento que por
s{ mismo suponga un distanciamiento temporal. Este
es el caso del bisonte del panel principal de Santima-
mifie, donde el crecimiento de una capa estalagmitica
tapd parcialmente la representacion, que fue comple-
tada (repintada en una parte del animal), con poste-
rioridad, sobre esa costra estalagmitica. Aunque exis-
ta un distanciamiento temporal, el necesario para el
crecimiento de esa capa, seguimos sin saber cuanto
tiempo ha transcurrido entre las dos elaboraciones.
En todo caso, esta serie de circunstancias observa-
bles en el proceso de realizacién de una representa-
cion permite el planteamiento de una diacronia, de un
desarrollo temporal, que debe ser tenido en cuentaala
hora de aplicar otros criterios de andlisis, de tal mane-
ra que se muestre o se niegue ese sentido procesual.
Unos trazos aparecen simplemente como un afiadido
contempordneo al resto de la representacién, con una
finalidad complementaria a la misma, y pueden consi-
derarse un simple retoque, claramente patente si es
trazado mediante la misma técnica, lo que se traduce
en una fusién de lo nuevo con lo antiguo, si bien con
algin elemento de transicién que lo delata, como nos
muestra el caballo del panel principal de Santimami-
fie. Otros, por el contrario se han realizado en un tiem-
po posterior, como queda patente en la diferenciacion
técnica o estilfstica en que se han elaborado y produ-
cen en consecuencia una yuxtaposicién diacrénica.

5.3.7 LOS PANELES PRINCIPALES. En este apar-
tado se refieren estudios puntuales sobre este tipo de
conjuntos. En principio, un grupo de figuras y signos
asociados, aunque sencillo, como tal actimulo de
representaciones ya puede ser considerado suscepti-
ble de un andlisis de este tipo; aunque es ficil com-
prender que cuanto mds complejo sea el conjunto
figurado, mayor nimero de variables de analisis pue-
de ser empleado (86).

5.3.7.1 Variables de estudio en la interpretacion
de los paneles principales: algunos modelos pre-
vios. Los conjuntos numerosos de representaciones
son mds que una suma de figuras individuales y se
prestan a un estudio especifico. El interés de la consi-
deracion de estos conjuntos estd en su relativo caricter
acumulativo, en el sentido de que por su mayor com-
plejidad se ponen en juego recursos y planteamientos
de momentos diferenciados. En la articulacion de un
grupo ya aparecen elementos de andlisis, como son las

(86) Dado que han sido repetidamente citados en esta 1° parte los
estudios del «Frise Noire» de Pech-Merle (Lorblanchet, M.
1981) y «Grand Plafond» de Rouffignac (Barriere, Cl. 1980a y
1982), los resumo sustancialmente en este apartado.
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superposiciones, las superposiciones inconclusas, la
jerarquizacion del espacio y la jerarquizacién por el
tamafio, cuestiones que desarrollo mas adelante para
los casos de Santimamifie y Ekain. El actmulo de
informacién es mayor en estas agrupaciones que en ¢l
resto, como se desprende del panel principal de Santi-
mamifie, donde se esboza con claridad el proceso
constructivo del santuario. Precisamente se ha consta-
tado en Pech-Merle un proceso de realizacion de las
representaciones formado por una fase preparatoria,
yuxtaposiciones en secuencia y obliteraciones parcia-
les (Barandiaran, I. 1984a, 151), conformando «... une
composition spiralée de la Frise par accumulation a
partir d’un point centrale», (Lorblanchet, M. 1981,
202). Las superposiciones permiten establecer que la
primera figura es el gran caballo situado en el centro,
a quien se le superponen dos bisontes sucesivos; a
ellos se les afiade una aureola de mamuts, cuya situa-
cién marginal sugiere que sean posteriores; por tltimo
las superposiciones muestran que una serie de uros
hembras se superponen a los mamuts. En otras inter-
pretaciones también se ha visto a los paneles principa-
les como los lugares del santuario donde aparece con
mayor claridad la organizacion de los santuarios, a
partir de las combinaciones significativas de temas,
con especies principales y periféricas (Leroi-Gourhan,
A. 1983a, 70-73). Asi, en el techo pintado de Altami-
ra, con combinaciones de 17 bisontes, 2 caballos, 2
ciervas y 1 jabali o en Ekain, donde se asocian mas de
una docena de caballos, junto a 5 bisontes, 1 cabra, 1
ciervay 1 pez (87).

Un conjunto resefiable es el «Muro de los graba-
dos» de S. Roman de Candameo (Asturias), (Moure,
J. A. 1981) (88). En el conjunto se reconocen una
serie de superposiciones sincrénicas y se establecen
al tiempo una serie de composiciones. En primer
lugar, se atestiguan una serie de superposiciones en el
grupo central, con 26 grabados sobre figuras de con-
torno lineal en negro y éstas sobre pinturas en rojo
tamponadas, lo que abogarfa por la existencia de dos
santuarios, uno de pinturas rojas y otro de grabados
(89). Dentro de los grabados se establecen una serie
de agrupaciones, verdaderas «composiciones o esce-
nas intencionales», utilizando como criterios los
temas, tamafo, técnica, estilo y la actitud de las figu-
ras. Asi, en primer lugar 4 ciervos grabados con linea
de contorno mediante trazo estriado y raspados inter-

(87) Owo conjunto que puede considerarse es el techo de Altamira,
analizado por Jordd, F. 1981, El autor constata, de acuerdo con
las superposiciones y la téenica, cinco santuarios sucesivos en el
techo de los policromos de Altamira, aunque la reconstruccién
de los cinco en su integridad no es posible: 1) figuras de trazo
intenso y continuo; 2) figuras en tinta plana roja; 3) figuras de
técnica estriada; 4) figuras de razo negro; 5) policromos.

(88) Estudiado anteriormente por Herndndez Pacheco, E. 1919,

(89) Siguiendo a Jordd, F. 1976.

nos en cabeza y pecho, en actitud semejante (cabeza
levantada y boca abierta) y en dos de los casos con
lineas, identificadas como venablos, que parten del
cuerpo. Constata también dos parejas de uros afronta-
das, que podrian formar parte quizd de una sola esce-
na, pues una de las figuras se proyecta enteramente
sobre otra de la pareja mayor, en un posible recurso
de perspectiva; la primera de las parejas no sélo tiene
una similitud técnica, por el grabado de trazo estria-
do con detalles de trazo simple y pintura negra aso-
ciada, sino un formato peculiar, ya que son las dos
figuras de mayor tamafio del panel; ademds, el hecho
de que en cada pareja uno de los animales sea macho
le lleva a plantear la posible existencia del tema
macho/hembra. Una dltima pareja estd formada por
dos bisontes con comunidad de estilos, técnicas vy
dimensiones, aunque en este caso ambos, situados en
dos planos paralelos, se dirigen en direcciones opues-
tas. Los mismos argumentos se exponen sobre dos
rebecos, en este caso con una disposicion oblicua.
Es también digno de mencién el anilisis del panel
principal de Tito Bustillo (Balbin, R. De; Moure, I.
A. 1982) (90). Aqui, se considera la técnica desde un
punto de vista descriptivo sefialando sus variantes y
localizacion: como la pintura (roja, sepia y negra de
contorno, con rellenos de tono violdceo y modelado a
base de lavados, raspados y grabado externo); el gra-
bado (simple dnico, simple repetido, trazo estriado,
raspado, procedimientos generalmente asociados,
lavado, relacionable con la pintura). Después, se tie-
nen en cuenta los temas, sefialando las dificultades en
la atribucién de la especie de muchas figuras o de la
caracterizacion de los signos, que encubren realida-
des dispares. Se expone el colectivo general por gru-
pos o paneles, constatdndose que dentro de cada uno
algunos animales tienen una asignacién zonal mds
clara, como renos y caballos en el centro del panel
XC. En cuanto al apartado del estilo, dentro del canon
se estudian diferentes detalles que sirven para deter-
minar a las figuras y los porcentajes que correspon-
den a cada animal, como ojos, cola (en el 57% de los

“caballos), orejas (las dos, por ejemplo en el 42% de

los caballos), boca, cuernos, cascos, pelaje corporal y
cebraduras (14% de caballos y 11% de renos) (91). Se
sefiala como rasgo caracteristico que las figuras se
descuidan en los detalles, aungue cada especie se
determina mediante el uso de convenciones especifi-
cas de representacidn. Se consideran también las for-
mas incompletas, destacando las cabezas de ciervas y
cabras grabadas y sefialando la influencia de una con-
servacion deficiente (que hace extensible a los anima-
les sin cabeza) y de una documentacién incompleta

(90) En extension, y resumido en Balbin, R. De; Moure, J. A. 1983,
(91) A mi juicio, al hacer estas consideraciones se deberian deslindar
también las figuras de tiempos o estilos distintos.
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en otros casos. Si es en cambio significativo la no ter-
minacién de las extremidades (s6lo dos caballos con
el doble par y cascos), patas filiformes o usualmente
terminadas en trazos convergentes no cerrados. La
figura tipo seria un caballo de curva cérvico-dorsal
poco pronunciada, cabeza grande, cuello ancho, cuer-
po macizo y redondeado y sin expresidon de movi-
miento. Se estudian las convenciones de modelado y
las zonas determinadas mediante el mismo en el
caballo (vientre, crinera), reno (pecho, vientre), cier-
va (mandibula, cuello), cabras (cara). El dltimo
aspecto a analizar es el de las superposiciones, que se
muestra muy prolijo, con 9 fases que interrelacionan
a los diversos conjuntos, y fases sucesivas de anima-
les rojos, negros, grabados con modelado interior y
policromos. Finalmente se plantea la cronologia (v.
parte 3%, conclusion).

Sobre esta interpretacion quisiera apuntar, por mi
parte, que existen una serie de condiciones que per-
miten plantear un proceso de elaboracién del panel
principal, pues hay una serie de superposiciones sig-
nificativas, tanto entre los caballos como entre los
renos. Asi, los renos 52 y 55 se superponen al caballo
54 y la cornamenta del reno 55 traza un dngulo muy
acusado, que contrasta con el arco de los otros renos,
recurso inevitable para adecuar la cornamenta al
escaso espacio disponible entre los caballos 54 y 58.
Con estas relaciones de anterioridad y posterioridad
tan claras nos permitimos plantear que existen dos
momentos en el proceso decorativo de los policromos
del panel. Los renos, y ahora cobra sentido su situa-
cién en una franja inferior del panel en relacién con
los caballos (Balbin, R. De; Moure, J. A. 1982, fig.
7), se habrian introducido en un segundo momento,
aungue no sea muy alejado en el tiempo. Sobre estas
figuras se ha interpretado también que un caballo y
un reno se entrecruzan pues el morro del reno corta a
una pata del caballo y al tiempo una de sus astas se
pierde por debajo de la cabeza del otro animal, en lo
que seria un ejemplo de superposiciones sincronicas
(Beltran, A.; Berenguer, M. 1969).

Existe también un analisis expreso del «Grand
Plafond» de Rouffignac (Barriere, CL. 1980a 'y 1982).
En él se interpreta un orden en un conjunto en princi-
pio abigarrado y de dificil contemplacidn, por situarse
en el techo y no tener excesiva altura la sala donde se
emplaza: las figuras se distribuyen en omega, en fun-
cién de la accesibilidad al plafon, a causa de la locali-
zacioén de un pozo cercano; se conforma un circulo
compuesto por un semicirculo de caballos y otro de
cabras, en cuyo interior hay un semicirculo formado
por bisonte y mamut a cada lado y en la parte superior
dos rinocerontes; y, finalmente, en la base se ven dos
grupos, a un lado mamut y a otro bisontes, mamuts y
cabra. Aun con la salvedad de algunas representacio-
nes, la disposicion incluirfa ciertos afrontamientos
(entre bisontes) y una vision de los animales en gru-

pos. En suma, se percibe en el conjunto una organiza-
cién voluntaria siguiendo una concepcion previa, aun-
que no se excluyen aportaciones mds andrquicas o
espontaneas, incluso errores de ejecucion.

~ Una reconstruccion a base de superposiciones no
muy abundantes y también empleando razones técni-
cas, estilisticas y temdticas se produce sobre ¢l panel
principal de Ker de Massat (Barriére, Cl. 1990,
[16-118), dividido en 3 conjuntos, uno con caba-
llo/bisonte mds cabra y antropomorfo, el segundo a
base de cabras, de las que dos se muestran de frente,
y el tercero una horda de cérvidos: macho adulto,
macho joven, 2 hembras y 1 joven indeterminado.
Este dltimo conjunto estd definido apelando a la téc-
nica (grabado inciso fino), estilo (figuras de siluetas
depuradas, angulosas pero dindmicas, con detalles
anatémicos especificos periféricos) y composicion
(escena narrativa) (92).

5.3.7.2 Variables de estudio especificas para la
interpretacion de los paneles principales de Ia
zona de estudio: estratigrafia vertical y horizontal.
Se consideran en este apartado algunos criterios que
pueden ser ttiles en la interpretacién de los paneles
principales de los santuarios parietales. Estos crite-
rios se pueden aplicar a conjuntos elaborados de
representaciones, a una acumulacion especial de figu-
ras que normalmente se denomina «panel central» o
«principal» de algunas cuevas decoradas. En estos
paneles es usual la ausencia de superposiciones que
permiten la interpretacion de una serie de fases de
elaboracion, al margen de que sean o no coetdneas (lo
que deberd justificar el posterior andlisis técnico y
estilistico). Unos ejemplos significativos los pode-
mos encontrar en Santimamifie y Ekain. La finalidad
del andlisis es hallar un desarrollo secuencial en estos
tipos de paneles principales. Esta secuencia de elabo-
racién se puede considerar aplicando cuatro varia-
bles:

1) La superposicion. Es el criterio tradicional-
mente utilizado, cuando una representacion se coloca
encima de la otra; lo que demuestra que la primera es
posterior en el tiempo, aunque no cudnto ha transcu-
mdo entre las operaciones responsables de la elabo-
racion de ambas. Con todo, a veces las superposicio-
nes son lo suficientemente intrincadas como para
plantearse que dos figuras aparentemente superpues-
tas en realidad se entrecruzan, como en el caso de Les
Combarelles (Barriere, Cl. 1983a).

2) Superposicién indeterminada o recubri-
miento implicito (Leroi-Gourhan, A. 1992, 234).
Constituye una variante de la superposicién, que
podriamos calificar de inconclusa. Una figura realiza-

(92) Por otra parte, por comparacidn con los grupes de La Mairie de
Teyjat (Dordogne) los enclava en el Magdaleniense superior y
terminal a los conjuntos 2 y 3 mientras que el primero serfa del
Perigordiense.
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da posteriormente no se completa precisamente para
evitar la interseccion, apareciendo puntualmente ina-
cabada, por ejemplo en las extremidades.

3) La jerarquizacién del espacio y adaptacion
al marco: predeterminacién situacional, yuxtaposi-
cion. Entendemos que un conjunto de representacio-
nes se realizan en un orden, aun cuando no exista una
organizacidn iconogréfica complicada. Una vez crea-
do un conjunto o grupo, en la medida en que se lleven
a cabo adiciones, estas se realizaran de manera tan-
gencial al espacio decorado con anterioridad, ademads
de otras opciones ya comentadas. Y esto indepen-
dientemente de que aceptemos que un santuario se
construye a base de imdgenes o temas principales y
secundarios.

A nivel general, podemos considerar que en un
conjunto dado las imdgenes principales se encuentran
en el centro y las secundarias en la periferia del mis-
mo. La cuestion estriba en considerar cudles son las
figuras centrales. Por lo tanto debemos constatar en
qué zona, mis o menos central, de estos paneles se
localizan las figuras mds homogéneas desde el punto
de vista técnico y estilistico, que en ocasiones pueden
ser también las mds sencillas, como por ejemplo en
un panel complejo de Covalanas (v. cap. 2, p. 249,
fig. 130). En general, si se debe buscar una coheren-
cia a un conjunto complejo debemos pensar que las
figuras mds desarrolladas, es decir, mas complicadas
técnica y estil{sticamente, se localizaran en el centro
del mismo. En el caso de que esta articulacién no se
produzca, como es el caso de Ekain o Santimamifie,
con las figuras mds elaboradas en la periferia, nos
encontraremos con tiempos de elaboracion diferen-
tes. Esta constatacion permite con posterioridad plan-
tear la articulacién espacial del estilo y de las técnicas
en el panel principal del santuario.

En conjunto los paneles principales se construyen
por yuxtaposicion de imdgenes, colocando una figura
junto a la anterior o en el espacio que la o las prece-
dentes han dejado libre. De aqui se deriva una conse-
cuencia importante: a menudo, en la medida en que el
espacio estd mds lleno, una figura posterior estd
determinada por las anteriores. Esto obliga a Ia bus-
queda de diversas soluciones, como la superposicion,
la obliteracidn, el escorzo, o la disminucidn en el
tamafio. En este dltimo caso se obliga a una figura,
generalmente a una de las partes de su anatomia, para
adecuarla a un espacio dado. Es caracteristico de las
extremidades y frecuentemente se constata en el arte
mobiliar, aunque este tipo de recursos se citan tam-
bién para Lascaux (Leroi-Gourhan, A. 1983a). Un
ejemplo de adecuacién forzada se observa en uno de
los renos del panel principal de Tito Bustillo: si en el
mismo los varios renos representados poseen un arco
nitido en el trazado de la cornamenta, la cornamenta
del situado mas a la derecha describe un dngulo muy
acusado para librar las patas de los cabalios entre los

que se traza. Otras soluciones son también aplicadas,
por ejemplo, colocando las figuras en los espacios
vacios que se vayan dejando al hilo de la realizacién
del panel, como se ha establecido en el tubo de Torre,
donde las figuras mas desarrolladas se colocan en los
vacios previamente existentes (Barandiardn, 1. 19714,
59-61); o expresandolas a una escala menor, como en
el panel principal de Niaux.

Ademds, el espacio interno de un grupo se puede
articular en espacios mds restringidos, por efecto de
accidentes topogrdficos. Asi, en la eleccion de los
paneles de Ekain y Santimamifie debio pesar el hecho
de ser una amplia superficie propicia para una elabo-
racidn iconogrifica mds o menos complicada. Sin
embargo, en ¢l proceso de realizacién del repertorio
de figuras se incluyeron algunas en zonas relativa-
mente mas alejadas de la zona central, salvando en
ambos casos una inflexion de la pared. Las inflexio-
nes permiten una comparacion interna del grupo bus-
cando elementos distintos técnicos o estilisticos entre
los animales separados por esos resaltes topogrificos.
Una vez mds, la morfologia de la cueva comparti-
menta a las representaciones y ayuda a interpretar el
proceso iconogrifico.

Junto a esto existe una compartimentacion del
copjunto cuando ciertas de las figuras se agrupan
internamente. Esta asociacién es temética o composi-
tiva, determindndose grupos propios frente al resto
del panel, de lo que hay buenos ejemplos en los dos
paneles comentados de Ekain (diferentes parejas en
paralelo, entre otras), Santimamifie (verticales, en
sucesion), Grand Plafond de Rouffignac (afrontadas,
madre y cria en sucesion,...). En estas agrupaciones a
las yuxtaposiciones normales se pueden afiadir las
yuxtaposiciones en secuencia, como observamos en
los bisontes 30 y 31 del panel principal de Santima-
mifie 0 los dos bisontes verticales opuestos por el
lomo del mismo lugar (v. fots. 65 y 66).

4) Ademas, podemos constatar la jerarquizacién
por el tamafio (o perspectiva jerdrquica). Las figuras
mds relevantes se realizan a mayor tamafio que las
secundarias, como se observa en el panel principal de
Niaux (un ejemplo en Leroi-Gourhan, A. 1968a, fig.-
70) o en el techo bicromo de Altamira. Por otra par-
te, mientras algunos autores plantean una cierta des-
preocupacidén del artista paleolitico por la escala, lo
que le llevarfa a representar a figuras de tamafios
diversos, otras consideran que existe un juego de
dimensiones realizado conscientemente.

En suma, los criterios 1 y 2 se refieren al estable-
cimiento de una estratigrafia vertical en una panel de
representaciones (y también parcialmente horizon-
tal). Los criterios 3 y 4, la jerarquizacion espacial y
temadtica, sirven para constatar una estratigrafia hori-
zontal. En virtud de ella, las figuras tangenciales en
un conjunto elaborado previamente tienden a ser pos-
teriores en el tiempo. La proyeccién de estos criterios
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sobre grupos complejos lleva a interpretaciones sobre
las fases de construccién de los mismos, tal como se
realiza en esta investigacién para los casos de Santi-
manifie (v. cap. 3, ap. 3.7) y Ekain.

5.3.7.3. Una aplicacion del analisis propuesto en
esta investigacion: la construccion del panel princi-
pal de la cueva de Ekain (Gipuzkoa). El objeto de
aplicar este tipo de andlisis en la cueva es reivindicar
una serie de informaciones que existen en las cuevas
decoradas y que no han sido suficientemente conside-
radas, de tal manera que pueda en un futuro préximo
realizarse una critica interna del documento iconogra-
fico parietal de una manera sistemadtica.

1) El yacimiento, la técnica y los temas en el
espacio. Para la interpretacién general de Ekain
debemos considerar previamente algunas cuestiones.
De la secuencia que proporcioné el deposito del ves-
tibulo de la cueva voy a comentar dos niveles sucesi-
vos VII y VI, este dltimo subdividido en VIa, supe-
rior, y VIb, inferior (Altuna, J; Merino, J. M. et Alii
1984). La atribucidn cultural es la siguiente: el VII,
Magdaleniense inferior cantdbrico, VIb Magdale-
niense superior sin arpones, VIa Magdaleniense
superior con arpones. Si la interpretacién es correcta
deberia mostrarsenos alguna prueba de que el yaci-
miento fue alterado entre ambos momentos, para
explicar la no aparicién del Magdaleniense medio,
pero no se sefiala nada de eso en el estudio sedimen-
tolégico. Me pregunto si no se podria buscar otra
definicién cultural al nivel VIb o a una parte del mis-
mo (como Magdaleniense medio, por ejemplo). Tam-
bién cabria que no se pueda encontrar porque el Mag-
daleniense IV sea una reconstruccién de la investiga-
cién. Conviene también tener en cuenta que en la
definicién cultural de cada uno de los periodos exis-
ten ciertas dificultades. Al respecto no estarfa de mas
esta consideracién sobre el nivel Magdaleniense
superior de la cueva de Las Caldas (Oviedo): «El tra-
mo superior... se inscribe ya en un momento tardio de
ese mismo horizonte <Magdaleniense medio>, coe-
xistiendo alglin arpdn de una hilera de dientes con los
protoarpones y demds elementos 6seos presentes des-
de el inferior» (Corchén, M. S. 1986/87, 34). A par-
tir de esta interpretacidn parecerfa deducirse una cier-
ta relatividad de las clasificaciones que se pone de
manifiesto cuando los procesos son mds ricos y per-
miten determinar fases, pero aparecen los problemas
con la relativa indefinicién cultural de los estratos, no
ayudando tampoco la escasez de dataciones de C14.

Este santuario de Ekain nos permite una serie de
consideraciones importantes en funcién del marco
decorativo elegido. Las representaciones se han ade-
cuado a un espacio alargado de acuerdo con la forma
de la caverna. Esta disposicién nos permite un andli-
sis diferente del de otros santuarios que decoran espa-
cios camerales restringidos, como los de Areatza,
Santimamifie o Benta Laperra. Ademds nos presenta

una serie de recursos relativamente avanzados, como
la aplicacion de pintura y grabado en la misma repre-
sentacidn. El interés en considerar esta asociacion de
grabado y pintura estd en que aparece igualmente en
la estalagmita cénica de Santimamifie y en conse-
cuencia, junto a otros rasgos, puede valer para consi-
derar una evolucién técnica, artistica y cronoldgica.
Para ello vamos a considerar como criterio de andli-
sis la constatacion y distribucién de la técnica y del
estilo en el espacio.

2) La proyeccion de la técnica en el espacio. En
primer lugar, el panel principal, se compone de forma
semejante al de Santimamifie. Asi, las figuras mds
elaboradas se colocan en la periferia de la composi-
ci6n. La explicacién parece bien sencilla: son poste-
riores en el tiempo a las centrales. Estas figuras mds
elaboradas incorporan ciertos detalles anatOmicos
grabados, habiendo sido pintados en bicromismo,
negro en linea de contorno y pintura interna de relle-
no en rojo. A priori podiamos pensar que es un recur-
so tipico de esas figuras y del momento que represen-
tan. Se ha expuesto también otra interpretacién con-
siderando a Ekain una construccién que opone a dos
grupos de animales que se complementan, 12 caba-
llos y 3 bisontes, cruzdndose incluso, acompafiados
de otros animales (ciervo, salmoén, cabra), (Leroi-
Gourhan, A. 1992, 241-243).

Si observamos la forma en que se adectan las
figuras al espacio general de la caverna y la técnica
de realizacidn de las mismas encontramos varias res-
puestas a ese planteamiento. Todas las representacio-
nes que anteceden al panel principal estdn realizadas
en pintura y en negro. Las figuras que siguen al panel
principal tienen incorporado como recurso técnico el
grabado y entre ellas aparece alguna pintada en rojo,
como igualmente ocurre en el panel principal (v. fig.
6, plano con la representacion espacial de la técnica)
(93). Entre las figuras realizadas antes y después del
panel principal no hay diferencias ni en temas, ni en
ndmero de representaciones, ni en el acabado de las
representaciones. Sin embargo no hay un solo caso
de asociacion de grabado a pintura en los grupos que
anteceden al principal, ni tampoco pintura roja. Por
el contrario, en los osos de enfrente, grupo I, se
asocia la pintura negra al grabado. Ignalmente, en el
grupo 4, que le sigue, solo la figura 4 de entrada, ale-
jada relativamente del resto, estd Gnicamente pinta-

(93) En el cuadro no se han incluido los signos, resueltos desde el
punto de vista técnico de manera simple, niimeros 1, 2, 5B, 8, 10,
33, 48, 50, 59, 60, 62, 63, 64. Por otra parte, tampoco se inclu-
yen los nimeros 38 y 40 pues no existen en el repertorio original
de Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1978, Ademds, en el citado reper-
torio algunas figuras se designan con el niimero de la preceden-
te y una letra (4B, 5B, 11B, 15B,...). En algtn caso dos figuras se
incluyen en un nimero (fig. 6, 2 cabezas y un signo; fig. 158,
cabezas de caballo y bisonte, en este dltimo caso le afladimos la
letra C).
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da. Los otros 6 animales asocian pintura y grabado,
en cinco figuras asociando pintura negra y grabado y
en la sexta, pintura roja. Esta disimetria se puede
explicar por su realizacién en dos momentos diferen-
ciados puesto que en el propio panel principal solo
aparece el grabado en un grupo, asociado a la bicro-
mifa, grupo que no se encuentra en el centro de la
composicién. Asi, solo en 3 de 22 figuras del panel
principal I se encuentran grabados, asociando el
grabado a la pintura, y ademds se colocan periférica-
mente en la composicién, mientras que en el grupo
final IV estin grabadas, en distintos grados, 6 de 7
figuras.

En conjunto y a partir de las observaciones ante-
riores constatamos que la plasmacién espacial de las
variables comentadas nos atestigua la existencia de
un proceso decorativo. A nivel general podemos
considerar que las figuras mds lejanas son mds
modernas v las mds cercanas mds antiguas, encajan-

dose en dos momentos: 1) pintura en negro; 2) bicro-
mos, pintura en negro con grabado, pintura en rojo.
Encajar estos dos momentos en una etapa cultural o
en varias seria otra consideracién ulterior. Hay que
tener en cuenta que cada perfodo cultural paleolitico
(y artistico) tiene gran duracién y evidentemente al
considerar un santuario concreto podemos ver en él
varios momentos correspondientes a un solo estadio
cultural.

Para encajar el santuario de Ekain en un momen-
to cultural concreto podemos considerar una de las
obras del santuario que permite una aproximacién
fidedigna. Es el caballo realizado en el panel princi-
pal, la obra mds realista del conjunto y de la cueva en
general. El contorno de la cabeza y el relleno de la
misma tan naturalistas que sélo pueden ser encajados
en el Magdaleniense superior-final, siendo, desde
este punto de vista, plenamente comparable a algu-
nas figuras de la plaqueta del
yacimiento de entrada. Esta

certificacién nos Hevaria a con-
siderar el santuario como una
obra del Magdaleniense supe-
rior-final, en un segundo
momento al menos. En Santi-
mamifie encontramos dos ele-
mentos igualmente significati-
vos, el realismo de los bisontes
de la 2% fase del panel principal
y la asociacion de pintura y gra-
bado de los bisontes de la esta-
lagmita cénica (menos sofisti-
cados que los de encima). En
conjunto podriamos concluir
una secuencia de incorporacién
de elementos técnicos en
Ekain: 1) pintura negra; 2) pin-
tura roja; 3) pintura negra o roja
y grabado asociado; 4) bicromo
con grabado asociado. Cabe
otra interpretacidén, pues las
figuras técnicamente menos

—[Panel principal

LGrupcs previos

| sofisticadas (pintura + grabado)

Naniero 3T AT46] 5 [6 [ 9 [ [ian] 1213 14 [15 [ISBJISC] (5 17 [18 ] 19 [20 121 3425 psu] 26 |27 |28 |29 [30 podrfan caber en el Magdale—
Guubalo XX _ T _ niense final. También podria-
Pintura negra | X E P EN F A I PN N R E R S SN N L S [X[X . .

Negra + roia T < mos considerar si no se produce
Roja X 4

Ty M TSRS < dentro del Magdaleniense IV

un proceso de enriquecimiento
de las representaciones que lle-

[Ppal.__ [ Grupo previo al principal

[ Frente princ. | Grupo final

1 va a su plasmacién mds realista.

3) Los temas. Otros aspectos

Niunera 3234135136137 139140 141 142143 )44 145146 [47 [49 ]51 35215315458 5758 |63 . .
Grabads ~ atestiguables los considero a
E T i ot i T T A I B A R T XN continuacién. No se nos escapa
Roja X X que hay una dificultad previa de
Grabado asociado X X X NINGN

Fig. 6: La técnica en el repertorio iconografico de la cueva de Ekain.

definicién de los grupos, pero
en esa cuestién no podemos
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entrar. En cuanto a los temas, el grupo | contrapone a
una gran cabeza de caballo e] tema ciervo/cierva gra-
bados y 1 pez, ademds de diversas cabras de tamafio
pequeiflo. Esta asociacidn se repite en el panel princi-
pal sumando el bisonte, apareciendo en este panel
principal los bisontes en la periferia del grupo de
caballos. El primer grupo estd completado por otro
caballo que cierra el conjunto, algo distante (precedi-
do y terminado por sendas rayas). Existe un claro uso
de la gradacidn en el tamafio en el grupo 1 (cdpridos),
en el panel principal y en el grupo de figuras 35-46.
El santuario se ordenarfa asi: grupo de entrada, figu-
ras de trdnsito (bisonte y caballo) repitiendo el tema
bdsico, panel principal, osos enfrente y caballos del
fondo. En cuanto a la orientacién de las figuras hacia
el interior o el exterior no parece determinante de
nada excepto, quizd, de una elaboracidén posterior.
Como en Santimamifie, el 0so (0s0s) enfrente o cerca
del panel principal.

4) El Panel Principal. En la fig. 7 hemos recons-
truido el panel principal de Ekain basdndonos en la
memoria de Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1978, cuya
numeracion de representaciones seguimos. Alguna
figura, en la zona inferior izquierda, ha podido quedar
colocada en posicidn algo forzada, como consecuen-
cia de que las representaciones se encuentran en
varios planos y también porque no se puede precisar
mas utilizando la citada memoria. En conjunto, un

grupo de figuras dado estd construido por yuxtaposi-
cién de figuras en el espacio. Por ello en la observa-
¢ion de un grupo elaborado como éste, y a menudo
también en un grupo cualquiera, siempre que sea rela-
tivamente complicado y de estilo homogéneo, las
representaciones mds complejas deben situarse en una
posicion central del panel, en relacién con su impor-
tancia pero sobre todo por una simple cuestion espa-
cial: una figura hecha con posterioridad se coloca
indefectiblemente al lado de 1a ya realizada. En el caso
de que no se haya buscado esa posicién central a pro-
posito al llevar a cabo una figura complicada (es decir
no identificando lo preeminente con lo principal) la
nueva figura estard relacionada con las precedentes en
un plan reconocible (compositivo) o mediante vincu-
los técnicos o estilisticos. Sin embargo en el caso de
Ekain constatamos que las figuras bicromas o rojas
son tangenciales en la composicién. Esto nos llevé a
la aplicacion de la variable técnica en el espacio, en el
resto del santuario, en orden a buscar alguna significa-
tividad, lo que hemos realizado previamente. La apli-
cacidn de las conclusiones anteriores al panel princi-
pal de Ekain nos sirve para acercarnos al proceso
decorativo del panel principal, cuyo estudio explicito
necesita de la consideracién de otros criterios. Vamos
a aplicarlos a continuacién al panel principal de Ekain
para determinar el proceso de construccién del mismo
y por lo tanto el tiempo de elaboracién.

o0 20 30 <m

Fig. 7: El panel principal de Ekain. Montaje basado en la obra de Altuna, J.: Apelldniz, J. M. 1978.
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A) Los criterios de estudio. Son los siguientes:

1.1) las superposiciones. Encontramos una serie
de relaciones entre figuras de animales por las que
constatamos la diacronia en la plasmacién de las mis-
mas. Son los siguientes casos (v. fig. 8, con las rela-
ciones establecidas en el panel principal): 1.1.1) en
los caballos 25 y 25 bis., este tltimo superponiéndo-
se al anterior; 1.1.2) en la crinera del caballo 30, que
corta a las pezufias del situado encima, el caballo 29;
1.1.3) posiblemente entre los bisontes 17 y 18, aun-
que la documentacidn aportada no permite asegurar-
lo firmemente (94).

1.2) Ademas observamos varios casos de super-
posicién inconclusa (que otros autores llaman recu-
brimiento implicito, Leroi-Gourhan, A. 1992, 234, o
figuras de contorno interrumpido), con relaciones
procesuales tan evidentes como en el caso anterior.
En todos los casos se trata de figuras colocadas enci-
ma de otras, en las que si se hubieran completado las
representaciones se habrian cortado a las preexisten-
tes, cuestion también observada para el caso de Niaux
(Vialou, D. 1982a, 39): 1.2.1) en el bisonte 18, super-
puesto al caballo 20, por lo que no se han concretado
las patas traseras; 1.2.2) en el bisonte 19, paralelo
como el 18 al caballo 20, donde tampoco se desarro-
llan las patas de las extremidades delanteras y trase-
ras por idéntico motivo; 1.2.3) en el caballo 28, sobre
el caballo 29, cuyo tren trasero tampoco se termina
por idéntico motivo; 1.2.3.4) en el caballo 26, realiza-
do sobre el 27, con el tren delantero inconcluso.

1.3) La jerarquizacién del espacio. Las figuras
se colocan por yuxtaposicion, por la que las figuras
externas son mas recientes que las mds internas en un
grupo dado. Un caso relevante se observa en el tubo
de Torre, donde se expone la existencia de yuxtaposi-
ciones entre animales y signos, como criterio para la
interpretacion del proceso de elaboracion, por proxi-
midad relativa formal y asociacién de similitud técni-
ca y estilistica (Barandiardn, 1. 1971a, 59). Si aplica-
mos la teoria propuesta constataremos que las figuras
bicromas no se localizan en el centro del panel, por lo
que podemos concluir que hay un proceso en virtud
del cual se podria plantear su realizacién en un
momento posterior (v. fig. 8, la técnica del panel).
Con las bicromas, caballo 27 en el extremo inferior, y
caballo 20, a la derecha del grupo central, también
asociamos el caballo en pintura roja 21, puesto que
hemos establecido en el analisis global del santuario
a partir de la plasmacidn espacial de las representa-
ciones que las pinturas bicromas y las rojas son pos-
teriores en el tiempo, y la figura incompleta 33 {trazo
arqueado en rojo).

(94) Hay que sefialar que sf se constata que lo reproducido en el cal-
co como cuerna y tupé del bisonte 17 son las patas del bisonte
18.

Con estas variables podemos considerar una hipo-
tesis de construccién del panel principal, aunque hay
algunas representaciones mds dificiles de relacionar
con las que hemos analizado anteriormente. Ya que se
han conseguido establecer, siguiendo este criterio,
relaciones entre doce figuras del panel principal, for-
mando combinaciones binarias, ternarias, cuaternarias
e incluyéndose también una figura aislada. Ademis el
criterio técnico discrimina unas figuras anteriores, for-
mando dos asociaciones, y otras posteriores, confor-
mando dos asociaciones y una figura aislada. Con
todo, quedan sin relacionar otras nueve figuras, de
ellas 3 muy incompletas y las seis restantes de las mds
incompletas de todo el panel (s6lo dos estdn enteras y
en dos aparecen sombreados, siendo tres las que se
encuentran en estas circunstancias). Sin embargo,
estas figuras incompletas se muestran en los médrgenes
de la composicién, 1o que es una puerta abierta a otras
consideraciones. La elaboracidn de un conjunto como
el comentado mediante yuxtaposiciones lleva a consi-
derar que las figuras externas se han trazado con pos-
terioridad. De ahi se deriva que las figuras externas no
relacionables directamente sean posteriores. En eilas,
ademds, encontramos ciertos rasgos de modernidad,
como la simplicidad general y el movimiento, lo que
podria reforzar esa interpretacion. En cuanto a esto
tltimo, parece afectar a una sola figura, con las patas
delanteras cruzadas (Leroi-Gourhan, A. 1983a). Por
ello podemos aplicar otras variables complementarias:

1.4) La jerarquizacién por el tamaifio. Como
hemos considerado anteriormente la gradacién por el
tamafio es un recurso de representacion que aparece
con notable frecuencia en los paneles principales,
como en el de Niaux, por ejemplo. Sin embargo este
recurso no se emplea en Ekain, con excepcién del
macho cabrio 24A, como tampoco en Santimamifie.

1.5) El estilo. Dentro de una serie de caracteres
semejanies hay atisbos de movimiento, con un tnico
caso en periferia del panel (caballo 31). También
constatamos simplificaciones varias, especialmente
en la zona externa de mismo y una cierta estilizacion
de alglin animal (caballo 23 y bisonte 22) que con-
trasta con una cierta repeticién monétona pero realis-
ta de los caballos.

1.6) La técnica. Hemos establecido con anteriori-
dad una compartimentacién técnica en la cueva y
también en el panel, en este caso con las figuras mds
sofisticadas en la periferia del mismo (bicromos aso-
ciando grabado).
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Fig. 8: Técnica, relaciones entre las figuras y proceso constructivo del panel principal de Ekain.
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B) El proceso de elaboracion del panel. Se ha
representado el proceso hipotético de realizacién del
panel en la fig. 8, observdndose los siguientes
momentos:

1) Las primeras figuras pudieron ser los caballos
25A y 29, Gnicos que no estdn afectados por modifi-
caciones posteriores. No debe ser casual que ocupen
una posicién central en el panel. Ademds, las figuras
25A y 25B forman un escena de animales cruzados
que hemos visto también en otros paneles relevantes
(Chufin, Covalanas, Areatza, La Lluera I, Pair-non-
Pair), lo que refuerza la interpretacién propuesta
para este conjunto (v. cap. 2, ap. 3.8).

2) Sélo podemos asegurar que el caballo 28 es de
un segundo momento. Representarfa una composi-
cién en paralelo, aunque se podria objetar que esa
disposicién es fruto de la casualidad.

3a) De ese momento o de otro posterior son el
caballo 27A vy el 20, ambos bicromos.

3b) Muy relacionado con el anterior seria el
bisonte 18, puesto que es bicromo.

3¢) Relacionados con los bicromos esta el caballo
21 y la linea dorsal 33, ambos de color rojo.

4a) En este momento tenemos aquellas figuras
predeterminadas por las ya existentes: caballo 28,
bisonte 19 (ambas claramente periféricas) y el caba-
llo 26, colocado en el dnico vacio central existente
entre las representaciones.

4b) Se colocan el caballo 30 y el bisonte 17, peri-
féricas, predeterminadas y completas.

5) Aparecen las figuras periféricas pero incom-
pletas, las mds externas del panel: caballo 23 (cabe-
za y cuello en el extremo superior), bisonte 22 (en
iguales circunstancias que el anterior), caballos 31 y
32 en el extremo inferior, igualmente incompletas.
Con estas se pueden incluir la cierva 16 y el pez 34,
por su sencillez general a pesar de estar relativamen-
te completas (con todo, son las mds externas).

6) La cabra 24, colocada en una zona mas interna
pero a un tamafio muy inferior y con claros sintomas
de estilizacidn, lo que nos habla de un momento tar-
dfo.

Este proceso lo podriamos sintetizar en varias
fases, de acuerdo con los rasgos estilisticos y técni-
cos expuestos con anterioridad (v. representacién
isocrénica en fig. 8): 1) fase de figuras negras realis-
tas y con modelado interno; 2) fase de figuras realis-
tas bicromas con detalles grabados y de figuras rojas;
3) fase de figuras negras simplificadas, estilizadas e
incompletas. En conjunto, y a pesar de las tres fases,
a nivel general se observa un peso mayor de las figu-
ras realistas y con recursos técnicos relativamente

complicados y una escasa relevancia de la fase dlti-
ma (95).

5) Las dataciones absolutas. Se ha realizado un
repertorio de dataciones en el conjunto parietal (96),
en cinco representaciones distintas, 9, 29, 44 y 45,
haciendo un total de 10 dataciones diferenciadas. La
representacidn 44 ofrece un abanico de 4 dataciones
que van del 6.840 + 80 B.P. al 11.760 = 180 B.P,; y
la 45 tres dataciones entre el 4.930 + 80 y el 10.830
+ 150 B.P. En la secuencia se observa que en todos
los casos las dataciones efectuadas sobre la fraccién
himica son notablemente mds antiguas que sobre el
carb6n purificado, quizd un argumento para prescin-
dir de las segundas. Cabria utilizar las mds antiguas
de ambas series pero parecerian todavia demasiado
modernas, aunque se enconirase la mds antigua
(11.940-11.580) dentro del margen que pudiera
corresponder a la plaqueta del yacimiento (aunque es
mds moderna que el lapso 12.240-11.860, datacidn
del nivel VI que hemos considerado también excesi-
vamente moderna). Por otra parte, la representacion
9 tiene una datacion sobre carbdn purificado de
11.310 = 90 B.P,, de la que se deberia prescindir (a
pesar de estar no muy lejos del lapso anterior) si
aceptamos que existen cuatro dataciones dobles en
donde la datacién sobre la fraccién hdmica es més
antigua y conviene mds. En conjunto una datacién en
la primera mitad del XII milenio (es decir, la més
antiguas de la serie de la representacién 44) seria
aceptable para figuras realistas relativamente estili-
zadas, tal como aparecen en Le Portel en el arte
parictal o en Berroberria en el mobiliar, pero antes
habria que justificar por qué prescindir de la serie de
dataciones mds modernas (97). Y también habria que
justificar un encaje de esta figura en un momento
mds evolucionado dentro de la estratigrafia horizon-
tal del repertorio gréfico de la cueva.

(95) En Leroi-Gourhan, A. 1984c, 88, se reconstruye el panel princi-
pal basdndose en los temas. En el comentario hay varias inexac-
titudes: por ejemplo, son 4 los bisontes realizados, y no tres,
mirando dos al fondo y otros dos hacia la entrada; hay también
dos caballos (quiza tres considerando la linea dorsal inferior) y
no uno mirando hacia la entrada. El andlisis es temdtico y en con-
secuencia no tiene en cuenta, ni la organizacién interna de las
figuras, ni el proceso interno de elaboracion, y por ello el criterio
es insuficiente para explicar el panel. En op. cit., pp. 85-87, se
sefiala que las figuras en movimiento no se colocan en el centro
de algunas composiciones principales, como las de Ekain (un
s6lo caso) o Altamira (aunque aquf aparecen 4 casos al menos).
La explicacion puede no ser a nuestro parecer puramente temdti-
ca, al menos en el primer caso.

(96) Dirigido por J. Altuna.

(97) Esta justificacidn deberia tener dos vertientes, una de método de
datacién y otra de interpretacién histdrica. Desde este segundo
punto de vista no son aceptables las dataciones modernas porque
incurren en una contradiccién con la secuencia histérica determi-
nada en el Paleolitico superior.
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Por tltimo, el caballo 29 del panel principal tiene
sendas dataciones en 12.520 + 100 y 14.440 = 230
B.P., lapso 14.670-12.620, que es plenamente acepta-
ble, correspondiendo con la tradicion de bisontes rea-
listas en negro 13.924-12.575 B.P. (v. conclusidn, ap.
5.3), aunque el abanico temporal es excesivamente
inconcreto. Si prescindimos de la datacién sobre el
carbdn purificado, la resultante nos ofrece un lapso
14.670-14.210, que por una parte darfa mayor anti-
gliedad a la tradicion de figuras parietales realistas en
negro (lapso 13.924-12.575 para los santuarios de
bisontes) y por otra se paraleliza a la de bisontes rea-
listas del arte mobiliar (intervalo 14.440-12.700), lle-
nando los vacios que se establecen en la secuencia
hipotética de la conclusion. Ademds, el intervalo mds
estricto en el que encajarian los bisontes bicromos de
Altamira es semejante (14.520-14.070 B.P) y dado
que segin la hipétesis expuesta con anterioridad los
bicromos de Ekain se colocan en una fase posterior a
la de los monocromos (uno de los cuales es el datado)
no deja de ser sugerente el paralelo entre el posible
encaje de Ekain y los bicromos de Altamira, ambos
en la segunda mitad del XV milenio.

La comparacion con las dataciones de los niveles
de habitacién resulta problemadtica por los resultados
dispares obtenidos {Altuna, I.; Merino, J. M. et Alii
1984, 43-45). El nivel VI en principio genéricamente
mds paralelizable, y subdividido en dos subniveles,
superior o Vla, e inferior o VIb, sélo tiene una data-
cién en la base de este dltimo (calificado de Magda-
leniense sin arpones) que en principio es excesiva-
mente moderna y que no puede ser aceptada sin for-
mar parte de una secuencia de varias dataciones. El
nivel VII, Magdaleniense inferior, que pareceria ale-
jarse de la época en que se construyo6 el santuario, tie-
ne una serie de 7 dataciones, de las que una es abe-
rrante, otra mds excesivamente moderna para la serie
en que se encuentra, ya que se aleja del abanico tem-
poral general, y las cinco restantes se colocan en una
curiosa secuencia en orden inverso a su antigiiedad
relativa (la mds antigua arriba y la mds moderna aba-
jo, con excepcidén de la dltima de ellas) (98). De las
cinco también se podria prescindir de la realizada en
el VIId, por encontrarse también ligeramente fuera del
limite temporal del resto. Sea como fuere estas data-
ciones ofrecerfan un lapso temporal bruto del 15.160-
16.780 o prescindiendo de la antedicha 15.730-
16.780, lapso que se puede afinar mds con la media de
las mismas. Para lo que nos interesa, encuadrar el
repertorio parietal, la datacion del estrato en una parte

(98) Son respectivamente (todos B.P.): Vib-base= 12.050 =+ 190;
Vilb-lechos 12-13= 7.880 y 16.510 = 270; VlIb-lechos 14-15=
16.030 + 240; Vlic-lechos 16-17=15.970 = 240; VIid-lechos 18-
19= 15.400 = 240; VIIf-lechos 21-22= 13.950x 330 y 16.250 =
250 (Altuna, 1.; Merino, J. M. et Alii 1984, 43-45).

sustancial del XVII milenio y el primer cuarto del
XVI muestra una excesiva antigiiedad, no correspon-
diendo este nivel y el repertorio grafico parietal.

5.3.8. EL FORMATO. El tamafio de las representa-
ciones es un apartado mds a tener en cuenta en el and-
lisis de los elementos constitutivos de un santuario.
Cada autor o cada época tienen un repertorio de ele-
mentos caracterfsticos relacionado con la forma de
ver y realizar las figuras de animales, en el que se
incluye el formato de lo representado. Por ello, este
criterio deberfa servir para conformar ese modelo que
siguen los autores de las representaciones. Se puso de
manifiesto en un andlisis previo intuitivo de los con-
juntos investigados, en el que se determiné que, en el
caso de Santimamifie, los formatos grandes parecian
representar momentos mas antiguos.

Ademds de ese valor global, en el interior de cier-
tos conjuntos restringidos se ha sefialado que existe
un juego de dimensiones con los animales, evidente
en los paneles principales de Altamira (pequetio
bisonte bajo el cuello de gran cierva) o Niaux (cdpri-
dos entre bisontes, especialmente); e incluso ciertos
temas mds importantes se realizan a mayor tamafio
(gran cabeza de caballo del techo de Altamira),
(Leroi-Gourhan, A. 1983a, 71 y en 1972, 300). Por
ello se ha planteado el tamafio como un recurso o téc-
nica de realzado de las representaciones, sefialdndose
el contraste entre figuras de distinto tamafio en Alta-
mira e incluso la desproporcién de algunas grandes
representaciones que dirfamos fuera de escala real
por su gigantismo (Freeman, L. G. 1984, 212-213),
de lo que serfan un ejemplo las figuras de la cueva de
La Hoz, Castro Urdiales (Barandiaran, I.; Gonzélez
Echegaray, J.; Gonzdlez Cuadra, F. 1981).

En estos casos se atestigua un uso consciente de la
variable del tamafio por encima de la mera concurren-
cia casual. En el interior de los conjuntos los cambios
de formato se pueden interpretar como un recurso
plastico mds, en funcién de un conjunto de represen-
taciones en el que se intercala un elemento a otra
escala, y a veces en relacion al propio marco o sopor-
te de la representacién (adecudndose al mismo o
incorporando elementos de él). Ademads, en el caso de
que ocupen espacios especificos con caracteres ico-
nograficos propios, pueden proyectar un valor crono-
16gico, es decir reflejar una estratigrafia horizontal.

5.3.9. El CANON O LAS PROPORCIONES. El
objetivo que persigue es estudiar las proporciones de
los animales o de partes de su anatomia. Las medidas
corporales de los animales se llevan considerando
desde hace tiempo, abordando desde un colectivo
perteneciente a diversas épocas y cuevas hasta la apli-
cacion concreta a cada santuario (Lorblanchet, M.
1973, 293 y ss., siguiendo el método del rectdngulo
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de Pales, L. 1969), o bien tomando especies concre-
tas como los caballos (Madariaga, B. 1969 y 1978 y
Lion, R. 1971) o los bisontes (Lumley, H. D. 1568).

La aplicacién de este tipo de trabajos, es decir,
del estudio métrico, permitié encuadrar la figura de
Ségries en el espectro de los bisontes del Magdale-
niense, y al tiempo sirvié para mostrar que se habia
utilizado un principio semejante en ia construccidn
de los bisontes. Por ello, se pensé que este tipo de
andlisis de medidas podria ayudar a definir escuelas
dentro de un perfodo o incluso las distintas etapas del
arte paleolitico (Lumley, H. D. 1968). Sin embargo,
aplicando las medidas de referencia del estudio ante-
rior a los bisontes de Mayriére-Supérieur y compa-
rando las medidas con otros bisontes de Francia y
Espaiia, se ha concluido que estas comparaciones no
permiten establecer una aproximacidn significativa y
que el muestreo de medidas es insuficiente a causa
de la desproporcién de las representaciones, siendo
ademds la eleccion de los segmentos anatémicos ele-
gidos discutibles (Clottes, I.; Guicharnaud, R. 1977,
296-298).

En otros casos, los resultados que proporcionan
los andlisis métricos tampoco han sido demasiado
esclarecedores. En la cueva de Ekain se clasifican las
figuras de caballos en brevilineos, mediolineos y
longilineos y se atribuye a manos diferentes figuras
de grupos distintos: por ejemplo, a los maestros 2°y
4° se les atribuyen 1 brevilineo y 2 longilineos (Altu-
na, J.; Apellaniz, J. M. 1978, 107 2109y 135 a 138).
En el colectivo de caballos de La Griega se ha utili-
zado la proporcién de la cabeza de las representacio-
nes (99) para determinar tres categorias de caballos:
de cabeza corta, de cabeza normal y de cabeza alar-
gada. El interés de estas categorias estd en que tienen
una concordancia con la manera en que se han reali-
zado determinados rasgos estilisticos del contorno:
los caballos de cabeza corta determinan una frente
convexa, mientras que en los de cabeza normal o
alargada la frente es recta (Sauvet, G. 1983). Otra
aplicacién en esta linea es el andlisis estadistico de
una serie de ciervos sobre los que se habia determi-
nado una autorfa comdn previamente, correspon-
dientes a los estilos 11T y IV. En cada figura se traza-
ron diferentes ejes de tal manera que se pudieran
determinar con medidas todos los caracteres del con-
torno del animal, a partir de sendos ejes natural y
natural quebrado que dividian al cuerpo del animal
en dos partes. El andlisis factorial de corresponden-
cias permitid diversas agrupaciones sobre la base de
varios colectivos de ciervos, concluyendo que:
«algunas partes del contorno se muestran como cri-
terios fundamentales de diferenciacién o asemeja-

(99) Siguiendo a Pales, L.; Tassin de Saint-Peréuse, M. {981 (longi-
tud total entre anchura mdxima).

miento, tal como habiamos mantenido anteriormen-
te» (Apellaniz, J. M. 1987).

Los resultados son, como se ve, desiguales, de
acuerdo con la finalidad previamente establecida.
Cuando el dnimo es solamente clasificatorio hay que
convenir que el andlisis del estilo y de las convencio-
nes de ciertas representaciones lievarian a su clasifi-
cacién en el mismo perfodo al que le asigna la com-
paracién métrica, siguiendo criterios que se pueden
objetivar aunque no sean de tipo numérico.

5.3.10. LA POSICION EN SI MISMA Y RESPEC-
TO DEL RESTO DE LAS FIGURAS AISLADAS,
GRUPOS Y CONJUNTOS (LATERALIDAD). La
figura se puede presentar en una posicion dada en tres
circunstancias: 1) en sf misma, con respecto a la hori-
zontal tedrica del suelo, presentdndose vertical, hori-
zontal o en diferentes grados de inclinacién; 2) la
relacion posicional con las que le acompafian (parale-
la, sucesiva, v. ap. 5.3.11, «La... composicidn»); y 3)
respecto a las demds representaciones aisladas o
agrupadas del santuario (de entrada, paso, fondo,...).
Por lo tanto, las posiciones pueden estar relacionadas
con la composicién de una escena, con la organiza-
cion de un grupo, o con el papel del grupo en relacién
al conjunto de Ia caverna.

Sobre la primera circunstancia, el animal en si
mismo, ademds de las posiciones usuales, mds o
menos horizontales sobre el suelo de la caverna, se
han observado animales en posicién insélita, vertica-
les o invertidas. En algunos casos parecerfan prede-
terminados por la disposicién del soporte (como los
bisontes verticales de Santimamifie), pero en otros no
hay ninguna relacidn y en ciertos paneles principales
existe alguna figura perpendicular al resto (como en
Niaux, Altamira o Santimamifie), lo que pareceria
relacionarse con una figuracién narrativa (rebafio,
individuo animado), a partir de una representacion
primitiva de perspectiva. Si se consideran los temas
individualmente, destaca la alta frecuencia del bison-
te entre los animales verticales y de los caballos entre
los invertidos (Leroi-Gourhan, A. 1983a, 28-29)
(100).

En cuanto a la relacién espacial de lateralidad se
debe considerar en el estudio interno de cada santua-
rio si las direcciones de las representaciones son sig-
nificativas respecto a un ¢je longitudinal o en relacién
con otros conjuntos o agrupaciones significativas de
representaciones. Sobre esta cuestién se ha determi-
nado tomando una nuestra de una serie de cuevas que
la orientacién de las figuras estd determinada por
razones puramente pldsticas (Leroi-Gourhan, A.
1972, 300). Es en todo caso un criterio redundante en

(100) En Leonardi, P. 1989 se estudia ¢! tema a cuenta de una figu-
ra de animal controvertida,
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los estudios de arte paleolitico, considerandose en la
mayoria de las monograffas elaboradas; aunque su
valor parece muy limitado y proyectable sobre casos
muy concretos en marcos topograficos especiales
(grupo final de Santimamifie, por ejemplo, v. fig.
237).

5.3.11 LA ORGANIZACION DE LOS GRUPOS:
COMPOSICION. En esta variable se debe considerar
el grado de significatividad de las agrupaciones cons-
tatadas con anterioridad considerando la disposicion
relativa de las mismas y otras variables morfotécnicas
para reconocer una distribucién peculiar. En dltimo
grado la composicién permite formular la hipdtesis
de realizacion de una escena, siempre que se proyec-
te un tiempo propio o comun en una agrupacion sig-
nificativa de representaciones, determinado usual-
mente por una accidon en la que se ven inmersas.

La manera en que se presentaban ciertos animales
asociados, por ejemplo en bajorrelieve y superpues-
tos pero con un claro respeto del anterior, sugirié que
10 eran meras superposiciones sinc composiciones
buscadas a propésito. Esta observacién de que los
sujetos en ciertas cuevas no se han colocado al azar,
llevo a definir una composicién como la asociacion
voluntaria de temas en yuxtaposicién o superposi-
cién, observandose diferentes tipos de composicio-
nes estaticas, anecddticas o miticas: un friso, conjun-
to de animales de la misma especie y del mismo esti-
lo; ciertas agrupaciones de animales numerosas, con
superposiciones y yuxtaposiciones; bisonte y caballo
con grupas simétricamente superpuestas de Lascaux;
bisontes adosados de la misma cueva (Laming-Empe-
raire, A. 1962, 214-230 y 275-187) (101). En estos
conjuntos se atestiguaron ciertas simetrias o maneras
de organizarse: 1) simetrfa en espejo, sobre signos
rigurosamente geométricos, en escasas figuras fronta-
les y en conjuntos simétricos con animales afrontados
o aculados; 2) simetria de masas, con dos mitades
equilibrandose con respecto a un eje de simetria,
como el caballo y reno en dos superficies en dngulo
recto de Las Monedas; 3) simetria oblicua, ligada a la
superposicion implicita y a la perspectiva por recubri-
miento, simetria de puntos homologos de dos o mds
figuras siguiendo oblicuas paralelas donde la mitad
coincide con el eje de simetria. Esta dltima se atesti-
gua en grupos complejos de animales, orientados cara
a cara, que se cruzan parcialmente siguiendo un eje
de simetria oblicua, organizacién voluntaria validada
por la similitud de factura de las obras, incluso quiza
de la misma mano, tal como se observa en los pane-

(101) Se detallan algunas superposiciones que estdn cerca de lo que
nosotros llamaremos animales cruzdndose, de Les Combare-
iles, con los animales vueltos de cara; animales siguiéndose; y
enfrentados.

les principales de Santimamifie, Niaux, Pair-non-Pair,
Altamira o Ekain (Leroi-Gourhan, A. 1992, 239-
243).

Otros investigadores también han abordado la
cuestion, sefialando diferentes maneras de realzar las
figuras agrupadas, como: 1) el contrapeso o equili-
brio, con figuras en oposicion, con una similitud en
color, tamafio, estilo o especie animal representada;
2) complementariedad, en figuras de macho y hembra
o entre diferentes especies; 3) repeticion de figuras de
la misma especie, donde se puede interpretar la pro-
yeccion de una manada, como en el techo de Altami-
ra (Freeman, L. G. 1978, 168-171) o en todo caso
escenas (asi en los frisos de mamuts de Rouffignac);
4) progresion, que incluye una repeticion de temas
pero con una separacion espacial (como la serie de
mdscaras de la galeria final de Altamira), (Freeman,
L. G. 1984, 220). También se han constatado diferen-
tes formas de organizar las representaciones: 1) rela-
cionando ciertas composiciones con el movimiento y
especialmente con relaciones intensas entre animales
de la misma especie, en casos en que aparecen afron-
tados, seguidos o en paralelo (como en el caso de las
cabras), (Leroi-Gourhan, A. 1984c¢, 83); 2) clasificdn-
dose en asociacion accidental, en fila o friso, simétri-
ca (frontal, por el dorso), en escena, esto Gltimo apli-
cado a obra de Mas-d’Azil (Delporte, H.; Mons, L.
1975); 3) estableciéndose tres tipos de situaciones
entre figuras, yuxtapuestas (que expresan relacion
escénica, perspectiva, como por ejemplo cabeza de
animal emergente de otra, frecuentemente de otra
especie), superpuestas {donde el recubrimiento encu-
bre una relacién, por ejemplo de cabeza sobre animal
entero) v fundidas (figuras compuestas por caracteres
de diferentes especies, como caballos con cuernos),
(Sauvet, G. Sauvet, S, 1978, 44-46 y 1979).

En el arte paleolitico mobiliar hay una mas cla-
ra relacién entre soporte y distribucién de obra gri-
fica que en el parietal porque, sobre cierto soporte,
por ejemplo alargado, aparecen frecuentemente
temas con una disposicién determinada, en hilera,
por ejemplo (Barandiardn, I. 1984a, 138-140). Enel
arte mobiliar se constatan con frecuencia diferentes
distribuciones mds o menos significativas, con figu-
ras sucesivas, opuestas (en diferentes disposiciones),
perpendiculares, paralelas, cruzadas (o yuxtapues-
tas),... En conjunto, en el arte mobiliar cantabrico se
ha determinado la existencia de estructuras de dise-
flo que, aunque ocasionalmente simétricas, se com-
ponian en un 70% de partes que si estaban organiza-
das de acuerdo con principios de simetrfas; desarro-
lldndose esta a lo largo de un eje de manera unidi-
mensional, del tipo de traslacién relacionada con la
morfologia alargada de la pieza (Conkey, M. W.
1994).
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El tema de las figuras en hilera o friso es recurren-
te (Welté, A.-C. 1975; Delporte, H. 1981, 190-193;
Barandiaran, 1. 1984a, 190-193), con una serie de
figuras sucesivas atestigunadas muiltiples veces, como
las cabezas de cabras de Aurensan (Delporte, H.
1974) o las dos obras mobiliares de La Vache, en la
primera de las cuales aparecen sobre una cara 3 cabe-
zas de bisontes seguidas (una de ellas invertida) y
sobre la otra dos cabezas de bisonte y otro animal; en
la segunda con ef tren delantero de 9 caballos y un
felino, con un proceso de deformacidén o esquemati-
zacion acentuado de un extremo a otro (Nougier, L.~
R.; Robert, R. 1976). En conjunto, se han constatado
clertas composiciones caracteristicas: 1) las procesio-
nes o series de antropomorfos alineados y en relacién
con animales, conformando escenas; 2) las asociacio-
nes con una acciéon comtn, entre hombre y mujeres,
hombre y animales, de luchas; 3) las yuxtaposiciones,
como antropomorfos asociados sin accién comdn,
sean fortuitas o voluntarias (Nougier, L.-R.; Robert,
R. 1968, 35-98). Una serie relevante de ejemplos de
animales en fila, tanto completos, como reducidos a
la cabeza, se ofrece en el abrigo de Morin, con iden-
tidad tecno-estilistica entre cada uno de los ejemplos
«como si la tradicion o la moda exigieran asf la repe-
ticién estereotipada del mismo modelo» (Deffargue,
R. et Alii, 1975).

Por lo tanto, ciertas distribuciones significativas
refuerzan las asociaciones de animales o de temas,
como el afrontamiento y la sucesién de figuras. Natu-
ralmente esta relacién no permite identificar un con-
junto como escena, de lucha o sexual, como se ha
hecho a veces, por ejemplo para el alisador o pieza
Osea de La Vache donde se afrontan dos prétomos
machos de saiga (sin que estén en accién implicita de
luchar) por una cara y con dos cabezas de caballo por
la otra (siendo la trasera hembra y la delantera
macho), (Nougier, L.-R.; Robert, R. 1958). Si los ani-
males en sucesion son el anterior hembra y el poste-
rior macho nos encontramos con otro nivel en la
interpretacidn, tal como se ha realizado para dos ani-
males de Petersfels en Jos que ve una escena (Hennig,
H. 1960, 41-42); o cuando los animales afrontados
agachan la cabeza y topan uno contra otro, evidencia
de una accién y por lo tanto de una escena (op. cit.,
42-43). La accién o la determinacién sexual, como
ocurre en ambos casos, deben ser explicitas para que
se acepte tal escena. Hay también organizaciones mds
complejas, como la del tubo decorado de alcatraz de
Torre (Barandiaran, 1. 1971a, 40-41), donde las repre-
sentaciones se presentan en dos hileras en direcciones
opuestas formando una composicién unitaria, interca-
landose Ias figuras de una hilera en los espacios deja-
dos por la otra.

En lo que se refiere al arte parietal, si bien cons-

tatamos que existe mayor libertad de elaboracién,
pues los limites del soporte no son precisos y hay
una mayor amplitud general, no se puede dejar de
observar que los artistas eligen marcos muy concre-
tos, algunos con limitaciones precisas. As{ son los
casos de la concavidad del dltimo grupo de la cdma-
ra de Santimamifnie (v. fot. 86), la larga concavidad
del «Frise Noire» en Pech-Merle, la colocacion en
estratos de diversas figuras de Altxerri. En ellos se
reproducen las limitaciones del arte mobiliar, donde
el soporte tiene una gran importancia, de tal manera
que su naturaleza, forma y cualidades fisicas deter-
minan la disposicién y morfologia de la representa-
cién (Delporte, H. 1977, 6). Constatamos con clari-
dad en Santimamifie el juego y las adecuaciones al
marco, por lo que se deduce que el soporte no es
totalmente neutro en las manifestaciones parietales,
lo que se manifiesta también en el uso de accidentes
topograficos que aparecen incorporados a la propia
decoracion. Ademds, no debe dejar de sefialarse que
se producen proyecciones de convenciones de repre-
sentacion del arte mobiliar sobre las paredes, en la
composicion de los grupos, en la eleccién de los seg-
mentos formales de las representaciones,... como
diversos autores han sefalado. Por ello ciertos carac-
teres del arte mobiliar se reproducen sin dificultad
en el parietal, entre ellos las organizaciones de gru-
pos. Por otra parte, las asociaciones propician multi-
tud de interpretaciones, dado que la accién no es en
general evidente. Precisamente los dos bisonte
parietales pintados en negro, Unicas figuras de May-
riere-Supérieure, forman una sucesion que ha sido
interpretada como el reflejo de los santuarios de
escasas figuras (Lorblanchet, M. 1971) y no de
reproduccidn, ni de caza, ni por asociacidn a signos
complementarios que no existen, ni consecuencia de
problemas de conservacidén (Clottes, J.; Guichar-
naud, R. 1977).

Una de las disposiciones mds repetidas es el
afrontamiento de animales (Balbin, R. De; Gonza-
lez Morales, M. R.; Gonzélez Sainz, C. 1986, 255 y
257, Moure, J. A. 1981 en el «Muro de los Graba-
dos» de San Roméan de Candamo). Se ha determina-
do que para ello se necesitan dos figuras, cara a cara,
que expresen igualdad técnica, estilistica y cronol6-
gica, dispuestas sobre una base o nivel y separadas .
por un espacio igual o inferior a la mitad de la longi-
tud de las dos figuras; o bien, si se emplazan en nive-
les distintos, este desnivel no debe ser superior a la
mitad de la altura media de las figuras (Barriére, Cl.;
Carayon, M.; Abadie, M.; Galofré, M. 1986), distin-
guiéndose tres tipos de afrontamiento: homogéneo,
con figuras de la misma especie; heterogéneo, de
especies diferentes; y complejo, con intercalacion de
un elemento ternario.
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En la misma linea se ha expuesto que las figuras
afrontadas no sélo son aquellas opuestas por la cabe-
za sino que deben cumplir una serie de requisitos: la
misma especie y tamafio, similitud técnica y estilisti-
ca, igual actitud estdtica o dindmica. Sin embargo, en
la constatacién de diferentes casos se observa una
notable pluralidad de circunstancias, dando pie a
diferentes tipos: 1) confrontaciones fortuitas, con
animales de distintas especies en oposicidn; 2) con
mas de dos animales, llegando al extremo de 11
mamuts en Rouffignac; 3) desde el punto de vista
formal con animales no homogéneos, apareciendo
uno completo y otro incompleto, mostrando a veces
diferencias sexuales; 4) con un tercer elemento en el
espacio entre figuras afrontadas supuestamente con-
tempordneo a ellas, sea animal, antropomorfo o sig-
no, destacando la asociacién bisonte a mamuts afron-
tados y mamut a bisonte afrontados (13 casos, de un
total de 85 catalogados). En lo que respecta al senti-
do de esta organizacion el afrontamiento se interpre-
ta como combate o lucha, parada sexual (formando
parte de una narracion figurativa), composicion
ornamental, influencia de la situacién o significacién
simbolica. Por cuevas, son muy frecuentes en Rouf-
fignac, con el 21% de todos los animales y en por-
centajes que van del 8 al 15% en Font-de-Gaume,
Les Combarelles, Fontales y Oulen (Welté, A.-C.
1975, 1976 y 1989) (102).

En conjunto, se reconocen en los santuarios parie-
tales una serie de disposiciones repetidas y significa-
tivas dentro de cada agrupacidn, algunas elementales
y quizd casuales, otras buscadas a propdsito como
forma de expresién en parte de una primitiva perspec-
tiva o signo de una organizacién simétrica. En algu-
nos casos hay un tiempo en el gue aparecen involu-
cradas las representaciones (explicitando una accién
en la que intervienen), dando lugar a una escena
(103). Un caso relevante de agrupacién identificada
con escena se observa en el gran panel de Ker de
Massat, donde se atestigua una horda de cérvidos
superpuesta a otros animales, dirigiéndose los cinco

(102) Se recopilan todos los casos parietales y mobiliares, estudian-
do su distribucion cronolégica y geogrdfica, catalogdndose 56
casos parietales y 29 mobiliares en Francia de los que 51 y 28
pertenecen al Magdaleniense, siendo las mds frecuentes en el
arte parietal por especies: mamut, bisonte, caballo y, menos
frecuentes, cérvidos, bévidos, cdpridos, carnivoros. En 24
casos parietales y 29 mobiliares la actitud es dindmica. Las téc-
nicas son muy variadas y en algunos casos hay un diferente tra-
tamiento, de color o técnica, de los animales enfrentados. Su
plasmacién en el espacio cavernario es variada, apareciendo
aislados o formando parte de diferentes agrupaciones.

(103) En Apelldniz, J. M. 1990b, 78, se expone que la identificacién
de asociaciones de figuras y escenas debe ser consecuencia de
la elaboracion de una hipdtesis de autoria sobre los elementos
integrantes de tal escena o asociacidn.

animales hacia un lado (ciervo, cervatillo, 2 ciervas y
1 posible ciervo), (Barriere, Cl. 1986/87 y 1990, 118).
También se han seflalado dos posibles escenas en el
arte parietal andaluz: afrontamiento de ciervos
machos de La Pileta-C y disposicién convergente de
un cervato y una cierva en Trinidad-A (Sanchidridn,
J. L. 19944, 180). En el arte mobiliar son mas abun-
dantes y repetidas veces aducidas: hombre y oso en
Péchialet, hombre y pez de Laugerie-Basse, hombre
y bisonte de Laugerie-Basse, mujer y reno de Lauge-
rie-Basse, bisonte desmembrado y humanos de Ray-
monden, «mundos limitados donde las asociaciones
son voluntarias formando conjuntos indiscutibles,
con el valor de un mensaje simbdlico o de una esce-

. na narrativa» (Mons, L. 1979, 11).

5.3.12. EL ACABADO: FIGURAS COMPLETAS E
INCOMPLETAS. CONVENCIONES DE REPRESEN-
TACION DE LA FORMA. Bajo esta variable de estu-
dio se debe constatar ¢l grado de terminacién de las
representaciones figuradas y su colocacién en el
espacio general o particular, tanto en el interior de
cada grupo como en la caverna en conjunto, buscan-
do distribuciones significativas de los diferentes tipos
o formulas para representar a los animales, como
cabeza con cuello, linea cérvico-dorsal o figuras de
cuerpo entero. En general los animales se trazan de
perfil, pero modificado segin un dngulo de visién
(Leroi-Gourhan, A. 1983a), buscdndose un acerca-
miento a una forma real; si bien, existen diferentes
distorsiones de los animales, mds o menos buscadas a
proposito, como la «anamorfosis», sistemdtica distor-
sion de las figuras, ademds de los animales monstruo-
sos ya referidos (Freeman, L. G. 1984, 217-219 y
Leroi-Gourhan, A. 1983b).

El grado de terminacién de las representaciones
lo podemos poner en relacion con diferentes criterios.
En primer lugar con unas convenciones de represen-
tacién o formas usuales, por repetidas, de observar y
representar a los animales. Estas formas pueden ser
cambiantes con el tiempo (al margen del cambio esti-
listico producido) y quiza también en el espacio, aun-
que no estdn establecidas esas diferencias en el arte
paleolitico. Pueden estar determinadas igualmente
por otro tipo de manifestaciones, como las pertene-
cientes al arte mueble, de cuyas maneras de elaborar
representaciones pueden ser un reflejo pero en un
ambito y soporte distinto. Podriamos buscar también
explicaciones técnicas al hecho de estar inconciusas,
de la misma forma que observamos rasgos técnicos
cuando vemos rectificaciones de las figuras o afadi-
dos, aunque no parece que esta relacion sea relevante
mds que para casos muy especificos.

La explicacién de valor méas general es la que
establece una jerarquizacién de las representaciones
segiin el grado de acabado de las figuras (la depen-
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dencia del macho cabrfo y el ciervo respecto del oso
en el caso de Santimamifie), fenémeno que en otros
santuarios lleva aparejado también un menor tamafio
(el macho cabrio del panel principal de Ekain) o una
posicién descentrada cuando forma parte de un grupo
suficientemente complejo (como el pez y la cierva del
mismo panel principal de Ekain o la cierva del panel
principal de Altamira). En definitiva, podemos rela-
cionar el grado de acabado de las figuras de animales
con el papel que desempefia cada representacion en la
disposicién iconogrifica general, es decir, en la orga-
nizacion del santuario. Asi, las figuras mds importan-
tes en la estructura del santuario son las mds detalla-
das, existiendo una gradacidn de tal forma que algu-
nas figuras que desempefian el papel de acompana-
miento de las otras pueden ser simples lineas dorsales
sugerentes de la forma del animal, como el dorso del
panel central de Santimamifie. En esta dltima cueva
las figuras mds detalladas se encontraban cuando se
realizé la primera fase del santuario en el centro del
panel principal y en el grupo del oso (enfrente del
anterior), lo que recalca una vez mds el papel desta-
cado del mismo en la organizacién del santuario (v.
fig. 245, con las figuras correspondientes a cada fase
del panel principal). En suma, el grado de termina-
cion de los animales estd en consonancia con el papel
que desempefian en la organizacién del santuario.

"~ Enciertos animales sometidos a procedimientos de
abreviacidn, es decir, representados con un minimo de
detalles para lograr su identificacién zoomdrfica, los
trazados incompletos pueden obedecer a una motiva-
cién econdmica, sobre todo en los casos en que se
sitdan muy al interior de la caverna e incluso también
en figuras periféricas de grupos relevantes situados
mas al exterior (Leroi-Gourhan, A. 1983a, 67-68). En
estas circunstancias pueden estar las figuras de la gale-
ria Clastres en Niaux o el bisonte 23 del panel princi-
pal de Santimamifie, este tltimo llevado a su extremo,
ya que se reduce a un simple arco (v. fig. 190).

Para encuadrar a las figuras incompletas, en si
mismas, hay que tener en cuenta la existencia de fér-
mulas para la plasmacién de la forma, tanto referidas
a la secuenciacién de partes anatdmicas que entran en
juego (cuestion que es en parte también técnica),
como a las zonas anatémicas concretas que se eligen
para representar. Se han concretado diferentes esque-
mas formales adecuados a ciertas especies de anima-
les que propician un determinado proceso de realiza-
¢ién de la forma: a) en los cérvidos comenzando por
los cuernos (Barandiardn, 1. 1984a, 148); b) en el san-
tuario de Rouffignac las figuras parten de la delinea-
cién del perfil fronto-cérvico-dorsal, luego sigue la
cabeza/cara y pata/vientre+cola, en un tercer momen-
to las defensas o cornamentas (generalmente del
arranque a la punta) y por dltimo se colocan los deta-
lles complementarios (pilosidad, sombreado en gene-

ral,...), (Barriere, Cl. 1970 y 1982); ¢) esquema seme-
jante se interpreta en Pech-Merle (Lorblanchet, M.
1981, 37).

Este proceso de construccién formal se plasma en
una serie de férmulas usuales para representar la
forma de un animal, atendiendo a alguna de sus par-
tes o a la totalidad del cuerpo. La férmula mds usual
es la cabeza o la curva cérvico-dorsal, que sirve tam-
bién para la construccién de las representaciones
figuradas en su totalidad, como se ha puesto de mani-
fiesto en el andlisis del proceso de elaboracién de
obras de arte mobiliar (Barandiardn, 1. 1984a), obras
en las que se comienza con esa parte del animal fre-
cuentemente. En los santuarios de ciervas existe tam-
bién la constatacién de diferentes modelos formales
que evidencian un proceso, con figuras reducidas a
cabeza, cabeza con cuello, cabeza y curva cérvico-
dorsal,... También en el santuaric de La Griega
(Segovia) se constata una serie de modelos formales
representados en los caballos: 1) de cuerpo entero,
aunque s6lo realizando una pata de uno de los dos
pares, o trasera o delantera y sélo en su mitad supe-
rior; 2) protomo con linea cérvico-dorsal mds o
menos prolongada hasta la grupa y hasta el pecho del
animal, proceso muy semejante al seguido en la
representacion de las ciervas (Sauvet, G. 1983).

Un caso especial que se aparta de la norma ante-
dicha es el de los animales acéfalos (Freeman, L. G.
1984). Se aparecen aislados o en grupo, en este dlti-
mo caso en Les Pedroses, donde se sefiala la existen-
cia de dos fases de animales acéfalos, la primera con
figuras con grabados de trazo miltiple y estriado,
entre los cuales aparece un uro con la cabeza afiadida
posteriormente; y la segunda con tres animales super-
puestos pintados en rojo y contorneados con grabado
de trazo multiple, posibles cérvidos) (Jorda, F. 1979,
432-433). Se han determinado en numerosas cuevas
(Leroi-Gourhan, A., 1971 <reedic. de 1986>, 471 y
1983b, 252-254), entre otras, Las Chimeneas (Gonza-
lez Echegaray, J. 1974) o Las Monedas (Ripoll, E.
1972a). En estos casos existe una dificultad afiadida,
la de establecer si son o no producto de una conserva-
cién parcial, no siempre facil de determinar, especial-
mente si se han producido con cierta anterioridad a su
descubrimiento (104).

Este tema ha dado pie a multiples investigaciones
aplicadas a colectivos de cuevas en marcos geografi-
cos variados o a especies de animales concretas. En el
marco de las cuatro cuevas del monte Castillo se ha
estudiado el acabado de un colectivo de 345 figuras,
constatdndose los siguientes porcentajes de animales

(104) En Clottes, J. 1995a, 119, se sefiala precisamente que la acefa-
I{a del bisonte 131 de Niaux es consecuencia de degradaciones
naturales antiguas.
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completos: caballo, el 40%, ciervo, el 41%; céprido,
el 34%: bisonte, el 30%: cierva, el 22%; bdvido, el
14% (Gonzdlez Garcia, R. 1992/93). Igualmente se
estudian diferentes abreviaciones de animales y sig-
nos en las cuevas de Cougnac (Lorblanchet, M.
1989d, 115-116) y Marsoulas (Plenier, A. 1971, 214-
215), sefialdndose las férmulas siguientes: ausencia
de patas, cabezas aisladas, cabeza y giba, cornamen-
ta aislada, tren delantero y acefalfas. Una ausencia de
detalles significativos en los animales, como orejas,
0jo o boca se expone para el «Frise Noire» de Pech-
Merle (Lorblanchet, M. 1981). También se han deter-
minado soluciones anatémicas formales de diferentes
partes de la anatomia de los animales en el marco de
algunas cuevas, con el objeto de estabiecer solucio-
nes propias de épocas o autores, tal como se lleva a
efecto sobre las extremidades de los animales de Las-
caux (pezufias especialmente), (Laming-Emperaire,
A. 1962) o sobre detalles anatémicos de los animales
de Rouffignac (cuernos), (Barriere, Cl. 1982). En el
arte paleolitico andaluz también se han establecido
una serie de convenciones de la forma: la férmula de
«pico de pato», versién con mandfbula arqueada y
hocico rectilineo; la crinera en escaldn; la convencién
de triple trazo en la cabeza (Fortea, J. 1978); la pro-
yeccién hacia la zona anterior de los cuerpos de las
ciervas formando modelos homogéneos; la promi-
nencia de las defensas en los uros, como el realza-
miento de la testuz; la zona inferior de los cuadripe-
dos; diversos tipos de modelado y el dominio del per-
fil absoluto (Sanchidrian, J. L. 1994a, 174-175).

Por especies se ha analizado el tema del caballo en
el Cantédbrico (Romero, G. 1986), sehalandose la fre-
cuencia de aparicién de representaciones reducidas a
cabeza y cuello (105), 43 ejemplares de un total de
245 équidos catalogados, lo que haria el 17% de las
representaciones (106). Las acefalias serfan 9, de las
que hay que descontar la de Santimamifie, por lo que
consideramos 8, de un total de 245, lo que hace el
3,2%. Se recopilan también una seric de detalles para
constatar el grado de acabado de las figuras de caba-
llo, destacando que sélo 23 ejemplares tienen las cua-
tro patas completamente figuradas (9,3%). Esta dis-
tribucién muestra con toda claridad la proyeccion de
la conservacion diferencial de las representaciones,
ademds del acabado desigual buscado intencionada-

(105) El autor es consciente de la distorsién que puede producirse
por la mala conservacidn.

(106) Los porcentajes son nuestros, sobre la base de los datos apor-
tados por el autor. El recuento de prétomos ha sido efectuado
por nosotros siguiendo los datos parciales que aporta el autor,
42 ejemplares, mds uno de Santimamifie que no recoge en el
cuadro. Se muestra también la frecuencia de ciertos detalles
anatémicos, mds o menos abundantes: cascos (12,6%), ojos
(32,6%), orejas (31,4%), cola (37,5%), boca (16,7%).

mente. Sobre esta cuestién se han sistematizado las
soluciones anatémicas concretas para algunos anima-
les, cierva y caballo especialmente, pintadas en rojo
en el Cantdbrico. Se han recopilado diferentes res-
puestas, tanto en la colocacién de rasgos anatémicos
concretos como en la integracidn de diferentes tramos
de la anatomia de los animales (asi, desde la solucién
concreta del ojo a la forma del vientre o de la grupa),
(Garcia Morales, M. 1981). De hecho, estudios par-
ciales han mostrado que la caracterizacién formal de
zonas concretas de los animales aplicada a un colec-
tivo puede determinar la existencia de un modelo de
construccion de las representaciones, como el que
sintetizé H. Breuil para el caso del bisonte (formado
por cuerno, 0jo y oreja) o como hemos podido cons-
tatar en el caso de Benta Laperra (v. parte 2°, cap. 1,
ap. 3.6). En la misma linea, se han sistematizado las
partes representadas en el caso de los ciervos cantd-
bricos: cabezas aisladas (31%), acefalias (5%), corna-
mentas aisladas (2,7%), orejas aisladas (1%) (107);
determindndose igualmente que las figuras represen-
tan frecuentemente la linea cérvico-dorsal y, entre los
detalles anatémicos, la mayor frecuencia relativa de
las orejas y los ojos (Martinez-Pefialver, A. O.
1984/85, 100-102).

La determinacién de estas férmulas ha llevado a
considerar una cronologia en el marco de algunos
conjuntos, como en la cueva de Gargas, donde se
plantea una evolucion de las formas. Ahi, de acuer-
do con las superposiciones repetidas en paneles dis-
tintos y por comparacién estilistica se reconocen tres
fases: en la primera las figuras se limitarfan a la cabe-
za y al cuello; en la 2* se completarian con el tren
delantero y después con el trasero, apareciendo en un
segundo momento detalles anatémicos como ojo,
orejas, pelos, pezuiias,...; en la 3% el trazo se compli-
ca, apareciendo trazos cortos, raspados y restregados
(«hachurage, grattage, raclage»), dentro de una
mayor variabilidad formal y estilistica (naturalistas, y
esquemadticas, parciales y enteras), (Barriére, CL
1976, 2, 380-402).

En el caso de los caballos de Ekain se han estable-
cido una serie de esquemas que sirven para constatar
un proceso de construccion de la figura del caballo
mediante la adicién progresiva de partes, siendo lo
mds importante de la anatomfa del caballo el conjun-
to de cuello y cabeza (excepto boca) y lo menos las
extremidades. Se deduce que las figuras mds comple-
jas son aquellas que utilizan técnicas mds completas,

(107) Incluye en este repertorio ciertos detalles de las representacio-
nes que atafien mds a nuestro juicio a la estructura del trazo:
hacico abierto (33%); segmentacion del trazo en orejas y cuer-
nas (15%}); y a detalles anatdmicos simples, como extremida-
des incompletas (98%).
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como tintas planas,... (Altuna, 1., Apellaniz, J. M.
1978, 114-119) (108). Con ello los contornos inaca-
bados parecerfan perder parte de la trascendencia que
les ha sido asignada. Sin embargo, a nuestro juicio, la
realidad del colectivo grifico es diferente: de los 10
caballos que reproducen el esquema 3 (cabeza con
cuello), 7 no se reducen a la linea de contorno,
empleando recursos técnicos de expresion del volu-
men poco usuales como lineas o trazos cortos parale-
los y tinta plana. Nos encontramos por lo tanto con
figuras representadas parcialmente pero con unos
recursos plasticos complicados, lo que es coherente
con el hecho de que las obras incompletas son obras
terminadas, no esbozos.

No se puede decir que este fenémeno ocurra, por
gjemplo, en Santimamifie, porque las obras incomple-
tas son en {a mayoria de los casos obras conseguidas
mediante la linea de contorno. Por otra parte, en el
modo de representar o acabar una figura de animal
existe un reflejo de diferentes influencias. Una es la
capacidad de los artistas que decoran el santuario en
sus diversos momentos. Otra, que los diferentes artis-
tas deben ser determinados en el proceso de andlisis
del santuario, si no se quiere que elementos diversos
se mezclen en un todo como si fuera homogéneo
(109). Por ello, hay que plantear una interpretacion
sobre los contornos inacabados considerando la jerar-
quizacion de las representaciones de acuerdo con dos
localizaciones: 1) la situacién en el espacio en que se
desarrolla el santuario; 2) la posicion en cada grupo.
Esto es tanto como considerar cual es el papel que
desempefan las figuras incompletas en la organiza-
cién del santuario. Siguiendo con el caso de Ekain, en
este santuario se encuentran a la entrada del mismo,
con caracter aislado (rep. 3 del santuario, v. tig. 6, p.
70), precediendo al grupo principal (rep. 6), de acom-
pafiamiento a otras figuras (reps. 39, 42 y 45), en la
periferia del grupo central (reps. 23, 31, 32,33 y 22
en el caso de un bisonte) y en la periferia del grupo
final (rep. 61). En conclusidn, la mayor importancia
relativa de una figura se da cuando estd representada
en su totalidad, lo que implica una complicacién téc-
nica evidente, y cuando es mds realista, pues ese es el
sentido final de toda representacion. Con ello existen
diversas posibilidades de desarrollar ambos criterios,
y mds si tenemos en cuenta que una figura reducida a
una de sus partes equivale a la totalidad de las mis-

(108) Quisiéramos seflalar que deberia haberse realizado previamen-
te un filtrado considerando el grado de conservacion de las
representaciones.

(109) Sobre los animales incompletos se recoge una interpretacion
del conde Bégouén en Laming-Emperaire, A. 1962, 104.
Siguiendo una analogia egipcia, la manera de hacer inofensivo
a un animal peligroso serfa suprimiendo la parte peligrosa de
SU CUerpo.

mas. Aunque es indudable gue las mds realistas y
complejas figuras de animales se encuentran usual-
mente en una zona preeminente del panel principal.

Hasta aqui hemos visto el papel de las figuras
incompletas cuando estas aparecen aisladas o en si
mismas. Ademds de esta visién se ha planteado un
significado diferente para las figuras incompletas
cuando se agrupan en una zona determinada denomi-
nada «panel de contornos inacabados», paneles de
figuras incompletas que se relacionan con los ritos
celebrados en el santuario y con las plaquetas graba-
das, de uso mis frecuente (Leroi-Gourhan, A. 1968a,
103-106). Por tiltimo, quisiéramos sefialar que ciertas
soluciones especificas para determinar rasgos anato-
micos concretos pueden mostrar la actuacion de una
determinada persona o artista (como el hocico abier-
to de dos caballos en sucesién de Le Portel).

5.3.13 LA PERSPECTIVA DE CADA REPRESEN-
TACION FIGURADA Y DE FIGURAS RELACIONA-
DAS. Al observar aisladamente cada representacion
podemos constatar como se integran los detalles ana-
témicos en ella con la finalidad de buscar una visidn
lo mds natural posible, algo que parece un objetivo
esencial de los artistas. En general, constatamos en
los santuarios que la visién general de la representa-
cion es en vista lateral. Sin embargo, para dar volu-
men se adectian otra serie de elementos. En el interior
del cuerpo se realizan los sombreados de pelaje o
fanerdpticos, que contribuyen a dar un cierto volu-
men al animal (v. ap. 5.3.14 «Las convenciones de
representacion...»). Ademas se distribuyen la corna-
menta (y las orejas), junto a las patas, en diferentes
visiones para dotar a la figura de profundidad, de tal
manera que existe un juego que viene dado por la
relacién entre cornamenta, extremidades y cuerpo del
animal.

Esta cuestion fue pronto tenida en cuenta en el
estudio del arte paleolitico ya que los animales reali-
zados en perspectiva torcida fueron vistos como
caracteristicos de las primeras etapas (Breuil, H.
1935). Se han sistematizado después, de acuerdo con
la combinacién de partes anatémicas, una serie de
férmulas: 1) perfil absoluto; 2) perspectiva bi o plu-
riangular opuesta (todas las partes de la figura se pro-
yectan en 180°, tipo de perspectiva desconocida en ¢l
paleolitico); 3) perspectiva biangular recta o perspec-
tiva torcida de Breuil, figura de perfil con detalles de
frente, en dngulo de 90° 4) perspectiva biangular
oblicua o perspectiva semitorcida de Breuil, con los
detalles en 45° 5) perspectiva uniangular, segtin un
s6lo punto de vista delante o detrds de la figura (en
este dltimo caso realizdndose las patas en posiciones
diversas, en vista desde delante, desde detrds y en dos
posiciones accidentales), (Leroi-Gourhan, A. 1983a,
32-34). Para otros autores se constatan en las repre-
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sentaciones individuales dos tipos: 1) representacio-
nes planas, subdivididas en visién plana de perfil
absoluto y visién plana torcida (con la cornamenta en
visi6n frontal y las extremidades colocadas una junto
a otra, en general sobre el perfil del animal); 2) repre-
sentaciones en perspectiva, por la que los elementos
proximos se implantan anatémicamente en el interior
del perfil corporal y los lgjanos se emplazan por
detrds del contorno del perfil, viéndose parcialmente,
subdivididas en perspectiva torcida (la biangular obli-
cua de Leroi-Gourhan), perspectiva normal (la unian-
gular de Leroi-Gourhan) y perspectiva excepcional
(torsionada, de cara,...), (Abadie, M.; Galofré, M.
1986, 20-38, y Barriere, Cl.; Carayon, M. et Ali
1986, 187-208).

Este tema de la perspectiva resulta también de
interés cuando se ven involucrados varios animales,
ya que se suscitan diferentes férmulas de acomodo de
los mismos, observables en la parte dedicada a la
composicién de los grupos, perspectivas por asocia-
cién de animales en cualquier caso. Existen ciertas
soluciones peculiares, por lo avanzadas, como el caso
de la perspectiva por superposicién o recubrimiento
parcial (que puede llamarse también por ocultacién
parcial pues lo definitorio es que del animal que se
encuentra en segundo plano no se han representado
las partes que tapa el que se encuentra en primer pla-
no), (Leroi-Gourhan, A. 1983a, 29-30) (110). Esto ha
dado lugar a la exposicién de diferentes recursos de
perspectiva que se observan en figuras asociadas de
animales (Barandiaran, 1. 1984a, 155): la perspectiva
por ocultacién parcial (por ejemplo, en la pata mds
alejada) (111); la disminucion del tamano de los
temas mads alejados (en figuras completas o en deta-
lles de extremidades o astas de segundo plano); la
colocacion de figuras en planos paralelos; el «recu-
brimiento reservado» (Leroi-Gourhan, A. 1984b,
261) (112), ejemplo de lo cual es, a nuestro juicio, el
grupo de dos caballos de Le Portel, con el anterior
cuya curva cérvico-dorsal incompleta acaba en la
cabeza del posterior, realizado de cuerpo entero (Bel-
tran, A.; Robert, R.; Vézian, J. 1966, 114). Otros
autores han abordado también esta cuestion sefialan-
do diferentes recursos de perspectiva de las figuras

(110)Para el autor estd muy cerca de ser una mera yuxtaposicion, aun-
que expone verdaderos ejemplos de perspectiva en Lascaux
(bisontes que se cruzan, v. fig. 128).

(111)Hay miltiples ejemplos, entre los que cabe citar un hueso de La
Vache con cinco perfiles de macho cabrio, figuras en paralelo
parcialmente tapadas por la precedente (Nougier, L.-R.; Robert,
R. 1979, contextualizado con obras en que se han aplicado recur-
508 semejantes).

(112)Se aducen una serie de ejemplos de perspectiva por ocultacion
parcial, generalmente proyectdndose una parte del cuerpo de un
animal sobre el otro (que no se ha trazado por estar fuera de
vision al interponerse el més cercano al espectador).

agrupadas: 1) por recubrimiento reservado, estando
una enmascarada u ocultada por la otra, férmula que
se emplea en grupos concretos (como los dos bison-
tes cruzdndose en direcciones opuestas de Lascaux, v.
fig. 128) y frecuentemente en los grupos complejos,
como el panel principal de Ekain (v. fig. 7, p. 70); 2)
por oposicién de series de representaciones, en dos o
més direcciones («Plafond Rouge» de Rouffignac), o
por planos paralelos (manada de Teyjat); 3) la grada-
cidn en el tamafio de las figuras dentro de un conjun-
to numeroso, que nosotros consideramos mas adelan-
te, en realidad posible efecto de una relativa perspec-
tiva (Barriére, Cl.; Carayon, M. et Alii 1986, 187-
208). Estos ejemplos de perspectiva cuidada permiten
hablar de la existencia real de una composicion de las
representaciones, organizacién interna repetida y
reconocible (v. ap. 5.3.11, p. 76).

Nos preguntamos si no podria tener un cierto sen-
tido cronoldgico en la comparacién entre santuarios
o en la plasmacion de las figuras en el interior de cier-
tas cuevas. Asi, mientras que en Ekain en el Panel
Principal, es la norma que las figuras posteriores se
realicen de manera incompleta para evitar la superpo-
sicién, aplicando de una manera rudimentaria o indi-
recta la perspectiva por ocultacidn, en otras cuevas
como en el «Salon Noir» de Niaux, las figuras usual-
mente se superponen. Sin embargo en el «Réseau
Clastres» de Niaux aparecen dos bisontes superpues-
tos por el lomo y el superior estd incompleto en la
parte que se deberfa haber superpuesto al inferior,
mostrandose en un segundo plano, en perspectiva por
ocultacion. Al respecto hay que recordar que diversos
autores plantean una cierta modernidad de este con-
junto frente al anterior. Sobre esta consideracion hay
que apuntar que, si bien es cierto que este recurso de
la perspectiva se constata con frecuencia en etapas
avanzadas del Magdaleniense, como en los casos de
La Vache, cuyo nivel VIII donde se localiz6 se data
en el 10.590 a. C., Teyjat (Magdaleniense superior) o
el del bastén de El Pendo en el Cantébrico, en el nivel
del Magdaleniense VI, entre otros, también se aplica
en cuevas decoradas aparentemente mas antiguas,
como Lascaux (final del estilo IIT) o Chauvet. Por
ello, tendrfa un valor cronolégico sélo en el marco de

la unidad de analisis que es la cueva concreta apunta-
da.

5.3.14 LAS CONVENCIONES DE REPRESENTA-
CION DEL MODELADO. Al observar el realismo de
las figuras de animales constatamos que existe un
problema previo a la hora de evaluar la entidad del
proceso de creacion artistica en las representaciones
realistas: si se trata de una simple reproduccion de un
modelo viviente, una convencién gréfica de una ima-
gen memorizada o, quizd, mds verosimilmente, una
repeticion sistemdtica de un modelo mis o menos
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estereotipado, sin referencia obligatoria y directa al
animal real (Delporte, H.; Mons, L. 1975, 20). En
general los animales se estructuran tecnoformalmen-
te mediante el contorno, pero no sélo se resuelven
con el mismo sino también con una serie de adiciones
internas que denotan pelaje (tupé de los uros o bison-
tes), color diferenciado de la piel (vientre), volime-
nes (giba del bisonte), zonas planas (cara del caballo
o del bisonte) e igualmente con el reservado de color,
tal como se observé en Lascaux (Laming-Emperaire,
A. 1962, 256). Esas zonas se determinan mediante
diferentes recursos técnicos: 1) ensanchamiento de la
linea de contorno; 2) drea rayada; 3) haces de lineas
cortas paralelas; 4) mancha uniforme de color; 5)
zona sin decorar,... En el caso de la pintura, se han
constatado una serie de variantes de aplicacion para
determinar el volumen del animal: 1) tinta uniforme
en zonas concretas; 2) tinta rebajada de exterior a
interior; 3) trazos de relleno orientados (Niaux); 4)
bicromia; 5) bicromia asociado a raspados grabados
(Leroi-Gourhan, A. 1983a, 9-14). En el caso del gra-
bado, el redondeado del trazo seria un recurso de
expresién del volumen, como también el uso de acci-
dentes de la cueva para completar partes de la anato-
mia de las representaciones. En suma, mediante la
plasmacién plastica de zonas anatémicas restringidas
se establecen una serie de soluciones o articulaciones
concretas de la anatomia animal que se repiten de
manera mondtona y que constituyen auténticas fér-
mulas de representacién del volumen del mismo. Por
todo ello, como criterio de analisis los convenciona-
lismos de modelado son, por un lado, un procedi-
miento técnico, una aplicacion para determinar de la
manera mas real a un animal y, por otro, un elemento
estilistico, en cuanto convencién o repeticién en
espacios y tiempos distintos.

Los convencionalismos de representacién del
pelaje y fanerdpticos han sido estudiados por diversos
autores, tanto de manera general como aplicdndolos a
ciertas especies (Lion, R. 1971). Los modos de figu-
racién se relacionan principalmente con la represen-
tacion del modelado (volumenes) y con la representa-
cién de la piel (estructura del pelo, coloracidn,
muda), (Barandiardn, 1. 1973b). Para la interpretacion
del modo de figuracién de la piel hay que tener en
cuenta que el pelaje de los mamiferos es un elemento
caracteristico de la especie o del sexo y se modifica
segin la edad, el clima, las estaciones o la reposicién
anual (muda), aunque la interpretacidon zooldgica de
las imdgenes estd dificultada por las omisiones,

deformaciones, convenciones y superposiciones; ade- |

mds el pelaje tiene rasgos transitorios (pelaje de
invierno) y no transitorios (cabellera del rinoceronte
lanudo) y por otra parte localizados y caracteristicos
(en la boca, barbilla, crinera,...), (Rousseau, M.
1984a).

En el tratamiento figurado de la piel del animal se
conjugan tres elementos (Barandiardn, I 1973b): 1)
las diferentes tonalidades de las capas; 2) las diferen-
tes longitudes del pelo o lana; 3) la estructura de
agrupacién del mismos (mechones, rizos, crineras).
La plasmacion de esos elementos da lugar a multiples
soluciones: rellenos relacionados con la piel de ani-
males de piel desnuda (peces, con rellenos incluso
figurando escamas); rellenos en animales de pelo (el
pelaje largo v espeso se representa mediante enmara-
fiados haces de lineas grabadas y pintadas, desbor-
dando, en pecho y vientre especialmente, el perfil del
animal); haces de rayas largas expresando el largo
pelaje invernal (barba, pecho y vientre del reno); la
pilosidad mds hirsuta de ciertas zonas, como crinera
y cuello/pecho en el caso de uro y sarrio; rellenos
completos del cuerpo del animal, que pueden ser tam-
bién convencidn estética (representaciéon del volu-
men); pelaje corto mediante series de lineas cortas
paralelas, lineas cortas que a veces se convierten en
puntos (nosotros dirfamos que al tiempo expresan el
volumen, sobre todo cuando se multiplican en el inte-
rior del cuerpo), aplicadas sobre una gran cantidad de
especies animales; incluso, en ocasiones, aparece el
moteado de animales jévenes; definicidn de las ner-
vaduras de la cornamenta de cdpridos o la hilera de
trazos en «v» estructurados en espiga; cebraduras de
cuello, dorso y patas de los caballos, representacion

. de manchas de la piel. Entre las soluciones més rele-

vantes se encuentran las que detallan los diferentes
planos que delimitan la superficie del animal y que
traducen coloraciones diferentes del cuerpo, volu-
men, sombreado o pelaje diferenciado: rellenos de
tintas planas, rayado pintado o grabado, relieves y
depresiones, como gibas (Santimamifie, Niaux), cuar-
tos traseros, bajo vientre, zona inferior de cabeza con
cuello (ciervas de EI Castillo y Altamira). En este
campo una de las especies mds cuidada es el caballo
donde se constatan una serie de despieces, a veces
combinados: 1) delimitaciones del interior de la cabe-
za (hocico, maxilar); 2) delimitaciones de toda la
cabeza (del maxilar a la oreja), cuello o crinera; 3)
trazos pareados de la cruz, banda crucial o escapular;
4) trazos de la crinera; 5) despiece en «M», represen-
tacién de los flecos colgantes del pelo del tronco del
caballo (y para nosotros proyeccién de la zona ven-
tral, de color més claro), despiece también documen-
tado en el reno; 6) cebraduras de dorso y patas. Final-
mente otro recurso de representacidon formal son las
«delineaciones longitudinales», trazos extendidos a
media altura por el flanco del animal, mediante: a) un
trazo en linea recta (en el tercio inferior del flanco del
animal, en renos y cabras, determinando el vientre);
b) alineaciones de puntos, manchones o cavidades
(en la mitad posterior del cuerpo, en renos); c) los
zigzags horizontales en la zona alta del flanco de
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renos y bisontes; d) banda de lineas oblicuas, varian-
te del anterior (los dos Gltimos, posible reproduccién
del pelaje mds desarrollado).

La variedad de férmulas existentes en el caballo
ha llevado a establecer una serie de capas particulares
de pelaje (Barandiardn, 1. 1974b). Estas férmulas de
disefio en la elaboracién de los caballos paleoliticos,
muestran capas de verano o de invierno, una linea del
flanco relacionada con el color mds claro ventral, y
diversas lineas de la cabeza que delimitan las diferen-
tes zonas anatémicas del animal (Schmid, E. 1984,
155-160) (113). En general se reconocen dos disposi-
ciones fundamentales en el pelaje de los caballos
paleoliticos: biparticién antero-posterior (Pech-
Merle, Lascaux, Labastide, Ekain) y biparticion dor-
so-ventral, la mds frecuente, apareciendo algunas
veces asociadas, a los que hay que afiadir ciertas
lineas o rasgos concretos, como el dorsal (no compro-
bables en las figuras paleoliticas por representarse los
animales de perfil), el crucial y las cebraduras en las
patas (Ekain, Tito Bustillo), (Rousseau, M. 1973 y
1974). En esta linea se han determinado una serie de
9 convenciones en los caballos del Cantdbrico: la cri-
nera mediante trazos paralelos de pelaje, sin linea
dorsal, en 28 ocasiones (114) de un total de 245 caba-
los catalogados (el 11,4%); la crinera mediante linea
dorsal y trazos paralelos, en 11 casos (4,4%); la cri-
nera mediante dos lineas paralelas en 32 (13%). Por
otra parte, el trazo en el flanco se encuentra en 5
(2%); cebraduras en las patas en 7 (2,8%); cebraduras
dorsales en 6 (2,4%); despiece en «M» en 9 (3,6%);
mancha escapular en 13 (5,3%); delimitacién del
hocico en 12 (4,8%); delimitacién del cuello en 11
(4,4%) y delimitacién de la cabeza en 24 (9,7%),
(Romero, G. 1986). También se constata que las con-
venciones parecen agruparse en santuarios concretos,
como las cebraduras en Ekain y Tito Bustillo y la
linea del flanco en Las Chimeneas y La Pasiega,
notdndose en todas las convenciones el peso relativo
de algdn lugar, como Ekain. En general deben desta-
carse los escasos porcentajes de estos recursos plasti-
cos, indicativo de la importancia del trazado del per-
fil y de la linearidad general de las representaciones
paleoliticas. Igualmente se han determinado los des-
pieces de los cérvidos cantdbricos, sefialindose como
mads relevante la delimitacién de la cabeza, y menos
frecuentes los que detallan el cuello (3%), el interior
de la cabeza (8%), determinacion del flanco (4%),

mancha escapular y despiece en «M» (Martinez-
Pefialver, A. O. 1984/85, 98-100).

En cuanto a los grabados del norte de la Peninsu-
la, los procedimientos del grabado en relacién con el
modelado interno se aplican en (Alonso Sili6, R.
1982 y 1986): 1) el contorno (trazo simple dnico, tra-
zo simple repetido, trazo estriado formado por
«varios surcos independientes y prietos», realizados
con un instrumento de punta mdltiple; grabado digi-
tal); 2) en el interior (irazo estriado; rayado, caracte-
rizado por «varias lineas continuas e independien-
tes»; raspado o eliminacién del mantillo superficial
de la roca; trazo simple repetido; emplastecido). Se
constatarian dos tipos de modelado, realista y con-
vencional. El modelado realista representa las carac-
terfsticas fisicas de una especie mediante los siguien-
tes sistemas: 1) pelaje de invierno mediante la figura-
cion de todo el cuerpo (cabras de Llonin); 2) mecho-
nes de zonas concretas (testuz de los bisontes, sota-
barba; pecho de los renos); 3) trazos en bandas en el
interior del cuerpo; 4) coloracién diferente del bajo
vientre o de la cara (rebecos de La Pefa de Canda-
mo); 5) relleno ventral del caballo (que parece una
variante del anterior y que también se encuentra en
otros animales). El modelado convencional o repre-
sentacion sintetizada de caracteres constituye un sim-
ple despiece anatémico separdndose las diferentes
partes de la anatomia linealmente: 1) separacién de la
crinera de los caballos mediante un arco trazado
sobre la linea superior del cuello (a veces con trazos
yuxtapuestos); 2) separacion del hocico del caballo;
3) de la cabeza (1{nea quijada-testuz); tronco-cuello y
pecho; 3) despiece en «Mb», linea ondulada que sepa-
ra el vientre y el manto del tronco del animal; 4) tra-
zos en forma de «v» en el costado de los animales
(reno, bisonte); 5) trazo lineal ventral, a veces cubier-
to de trazos; 6) separacidn del tren delantero y trase-
ro en los bisontes; 7) cuenca del ojo con mechones de
cabra y rebeco (115).

Habria que observar sobre este estudio algunas
limitaciones que afectan a la proyeccidn de esas fér-
mulas ya apuntadas. El catdlogo no retne todas las

(113)Y que servirfan en su momento para acomodar el ronzal adecudn-
dose a la anatomia del animal, lo que ha dado lugar a la hipdte-
sis infundada de la domesticacién de los animales en tiempos
paleoliticos (Jordd, F. 1987b).

(114)Los datos se han recopilado siguiendo las cifras parciales aporta-
das por el autor.

(115)Considera finalmente el autor una serie de variables: 1) la impor-
tancia del modelado interior entre todas las representaciones de
cada santuario (el 25% de Altxerri, 14% de Tito Bustillo, 13% de
Llonin); 2) las especies mds frecuentes (el 22% del total de figu-
ras con modelado interno son ciervas, como en el caso de los
bisontes, el 19% caballos, el 14% cabras); 3) las especies por
cuevas (con una mayor concentracién de especies concretas,
como el bisonte en Altxerri, la cierva en El Castillo, el caballo en
La Pasiega; una mayor dispersion de la cierva; mayor variedad
de especies en cueva (como Altxerri, con 9 especies, Tito Busti-
llo, con 5,...). Para acabar con los modelados reales por especies,
destacando las fauces y parte anterior del cuello de las ciervas o
el vientre y fauces-masetero de los caballos y los despieces con-
vencionales, desarrollados especialmente en el caballo.
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representaciones en versiones levantadas al efecto,
habiendo en él solamente una mencién genérica a
cada una, y tampoco se reducen todas las variantes de
modelado a tipos, lo que es un inconveniente para su
constatacién exacta. Por otra parte, la reduccion a
esos dos modelos de modelado ya sefialados nos
parece subjetiva, y de hecho las soluciones de mode-
lado se plantean indistintamente de esas dos maneras.
De todo ello se deriva que el repertorio de elementos
anatémicos y de modelado que se representan en el
bestiario cantdbrico se encuentra notablemente redu-
cido, como se pone de manifiesto al estudiar los con-
vencionalismos de modelado del bisonte. Y es que se
deberia recopilar previamente la plasmacion indivi-
dualizada de todos los recursos de expresion emplea-
dos para la elaboracién de un animal y de todas las
figuras realizadas en el dmbito elegido. Esto no quita
valor a esta aproximacién relevante. En cuanto a
nuestra investigacién, hemos desarrollado el tema
aplicdndolo a un animal con una notable variedad de
formulas, el bisonte (v. cap. 3, ap. 4.3 «Los conven-
cionalismos de modelado y anatémicos en las repre-
sentaciones del bisonte...»). Los procedimientos con-
cretos no los subdividimos de acuerdo con la clasifi-
cacién comentada previamente, sino que estudiare-
mos las zonas anatémicas concretas que se han deter-
minado al trazar cada figura y la soluci6n técnica
aplicada para expresar cada una de ellas.

Como se sefiala en esta investigacion en el estudio
de los santuarios especificos, se constatan en los ani-
males trazados en las paredes una serie de recursos
que atafien simplemente a la linea de contorno. En
ellos se puede ver un intento de realizar el modelado
de animal, a la vez que determinar ciertos rasgos par-
ticulares de la especie representada. De esta forma se
constata un juego en el grosor de la linea de contorno
en los bisontes pintados en negro de Santimamifie, y
también en los grabados profundos de Benta Laperra
o en los animales pintados en rojo de Areatza. Ade-
m4s, ciertos animales detallan elementos anatémicos
del perfil, tal como se ha determinado en la crinera de
los caballos de la cueva de La Griega en figuras esti-
listicamente diferentes, lo que mostraria su categoria
de hecho cultural, simplemente con un quiebro angu-
lar de la linea de contorno (Sauvet, G. 1983), formu-
la también observable en el caballo de la antecdmara
de Santimamifie. En suma, la linea de contorno pre-
senta también convenciones de representacién repeti-
das a la hora de trazar la anatomf{a de los animales.

5.3.15 LA ACTITUD, EL MOVIMIENTO. El inte-
rés en la captacion de la actitud de los animales o
figuras representados radica en que el mensaje se hace
mas evidente, al determinarse por lo menos dos nive-
les del mismo, tema y comportamiento, pues s€ nos
muestra una accién en la que se ve involucrado el ani-

mal o antropomorfo. Esta accidén que franscurre en un
tiempo, aunque sea a menudo casi un instante, confie-
re a la representacién un cardcter narrativo; pese a ser
éste solo del todo evidente en las acciones en que se
ven involucrados hombres y animales (como en la
escena del pozo de Lascaux), o varios animales, es
decir, cuando se compone una escena. La actitud tam-
bién es perceptible en ocasiones no sélo en una figura
sino en la asociacién de varias, aunque cada una de
ellas sea estatica, como en las figuras sucesivas. En
este tipo de asociacién por compartir un espacio
comiin se observa la proyeccién de un tiempo que se
proyecta aun cuando la asociacion sea aleatoria.

La diversidad de actitudes fue captada desde épo-
ca temprana en el estudio de arte paleolitico, sisterna-
tizdndose, en lo que en realidad es una mezcla de aso-
ciaciones y escenas con actitudes, diversas variantes:
asociaciones a hombres (escenas de caza, lucha o his-
toricas); asociaciones a otros animales (rebafios), en
parejas (macho/hembra, machos afrontados, hem-
bra/cria); y en el caso de animales aislados, al galope,
trote, sacando la lengua, actitud de derrota, lanzando
el aliento, mirando de frente, volviendo la cabeza
(Barandiardn, 1. 1984b). Una serie de actitudes se han
interpretado especialmente asociadas al movimiento,
como animales saltando, galopando, cayéndose, bra-
mando, volviendo o levantando la cabeza en actitud
vigilante (Freeman, L. G. 1984, 213-214). En estas
acciones se proyectan comportamientos de los anima-
les, via interpretativa usual hasta nuestros dias y con
fractiferos resultados (Bandi, H.-G. 1968 y VV. A A.
1984, «La contribution...»), particularmente para el
bisonte y otros animales, que muestra en las represen-
taciones un singular desarrollo de 6rganos sociales:
«...The horns are much larger than the extant forms,
and they have two humps of contrastingly colored
hair, one in the cervial area and another in the poste-
rior thoracic area.» (Guthrie, R. D. 1984, 44). En este
sentido se consideran ciertas actitudes, como la cola
levantada, atribuibies al comportamiento sexual o de
lucha (116) y se constatan animales luchando o en
actitud precopulatoria o copulatoria, escenas de caza,
de animales heridos o, incluso, de descuartizamiento.
Yendo mds lejos atn, algunas escenas han dado pie a
considerar el tamafio de los grupos de cazadores, o el
ndmero de lanzas que portaban y a asociar a los hom-
bres con mdscara con la magia de la caza. Todas las
escenas como se ve interpretadas bajo la Optica de
pautas de comportamiento.

En esta captacion de la actitud uno de los elemen-
tos mds interesantes de abordar es el del movimiento

(116)Se expone también la muda estacional de diferentes especies y
que la mayoria de los animales se muestran con el pelaje y cor-
namenta otofial.
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(Azema, M. 1992a y b, y Lorblanchet, M. 1973, 285-
288). A priori la captacion del movimiento pareceria
un factor reciente dentro de la plasmacion real de un
animal: «Desde el Aurifiaciense... hasta el Magdale-
niense superior... se ha podido ver que la animacién
segmentaria, es decir, el movimiento de una parte del
cuerpo por el todo, va abriéndose camino progresiva-
mente... La animacién segmentaria estd lejos de ser
un hecho general y sélo es corriente en la cola del
bisonte, indicando célera o excitacién. En el estilo IV
la arquitectura animal se presenta claramente coordi-
nada... pero... estd lejos de manifestarse en todos los
individuos representados en un conjunto, apareciendo
sélo en uno o dos» (Leroi-Gourhan, A. 1984b, 272).
Se han sistematizado cuatro tipos de movimiento
expresados en las representaciones en esta evolucion
del arte paleolitico: 1) animacidn nula, en tres postu-
ras distintas, «extensién vertical rigida», extensién
vertical apoyada» y «extensién oblicua rigida»; 2)
animacién simétrica, con animacién simétrica de los
cuatro miembros (al galope), con los miembros ante-
riores alzados (relacionable con la parada nupcial),
con flexién de los cuatro miembros (en descanso o
agonia, relacionable con la adecuacion al marco); 3)
animacion segmentaria, limitada a una parte signifi-
cativa del cuerpo (cola alzada, pata delantera alzada
en dngulo recto, dos patas delanteras; cabeza a ras de
suelo olfateando o alzada en actitud de escucha, vuel-
ta; signos asociados determinando el aliento; las heri-
das, interpretandose varios de estos casos de anima-
cion segmentada como solucién concreta en el espa-
cio en el que se hizo la representacidn, especialmen-
te para no invadir alguna figura circundante; 4) ani-
macién coordinada, con animacién coordinada lateral
y coordinada diagonal segin el desplazamiento de los
miembros (sin que se pueda asegurar la no influencia
del azar) y animacién coordinada compleja en Ia que
intervienen todas las partes el cuerpo, categoria en la
que se incluirfan los leones de La Vache (Leroi-Gour-
han, A. 1983a, 38-43). Una cuestién relevante final es
que estas figuras en movimiento, por oposicién a las
usuales que aparecen suspendidas en el espacio,
expresan el tiempo y el espacio, al sugerir un momen-
to previo y otro posterior (Leroi-Gourhan, A. 1984c).

El movimiento de una seric de especies del reper-
torio total de animales se ha relacionado con el com-
portamiento (Leroi-Gourhan, A. 1984c). Asi, en los
animales que elevan los miembros anteriores, enca-
britados, saltando, invertidos, levantando una pata
anterior en actitud de marcha, trotando, galopando,
con la cabeza baja, orejas apuntadas, sobre una pen-
diente (suelo figurado en accidente de la pared),
revolcdndose, lamiéndose, cruzdndose, cargando
(contra una persona), desplomado, con la cola eleva-
da, afrontados,... En la misma linea se han sefialado
también ciertas posiciones compositivas con figuras

afrontadas, seguidas, en paralelo; o agrupaciones de
macho y hembra (como la de Santimamifie, que noso-
tros desecharemos). Estos caracteres de animacion se
han relacionado con cuatro tipos de comportamiento:
agresivo, o de lucha entre machos para determinar el
sujeto dominante (afrontamiento, cruce, delimitacion
del territorio); sexual, o de comportamiento prelimi-
nar a la c¢6pula; cinegético, mostrando detalles obser-
vados por el cazador {animal tumbado, cargando,
abatiendo la cabeza o los miembros); anecdético (sal-
tando, trotando, rascandose, revolcandose). Por otra
parte, se han sefialado dos rasgos de interés: mds de
la mitad de los casos corresponderian al comporta-
miento sexual; v los animales en movimiento apare-
cerfan en posicidn secundaria en diversos conjuntos
parietales, como Altamira, Ekain, Pech-Merle (117).

En cuanto a los recursos de movimiento de un ani-
mal se puede observar a veces en la repeticién del
perfil o de las extremidades del mismo, es decir en
seriaciones de animales o de elementos anatémicos,
como se ha constatado repetidas veces en el arte
parietal paleolitico, como por ejemplo en Sainte-
Eulalie (Lorblanchet, M. 1973), Chauvet (Chauvet,
J.-M.; Brunel, E.; Hillaire, Chr. 1995), o se observa
en omoplatos grabados (Sieveking, A. 1983). En fin,
dada la rareza de representacidn del mismo, el movi-
miento es un factor de alto interés, independiente-
mente de si el conjunto es antiguo o moderno, puesto
que determina por su aparicién o por omisién el esti-
lo de las representaciones figuradas paleoliticas.

5.3.16 LOS ESTADIOS FIGURATIVOS. Relacio-
nados con la forma aparecen los estadios figurativos,
modos de determinar a los animales mediante la linea
de contorno. En el arte paleolitico se han establecido
cuatro estadios figurativos que marcan una progre-
sidn paulatina hacia un mayor realismo (Leroi-Gour-
han, A. 1983a, 15-18, y 1992, 219-227) y que se aso-
cian por lo tanto a la evolucién de los estilos genera-
les: 1) geométrico puro; 2) figurativo geométrico,
«lineas... cuya trabazon asegura una identificacion ...
relativa del sujeto» ; 3) figurativo sintético, «lineas
<que> expresan lo esencial de las formas de la figu-
ra, sin traducir las finas modulaciones de los contor-
nos»; 4) figurativo analitico «caracterizado por... una
gjecucién matizada en la modelacion de las lineas y
en las proporciones». A su vez los elementos que
constituyen el conjunto de la figura son definidos
como: 1) elemental, constituido por trazos breves,
filiformes, ameboideos; 2) con elementos yuxtapues-

(117)Por nuestra parte, en el caso de Ekain, la dnica expresidn de
movimiento del panel principal bien puede expresar un momen-
to ligeramente posterior. En el de Altamira las figuras en movi-
miento pensamos que son consustanciales al nicleo del techo
bicromo y no tangenciales a la composicion.
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tos, donde los segmentos de las figuras se unen
mediante cortes sin transicion; 3) con elementos
encadenados, con una trabazon de los segmentos
mediante enlaces fundidos.

5.3.17 EL ESTILO. Es relevante entrar a conside-
rar qué es el estilo de un conjunto decorado pues este
es la columna vertebral de diferentes cronologias o
clasificaciones, aunque no se han sistematizado
usualmente los rasgos que lo componen. Ademas el
estilo sintetiza la originalidad, personalidad y cardc-
ter propios del arte paleolitico. Se han elaborado
diferentes definiciones de estilo: 1) «.. codigo
expresivo en que determinados temas son abordados
de modo convencional, en el propio tratamiento del
motivo, en su disposicién, asociaciones, técnicas de
visualizacién del color y referencia a caracteres del
pelaje, del volumen,...», (Barandiardn, 1. 1989a, 380-
381), completado mas adelante: «...segin los ambi-
tos geogréficos, cronelégicos o funcionales a los que
pertenecen grupos de obras» (Barandiardn, I. 1994,
63); 2) también como: «... un ensemble de caractéres
techniques, morphologiques et esthétiques, qui per-
mettent de comparer les oeuvres entre elles et de
définir des ensembles homogénes» (Barriere, Cl.;
Carayon, M. et Alii 1986, 170), utilizado en ocasio-
nes con valor cronoldgico o geogréfico, como en las
cuevas de La Haza y Covalanas con valor geografi-
co y en los propulsores de cabritillo y pédjaro de los
Pirineos con ambos criterios; 3) una serie de particu-
larismos técnicos y grificos, como «mise en pagé»,
eleccion de detalles, y la manera mds o menos esque-
mdtica de representar a los animales, variables cons-
tatadas que forman parte de un sistema repetitivo y
codificado (Mons, L. 1986/87, 91). También se han
establecido una serie de criterios para la definicion
del estilo: 1) el estado figurativo (geométrico puro,
geométrico sintético, analitico); 2) el tipo de ensam-
blaje de los diversos segmentos del contorno (ele-
mental, de elementos yuxtapuestos, de elementos
encadenados); 3) el procedimiento de colocacion de
la perspectiva (perfil absoluto, perspectiva bi o plu-
riangular opuesta, biangular derecha u oblicua,
uniangular); 4) la animacién (nula, simétrica, seg-
mentaria, coordinada), entre los mds relevantes
(Leroi-Gourhan, A. 1983a, 38-43 y Delluc, B.;
Delluc, G. 1991, 319).

Por nuestra parte, y para partir de una definicion
de estilo, lo mds compleja posible con el objetivo de
captar todos los niveles de informacion que se pueden
incluir, podemos decir que es la forma en que se coor-
dinan las partes anatémicas de los animales, la mane-
ra en que se aplican las convenciones de representa-
cidn de la forma o del pelaje y el modo de articular

los detalles anatémicos en el contorno y en el interior
del animal (118). Como podemos observar a partir de
lo que hemos expuesto se puede considerar que actia
a manera de clave integradora del resto de criterios,
siendo el crisol de elementos diferentes de todo tipo,
por lo que parece, a priori, el elemento aglutinador de
mayor significatividad. Cuando consideramos el esti-
lo, por lo tanto, tenemos en cuenta una serie de ele-
mentos que se plasman de manera integradora en un
todo, y no sélo 1a impresién estética que ofrece una
representacién, el resultado, de mayor o menor sofis-
ticacion. Por otra parte, el estilo debe considerarse en
diferentes niveles, el general, el regional, el particular
de cada santuario o de un repertorio relativamente
limitado de representaciones. En general el estilo de
un elemento figurado relaciona tres dmbitos, el del
autor, el del objeto figurado vy el de la aplicacién rea-
lizada (que proyecta en si misma la manera en que el
autor percibe el objeto y la forma de la realizacion
figurada, implicando la técnica y las convenciones de
representacién). Ademds, el estilo particular de un
grupo de representaciones incluye un elemento nue-
vo: la articulaci6n diferenciada de las partes anatémi-
cas del animal en su totalidad. El estilo regional par-
ticipa de los mismos elementos pero en una escala
geogrifica diferenciada.

De acuerdo con lo anterior, al abordar el estilo
debemos proyectar una serie de variables, como son
las proporciones, el formato o tamafio, la posicién,...
El estudio critico interno del santuario determinard
cuales de estas variables tienen un sentido general y
cuales muestran rasgos propios de una época, entor-
no o conjunto figurado. Precisamente retomédndose la
definicion de estilo como el «caricter de la composi-
cién y de la ejecucién» se ha expuesto que la obra de
arte se compone de una serie numerosa de elementos,
entre los que algunos pueden ser propiamente carac-
terizadores del estilo y otros expresion de la técnica o
de la motivacién (Delporte, H. 1988/89). Entre ellos,
unos elementos son estructurales, descritos por A.
Leroi-Gourhan: a) de localizacién o disponibilidad,
grande para el arte parietal y escasa para el mobiliar,
como muestran las adaptaciones o deformaciones
para acomodar las figuras animales a los pequefios
objetos; b) de composicién, mal diferenciada de la
asociacién, con figuras en fila, afrontadas, adosadas;
¢} de articulacién de miembros y partes del cuerpo; d)
de animacién, relacionada con la etologia, con el
comportamiento sexual entre otras motivaciones; €)

(118)Consideraciones criticas sobre el estilo naturalista o realista del
Paleolitico se apuntan en Ucko, P. 1989, 313-315. Otra definicién
se encuentra en Sieveking, A. 1987, 9 y en 1979b, 95: «the pro-
portional relationship of lines in a drawing... colour, and wash in
a painting and depth of line and detailed shading in an engraving
are all aspects of style».
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de construccion de la figura animal, con la triple
inflexién de la linea cérvico-dorsal; f) de proporcién
o desproporcidn buscada, como en la giba del bison-
te, los cuernos del macho cabrio, las crineras,... Otros
elementos son descriptivos, incluyéndose aqui los
detalles de la figura animal, considerados exhaustiva-
mente: a) la naturaleza de la figuracioén, si entera o
parcial, con el problema para el arte mobiliar de que
se usan fragmentos, a veces con fracturas contempo-
rdneas al objeto; b) la eleccion de los detalles figura-
dos, lo que debe considerarse mediante un célculo
estadistico de la frecuencia con que se representan las
diferentes partes (cabeza, ojo, orejas,...) con el objeto
de determinar variaciones culturales o geogrificas,
especialmente considerando los pelajes; ¢) distorsién
de los detalles, en cornamentas y pezufias (como la
perspectiva torcida de H. Breuil); d) decoraciones
accesorias, fuera de las figuras, como las que apare-
cen asociadas al friso de los leones de La Vache.

En relacién al estilo una cuestién que debe quedar
deslindada de €l es la valoracién estética que han
merecido representaciones y conjuntos desde el
comienzo del estudio del arte paleolitico, establecien-
do un ranking de cuevas decoradas (119), con un
valor meramente sentimental. En este sentido se ha
llevado a efecto una valoracién estética de diferentes
obras mobiliares de Enlene (Bégouén, R.; Briois, F. et
Alii 1984/85, 75). Por otra parte, el estilo no es una
pura creacién del artista, siendo factores determi-
nantes la naturaleza del material y sus cualidades
intrinsecas, al menos en el arte mobiliar (Mons, L.
1979, 9). Esta dependencia del soporte se muestra en
la escultura sobre objetos cilindricos, donde en las
figuras realizadas de perfil la figuracién estd obliga-
da a un alargamiento anormal de Ia cabeza (Delporte,
H. 1977, 13). En consecuencia el estilo viene deter-
minado por el soporte y por la técnica: «la técnica es
indisociable del estilo, ya que uno y otro intervienen
de manera estrechamente conjunta en el proceso de
creacion de la obra de arte» (Delporte, H.; Mons, L.
1972, 21).

A nivel general el arte paleolitico se clasifica
como un arte realista o naturalista, aunque hay que
considerar que en €l se observan dos corrientes que
se desarrollan de manera entrelazada, una esquemati-
ca o abstractizante y otra realista. La primera se lleva
hasta su extremo en la elaboracion de signos, que
coexisten en el espacio con los temas reales, y en
ciertos temas, como los antropomorfos, pero también
en el arte figurado animalistico, como muestran los
repertorios mobiliares y parietales del Magdaleniense
superior, coexistiendo figuras reales y esquematicas
en los paneles principales de Santimamifie y Ekain,
por ejemplo. Por lo tanto, junto a figuras reales apa-

(119)«L.a mds antigua y la mejor», generalmente ambas de la mano....

recen otras esquemadticas, en diversos grados, siendo
este esquematismo, usualmente aunque no siempre,
una blsqueda de mayor expresion en las figuras. Este
estilo esquemdtico ha sido clasificado en diversas
categorias: 1) esquemadtico expresivo naturalista, res-
petando las formas y proporciones anatémicas, como
el bisonte de La Greze (v. fig. 54); 2) esquemdtico
depurado, con el contorno simplificado pero con una
identificacion posible, como las representaciones
femeninas de Les Combarelles; 3) esquematico geo-
métrico, con la parte fundamental de un tema, usual-
mente la cabeza, reducida a algunos trazos simples
rectos o curvos; 4) esquemdtico abstracto, con una
simplificacién de la figura de tal manera que la iden-
tificacién sélo puede ser presumida, generalmente
mediante una comparacion multiple, como en el caso
de los puntos, claviformes,... (Barriere, Cl.; Carayon,
M. et Alii 1986, 172-173).

Una aplicacién concreta a un repertorio parie-
tal se puede constatar en el estudio de la cueva de
Sainte-Eulalie (Lorblanchet, M. 1973, 285-288), con-
cretdndose como rasgos del estilo del santuario los
siguientes: 1) el grado de realismo, en ese caso deter-
minado por el cuidado y la precisién de los detalles
anatdmicos, patentes en 0jos, orejas, boca,...; 2) la
animacién de las formas o el grado de movimiento de
las figuras, mostrando a los animales en actitudes
variadas; 3) el formato, caracterizado por la miniatu-
rizacién del perfil. De la misma manera sobre el «Fri-
se Noire» de Pech-Merle se han expuesto también
una serie de rasgos estilisticos del conjunto (Lorblan-
chet, M. 1981, 200-201): 1) el uso del estilo sintético
(siluetas en perfil absoluto y lineas esenciales); 2) la
simplificacién del contorno (la mitad de los 24 ani-
males sélo tiene una pata por par, representando una
sola figura los cuatro miembros); 3) la rareza de deta-
lles interiores (ausencia de ojos, excepto un caso), su
colocacidn arbitraria y la variedad de soluciones
adoptadas; 4) el tratamiento global y sintético del
pelaje de los animales (detallado su volumen con la
linea de contorno y en ocasiones con series de rayas
paralelas) 5) la tendencia al esquematismo (contorno
discontinuo, animales incompletos reducidos en oca-
siones a una linea cérvico-dorsal); 6) la expresién de
convenciones estilisticas propias (perfil angular en
las cabezas de uros y bisontes); 7) la desproporcidn
de las siluetas (cuerpo del caballo alargado, tren
delantero del bisonte exagerado).

Caracterizar el estilo de un repertorio iconografi-
€o nos interesa por varios motivos. El primero, por-
que hay que encajar el santuario en una etapa cultural
determinada y en la evolucién general del arte paleo-
litico. El segundo, porque es necesario determinar
fases concretas de elaboracién de las representacio-
nes de cada cueva decorada, que nos permitiria un
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mayor bagaje de criterios para sistematizar una inter-
pretacién regional o de dmbito mas general del arte
paleolitico cantdbrico. Cuando consideramos el estilo
de unas representaciones constatamos lo que podria-
mos definir como una forma o manera de realizarlas,
es decir, unos caracteres especificos o peculiaridades
que podemos reconocer en ellas. Estas caracteristicas
propias o modo especifico de ver y representar la rea-
lidad y los signos se constatan en diferentes niveles
de andlisis.

Con el objetivo de establecer una caracterizacion
estilistica de un santuario, y antes de realizar una
comparacion se deben tener en cuenta diferentes cri-
terios, en una serie de niveles, desde el concreto al
mdis general. En el estilo de un santuario deberiamos
reconocer varios niveles de influencias: 1) los ele-
mentos que son expresion de formas de expresidn
artistica generales del arte paleolitico, frente a otros
posteriores, ante los que le unen algunas referencias y
le separan claramente otras; 2) los elementos reflejo
de cada diferente perfodo o estilo artistico en la evo-
lucién que reconocemos en el arte paleolitico; 3) los
localismos o formas propias de la zona donde se
enclava el santuario de filtrar los anteriores elemen-
tos, tipos de manifestaciones, unidos usualmente a
técnicas, que tienen un dmbito regional; 4) la tradi-
ci6n anterior de la comunidad que decidid decorar las
paredes de la cueva, de tal manera que cada cueva
determina de una manera especifica todos los rasgos
anteriores propios del arte en general o de un dmbito
geografico mas restringido; 5) la manera peculiar de
cada artista o artistas que actdan en un santuario,
mostrandose en cada conjunto de representaciones
afinidades especificas que permiten dividirlo en dife-
rentes subconjuntos o grupos de acuerdo a la suma de
una serie de criterios técnicos, estilisticos y todo tipo
de recursos empleados para realizar esas representa-
ciones. Esta conjuncidon de afinidades puede ser tan
notoria que permita ir un paso mdas lejos, intentando
su adscripcidn a la actuacién de uno o de varios artis-
tas, estudidndose representacion a representacion la
manera de integrarse los detalles anatomicos en la
globalidad del animal, la forma en que la linea de
contorno modula al animal y cémo los detalles de
relleno lo determinan, es decir, constatandose la
microestructura formal de cada representacion.

El proceso para la determinacion de las pautas
especificas que posibiliten la interpretacion del estilo
debe basarse en dos planteamientos. El primero es la
de establecer una comparacién entre figuras de ani-
males pertenecientes a la misma especie, dentro de
cada repertorio parietal. Esto es consecuencia de una
cierta distorsién de la informacion de base, por la que
existen algunos animales mas frecuentes y por lo tan-
to mejor representados, entre otras cosas porque exis-

te una mayor prictica en ellos, al tiempo que parece
existir una cierta especializacidn igualmente en algu-
nas especies y tipos de obras, lo que parece percibir-
se por ejemplo en los contornos recortados de caba-
llo. Esta especializacién lleva incluso a trasladar el
esquema de articulacién de una especie animal sobre
otra plenamente diferente, como podria ser en el caso
de Covalanas entre la cierva y el caballo. Por ello esa
comparacién debe ser especialmente enriquecedora
en la constatacién de diferentes formas de trazar el
contorno basico del animal (trama fundamental de las
obras de arte paleolitico), en la integracion proporcio-
nada de las diferentes partes de la anatomia de los
animales, en los recursos técnicos empleados,... Esa
constatacién nos permitird establecer una evolucién a
partir de etapas diferenciadas y, en la medida en que
el santuario estd suficientemente desarrollado, quiza
observemos la actuacién de determinados artistas,
suponiendo que una interpretacion propia o personal
del modelo de animal realizado pueda ser percibida
con cierta claridad.

La segunda es la de establecer una comparacion
entre grupos. A nuestro entender y, como conse-
cuencia de que algunas figuras son raras dentro del
santuario, resulta dificil establecer una comparacién
fiable. Al confrontar animal con animal se relacionan
una serie de elementos. Si la relacién la establecemos
entre varias figuras de un grupo y varias de otro los
criterios de comparacion se multiplican, por lo que
aumenta notablemente su grado de fiabilidad. Para
ello partimos del supuesto previo de la constatacion
del grupo como conjunto de animales que articula el
santuario. Ademas tenemos la ventaja de que pode-
mos comparar animales de la misma especie en gru-
pos diferentes. Este recurso tiene una dificultad: en
un grupo pueden actuar varios arfistas en tiempos
diferentes o pueden plasmarse figuras en diferentes
estilos. Por lo tanto es necesario seleccionar de cada
grupo aquellas figuras de animales que guardan una
coherencia interna demostrable, olviddndose de
emplear (en un primer momento) las figuras diferen-
ciadas. En suma hay que establecer al mismo tiempo
criticamente el proceso de formacién de cada grupo y
del santuario en general.

Ademds encontramos una serie de elementos con-
cretos que son los que caracterizan propiamente el
estilo de cada santuario y que deben ser considera-
dos: 1) localizacién del santuario (si exterior o inte-
rior); 2) temas representados (animales, asociacio-
nes,...); 3) técnica (pintura roja o negra, grabado,
bajorrelieve); 4) proporciones; 5) recursos de repre-
sentaciéon de los animales, constatandose diferentes
tipos de convencionalismos de representacién o de
férmulas usuales y reconocibles para realizar a los
animales. Esas formulas pertenecen al fondo comin
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del arte paleolitico y son expresion también de los
estilos o las diferentes etapas por las que aquel se
desarrolla: 1) de la forma; 2) del tamafio; 3) del
modelado (de pelaje y faneréptico). En un repertorio
parietal se proyectan tres niveles diferenciados, uno
atafie al estilo general de las representaciones, otro al
proceso de ejecucién (los artistas) y el tercero al
momento de su realizacién. El punto de partida del
andlisis son los cambios técnicos o formales que se
producen o proyectan en las representaciones y que
traducen momentos distintos y/o artistas diferentes.
De la constatacién previa de esas modificaciones del
plan previo el andlisis se amplia a aspectos de cada
figura concreta. En cada representacién aparece una
plasmacion restringida de esa serie de elementos des-
crita con anterioridad, siendo la finalidad del andlisis
estilistico la de determinar todos y cada uno de los
rasgos constitutivos de la figura de un animal y com-
pararlos con los de otros animales con el objeto de
establecer sus relaciones, semejanzas y diferencias.
En dltimo término, se tratarfa de determinar unos ras-
gos tipicos de una o varias etapas o estilos, e incluso
finalmente de unos decoradores individuales, que
caractericen de una manera propia, por repetida, al
santuario.

Por tltimo, sefialarfamos que el estilo, en la medi-
da que cambia a lo largo de un desarrollo temporal,
introduce modificaciones que se traducen en otro
estilo distinto y en Gltimo término en una sucesién de
ellos, proyectando en consecuencia un valor crono-
I6gico. Aunque se puede constatar la coexistencia de
estilos o de estadios figurativos diferentes en el mis-
mo conjunto, siendo sincrénicos, como se ha inter-
pretado para Marsoulas: signos en geométrico puro,
hombres en sintético elemental, animales en analitico
encadenado (Leroi-Gourhan, A. 1992, 231). En todo
caso es precisamente la clasificacién cronolégica uno
de los objetivos primordiales de la investigacién del
pasado, ya que los caracteres extrinsecos de datacién
del arte no se han podido emplear con la suficiente
precision, es decir, la obra mobiliar en el contexto del
yacimiento (por la inseguridad o inexactitud de las
observaciones de las excavaciones antiguas que recu-
peraron la mayoria de las obras de arte) o los frag-
mentos de arte parietal incluidos en el mismo (por su
escasa precision). Y por ello deben utilizarse los
caracteres intrinsecos de la obra de arte, es decir, el
estilo, la técnica y las analogias (Delporte, H.
1988/89).

5.3.18 LAS ESCUELAS Y LOS ARTISTAS. LA
MICROESTRUCTURA FORMAL DE LAS REPRE-
SENTACIONES

1) El arte paleolitico como obra de arte: escue-
las y autores. En el arte paleolitico en cuanto mani-
festacidn artistica se han aplicado desde que se reco-

nocidé como actividad humana caracteres tomados de
la evolucién del arte en general. Desde pronto se
hicieron observaciones sobre la similitud entre dife-
rentes obras artisticas, accién que podriamos decir
natural, puesto que en otros periodos de la historia del
arte tampoco se personalizan las obras, permanecien-
do anénimas, y existiendo una misma necesidad de
identificar y clasificar las obras de arte. Esta manera
de actuar se ha puesto de manifiesto en la articulacién
general y también en muchos conceptos aplicados en
el estudio de dicho arte, como el de santuario mismo,
lo que no era sino el reconocimiento de que en cuan-
to manifestaciones artisticas son comprensibles, has-
ta cierto punto, por nosotros mismos.

En este sentido se establecieron artistas andnimos
y escuelas actuando en diferentes dmbitos, siendo el
estilo, la técnica y los temas la trama para esa justifi-
cacién: «La contemporaneidad de los dibujos rupes-
tres con las obras cuaternarias del arte moviliar <del
original> se comprueba, ademds de la coincidencia
con las listas de fauna, por la entera igualdad en la
concepciodn artistica y en la reproduccion, pudiéndo-
se decir de una manera indudable que proceden de la
misma -escuela-. Por esta razdn no es sorprendente el
que se hallen en El Castillo y en Altamira (Santander)
los mismos grabados de cabezas de cierva, represen-
tados en omoplatos del nivel del Magdaleniense infe-
rior, y grabados con el mismo estilo y de tamafio
mayor en las paredes de las mismas cuevas» (Ober-
maier, H. 1925 (edic. facs. de 1985, 267) (120). De la
misma manera en esta linea de andlisis se ha expues-
to que en las cuevas se expresan verdaderos maestros
e incluso se ha interpretado sobre Limeuil, a causa de
la coexistencia de obras mobiliares con animales pro-
porcionados junto a otras con torpes esbozos, la exis-
tencia de maestros y alumnos (121). Con posteriori-
dad a este planteamiento de partida diversos autores
han hecho andlisis en este sentido, constatando rasgos
propios caracterizadores de autores concretos y ras-
gos de tipo mas general, asi como una pluralidad de
respuestas dentro de un mismo marco, atribuibles a
artistas distintos. Asi, de la constatacién de autores o
manos se pasa en un nivel superior a la determinacién
de talleres, escuelas, circulos de artistas.

Se ha propuesto que un conjunto de obras encua-
dradas en una escuela deben tener una serie simulti-
nea de caracteres: 1) una correspondencia estilistica,

(120) Se cita en Almagro Basch, M. 1981, 35, sobre la edicion de la
obra de 1916. En la misma obra, pp. 41-42, refiriéndose a las
obras de Altamira también se cita la exposicidn de Breuil, H.
1952: «Cualquiera que sea la situacién exacta de estos omdpla-
tos decorados con ciervas finamente incisas, es evidente que
estas son absolutamente iguales a las ciervas grabadas en la
galeria, y que las dos series, si ellas no han sido ejecutadas por
la misma mano, son en todo caso, contempordneas».

(121) Clottes, J. 1986/87.
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determinada en detalles morfolégicos, técnicos vy
estéticos; 2) una duracidn espacial restringida; 3) un
marco geogréfico definido (Barrigre, Cl.; Carayon,
M. et Alii 1986, 177) (122). Con un sentido algo dis-
tinto se ha expuesto que las representaciones paleoli-
ticas realistas imaginarias o ideales van ligadas a con-
vencionalismos de escuela, como representar al ani-
mal en posicién lateral, o de taller (Jorda, F. 1964a).
En esta misma linea se ha reivindicado una escuela de
arte de varillas esculpidas pirenaicas (Saint-Périer, R.
De; Saint-Périer, S. 1959, 15); o se deduce sobre la
cueva de Gabillou, teniendo en cuenta ciertas particu-
laridades técnicas «sl no una misma mano, una mis-
ma escuela» (Gaussen, J. 1964, 47), determindndose
la identidad formal de tres figuras de la cueva por la
ejecucion de los miembros mediante trazos cruzados;
o se expone la existencia de Taileres de Arte o Escue-
las sobre 1a nocién de unidad local de enclaves, como
La Marche/Limeuil (Pales, L. 1969, 111-118); ¢
incluso se reconoce la existencia de una escuela de
realizadores de mamuts cenirada en Rouffignac
(Barriére, Cl. 1983c¢).

Las similitudes de imdgenes conforme a la natura-
leza han llevado a considerar no sélo que hay una ins-
piracién en un modelo natural, mediante una estiliza-
cién de su contorno, sino que incluso se podrian dis-
tinguir diferentes obras de un mismo autor, de lo que
serian muestra las ciervas de Altamira y El Castillo, o
los cabritillos de Mas-d’Azil y Bédeilhac. En este
sentido, se han relacionado representaciones con la
labor de varios artistas, considerando incluso la
actuacion en sitios diferentes de grandes maestros o
de artistas de taller secundarios y llegando incluso a
considerarse una cierta especializacion de cada artis-
ta en una determinada especie animal (Nougier, L.-
R.; Robert, R. 1969, 28-29). En esta linea de determi-
nar la posible actuacién, excepcional, de un artista en
varias cuevas se ha apuntado que: «Niaux, Bédeilhac,
Fontanet are perhaps the only example of such an
exception; there are black outline bison in these three
caves, single examples only in the last two, that are so
singular as perhaps to be the work of the same artist»
(Sieveking, A. 1979b, 100). La calidad artistica de las
representaciones ha servido para plantear la existen-
cia de obras de desigual resultado, contempordneas,
fruto de la actuacion de un gran maestro y de sus
aprendices; interpretando Niaux como un taller o
escuela de arte, con un gran maestro de obra y sir-
vientes o aprendices, formando junto con La Vache
una escuela de arte del Haute-Ariege, y estando bajo
su influencia Bédeilhac y Mas-d’Azil (Caralp, E.;
Nougier, L.-R.; Robert, R. 1970, 166-167). En el mis-

(122) Entre la escuela y el estilo se colocaria la corriente estilfstica,
con una plasmacion geogrifica mayor.

mo sentido en la cueva de Marsoulas se considera que
«el artista de Marsoulas era un artista dotado de un
sentido excepcional y formado por una experiencia
de Escuela» (Plenier, A. 1971, 248-249).

El hecho de que haya una especie animal en cada
cueva con un «coeficiente de calidad» superior al de
otras especies ha llevado a plantear una posible espe-
cializacién del pintor o disefiador en una especie
determinada (Nougier, L-R. 1978); ademds, tomando
como referente las colecciones mobiliares de 5 cue-
vas pirenaicas y de las Landas se ha constatado que el
coeficiente de mediocridad oscila entre el 72% de
Brassempouy y el 87% de Arudy, mientras en Teyjat
serfa del 47%, lo que probarfa la existencia de
«genios regionales». Y desde luego se reconocen per-
sonajes concretos actuando en un solo enclave. Por
ejemplo, en la cueva de Le Portel se muestran dos
caballos pintados en negro, a nuestro juicio en super-
posicion parcial: «un poco delante de este caballo ha
sido pintado el tren delantero de otro caballo que es
manifiestamente de la misma mano que el primero: la
cabeza estd formada también por dos trazos parale-
los... la curva <de la cabeza> no estd pintada mds que
en la mitad posterior, la parte anterior estd constitui-
da por el contorno de laroca...» (Vézian, J. 1956, 85),
exponiéndose por consiguiente ciertos argumentos de
autoria (detalles anatomicos, forma de enlazar los tra-
mos de contorno de manera implicita). En la cueva de
Ebbou (Ardeche) los diferentes animales se constru-
yen siguiendo un modelo estandarizado, sugiriéndose
que todos los grabados, con alguna excepcidn, fueron
realizados por la misma mano (Lorblanchet, M.
1989d, 120); en el conjunto de cérvidos de Ker de
Massat (Ariége), la tinica autorfa estd basada en la
técnica segura y la homogeneidad del estilo expresan-
do una figura depurada, de contorno y dindmica
(Barriére, C1. 1986/87, 68).

Frente a estos planteamientos, que no llegan a
fundamentar criticamente los atribuciones, la cues-
tién aparece ya mds determinada al abordarse el estu-
dio del «Frise Noire» de Pech-Merle {Lorblanchet,
M. 1981), donde al considerar la homogeneidad esti-
listica y técnica del conjunto se plantea una demos-
tracién de esta cuestién y se coloca de esta manera
por encima de las anteriores impresiones y opiniones
basadas en la experiencia y en un escaso nimero de
criterios, rara vez explicitados. Se constatan en el
conjunto parietal una serie de elementos de relacién:
1) identidad técnica en el trazado, pigmento, 1apiz uti-
lizado, proceso mediante esbozo previo, gesto de
amplitud uniforme, e iguales procedimientos de
lineas simples, fasciculos y trazos frotados; 2) unifor-
midad estilistica, en el modo de representacion de las
extremidades, defensas, cornamentas y pelajes, eje-
cucién sintética de las figuras, tendencia al esquema-
tismo, uso del perfil absoluto y de la perspectiva tor-
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cida o semitorcida: 3) identidad en los detalles del
trazado de contorno. Y a partir de ellos se sintetizan
los criterios para determinar la actuacion de un sélo
autor (op. cit., p. 201): «... la représentation des pat-
tes cOte a cbte, I’attache des défenses au contour anté-
rieur de la trompe, Uextrémité de la trompe enroulée
vers "animal, Vextrémité carré des museaux des
boeufs, des bisons et des chevaux, I'utilisation du zig-
zag continu dans la représentation des poils du fanon
des bison... démontrent qu'elles sont de la méme
main>». Como se observa, ciertos de estos detalles son
genéricos (como el hocico cuadrado), aunque la [6r-
mula concreta de plasmacion puede ser propia de la
cueva, y otros en cambio son aparentemente especifi-
cos del lugar, como la representacion del pelaje de
pecho vy sotabarba del bisonte mediante una lfnea en
zigzag.

2) El analisis de Ia autoria. Una parcela de este
tema, la referida a la identificacién de autores en los
santuarios, ha sido desarrollado como método especi-
fico, el «método de determinacién de autor» (Apella-
niz, J. M. 1980a y 1991), realizdndose una serie de
aplicaciones a los santuarios de Altxerri y Ekain
{(Altuma, 3. Apellaniz, J. M. 1976 y 19738, incluyendo
Covalanas y Areatza); Llonfn, Altamira, Lascaux,
(Apelldniz, J. M. 1981, 1083, 1984); en general a las
cuevas del Cantdbrico (Apellaniz, J. M. 1982); v al

arte mobiliar de Bolinkoba, Lumentxa, Atxeta, Ekain, .

La Madeleine y Torre, entre otros (Apellaniz, J. M.
1980b, 1986, 1988a y b, 1989, 1990a); e incluso al
repertorio parietal falsificado de Zubialde (Apelldniz,
J. M. 1995). Su finalidad seria descomponer cada
santuario cuanto sea posible para acercarse a su reali-
dad y «progresar en el sentido de la formacién de las
tradiciones artisticas de los decoradores paleoliticos».
Para ello trata de determinar la actuacién de una serie
de autores individuales o de un grupo o escuela, aun-
que «ni el titulo de autor puede demostrarse siempre
como reducido exclusivamente a una Gnica mano»
(Apellaniz, J. M. 1995, 74). Los criterios empleados,
desechando como tal el grado de terminacién de las
figuras, son los siguientes: 1) la determinacion de «la
forma, tanto anatémica como técnica, en que son rea-
lizados los contornos de las figuras, sus despieces y
sombreados», constatando las repeticiones significa-
tivas; 2) la manera propia o personal o de escuela en
que es interpretado el canon de cada época o estilo; 3)
la forma de llevar a cabo las aplicaciones técnicas.
En un andlisis concreto, como el de la cueva de
Llonin, interpreta unas series de animales de diferen-
te mano, la de ciervas, la de cabras (en cada uno de
los dos primeros actuando un autor), la de ciervos y
la del resto de las especies. Los criterios concretos
para la agrupacién de animales en esas tres series son
(tomando como ejemplo el «taller de grabadores de
ciervas»): 1) la manera en que se ha aplicado la linea

de contorno, a base de trazos cortos, multiples y
seguidos (si bien tenemos que sefalar que una aplica-
cion téenica de ésta ha podido ser comin a dreas
extensas y a personas diferentes); 2) la existencia de
un rayado de sombreado, despiece o decorativo en
cuello, mandibula y pecho; 3) la plasmacion de una
zona reservada en la cara del animal de forma sub-
triangular; 4) la realizacion de orejas y rabo de forma
ojival, con zona central reservada; 5) la representa-
cion con la cabeza alzada y la rigidez de la figura. El
autor concluye que aparecen «un bastante elevado
nimero de decoradores en la decoracion grabada» en
razén de que la «decoracion de un santuario paleoli-
tico es algo muy complicado».

En este andlisis observamos una serie de recursos
aplicados, tanto técnicos como de la forma o del
modelado que bien pueden ser genéricos, aprendidos
en un colectivo y no signo de la actuacidn de un artis-
ta concreto y. por lo tanto, observables en dmbitos
muy exiensos. En realidad los caracteres de la parte
superior e inferior del panel son distintos, pero enca-

jan cada uno de ellos con caracteres propios del arte

paleolitico en general. Al abstraer una serie de rasgos
generales todas las figuras aparecen notablemente
emparentadas pero esos rasgos que plantea el autor
nos parecen genéricos y no especificos. A nuestro
parecer se aislaria o definiria un autor propio si en las
figuras concretas de ciervas se pudieran constatar ras-
gos propios que las diferenciaran o agruparan entre si.

En cuanto a las implicaciones derivadas de aplica-
ciones técnicas distintas sobre una misma representa-
cion, encontramos una dificultad basica para la apli-
cacion de esta metodologia de andlisis (llevada a cabo
en Altxerri, v. Altuna, J.; Apellaniz, J. M. 1976): en
una figura se pueden aplicar varias técnicas de mane-
ra consciente por parte del mismo artista. Aungue no
se pueden aducir pruchas en un proceso técnico, que
también es el hacer una representacion, lenemos que
tener en cuenta el grado de dificultad vy usualmente €l
incorporar nuevas técnicas no suponen ninguna difi-
cultad afladida (como el colocar un ojo grabado utili-
zando un instrumento distinto al empleado para trazar
la linea de contorno). La propia sencillez de la obra
acabada es un argumento para aceptar la actuacion de
un sélo personaje. En realidad este es un recurso
caracteristico de las figuras paleoliticas, como se ha
puesto de manifiesto en multiples 1nvestigaciones
parciales, como en la cueva de Los Emboscados
(Matienzo, Cantabria): «La convivencia de sistemas
distintos de graffa debe significar... que... las figuras
de mayor resalte... reciben un tratamiento especial
que supone... la acumulacién de procedimientos téc-
nicos que harfan mds perfecta su presentacion» (Bal-
bin, R.; Gonzdlez Morales, M. R.;: Gonzdlez Sainz, C.
1986, 254): o en Tito Bustillo: «podemos distinguir
metodoldgicamente enire una zona cubierta por
lineas simples tinicas y otra raspada, pero la relacidn
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entre ambas es evidente y la significacidn...coinci-
dente, por lo que.... las diferencias técnicas.. en...
Tito Bustillo... no son... indicativas, ni cronoldgica mi
significativamente» (Balbin, R. De; Moure, J. A.
1982, 78). Eil método comentado traduce a nuestro
parecer un reduccionismo excesivo al plano técnico,
como queda patente en el andlisis de la cueva de
Altxerri.

Otra dificultad estd en la indefinicidn estilistica de
ciertas represenlaciones, como consecuencia de la
escasa habilidad del que las realizé, lo que va en detri-
mento del reconocimiento de férmulas personales
repetidas. Por otro lado, quisiéramos sefalar que el
andlisis se ha aplicado usualmente sobre dibujos reali-
zados a mano alzada (Apellaniz, J. M. 1982), y aun-
que se hayan levantado por una misma persona todos
los pertenecientes a un conjunto, este tipo de version
no determina al animal con la exactitud necesaria para
este tipo de andlisis, ni en fas proporciones de los ani-
males, ni en los detalles anatémicos, ni tampoco en lo
que respecta a las ondulaciones de la linea de contor-
no. Y a nuestro juicio, es clave para determinar la
actuacién de un determinado artista la manera de tra-
zar el contorno, la forma en que se ondulan los trazos
al realizar la representacidn, es decir, la constatacion
del gesto propio. Por lo tanto exige una documenta-
cion apropiada sobre cada representacion que incluya
a ser posible el gesto, o cuando menos el trazo.

En una posterior elaboracion (Apelliniz, J. M.
1991, 21), se ha expuesto que con el andlisis de la
autoria se pretende: «..arrancar de la obra indivi-
dual... como parte... de la obra de un grupo de auto-
res, agrupados tanto en circulo o taller como en una
escuela para terminar en el estilo dominante en una
época o en una gran regién». Considera que el tipo de
andlisis realizado con anterioridad se fij6 en criterios
que le parecen de escasa validez, como el criterio téc-
nico en la determinacion de autores de Altxerri o el
del formato en Ekain; e incluso rechaza sus propias
atribuciones propuestas para Santimamifie. En este
Gltimo planteamiento propone como criterios de and-
lisis la forma (configuracién de la representacion), el
dibujo (la manera de determinar la representacién
mediante lineas) y el movimiento de la mano al trazar
lineas o aplicar colores. En la forma considera como
factores: a) el formato, es decir si la figura estd com-
pleta o «fragmentaria»; b) la descripcion anatémica
(donde ciertos detalles escasamente representados
manifiestan lo individual); ¢) la manera de represen-
tar Ia anatomia (variedad de formas que adoptan los
detalles anatdmicos); d) los recursos representativos
del modelado (123). En cuanto al dibujo, se presenta
realista o expresionista, con la inflexién del contorno

(123)  Si bien, esta propuesta asocia incorrectamente el formato con
el acabado y muestra una reiteracion en los factores b y c.

mediante curvas o rectas y rigidos o blandos. En lo
que respecta a la mano, su movimiento determina un
trazo, que puede ser corto o largo, recto o curvo, obli-
cuo y que se combina con otro para formar una raya.

Por otra parte, para establecer el estilo de las
representaciones considera dos componentes, lineal y
pictorico, traduciendo conceptos tomados de la histo-
ria del arte. Lo lineal se manifestaria en la determina-
cion de las figuras y sus zonas anatémicas mediante
rayas que la compartimentan; lo pictérico, en cambio,
se expresa mediante la raya discontinua, determinan-
do el modelado, aspirando «a crear color a base de
incisiones» {(op. cit., p. 51). Sin embargo, crear una
sensacion de color a base de incisiones no resulta
posible, ni siquiera en sociedades histéricas mds ade-
lantadas tecnolégicamente. No vemos ningtn criterio
objetivo para calificar de pictdrica a una obra tan
lineal como la cabra izquierda del compresor de
Bolinkoba (op. cit., p. 100), u otras aducidas por el
autor, solo porque el contorno (o mejor alguna escasa
zona del mismo) no se cierre completamente; ya que
aunque sea parcialmente inconcreto no estd difumina-
do sino plenamente determinado, y esta nos parece la
exigencia para aceptar una plasmacién pictérica en la
obra de arte. Por otro lado, en este caso no deja de ser
un exponente de primitivismo de ia representacion,
sin mis.

Sobre la cuestion de las implicaciones de los ras-
zos estilisticos de las representaciones, tenemos un
analisis relevante para los caballos de la cueva de La
Griega (Segovia), donde se determina la manera en
que se trazan elementos concretos de la anatomia de
los caballos, como la frente convexa o rectilinea, por
ejemplo. Hstos diversos elementos estilisticos obser-
vados se constatan tanto en animales esquematicos
como en realistas por lo que se concluye que sélo tie-
nen un valor colectivo de convenciones estilisticas, y
aunque se podrian considerar de la misma mano
siguiendo los criterios de J. M. Apelldniz no cree el
investigador que haya «ninguna razén objetiva para
afirmarlo» (Sauvet, G. 1983, 56-57).

También se ha propuesto un andlisis desde la His-
toria del Arte y Ia constatacién del gjecutor, sobre la
base de la reconstruccion del proceso creativo (Mdz-
quiz, M. 1994), comenzando por: 1) la iluminacion,
mediante ldmparas con tuétano de huesos (y de ahf
los restos recuperados en las cercanias de las obras
parietales), que proporcionan una luz de gran ampli-
tud y prolongada en el tiempo, que se situaban en el
suelo bajo las pinturas, delante del pintor; 2) la elec-
cion del soporte, de acuerdo con intereses técnicos,
fines expresivos, situaciones en la cueva, creacién de
conjuntos (con uso de salientes para dar volumen,
grictas, diverticulos,...); 3) una postura fisica necesa-
ria para determinar el ritmo de trazado de la figura, en
Altamira por ejemplo, haciéndose de pie menos los
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ultimos, sentados; 4) direccidn del trazado, conside-
rado mediante la observacién de los saltos del carbén
sobre la rugosidad de la roca, el punto de partida del
trazo, sus interrupciones y el orden del recorrido,
todo lo cual marca un ritmo personal; 5) las técnicas,
el grabado mds visible cuando se realizé (con diver-
sas variantes), el dibujo al carbdn, la pintura, como
linea o masa (sefialdndose diferentes soluciones téc-
nicas aplicadas por el autor; 6) la seguridad de la eje-
cucién y el conocimiento de lo interpretado.

Por otra parte, los andlisis de autoria basados en
supuestos formales e incluso gestuales tienen el peli-
gro de determinar modoes distintos y autores diferen-
tes cuando en realidad se puede producir un cambio
consciente del modo de representacién, llevado a
efecto por el mismo autor el cual puede no tener inte-
rés en una seriacidn igualitaria, en funcidn de un
reconocimiento ajeno de la representado, sino sim-
plemente propio. Asi, en el supuesto formal, se ha
observado en una obra de La Vache que las cabezas
de cabra representadas, unas esquemadticas y otras
realistas, fueron realizadas por el mismo ftil y proba-
blemente por la misma persona (Fritz, M. N.; Menu,
M. et Alii 1993). En cuanto a la reconstruccién de los
gestos, permite profundizar en la construccién de
cada elemento figurado en un objeto, particularmente
aplicado a obras grabadas mobiliares (D’Errico, F
1988 y 1994a), pero resulta de dificil aplicacion para
relacionar diferentes obras, pues la constatacién de
gestos semejantes en obras distintas estd mediatizada
por la elementalidad del propio gesto técnico de gra-
bar y por la concurrencia en tiempos distintos de la
vida de un mismo autor de circunstancias personales,
sociales y materiales imposibles de reconstruir.

En suma, en los anteriores estudios se pone de
manifiesto que para caracterizar a personajes actuan-
do en una cueva, con el interés subsiguiente en la
determinacién de tiempos de elaboracién del reperto-
rio iconografico, se debe trascender de los rasgos pro-
pios del estilo a los especificos de un individuo, cues-
tion no suficientemente contrastada, ya que ambos
campos no se han deslindado, entre otras razones por
la dificultad para su determinacién, lo que constituye
una dificultad afiadida para este tipo de estudios. En
todo caso, si determinar autores tiene como finalidad
la comprension de la estructura interna del santuario,
junto a otros criterios, y resulta necesario también para
la comprensidn del proceso decorativo, sin embargo,
hay que sefialar que se pueden comprender en un alto
grado ambos aspectos aunque no se determinen
manos. El analisis de la microestructura formal de las
representaciones creemos que lo posibilita.

3) La microestructura formal de las represen-
taciones, los artistas. Consiste en determinar la
manera en que se trazan los diferentes segmentos o
partes en que se puede dividir el cuerpo de un animal,

y la forma peculiar en que se encadenan esa serie de
elementos dotando a una sola o a un conjunto de
representaciones de una cierta especificidad. Tal tipo
de andlisis es la base para determinar si ha actuado
uno o varios autores, pues se pueden constatar no sélo
detalles peculiares anatémicos repetidos sino también
maneras concretas de resolver las zonas anatémicas
de los animales. Para ello, se estudian en cada santua-
rio con todo el detalle que sea posible, es decir,
dependiendo del tipo de version alzada y del estado
de conservacion de las figuras, los rasgos derivados
de la manera de trazar el contorno y articular los deta-
Hes anatémicos en cada una de las representaciones,
compardndolos con el resto de figuras de su mismo
grupo y en general con las de su misma especie. En la
articulacion de los elementos anatémicos de cada
figura se proyecta no sélo una concepcidén propia o
manera de ver a un animal sino también, al menos en
parte, el gesto propio de cada artista. Sin embargo, la
manera en que se desplaza el instrumento por una
superficie es mds factible de ser analizada, con mayor
precision, en los objetos mobiliares, tal como se deta-
1la en el caso de los omoplatos de Mas-d’ Azil. «une
uncision unique... plus précise, plus élégance que la
précédente;... peu anguleuse, avec des éléments plus
ou moins rectilignes... la description est exacte...»
(Delporte, H., Mons, L. 1975, 320); o en una serie de
cantos rodados grabados azilienses, donde se prueba
al menos la contemporaneidad de lo figurado (D’ Erri-
co, F. 1994) (124). Aunque en este campo la informa-
cidn en obras parietales pintadas es mds limitada por
su peor conservacion relativa frente a los grabados
parietales o mobiliares, la caracterizacién de esta
microestractura formal de cada representacién es fac-
tible y permite un diagnéstico sobre el grado de ori-
ginalidad de la misma, pudiendo plantear la actuacién
de una persona concreta si en la comparacién entre
figuras se puede constatar una repeticién de esos ras-
gos originales.

Para la constatacién de los rasgos definitorios de la
microestructura formal de una representacién nos fija-
mos especialmente en el andlisis de las inflexiones de
la linea de contorno del animal, que constituye la tra-
ma fundamental del mismo (Giedion, S. 1981, 44); es
decir, la forma en que el artista, de manera mis o
menos consciente pero en cualquier caso de una forma
personal, articula los diferentes tramos de la linea de
contorno que no son sino las zonas mds caracteristicas

“de la anatomia del animal y también la manera en que

emplaza y resuelve rasgos anatémicos definidos. Ade-
mas, tenemos en cuenta la proporcién en la integra-
cion de las diferentes partes anatémicas del animal en

(124) Y se podra hacer en un futuro en un repertorio parietal cuando
se apliquen técnicas adecuadas y se realice una documentacion
de detalle suficiente.
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la totalidad del mismo. Y junto a ello la plasmacién de
la linea de articulacion general de la representacion, la
ondulacion de la linea cérvico-dorsal. Ademds de
estos y en otro nivel de la interpretacion aparecen
otros elementos de andlisis, como la técnica, los con-
vencionalismos de representacién (del modelado, de
ia forma....). En conjunto, podemos decir que es la
reunién de todos ellos lo que permite fundamentar una
hipdtesis sobre la actuacidon de algin determinado
artista o, en el caso de que no sea posible tanta concre-
cidén, sobre la realizacidén de figuras en momentos
diferentes o en estilos diferenciados. Es decir, como
primera cuestién estd el determinar especificidades
comunes entre representaciones y como segunda el
justificarlas como consecuencia de la actuacién de
uno o varios artistas. Es en este dltimo paso donde
naturalmente hay una mayor carga de subjetividad.

53.19 EL TIEMPO DE ELABORACION O LA
CUEVA COMO PROCESO GRAFICO. El tiempo no
solo es el resultado del andlisis, determindandose una
cronologia cultural o absoluta, sino también una
variable previa e interna al repertorio grafico pues la
cueva es en si misma un proceso decorativo para el
que se ha dedicado un tiempo concreto de elabora-
cién. Un santuario se presenta como la suma organi-
zada de una serie de representaciones en un espacio
determinado. Este elemento, la topograffa, ha sido
seflalado como relevante para la comprensién de la
propia entidad del santuario. El elemento previo, el
espacio o lugar de ubicacién de un conjunto o por
debajo de €l de una o varias representaciones o sim-
bolos, es sometido a un proceso de eleccién por par-
te de los artistas paleoliticos o de la comunidad que
realiza el santuario. Y resulta evidente en las condi-
ciones especificas de la cdmara de Santimamifie
como espacio restringido, o del conjunto final 6 3 de
la misma cueva. En este alejamiento de los diferentes
conjuntos a lo largo del espacio cavernario se proyec-
tan inevitablemente ritmos de un proceso de elabora-
cidén. Ademds, la eleccién previa del espacio general
nos lleva a considerar otro espacio, el particular de
cada grupo o representacion o de cada drea de pared
decorada. Este espacio decorativo muestra un plan de
elaboracién (incluso una composicién, mis o menos
sencilla que puede responder a una planificacién pre-
via) o, en caso de que fuese mds espontdneo, un pro-
ceso estricto (un tiempo de elaboracion). Hay un
tiempo asignado en la suma de gestos que construyen
las figuras, mds o menos perceptible. Aparece mds
nitidamente marcado en rectificaciones y afiadidos,
armoénicos o desarmonicos; tiempo complejo suma de
acciones puntuales, siendo el proceso mds sencillo la
adecuacién de los tramos de un contorno. Este proce-
s0, en el caso de que unas figuras se sumen a otras,
serfa en el caso mds sencillo imaginable una adecua-

cion de las representaciones en un espacio ya decora-
do; es decir, menos neutro gque nunca, con unos pape-
les asignados, partiendo del supuesto previo de que
realmente existe una organizacion. El objetivo del
estudio de un santuario parietal paleolitico es descu-
brir la forma en que se ha realizado ese proceso de
adecuacién de las representaciones en el espaciode la
caverna.

Aceptar esto es aceptar también que se produce un
lapso de elaboracién en todas y cada una de las deco-
raciones. Por ello el estudio critico de las representa-
ciones trata en este apartado de establecer una serie
de momentos en el proceso decorativo y a partir de
ellos determinar unas etapas de mayor duracién, en el
caso de que las hubiera, tal como hemos hecho para
el caso de Santimamifie. En este sentido, en diferen-
tes estudios particulares se han establecido periodos
de elaboracién, atendiendo a criterios variados. Asi,
los cambios en el tiempo para la cueva de Lascaux
han sido analizados considerando criticamente las
variaciones técnicas, estilisticas y de los diferentes
detalles anatdmicos de los animales (Laming-Empe-
raire, A. 1962, 251-257). También en la cueva de Llo-
nin se han expuesto tres momentos diferentes de uso
de acuerdo con el tema y la técnica: 1) «ideomorfos»
0 signos en tintas rojas; 2) «elementos cinegéticos» o
animales grabados en dos fases, panel inferior con
grabados profundos y superior con grabado estriado;
3) «elementos ideomdrficos y cinegéticos» en tinta
negra (L.épez Mora, J. F. 1984/85, 140). Las respues-
tas serdn consecuencia en todo caso de los rasgos evi-
dentes de cada conjunto parietal y al respecto hay que
sefialar que a priori no debe descartarse ninguna posi-
bilidad, desde santuarios homogéneos realizados en
un momento concreto y definido a santuarios comple-
jos construidos en tiempos diferenciados. De lo pri-
mero hay un ejemplo en Rouffignac: «Gravures et
pintures sont donc contemporaines: un seul homme
peut &tre I'inspirateur... de toutes ces figures, réali-
sées de ce fait méme en un laps de temps trés court»
(Barriére, CL 1970, 34) (125).

El tiempo real, concreto, de elaboracién de una
serie de representaciones ha sido incluso calculado en
diferentes enclaves. Asi, en el panel «Frise Noire» de
Pech-Merle, todo el considerado contempordneo y
que pudo elaborarse entre una hora y hora y media
(Lorblanchet, M. 1981, 198-199). En diversas cuevas
andaluzas se ha calculado entre los 10 minutos que
llevarfa la decoracién de Malalmuerzo hasta las 6
horas de una cueva mds compleja como Nerja, en
cuyo caso, teniendo en cuenta la exploracidn previa,
seria de 2 dias (Sanchidridn, J. L. 1994a, 176). A
tenor de estos cdlculos se observa un arte muy escaso

(125) Citado por Nougier, L.-R. 1972.
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en tiempo de elaboracién y en participantes, lo que
evidenciarfa con rotundidad el sesgo de lo conserva-
do.

Para la determinacion de estos elementos hay que
tener en cuenta todos los criterios de estudio posibles
pero el pilar fundamental es el estudio interno de cada
representacion y su comparacion con el resto del
colectivo, en suma el estudio del estilo o forma de
plasmar en el espacio y de manera individual el esti-
lo general del arte paleolitico. Precisamente el arte
paleolitico muestra una evolucidn en el tiempo que ha
sido determinada en varios estilos claramente defini-
dos. Con ello, lo que hacemos no es sino enriquecer
el estudio de este arte mediante la constatacion de
variados elementos concretos de cada santuario. Una
labor ulterior seria contraponer estos elementos indi-
viduales, caracterizadores de un santuario, con los
elementos caracterizadores del resto. Algunos res-
ponderdn a la simple constatacién puntual, otros qui-
z4 tengan un valor local o regional,... En fin, con esta
interpretacidn lo que revalorizamos es el santuario
como conjunto, entendiendo que este supera a su par-
te mas destacada, el panel central; y algo mds tam-
bién, que las figuras mas elaboradas, por mucho que
en ¢l o en éstas encontremos los argumentos mas
reveladores o esclarecedores. Estos no deben, sin
embargo, limitar la interpretacién del resto de repre-
sentaciones sino servir de pauta para la misma. Si
conseguimos integrar en el andlisis a todas las partes
individualmente consideradas, y a todas las partes en
el conjunto, tendremos una idea mucho més cabal del
desarrollo del santuario, de lo que realmente es el
mismo.

5.3.19.1 Criterios concretos para la
identificacion de fases estilisticas en el santuario.
Cuando consideramos el estilo en que se ha realizado
un santuario debemos tener en cuenta también las
fases en que se ha trazado la decoracién. Se trata, en
definitiva, de considerar tanto las figuras mds elabo-
radas como las menos y de analizar la relevancia de
diferencias mds o menos importantes en el marco
geogrifico en que se nos muestran. Asi, es inadecua-
do identificar la totalidad de las figuras de Ekain con
el cabalio mds elaborado del panel principal o al san-
twario de Santimamifie a través de los dos bisontes
mejores del panel central. Esas identificaciones pue-
den no ser errdneas, pero si son incompletas. La cons-
tatacion de una evolucion estilistica y posiblemente
temporal (aunque el margen temporal deberd ser ana-
lizado independientemente) en un santuario, descan-
sa sobre la observacion de diversos criterios, unos de
mds trascendencia que otros:

1) La localizacién en el espacio. Cuando el san-
tuario se estructura, las figuras y los signos ocupan un
lugar definido, en un grupo o composicidn o como

figura aislada dentro de una organizacién. Cualquier
nueva adicién viene determinada, tanto si fue pensa-
da previamente para ocupar ese espacio como §i no,
por las preexistentes. Hs factible observar alguna
peculiaridad de las figuras afiadidas con posteriori-
dad, tanto organizativa deniro de la composicién
{(hacia los mirgenes en vez de en la zona central),
como topografica (separada por alguna inflexion de
la pared de las anteriores, aun ocupando el mismo
espacio general). Asf, en el panel central de Santima-
mifie los dos bisontes en el extremo derecho del
grupo se realizan a partir de una inflexion de la roca,
lo que determina una vision de los mismos no perfec-
ta desde la zona inferior (v. fot. 61). Esta situacién es
mds acusada todavia en el bisonte superior del panel,
solo observable si ascendemos hacia la zona derecha
alejdndonos de la contemplacion del resto del panel
(v. 5.3.20, «La organizacién del santuario»). Cuando
existe un corte topografico acusado y una distancia
relevante de unos cuantos metros, como el del con-
junto 3 de Santimamifie, podemos plantearnos si hay
una diferenciacion cronolégica entre esos conjuntos
alejados espacialmente. En Santimamifie esta distan-
cia es indicativa puesto que los conjuntos 2 y 3 mues-
tran globalmente diferencias estilisticas, técnicas y de
variado tipo muy caracteristicas. Una vez observada
esa separacion significativa podemos realizar una
comparacion, siguiendo diversos criterios especificos
de representaciones concretas, para ver si hay una
correspondencia entre ellos y las zonas donde se
emplazan. La articulacion de las figuras en el espacio
permite establecer un auténtica estratigrafia horizon-
tal, aérea, que proyecta tiempos distintos. Estos tie-
nen otras formas de constatarse ademds de la mencio-
nada, por ejemplo, en las cubriciones de parte de las
representaciones por una capa estalagmitica que
separa un momento anterior y otro del repinte poste-
rior (estratigrafia vertical).

2) Las superposiciones, Las figuras realizadas
encima de otras son evidentemente posteriores en el
tiempo, posicion planteada desde antiguo y clave cro-
nologica para H. Breuil, justamente rebatida luego
{Leroi-Gourhan, A. 1968a). Ese lapso de tiempo pue-
de ser desde muy breve, de tal manera que ambas
representaciones sean coetaneas, hasta muy largo. En
realidad, las superposiciones pueden ser un recurso
mas de representacion, buscadas por lo tanto a propé-
sito. En el caso de Santimamifie nos encontramos con
una idea fundamental: el respeto a las representacio-
nes anteriores, apareciendo superposiciones en un
grupo muy determinado, el de grabados de la estalag-
mita conica, siendo superposiciones de pintura sobre
grabado. Situacion semejante se da en Benta Laperra
y Areatza, en esta Ultima con superposicion
sincrénica en un solo grupo, también especial.

3) El tamafio. En el tamafio nos encontramos con
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una posible aproximacidn hacia el gusto personal, la
capacidad téenica v la intencién del autor o autores
que elaboraron las representaciones. No es igual rea-
lizar una obra a pequefio que a gran formato, recono-
ciéndose una mayor dificultad general en hacerlo a
mayor escala. Si bien, existen elementos o circuns-
tancias distorsionadores de este principio: asi, la obra
puede estar condicionada por el sitio que ocupa den-
tro del santuario, tanto porque sea un tema secunda-
rio como por las posibilidades fisicas del lugar donde
se coloca, es decir por la forma y extensidn del panel
que Hena. También porque el mismo autor puede
variar conscientemente de formato, no sélo por una
stmple cuestion organizativa o tematica. En Santima-
mifie observamos precisamente un formato diferente
a lo largo del tiempo en las diversas fases, aunque
creemos que esta correspondencia no es mecanica (v,
ap. 5.3.8, <El formato», p. 74).

4) La técnica. Los recursos técnicos que emplea
el artista al hacer una representacién entroncan direc-
tamente con su capacidad y el estilo en el cual se
encuadra la obra. En la manera en que se traza la linea
de contorno, es decir, en el modo y el tipo de aplica-
cion sobre el panel, se observan los condicionantes de
la época. En Santimamifie, tanto en la pintura, al con-
siderar la puesta en prictica de los convencionalis-
mos de representacion comunes al arte Magdalenien-
se, como en el grabado, por las diferencias patentes
en el tipo de incision, es ficil sistematizar distintas
apicaciones y supuestos perfodos, como entre los gra-
bados los dos momentos representados en antecdma-
ra y camara (v. ap. 5.3.5, «Las técnica y los recursos
de aplicacion», p. 59).

3) Retoques, repintes y aiadidos. El andlisis tra-
ta en este apartado de descubrir la actuacion de varios
autores sobre la misma representacion. Se trata de dis-

tinguir lo que son arrepentimientos o retoques del mis- .

mo artista de los realizados por otro en un momento
diferente. Ni que decir tiene que no resultan fdciles de
distinguir ni tampoco de darles una titularidad concre-
ta (v. ap. 5.3.6, «EI proceso de ejecucion...», p. 63),
pero pueden servir puntualmente para distinguir fases,
como en el panel principal de Santimamifie.

6) El estilo. La manera peculiar en que cada autor
resuelve la realizacion de una forma animal permite,
mediante Ia consideracion de relaciones en una escala
variada entre diversas figuras, la identificacion de los
diversos artistas, de sus obras y de los momentos a que
pertenecen. Es, con mucho, el criterio mds importan-
te, aunque para la caracterizacion de [ases es necesa-
rio la conjuncidn de todos los criterios interrelaciona-
damente, pues existe la dificultad de que obras estilis-
ticamente diferenciadas sean producto de distintos
autores en un mismo momento (v. ap. 5.3.17, «El esti-
lo», p. 87). En estos criterios por lo tanto observamos
una serie de planteamientos con ¢l objeto de estable-

cer diferentes momentos en una hipotética evolucion
del santuario, con un ritmo mds ¢ menos rapido.
Todos los criterios, por si mismos, pueden plantear
fases o momentos, aunque de la conjuncion de ellos
podremos seriamente establecer el rango o categoria
de cada uno, si obra de un mismo artista, de la misma
etapa cultural o de momentos temporalmente alejados.

De todo lo anterior se deduce que el proceso tem-
poral se proyecta sobre una cueva decorada de dos
maneras: 1) de forma intrinseca al repertorio icono-
grafico, que es lo considerado anteriormente; 2) de
forma extrinseca al mismo, mediante los objetos y
restos materiales asociados a las representaciones
usualmente al pie de las mismas. Un ejemplo de esto
tltimo nos lo proporcionan las muestras polinicas del
interior de la cueva de Pech-Merle, mostrando dos
momentos diferentes de frecuentacién de la zona
decorada del «Frise Noire», uno con clima estepario
seco y otro con un momento de pradera con mayor
humedad y también drboles mds frecuentes, que pue-
den ser encajados cronoldgicamente (Leroi-Gour-
han, Arl, 1981b).

5.3.19.2 Criterios de periodizacién. El estable-
cimiento de una cronologia es especialmente com-
prometido en un marco geogréfico general a causa de
la distorsién espacial que se puede producir. Quizd
sea mds factible la periodizacion de cada documerito
concreto, en el caso del arte mobiliar o de cada con-

junto iconogrifico en el del parietal. Sin embargo,

existe en este segundo supuesto una ulterior dificul-
tad, la de proyectar la periodizacion concreta en una
de mayor alcance, regional o general. El estableci-
miento de la cronologia se ha intentado practicamen-
te desde todos los supuestos, en parte como conse-
cuencia de las dificultades para llevarla a efecto y
por lo que supone este problema de reto al
investigador. Pero sobre todo, porque esta cuestion
ha sido y es uno de los objetivos de la propia inves-
tigacién, ya que forma el entramado mismo de cual-
quier consideracion sobre un proceso histdrico. Asi,
por ejemplo, se ha buscado desde los temas (Gonza-
lez Echegaray, J. 1968) o desde las técnicas (Alma-
gro Basch, M. 1981), cuestiones ya consideradas al
abordar las variables de estudio de una cueva deco-
rada. Aunque no todas las variables de estudio son
susceptibles de ser aplicadas en clave cronoldgica,
una parte sustancial sf puede ser tratada asi.

En conjunto, todos los sistemas cronolégicos son
relativos y permiten un uso mds o menos amplio vy,
todos, proporcionan ciertas pautas interpretativas
sobre la cronologia que deben ser tenidas en cuenta.
Tomados en su generalidad, no han hecho sino desa-
rrollar con mayor rigurosidad y buscando criterios
objetivos, cuestiones planteadas de antiguo en la



98 XABIER GORROTXATEGI

investigacion del arte paleolitico, y la primera de
ellas la autenticidad de las propias manifestaciones
art{sticas. En cuanto a los criterios concretos de
periodizacion, seguimos los establecidos por Baran-
diardn, 1. 1966a (126), actualizados por otros autores
(Garcia Morales, M. 1984/85, 125-126 v Sacchi, D.
1993, 311-314) (127). Excepto el primero se puede
decir que los criterios son relativos, pues tienen una
serie de limitaciones hoy por hoy insalvables. Sin
embargo son trascendentes para el establecimiento
de una cronologia relativa dentro de cada santuario,
cuestién clave para estudiar la estructura interna del
mismo y para proyectarla sobre los demds.

1) Cronologia absoluta. La datacién mediante
Cl4 de una representacion puede ser factible en
algunos casos, especialmente cuando aparece mez-
clado en el pigmento carbén vegetal. Se ha llevado a
efecto desde finales de los ochenta gracias al acele-
rador AMS, con resultados obtenidos en Espafia, en
los casos de El Castillo, Altamira (Valladas, H. et
Alii 1992), Covaciella (Fortea, J. 1996) y Francia,
para Cougnac, Pech-Merle (Lorblanchet, M. 1994),
Niaux, Cosquer (Clottes, J. 1994a), Le Portel (Igler,
W. et Alii 1994), Chauvet, (Chauvet, J.-M. et Alii
1995), entre otros, en algunos casos con resultados
satisfactorios y en otros aberrantes, como Bédeilhac
y Gargas (Clottes, J. 1994b, 230).

2) La alteracién de la pared (concreciones, piti-
nas,...) que obviamente pueden ser muy posteriores a
la obra que cubren o alteran (y con algunos casos
concretos atestiguados en Benta Laperra y Santima-
mifie) e igualmente imposibles de datar, o con un
margen de datacién excesivamente amplio, por ejem-
plo para el caso de las coladas estalagmiticas, lo que
le confiere escasas posibilidades de aplicacién al arte
paleolitico (Lorblanchet, M. 1994).

3) La tematica general. En esta cuestién se han
considerado las representaciones de animales extin-
guidos, criterio excesivamente inconcreto porque
desconocemos la cronologia exacta y el proceso en el
que va desapareciendo esa fauna pleistocénica en la
regién cantdbrica (el bisonte ha sobrevivido hasta
nuestros dias en Europa y el uro se extinguié en Euro-
pa central en tiempos modernos,...). La fauna como

(126) También se desarrollan criterios de autenticidad en Breuil, H.
1959, a cuenta de las representaciones de Rouffignac, e igual-
mente se exponen en Laming-Emperaire, A. 1962.

(127 Otros criterios no incluidos tienen menos interés, como el de
Barandiaran, 1. 1966a, n® 2, o el 2° de Garcia Morales, M.
1984/85, que siguiendo a Jordd, F. 1964a, relaciona un cierto
progreso demogrifico patente en la mayor frecuencia de yaci-
mientos de una etapa con la mayor frecuencia de grandes con-
juntos artisticos; o el 4°, impactos geoldgicos o ambientales,
como fracturas, que para nosotros se incluye en el 4° nuestro;
o el §° el andlisis climatoldgico de la fauna, ya comentado en
el ap. 5.3.3, p. 49, y cuyo valor es muy relativo.

criterio para una clasificacién cronolégica se observa
por ejemplo en el estudio de la cueva de El Nifio
(Albacete), donde la existencia de dos caballos o
équidos probarfa su adscripcién antigua, al no ser este
un animal representado en el arte levantino (Almagro
Gorbea, M. 1971). Al comienzo de la investigacién
del arte paleolitico ciertos animales figurados sirvie-
ron para validar las cuevas decoradas como antiguas,
y de esta manera, a principios de siglo se determind
que algunas especies de las paredes, como el mamut
y el reno, habfan sido pintados por artistas que convi-
vieron con ellos y por lo tanto eran de antigliedad
paleolitica (Laming-Emperaire, A. 1962, 41). Tam-
bién se ha interpretado el reparto de especies anima-
les con un valor climdtico o medioambiental y por
afiadidura cronoldgico, como ya hemos expuesto al
abordar la cuestién de los temas figurados.

4) Los rellenos naturales, pisos estalagmiticos o
niveles arqueoldgicos cubriendo las representaciones
(La Mouthe, Les Combarelles, Isturitz, Pair-non-
Pair). Desgraciadamente, existen limitaciones adicio-
nales, como consecuencia de la indeterminacién en la
atribucidn cultural de los estratos que cubren a las
representaciones y sobre el nivel concreto que cubrfa
a las mismas. Es lo que se ha llamado datacién estra-
tigrafica (Laming-Emperaire, A. 1962, 40-44), la mds
antigua de las cuales fue realizada por F. Daleau en
1896, cuyas excavaciones en Pair-non-Pair pusieron
al descubierto las paredes decoradas, al que sigue una
larga serie donde se sitda el recubrimiento de los
bajorrelieves de Roc-aux-Sorciers (Saint-Mathurin,
S. 1984). Sobre esta cuestién hay diversos reperto-
rios, extenso y sistematizado de niveles arqueoldgi-
cos cubriendo representaciones (Graziosi, P. 1956), v
critica actualizada para el arte antiguo del Paleolitico
superior (Delluc, B.; Delluc, D. 1991). Una variante
serfa la proyeccidén de impactos geoldgicos concretos
sobre las representaciones, como consecuencia de
cambios climdticos, que también se proyectan en el
siguiente criterio. Asi, se constata el enterramiento de
fragmentos parietales, como en Labattut (Sacchi, D.
1993), o en Placard (Clottes, J. 1994b, 223-225), con
bloques grabados caidos en los niveles solutrenses,
que han sido datados, como también una esquirla
Osea asociada a los grabados parietales, hacia el
20.000 B.P. (128), y con una serie peculiar de signos
atestiguados también en Cougnac y Pech-Merle, a
mds de 150 km. de distancia.

5) La clausura de la cueva, como en el caso de la
cueva de la Pefla de Candamo que se cerré con poste-
rioridad al Magdaleniense inferior; o en el de Altami-
ra, al final del Magdaleniense III (Jordd, F. 1964a)
(129). Sin embargo resulta dificil establecer cuanto
tiempo después se cerr6 la cueva e incluso si era

(128) Dos dataciones, 20.310 = 220 B.P. y 19.970 + 250 B.P. )
(129) Lo que quedarfa corroborado por el andlisis de U/Th (Bernal-
do de Quirds, F. 1994).
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totalmente infranqueable el paso o sélo dificulto el
acceso al lugar, ademds de que la interpretacion de
los estratos es a veces controvertida. No es el caso de
Tito Bustillo, donde se certifica que se sellé comple-
tamente en el Magdaleniense superior inicial (130).
Otro ejemplo significativo es la'cueva de Fuente del
Salfn, con manos pintadas en un vestibulo sellado que
ostenta un hogar datado en el 22.340 = 510/480 B.P.
(Moure, A.: Gonzilez Morales. M. R. 1992). Estos
cierres son a menudo dificiles de concretar para casos
antiguos e incluso para modernos bien estudiados
s6lo ofrecen un término ante quem para los conjuntos
decorados. por lo que su valor se relativiza notable-
mente.

6) La presencia de un nivel de habitacién en la
cueva con arte parietal. Es evidente que no se esta-
blece una relacién mecdnica entre ambas cuestiones,
pues Ia cueva pudo no ser habitada cuando se decord,
porque se usd otro asentamiento en las cercanias (al
aire libre 0 en otra caverna). cuestion ya considerada
anteriormente. En todo caso es ¢l propio yacimiento
el que debe demostrar esa relacion. con lo que nos
acercamos al siguiente criterio. Sin embargo. se ha
revalorizado dltimamente. sobre todo para casos en
que el yacimiento muestra un tnico nivel paleolftico,
asociado al arte parietal (v. parte 3° ap. 5.2, «La diso-
lucién...»). Una dificultad afadida es que al tener en
cuenta cronologia de estadios culturales arqueoldgi-
cos formados por dtiles empleamos pardmetros que,
posiblemente. no son comparables. como industria
litica y manifestacion artistica. Con ello. nos adentra-
mos en la caracterizacion critica de las dataciones
absolutas. problemdticas cuando son escasas. pero
también con una exigencia critica grande. como se ve
en una secuencia como la de La Riera (Straus. L. G.
et Alii 1983, 18) para ¢l Solutrense y Magdaleniense.
Las interpretaciones pueden ser variadas y discuti-
bles. hasta el punto de que se ha llegado a exponer la
evidencia del solape temporal entre las industrias del
Magdaleniense superior ¢ inferior cantdbricos, la
definicion inadecuada del conjunto del Magdalenien-
se inferior en sy la continuidad de los conjuntos a
través del Magdaleniense ¢ industrias que o limitan
(Clark. G. A. 1986. 176-181).

7y La constatacion de depésitos, hogares, objetos
o niveles de frecuentacién, en el espacio decorado
o junto a las paredes. Estos depositos. hogares y res-
tos de comida o de frecuentacion del espacio. han
sido datados por diversos métodos, como paleomag-
netismo. para el caso del deposito asociado al gran
panel de Tito Bustillo en 14.800 + 400 B.P. (Kopper.

{130y Lo que no esti exento de problemas pues micatras algunos
attores (Almagro. Mo Garera Guinea, Mo AL Berenguer, M.
1972, 470) siwaban al yacimmento de T Busullo en el Magda-
fentense IV, otros o encuadran en ef Magdaleniense supe-
rior micial cantabrico 1N Moure. I 197500y by,

S. 1973), termoluminiscencia y sobre todo C14 (ace-
lerador para los objetos concretos, como la azagaya
incrustada en el techo decorado de Gargas) (131).
Hay un repertorio numeroso de restos asociados data-
bles (v. ap. 5.4.1, «Los restos materiales rituales y de
frecuentacién ...», p. 103), sobre los que se han con-
seguido diferentes dataciones, con resultados contro-
vertidos, dado que la asociacién es interpretable de
distintas maneras aceptando un grado de relacién
variable: 1) en el caso de Lascaux se dataron carbo-
nes (Laming-Emperaire, A. 1962, 58-60 y Leroi-
Gourhan, Arl.; Evin, J. 1979), en una serie numerosa
de casos proporcionando fechaciones demasiado
modernas y en los otros, localizados en las capas aso-
ciadas a las pinturas, junto a ldmparas superficiales
de la Sala de los Toros v de los «Puits», dando data-
ciones de 17.190 = 140 B.P. (GrN-1632), 16.000 =
500 B.P. (S8a-102), 15.516 + 900 B.P. (Chicago), cuya
media ponderada segin los autores serfa 17.070 =
130, es decir, 17.200/16.940; 2) en la cueva de Téte-
du-Lion (Ardeéche) aparecia un pequefio nivel asocia-
do a las pinturas parietales con leves restos de carbo-
nes, polenes y microfauna, con carbones datados en
el 21.650 = 800 B.P. (Ly-847), (Combier, J. 1984,
595-599); 3) Niaux, con una serie de dataciones sobre
carbones superficiales del Réseau Clastres de época
postpaleolitica, lapso temporal 10.350-4.310 B.P.
(Clottes, J. 1995a); 4) Cosquer, con carbones del sue-
lo mostrando dos etapas, como las pinturas parietales,
la datacién mds antigua 28.300-27.440 y la mds
moderna 15.720-16.020 B.P. (Clottes, J.; Courtin, J.;
Valladas, H. et Alil 1992); 5) Chauvet, con dataciones
de carbones del suelo y de antorchas de gran antigiie-
dad, entre 22.800 =400 B.P. la mds moderna y 29.000
+ 400 B.P. la més antigua, aparentemente correspon-
dientes a las obras parietales (bisonte datado entre
30.340y 32.410 B.P.), (Clottes, J. 1996a, Chauvet, J.-
M. et Alii 1995). En todos estos casos asistimos a la
posible interferencia por una alteracién de los carbo-
nes superficiales, a causa de la frecuentacién de la
caverna en momentos posteriores a la decoracién o
por el uso de materiales anteriores, cuestiones difici-
les de calibrar hoy en dia.

8) La existencia de obras de arte mueble parale-
lizables, dentro de niveles arqueoldgicos fértiles.
Siendo a priori el método mds importante y seguro
tiene serias limitaciones que nacen del propio proce-
s0 histérico de investigacion:

a) La escasez de excavaciones y de restos de arte

(131) Las esquirlas dseas de Gargas de las grietas cercanas a las
manos se¢ han datado en 26.860 +460 B.P. (Gif-A92369), data-
cién cercana a las efectuadas sobre las manos de Cosquer,
27.110 %390 B.P. y 27.110 =350 B.P., (Gif- A92409 y Gif-
A92491, respectivamente), (Clottes, J.; Valladas, H.; Cachier,
H.: Arnold, M. 1992).
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mueble cantibricos. Asf, en un repertorio moderno
(Corchon, M. 5. 1986, 148 y 250), se catalogan 57
cuevas con arte mueble en el Cantabrico; en ellas
existen 104 documentos con temas figurativos, natu-
ralistas o esquemdticos, ademds de otras 62 con
temas que son pricticamente signos aunque se desig-
nen como capriformes, pisciformes o serpentiformes.
De todos ellos solo en 23 documentos aparecen ant-
males completos. Los términos de la comparacion
son muy desiguales, pues hay 54 cuevas cantdbricas
con temas figurados que suman 1.433 temas indivi-
duales (132).

b) la dificultad para precisar tanto su pertenencia
a un estrato como la atribucidn cultural de éste por
miultiples causas: deficiencias de método; indefini-
cion o pobreza de materiales; recogida asistemdtica o
selectiva de restos arqueoldgicos (Laming-Emperai-
re, A. 1962, 54); o por causas ajenas a la investiga-
cion, como la deficiente conservacion de yacimien-
tos, que han sido erosionados por reactivaciones kdrs-
ticas en los diferentes episodios climdticos, la recogi-
da fuera de los estratos de habitacidn,.... Esto lleva,
por ejemplo, a que de los contornos recortados recu-
perados en excavaciones del drea pirenaica sélo se
conozca un atribucion satisfactoria en un escaso
nimero de casos. A estas circunstancias se afiade la
proyeccion de la metodologfa de trabajo en etapas
anteriores de la investigacion, uno de cuyos rasgos es
la seleccion de los objetos: «... in the Castillo collec-
tion... 28 of the 33 fragments..., measure between 10
and 30 cms.; this size ratio is exceptionally high and
it seems probable that smaller fragments were not
retained in this early excavation» (Sieveking, A.
1987, 194).

¢) las limitaciones de la comparacién entre obras
artisticas con técnicas diferentes (grabado mobiliar
frente a pintura parietal) que determinan un acabado
diferenciado y que son fruto de otras limitaciones
peculiares (espacio, soporte,...), lo que ha levado a
negar incluso la posibilidad misma de la comparacion
de manifestaciones artisticas con procesos tafondémi-
cos diferenciados (Bednarik, R. G. 1994a).

d) la distorsién fruto del alejamiento espacial
entre yacimientos, que se puede poner de manifiesto
en la compartimentacion del arte paleolitico, mos-
trando grupos culturales o escuelas artisticas.

e) la existencia de tradiciones diferenciadas. El
arte paleolitico parietal tiene una serie de manifesta-
ciones independientes y de ahf la dificil integracidn
de todas ellas en una evolucidn lineal. Incluso hay

(132) Los datos se han tomado de la recopilacion de Gonzilez Eche-
garay, }.; Gonzilez Sainz, C. 1994, rectificando por parte nues-
tra los tres casos objeto de estudio. No se incluyen las cuevas
de La Lluera Iy La Vifia, cuyos temas en el citado trabajo tam-
poco se concretan.

que tener en cuenta la existencia de dos tradiciones
radicalmente diferentes, la del arte figurativo y la del
arte abstracto (los signos o ideomorfos), cuyas inte-
rrelaciones no estan tan fidedignamente establecidas
como quisiéramos. En este sentido, la desaparicion
del arte figurativo en el Aziliense no supone sino la
continuacidn y el desarrollo de una tradicién abstrac-
1a que siempre se empled.

9) Las superposiciones. El problema fundamental
de las superposiciones {v. p. 42) es que s6lo muestran
una cronologia relativa, pues dos figuras superpues-
tas pueden ser realizadas inmediata y consecutiva-
mente, de la misma manera que puede haber un muy
largo lapso temporal (Leroi-Gourhan, A. 1968a). En
todo caso es un claro elemento de andlisis y son otros
criterios los que deben mostrar si dos representacio-
nes superpuestas son contempordneas, o en cualquier
caso el lapso de tiempo que hubo en su ejecucidn.
Hay que sefialar también que los santuarios se com-
portan de muy diferente manera en este tema. Algu-
nos son una sucesion de superposiciones intrincadas,
como los santuarios del Volp {(Trois-Freres, Tuc-
d’ Audoubert) o Les Combarelles, mostrandose como
auténticas plaquetas mobiliares expresadas en las
paredes. Otros no tiene practicamente ninguna o afec-
tan de manera muy puntual al repertorio figurado
(Ekain, Santimamifie, Covalanas,...). Establecerfa-
mos dos tipos de superposiciones: a) las directas (el
trazo de una representacion corta a otro de una repre-
sentacion anterior); b) las indirectas (la figura poste-
rior esta incompleta para evitar una superposicion,
como ocurre con las figuras del panel principal de
Ekain). En cuanto al valor de las superposiciones
para articular una secuencia cronoldgica, se ha sefia-
lado que radicarfa, en su caso, en la repeticidn de las
mismas secuencias de superposicion en diferentes
cuevas (Laming-Emperaire, A. 1962, 44-45).

10y El espacio o la estratigrafia horizontal. La
articulacion en el espacio de los signos o figuras es
evidente en el marco de un grupo dado, determinado
como tal por vincularse a unos caracteres {isicos con-

de ese grupo, por haberse constituido de manera com-
pleja, es decir, como un colectivo en el que es facti-
ble establecer un proceso de ejecucidn, en el que las
figuras se afiaden por yuxtaposicidn, deben descu-
brirse las pautas de articulacién del mismo, por ejem-
plo, de manera lineal (en fila), con las figuras mds
importantes en el cenfro (en espacios concéntri-
¢os),.... Y, de la misma manera, debe constatarse en el
marco general si consideramos la distribucién icono-
grafica en la topografia de la cueva, tal como se ha
realizado repetidamente, con espacios adyacentes,
conformando una estratigrafia horizontal. General-
mente se han esiablecido las asociaciones de cada
erupo aceptando s6lo la proyeccidn de los temas en el
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espacio. Sin embargo, los demds caracteres de las
representaciones deben también proyectarse espacial-
mente, tanto para la comprensién de un grupo de
figuras como para la comprension del santuario en su
totalidad, como suma de grupos y de representacio-
nes aisladas y signos.

10.1) Los temas. Como ya he sefialado (v. ap.
5.3.3., p. 42), son evidentes en el contexto de grupos
o en la suma de la totalidad de las representaciones.
Pero si se acepta [a hipdtesis de varios momentos, O
de un proceso de elaboracién del repertorio de obras
de la cueva hay que plantearse el cambio de asocia-
ciones, la adicién de nuevos elementos a las anterio-
res. Ademads, las asociaciones deben verse en toda su
complejidad, tanto en lo que atafie a la yuxtaposicion
de animales de la misma especie como de especies
diferenciadas.

10.2) La técenica. Los recursos se usan de una
manera determinada no sélo por el empleo de una
técnica u otra (pintura roja o negra, grabado,...), o por
el uso de una receta o mezela particular (para el caso
de la pintura), sino por la manera en que se extienden
sobre la pared, es decir por la forma de aplicar el tra-
zo {v. ap. 5.3.5, p. 59).

10.3) El estilo. Para un acercamiento a las diversi-
dades estilisticas de las figuras de un santuario se
debe considerar la microestructura particular de cada
representacion (la manera en que plasman la linea de
contorno vy los rellenos de modelado) estableciendo
una comparacidén multiple de esa estructura con el
resto de las del grupo y del santuario (v. ap. 5.3.17, p.
87).

11) El proceso de construccidn, proceso interno
de creacién del santuario, que remite a un tiempo. El
santuario, como repertorio de representaciones en el
espacio, aun cuando sea muy reducido, tiene un tiem-
po de elaboracién, mds o menos largo y con indepen-
dencia de que se realice en una época o en varias. Una
sola figura a veces permite constatar como se ha lle-
vado a cabo (Sotarriza), de la misma manera que un
grupo pequeflo de representaciones (los bisontes de
Benta Laperra), con mayor razén un santuario con
numerosas figuras como los de Santimamifie o Ekain.
Este proceso interno decorativo es clave para la com-
prensién del documento iconografico complejo en si
mismo y para la articulacién cronolégica del mismo
(v.ap. 5.3. 19, p. 95).

12) Se podria también plantear un criterio
propiamente estilistico, ya que cada estilo comporta
unos rasgos reconocibles y se encuadra en un
momento, aunpque tiene la dificultad de que ciertos
rasgos se heredan del pasado, por lo que se relativiza
su valor (Laming-Emperaire, A. 1962, 46-50). Las
grandes sistematizaciones sobre el arte paleolitico
han seguido sin embargo este criterio, como ya
hemos comentado.

5.3.20 LA ORGANIZACION DEL SANTUARIO.
La organizacién como expresion de la estructura ico-
nogrifica es en si misma una variable de estudio, tal
como se demostrd para el caso de Niaux (Vialou, D.
1982a). La primera cuestion a considerar es como se
puede constatar una organizacién, y cuales son los
elementos que conforman esa estructura del santua-
rio. El santuario como conjunto organizado ya ha sido
expuesto, interpretacion para la que existe una distri-
bucidén significativa de los conjuntos en el espacio
cavernario y una combinacidén igualmente significati-
va de los temas en cada uno de los grupos o conjun-
tos, de tal manera que en un santuario lineal se cons-
truye un conjunto con un espacio central y otros peri-
féricos, conjuntos estructurados con la férmula A-B +
C (caballo y bisonte, al que se asocian cabra, mamut
o reno, respectivamente), (Leroi-Gourhan, A. 1968a
y 1983a, 73-75).

Existen diversos elementos que proporcionan una
estructura u organizacién al santuario. Estos elemen-
tos son consecuencia del objetivo que se persigue al
decorarlo, la plasmacién de unos temas seglin una
gradacién en orden de importancia, es decir la jerar-
quizacion de los animales representados. Esta se pone
de manifiesto en la situacién de cada figura respecto
de la cueva (figuras aisladas con una funcién de
entrada, panel principal, figuras de paso,...). en la
posicién (las figuras secundarias aparecen vertical-
mente representadas), en el acabado (las figuras
incompletas tienen un papel secundario, completando
al resto o sefialando el paso de una zona del santuario
a otra,...), en la composicidn (las figuras secundarias
aparecen en la periferia del grupo), en el formato (las
figuras mas pequefas denotan una menor categoria, =
funcién gue no se refleja claramente en el santuario
de Santimamifie, quizd en las dos cabras que flan-
quean al bévido en el grupo final de la cdmara), en €l
nimero (existe una especie abundante, el bisonte,
otras dos menos numerosas aunque con distinto
papel, como el caballo y la cabra,...) y en las asocia-
ciones de animales. Otra cuestién es si estos rasgos
observados en la construccién de un santuario
concreto son extrapolables a los demds o sélo son
relevantes en el mismo.

La aplicacién de esta interpretacién a la cueva
citada ha llevado a concluir que «es posible analizar
la cueva de Niaux en su totalidad como un conjunto
arqueoldgico en el interior del cual los elementos
constitutivos se encuentran en relaciones estrechas»,
conjunto denominado el «espacio magdaleniense»
(Vialou, D. 1982a). Ademas, la reivindicacion de los
signos le lleva a considerar que «el inventario critico
total de las representaciones figuradas y abstractas y
un examen sintético de su distribucién permiten
poner en evidencia los fundamentos de una construc-
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cion simbolica uniforme y coherente del dispositivo
parietal»; concluyendo que la eleccién de las locali-
zaciones, de las técnicas de expresién y de 1os temas
por parte de los magdalenienses son interdependien-
tes v forman el armazén de la construccién simbdlica
erigida por las relaciones teméticas. De estas relacio-
nes se deriva la homogeneidad de la construccién de
la cueva decorada.

5.3.21 LA PLASMACION ESPACIAL DE LAS
VARIABLES. ESTRATIGRAFIA HORIZONTAL. La
consideracién de cada variable de andlisis se tiene
que hacer de dos maneras, en s{ misma y en relacién
al espacio que ocupa, de tal manera que todas las
variables deben ser proyectadas en la distribucién
iconogréfica de representaciones con el objetivo de
determinar situaciones especificas de las mismas. De
este modo, se puede buscar significatividad al hecho
de que una variable, y no solo temdtica como usual-
mente se ha realizado, ocupe un lugar concreto. Si
ademds, mediante esta via de andlisis conseguimos
una serie de proyecciones espaciales significativas en
un santuario, enriquecemos de manera notable los
instrumentos de andlisis y las posibilidades de com-
prension del mismo. Si, por definicidn, hay una ade-
cuacioén al marco de las representaciones a partir del
cual es posible considerar cémo se proyectan en el
mismo sus rasgos mds caracteristicos, serd mds signi-
ficativo este criterio cuanto mayor sea el colectivo
realizado y mds prolija la fragmentacidn de la cueva.

Uno de los ejemplos mds claros es la proyeccion
de la variable estilistico-formal, tanto en el panel prin-
cipal de Santimamifie como en los diversos conjuntos
existentes en la cueva, que permiten establecer una
diacronia en el espacio. En repertorios mas comple-
jos, como el de Niaux, se constata una distribucién de
temas de animales y abstractos en sectores determina-
dos por elementos morfoldgicos naturales y por el
comportamiento humano (zonas de circulacién ficil o
dificil, de paso,...), con localizaciones preferenciales
de motivos o incluso de colores concretos (Vialou, D.
1982a, 36). En este sentido, se ha realizado un estudio
de la plasmacidn espacial del tema del caballo en el
Cantdbrico, observdandose una mayor frecuencia cuan-
to maés al fondo de la caverna (Romero, G. 1986, 125-
126), en lo que tiene que ver la proyeccidn de varios
conjuntos, Tito Bustillo, Ekain y Las Monedas, con
numerosas representaciones distribuidas desde la zona
media hacia el fondo del espacio de la cueva decora-
da (133). Siguiendo estos planteamientos también se
diferencian 3 zonas en la galerfa A de La Pasiega, de

(133) Considerando por tramos de la cueva-tipo el porcentaje de
caballos respecto de la totalidad se observa una gran homoge-
neidad de distribucion de las figuras en el espacio cavernario,
excepto en la zona de entrada, por la incidencia de los santua-
rios interiores.

acuerdo a caracteres temdticos, topograficos y compo-
sitivos (Heras De Las, C. 1994).

5.3.22 LA INTERRELACION DE LAS VARIA-
BLES. Aunque cada variable de andlisis tiene una
inteligibilidad en si misma, la informacién que pro-
porciona no se agota en ella sino que se enriquece
notablemente en la interrelacidn con otras variables,
donde puede incluso desarrollar su significado. En
conjunto, todas ellas deben proyectarse en el espacio,
tanto la técnica, como los temas, el estilo, convencio-
nes, recursos formales,... y sucesivamente, todos los
demds elementos de andlisis deben aplicarse de igual
manera (temas en relacién con la técnica, el estilo,...).
El juego que pueden dar es muy desigual, pues va a
depender de la complejidad del conjunto iconografi-
co objeto de estudio, que a menudo es de una senci-
llez extrema. En suma, este tipo de andlisis permite
una aproximacién relevante al tema de la construc-
cion temporal del repertorio iconografico, permitien-
do una reconstruccion sincrénica y diacrénica nota-
blemente enriquecida, y tiene por tanto un gran
potencial de desarrollo,

Una interrelacién general de algunas variables,
estableciendo una jerarquia entre ellas se ha apuntado
al exponerse que el procedimiento técnico estd rela-
cionado con la estructura del soporte; pero al tiempo,
la maestria de los diferentes procedimientos hacia
que los caracteres del estilo no estuviesen influidos
por la técnica (Leroi-Gourhan, A. 1992, 207). Por
otro lado, también se ha aplicado a un repertorio con-
creto (cueva de La Pasiega) un tipo de andlisis como
el aquf propuesto, relacionando las siguientes cues-
tiones: 1) técnica artistica y tema, que en este caso no
es significativo; 2) técnica artistica y acabado, deter-
mindndose que se emplean las técnicas mds comple-
jas en los esquemas figurativos mds complejos; 3)
temas y tamafio, no produciéndose una diferenciacion
por la homogeneidad del conjunto; 4) tamafio y aca-
bado, observandose que las dimensiones aumentan en
cuanto es mayor la parte representada; 5) tamafio,
acabado y ubicacion, constatdndose hacia el fondo de
la caverna las figuras mds acabadas y de mayor tama-
fio (Heras De Las, C. 1994, 291).

5.4. LOS CRITERIOS O VARIABLES
EXTERNAS DE ESTUDIO

Deslindar en ocasiones lo que es interno o externo
al repertorio resulta problemdtico y mds cuando hay
elementos mobiliares integrados con aquel. En este
dltimo caso, algunos elementos deben considerarse
como parte del repertorio mismo, pero por su situa-
cion fisica los colocamos en este apartado. Por otra
parte, existen una serie de variables relacionadas con
el marco fisico y natural en el que se inscriben las
representaciones, donde se incluyen el medio geold-
gico y kdrstico, hidrografia, clima, composicion del
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aire,... También se pueden considerar, utilizando un
punto de vista tafonémico, todas las alteraciones por
influencia de la fauna, de las actuaciones humanas o
por causas naturales, como factores de andlisis y que,
aunque posteriores cronoldgicamente, se inscriben en
el mismo repertorio grafico plasmado en las paredes,
siendo por lo tanto internas al mismo y apareciendo
integradas usualmente en la descripcion de las repre-
sentaciones.

5.4.1 LOS RESTOS MATERIALES RITUALES Y
DE FRECUENTACION DEL ESPACIO CAVERNA-
RIO. Existen numerosos testimonios de depdsitos de
materiales en el Ambito de las cavernas. Estos elemen-
tos asociados a cuevas decoradas han sido reivindica-
dos hace tiempo, formando parte de lo que se did en
llamar el contexto, y recalcdandose el valor del estudio
de los suelos asociados a las representaciones y otros
signos de frecuentacidén, sobre todo de iluminacidn,
como ldmparas (Laming-Emperaire, A. 1962, 259-
267). A priori, se puede pensar que estos depdsitos
pueden obedecer a distintos motivos, unos intenciona-
dos y otros no tanto, fruto de la casualidad, del extra-
vio como consecuencia de la propia frecuentacion de
un entorno. Por ello, debemos considerar el ambito en
que se encuentran y su propia especificidad, en qué
consisten, para determinar una intencionalidad y su
significado, que puede ser mdltiple. Estos objetos son,
en principio, una muestra de acciones concretas y en
cuanto tales acciones en un espacio no utilitario como
es el de la caverna se pueden calificar de restos mate-
riales relacionados con ritos. También debemos consi-
derar si estos ritos tienen que ver con el uso de las
paredes como espacio decorativo o incluso si forman
parte del mismo santuario, de la vertiente mas dificil
de captar, de las acciones efimeras que no han dejado
rastros en las paredes.

Diferentes cuevas ofrecen ademads un repertorio de
huellas humanas que evidencia una frecuentacién de
las cavidades, al tiempo que se han recogido asocia-
dos series de carbones que han podido ser datados y
que corresponden a distintos periodos de tiempo, no
pareciendo contempordneos de la decoracién parietal
(Pales, L.; 1972b y Pales, L. et Alii 1976) (134). En

(134) El andlisis de las huellas de la galerfa Clastres de Niaux deno-
tan para Clottes, J.; Simmonet, R. 1972a y b, una exploracion,
ya que se atestiguan en sitios escondidos, dificiles, bajos (estos
tltimos correspondiendo a huellas de nifios), con antorchas que
han dejado improntas en las paredes, donde se proyectan 3
nifios de menos de 10 afios, | adolescente y 1 adulto, que en
realidad son parte de tres grupos independientes, como mues-
tra la superposicion de improntas y las dataciones. Las datacio-
nes sobre carbones mds cercanos a las pinturas corresponden
a finales del VIII y principios del IX milenio a. C., mientras
que las de carbones superpuestas a improntas serfan del III
milenio a. C. Estas huellas corresponderian a otra entrada de la
cueva, desconocida en la actualidad, lo que evidencia la en
ocasiones dificil reconstruccién del espacio subterrdneo origi-
nal.

conjunto, se ofrecen dos tipos de restos materiales,
unos formados por mobiliario iconografico, es decir
elementos materiales susceptibles de ser relacionados
directamente con las representaciones pldsticas del
conjunto decorado, que son las mds raros, y otros que
tienen una relacion indirecta, pues forman parte de los
elementos de frecuentacién y uso, es decir del hébitat
del espacio decorado, entre los que se incluyen los
desechos producto de la elaboracién de las representa-
ciones.

Los depdsitos se constatan en varios dmbitos. El
primero de ellos es el de las cuevas de habitacién, en
fos estratos mismos, mas o menos ligados con un pro-
ceso de ocupacién del lugar, aunque bien pueden
corresponder a un momento de desuso del mismo. El
segundo es el de los santuarios, el correspondiente al
espacio de uso cultual (y también préctico, pues hay
ciertos elementos materiales, materias primas mine-
rales, que se pueden recoger en el interior de los cue-
vas, aunqgue no es este el ambito de las actividades
mads usuales). Estos dmbitos diferenciados y su distin-
ta composicién nos colocan ante una multiplicidad de
significados concretos, en cuyo caso habrd que exa-
minar considerando cada conjunto o depdsito indivi-
dualizadamente (135). En este sentido, en el contexto
de un santuario paleolitico hay que aceptar que los
elementos mobiliares pueden ser una parte mds del
propio santuario, del mismo repertorio iconogrifico o
de las acciones rituales con €l conectadas. Vamos a
considerar un repertorio de depésitos que no preten-
de ser exhaustivo, porque habria que expurgar multi-
tud de memorias, tarea excesivamente ardua para lo
aqui pretendido (136).

1) El Castillo. Este depdsito se recuperd en el
mismo yacimiento, en el nivel Magdaleniense Alfa o
superior-final y consistia en un conjunto de veinte
azagayas en cuerna de ciervo y un arpén de una hile-
ra de dientes. Todos los objetos, las azagayas y el
arpén tienen en comin la existencia de surcos o
estrias que los recorren longitudinaimente (Barandia-
rdn, 1. 1973a, 109 y Cabrera, V. 1984, 369 y 371-
373). Se conocen bien las circunstancias concretas
del hallazgo y el dibujo del conjunto segtin H. Ober-
maier: constaba de una estructura conformada por
piedras de 15 cm. de espesor y un radio de unos 65

(135) En Delteil, I. et Alii 1972, se exponen una serie de testimonios
sobre el suelo, como improntas de pies de adultos y nifios,
manos, talones y silex tallados y otros tras estrechamientos,
como hogares y santuarios.

(136) También se expusieron como pertenecientes a un depdsito sin-
gular los crineos copa de El Castillo (Breuil, H.; Obermaier, H.
1912), uno de ellos del nivel VII, capa entre los Magdalenien-
ses Ay B, paralelizados con otros semejantes de Isturitz y Pla-
card (Utrilla, P. 1994, 107), aunque algunos investigadores han
establecido que no tienen ninguna manipulacién humana
(Garralda, M. D. 1992 y Garralda, M. D.; Galera, V. 1994,
164).
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cm., con un hueco entre ellas que contenia un haz de
20 azagayas y un arp6n; el conjunto estaba incrusta-
do en la parte superior del nivel de limos amarillen-
tos entre los niveles A (superior) y B (inferior), aun-
que dos de los objetos se encontraban ya dentro de la
capa superior, Magdaleniense A (Cabrera, V. 1984,
90-91) (137).

2) Altamira. En esta cueva se encontraron varios
depo6sitos (Breuil, H.; Obermaier, H. 1935 (edic. de
1984, 190 y 213): 1) «en la Sala de los Frescos se
observa que en el suelo, y particularmente a lo largo
de las paredes, habia numerosos restos dseos y pate-
llas» y también «En noviembre de 1906, en la gran
galeria de la derecha, poco antes del punto en que da
acceso a la cascada ornada de grabados profundos,
fueron recogidos un cierto ndmero de objetos, entre
los bloques caidos de la béveda, que llevan grabados
diffciles de comprender y de examinar, dada la posi-
cién tomada por las rocas en su caida. En este punto
se encontraron varios pedazos de ocre rojo, dientes de
jabali y de un pequeno bovido, fragmentos de un Pec-
ten y varios utensilios de hueso y piedra, hojas de
silex sin retoques, punzones y huesos de pdjaros sec-
cionados» (op. cit., p. 120); 2) «En 1926...en la gale-
ria V... se levanté una protuberancia bastante alta y
saliente, estalagmitica, que cerraba el paso. Debajo
de la capa estalagmitica se encontraron grandes blo-
ques calizos, y entre ellos habfa un corredor muy bajo
y sumamente estrecho..., que fue recorrido por H.
Obermaier Estaba lleno de arcilla... en la cual encon-
tré, a 20 cm. de profundidad y agrupados, los siguien-
tes objetos: tres hojas, malas, de silex, una lasca de
cuarzo, una lasca de cristal de roca, un guijarro plano
con huellas de colores rojo y negro y lineas grabadas;
tres valvas planas de Pecten jacobaeus, perforadas en
su parte superior. Se trata, por tanto, de objetos pre-
parados para ser suspendidos...; una mandibula infe-
rior de zorro; restos de roedores. Como era imposible,
para el Hombre, el morar en este corredor subterraneo
y tan estrecho, hay que pensar que se trata de objetos
escondidos o depositados intencionalmente en la épo-
ca cuaternaria» (op. cit., p. 213).

3) Altxerri. Los espelediogos que descubrieron el
conjunto parietal determinaron también la existencia
(138) de un depésito peculiar, asociado a una figura
ya conocida (Fernindez Garcia, A. 1966), situada en
un rincoén de dificil acceso, que no se incluyé en la

(137)  Aunque sean del mismo tipo no se explica por qué deben con-
siderarse del depdsito mismo, dado que este tenfa una estructu-
ra propia. Por otra parte, en el esquema reproducido en la op.
cit., p. 58 se puede constatar que el depdsito se encontraba
excavado en la capa estéril (que no lo era tanto) de debajo del
Magdaleniense A, ocupando los {5 cm. superiores de este
estrato.

(138) Debo la informacion a P. Etxeberria, a quien agradezco los
detalles sobre esta cuestion.

recopilacién sistemdtica del santuario (Altuna, 1.
Apelldniz, J. M. 1976), aunque no se puede dudar de
su caracter prehistérico (139). Consiste en una vérte-
bra de bisonte, concrecionada en la capa estalagmiti-
ca justo enfrente del citado bisonte pintado. El interés
de este conjunto es que asocia el elemento pictdrico
al material, lo que de manera directa no aparece en
otros depositos comentados, donde la relacidn, mds o
menos intensa, es de tipo indirecto. Recientemente se
ha publicado este resto y la imagen asociada, junto a
otras representaciones parietales nuevas de la cueva
{Altuna, J. 1996).

4) Erralla. Este depésito doble se emplazaba en
el mismo yacimiento del vestibulo de la cueva (Altu-
na, J.; Baldeon, A.; Mariezkurrena, K. 1984 y 1985,
187-194). Los depdsitos se conservaron bien a pesar
de la habitacidn que se produjo a continuacién pues
diversos restos 0seos aparecen en conexién anatémi-
ca, lo que indica una actividad no excesivamente
transformadora del entorno. El primero de ellos se
localizaba en el nivel Magdaleniense inferior, en la
zona mas recondita del vestibulo de la cueva y direc-
tamente colocado sobre el nivel estéril inferior. Esta-
ba cubierto por una serie de losas de caliza y consis-
tia en varias cuernas de ciervo (4 fragmentos de vara,
de los cuales uno ostenta dos candiles basales y el
central), incompletas y fracturadas (a propésito), aso-
ciadas a 3 azagayas en cuerna de ciervo también frac-
turadas y a restos de animales {(en total 190) corres-
pondientes a la cabra montés (90%), sarrio (6,3%) y
ciervo (3,7%); 1gualmente se asociaban 21 restos de
moluscos, el 71,4% Patella vulgata y el 28,5% Litto-
rina littorea y se observé la reunién de grandes frag-
mentos de calcita en un punto determinado. El segun-
do depésito constaba de una cuerna de desmogue
entera protegida por un saliente rocoso, asociada a un
fragmento de azagaya, un desecho de cuerna de cier-
vo preparado para un posterior trabajo, una drusa de
calcita, 43 restos de macromamiferos, de los que el
90,6% son de cabra montés, el 4,65% sarrio v el mis-
mo porcentaje ciervo y 6 moluscos (el 66,6% Patella
vulgata y el 33,3% Littorina littorea) (140).

5) Otros casos. Se han documentado, de manera
muy desigual, multitud de casos concretos, formados
por tipos distintos de testimonios materiales y en
variadas circunstancias topogrdficas y contextuales:

(139) Desconozco las razones que lHevaron a los citados investigado-
res a omitir esta representacion del repertorio sistemdtico, pues
no han sido aducidas que sepamos. Sin embargo en el plano de
referencia de la obra citada, p. 12, se numera la figura con el n°
VI

(140) De este mismo estilo serfan los depdsitos intencionales de
materiales arqueologicos abandonados en un espacio semiane-
gado por el agua, en el fondo de la zona habitada, al inicio de
la ocupacién del Magdaleniense medio de Las Caldas (nivel
IXb-c), s. Corchdn, M. §. 1994, 249,
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1) en la cueva de Gabillou se recuperaron 10 ldmpa-
ras, | paleta de pintor, restos liticos y Oseos en la
galeria decorada con grabados (Gaussen, J. 1964, 55-
58); 2) estructuras de combustién con objetos mobi-
liares y vestigios animales asociados aparecen en la
sala de las pinturas de Villars (Périgord central) v
también en el interior, como estalagmitas concavas
(paletas de pintor, una con restos de pintura), cantos
rodados con restos de pintura (moledores), lascas de
silex (en un caso asociada a un panel grabado) y
diversos restos dseos mas dificiles de justificar pues-
to que la cueva fue frecuentada por los osos (Delluc,
B.; Delluc, G. 1974, 10-11); 3) una azagaya clavada
en una grieta en el conjunto de grabados de Gargas
(Barriere, Cl. 1976): 4) en la caverna de Lascaux se
recuperaron un namero inusual, por lo relevante, de
testimonios materiales asociados a las paredes deco-
radas, entre ellos diferentes tipos de ttiles en piedra
tallada, laminilias de dorso con masilla de sujecidn,
incluso con la huella marcada de la cornamenta don-
de iban colocadas, diferentes tipos de silex con estig-
mas de uso en los dngulos (asociados a grabados
parietales), azagayas, una aguja, conchas, usadas
algunas como colgantes, restos de fauna {(especial-
mente renos jévenes), colorantes (158 restos de man-
ganeso, hematites, goethita, calcita), paletas, ldmpa-
ras,... (Leroi-Gourhan, Arl.; Allain, J. et Alii 1979);
5) diversos objetos abandonados se constatan en
Niaux, Le Portel, Montespan, Gabillou, Mas-d’ Azil,
Bédeilhac (en esta cueva, en el nicho A, una plaque-
ta grabada con caballo, 3 ldminas de sflex y 2 azaga-
yas, y los dos bastones con cabritos y pdjaros de las
dos ultimas cuevas citadas), Réseau René Clastres,
Etxeberriko Karbia (ldapiz de ocre), Bois du Cantet,
Tibiran (Bégouén, R.; Clottes, J. 1981b); 6) en la cue-
va de Pech-Merle se constataron restos de frecuenta-
cién superficiales, si bien modestos, y una capa
arqueologica con restos de fauna aportados por el
hombre, asi como carbones y otros elementos,
mostrando la capa arqueoldgica asociada a las pintu-

o

ras una columna palinoldgica que denotaba dos
momentos de uso del lugar por el hombre prehistori-
co (Lorblanchet, M. 1981); 7) en la cueva de Labas-
tide se detallan diferentes hallazgos de fauna a lo lar-
go de toda la galerfa decorada, determindndose hoga-
res en varios sectores de la cueva, a 100 y 400 m. de
la entrada, asociados a plaquetas decoradas, industria
Osea, dtiles y otros objetos, contornos decorados con
reno y bisonte, industria litica, paletas de color, colo-
rantes v restos de fauna consumida (Omnes, J. 1982,
158-164); 8) utiles relacionados con la elaboracion de
fas figuras, especialmente las grabadas y las esculiu-
ras, aparecen también en Lascaux o Le Pigeonnier, en
este caso buril sobre lamina en una fisura cercana a
una figura de animal (Delluc, B.; Delluc, G. 1983, 58-
59); 9) restos materiales asociados a las representa-

ciones de manos pintadas de Fuente del Salin (Canta-
bria), (Moure, A.; Gonzilez Morales, M. R.; Gonza-
lez Sainz, C. 1984/85); 10) plaqueta grabada con
bisonte clavada verticalmente en el interior de Labas-
tide (Bégouén, R.; Briois, F. et Alil 1984/85, 73); 11)
en La Madeleine se recupero una plaqueta a una cier-
ta distancia del drea de ocupacién y en Bédeilhac un
ejemplar de plagueta aparecié en un nicho asociado a
otras posibies piezas votivas (Sieveking, A. 1987, 12-
13) (141).

Un enclave con miltiples testimonios mobiliares
es el conjunto de las cavernas del Volp (Enléne, Les
Trois-Fréres, Le Tuc-d’ Audoubert): ldminas de silex,
numerosas esquirias de hueso y fragmentos de azaga-
va encajadas en fisuras de la pared (en el caso de
Enléne); acumulacidon en forma de barrera en una
galeria, restos Gseos esparcidos y colocados en diver-
sos lugares (molares, vértebras, himeros, craneos,...
de bisonte, bévido, équido, reno, oso, zorro, pija-
10,...), plaqueta grabada con bisonie, diversos ttiles
de silex (uno entre las patas de la leona de la «Chape-
lle de la Lionne»), una concha de pecten 6sil, esque-
leto de serpiente sin cabeza, restos de hogares degra-
dados observados por H. Breuil, agrupaciones de pla-
quetas de arenisca, esquirla 6sea grabada con cabeza
animal, y un hogar de época historica,... (que suman
16 agrupaciones significativas en el caso de Les
Trois-Freres) (142); las mismas variantes, ademas de
craneos de 0so a los que se les han extraido los mola-
res ¢ improntas de pies humanos, hasta totalizar 52
agrupaciones relevantes en el caso de Le Tuc-
d’Audoubert (Bégouén, R.; Clottes, 1. 1980).

Se han expuesto también estructuras muy peculia-
res, por ejemplo la existencia de santnarios no deco-

(141) La misma autora sefiala otros depdsitos, mis complicados de
interpretar pues aparecen asociados a hogares en Labastide.
citdndose también un suelo de plaquetas, la mayoria no deco-
radas, en el interior de Enléne, aunque se sugiere para el mis-
mo una explicacién mas prictica que ritual. Sobre este tema de
los objetos depositados en las cavernas decoradas, se pueden
encontrar mds testimonios en Leroi-Gourhan, A. 1976a y Clot-
tes, J. 1989b, 37-38, concretdndose algunos de estos hallazgos
en Clottes, J. 1989¢, 309-310: estructuras rituales integradas
con hibitats (Auribail, Duruthy); plaquetas grabadas encontra-
das sobre el suelo en Labastide, Enlene (donde también existe
otro depésito con una plaqueta de arenisca, esquirlas dseas y
fragmentos de azagayas previas a la ocupacién magdaleniense
de la «Salle du Fond», objetos agrupados no de manera fortui-
ta sino mis bien de forma deliberada); esquirlas Gseas o huesos
mds o menos trabajados recuperados en fisuras o grietas, en
Enléne o Erberua. Por ditimo, en Fortea, J. 1992, se citan una
serie de restos materiales en estratigrafia, pero en relacidn con
el santuario de La Vifia.

(142) Se han concretado diferentes restos asociados a las representa-
ciones de «Trois-Fréres», como por ejemplo junto al hemidn
grabado en la «Chapelle de la Lionne», 9 objetos (huesos,
sflex) depositados en cuatro fisuras de la pared, interpretando
el lugar como un santuario menor en el que fueron representa-
dos una serie de ritos.
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rados, como el de El Juyo en el Cantdbrico (Clottes,
J. 1989c¢). Estaba compuesto de estructuras tumulares
levantadas sobre dos concavidades, ademas de varios
hoyos, todo ello asociado a ofrendas rituales, entre las
que destacan partes de animales en conexién anaté-
mica y objetos liticos y Gseos relevantes (azagayas,
agujas, buriles, colorantes), organizados en torno a
una mdscara, piedra grabada y pintada en la que se
reconocia una mezcla de rasgos humanos y de felino
(Gonzalez Echegaray, J.; Freeman, L. G. 1981). Un
deposito de especial relevancia es el que se encontra-
ba a los pies del panel principal de Tito Bustillo
(143), con colorantes y restos liticos y 6seos, plena-
mente relacionable con el proceso de elaboracién del
mismo (Moure, A. 1975b y Moure, J. A.; Gonzilez
Morales, M. R. 1988 y 1989).

6) A manera de conclusién, podemos observar
que estos testimonios son muy variados, tanto por su
cardcter como por el espacio que ocupan, aunque
entre ellos hay una serie que corresponde con objetos
materiales concretos asociados a conjuntos iconogra-
ficos realizados en las paredes y otros con operacio-
nes mas complejas, a veces en funcién de un hogar, y
que pueden relacionarse con el uso del espacio. Los
primeros bien podrian componer un mobiliario cul-
tual directamente relacionado con el desarrollo deco-
rativo parietal o el espacio cultual del santuario. Es
cierto que los testimonios son poco NUMErosos pero
también que son elementos fragiles, localizados en
los lugares de mayor frecuentacion y por lo tanto pro-
clives a conservarse sélo en circunstancias especifi-
cas. Para los segundos, producto de la utilizacién del
espacio encontramos dos explicaciones en estrecha
relacién: la primera, que son subproductos o dese-
chos de consumo durante el trdnsito y el trabajo en el
lugar; la segunda, muy relacionada con la anterior,
que son producto de actividades concretas, de la rea-
lizacién de un determinado conjunto parietal, como
es el caso de Tito Bustillo (o en otros simplemente
con la habitacion del vestibulo de entrada).

Teniendo presente los testimonios de Tito Bustillo
se han sistematizado los distintos restos materiales en
tres espacios (Moure, A.; Gonzdlez Morales, M. R.
1988): 1) de estancia, correspondiente al vestibulo de
la cueva, donde se ejecutan actividades de subsisten-
cia y desarrollan diferentes tecnologias, arte mobiliar
y actividades relacionadas indirectamente con el arte
parietal (colorantes, herramientas para grabado,
materiales colorantes con estrias de uso, machacado-
res de ocre,...); 2) de trdnsito, entre los cuales hay
variados testimonios que indican desplazamientos,
referencias de itinerarios, testimonian aprovisiona-
mientos, ocultaciones voluntarias o pérdidas fortui-
tas, hogares de iluminacién y, también (Delluc, B.
Delluc, G. 1979¢), roturas de formaciones estalagmi-

(143) Excavado por M. A. Garcfa Guinea en 1970.

ticas, huellas de pies y manos, restos de antorchas,
lamparas y hogares; 3) de decoracién, que son
desechos de iluminacién, hogares, restos de alimen-
tos para el trabajo inmediato de decoracidn de un
panel, particularmente del principal.

Estos testimonios han sido escasamente recogidos
en la literatura cientifica al considerdrseles objetos
perdidos, a pesar de su relativa abundancia. Sin olvi-
darse de las motivaciones pricticas (sefializacién con
concreciones estalagmiticas y osamentas, extraccion
de molares,...), se ha determinado la situacién topo-
grafica especifica de un ndmero importante de
elementos (de lo que pueden ser paradigma los 9
objetos depositados en las grietas de la «Chapelle de
la Lionne» de Trois-Fréeres o lugares elevados con
objetos o huesos como el esqueleto de salmodn de
Fontanet) y la relacién directa con representaciones
rupestres de otro nimero notorio de ellos, concluyen-
do que «les apports mobiliers n’étaient... ni des
cachettes abandonnées ni des objets perdus, mais des
dépbts volontaires, vraisemblablement rituels, et
qu’ils n’étaient pas faits au hasard, mais que des rela-
tions existaient avec des gravures ou peintures...», y
viendo en ellos un posible reflejo de ceremonias y
depodsitos de exvotos de diferentes categorfas
(Bégouén, R.; Clottes, J. 1981b, 186) (144).

El hecho de que la propia cueva tenga un papel en
el desarrollo decorativo, como se ha sefialado reitera-
damente, permite aceptar este papel de elementos
mobiliares como parte del santuario; no sélo porque
es el soporte de representaciones, sino porque propor-
ciona elementos concretos completando a las figuras
de animales y estructura agrupaciones de signos o
figuras. En algunos casos, cuando sélo se representa
un elemento concreto, como una cornamenta (en Le
Portel) este elemento parece tomar un cardcter mds
mobiliar, algo que también ocurre cuando se comple-
ta una oquedad de la caverna de Niaux con una cor-
namenta (Leroi-Gourhan, A. 1968a, 273), o cuando
se realizaron los animales casi exentos en arcilla de
Montespan (op. cit., p. 279). Este tipo de representa-
ciones no son inusuales, atestigudndose en diferentes
enclaves: 1) una cornamenta pintada y 13 grabadas,
todas aisladas, en la cueva de Lascaux (Vialou, D.
1984a, 200); 2) dos pares de astas de cérvido graba-
das en vista frontal, parcialmente superpuestas e
independientes de cualquier figura animal en una de
las zonas del interior de Chufin (Almagro Basch;
Cabrera, V.; Bemaldo De Quirds, F. 1977, 13-14)
(145); 3) una cornamenta de cérvido aislada grabada
en la cueva de Bois du Cantet, Espeche (Clot, A.;
Cantet, M. 1974, 80-81).

(144) También se expone en Danthine, H. 1972, 83-84, un significa-
do ritual para objetos decorados recuperados en el interior de
las cuevas.

(145) Aunque a partir del calco que reproducen los autores se podria
asociar una curva dorsal al menos a una de las cornamentas.
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Por todo ello, se debe considerar que los santua-
rios no s6lo constan de representaciones figuradas
realizadas en las paredes, suelo y techo de las cuevas,
en obras grabadas y pintadas o incluso en representa-
ciones exentas, sino también en objetos colocados en
determinados lugares. El mismo significado puede
tener en la decoracién de un santuario un ciervo tra-
zado en su curva cérvico-dorsal, una cornamenta ais-
lada grabada o pintada, una cornamenta desarrollada
sobre una oquedad que representa la cabeza o la pro-
pia cornamenta del ciervo depositada en un lugar
determinado. De todas estas modalidades de repre-
sentacién hay ejemplos asociados a santuarios deco-
rados. Estos elementos materiales asociados a la ico-
nografia recalcan la faceta més difusa de los conjun-
tos parietales: los ritos o actividades que se realizaron
con las imdgenes. Las representaciones son escasa-
mente permeables a la reconstruccidn de tales ritos
que seguramente dejaron effmeros restos materiales.
Con ellos se han solido relacionar ciertos restos pin-
tados o grabados modestos, més dificiles de calibrar
en cuevas muy frecuentadas modernamente («signos
desestructurados»), y también signos asociados a las
imdgenes, como los de «caza» por ejemplo. Precisa-
mente, la catalogacion y datacion de ciertos restos de
estos en la cueva de Cougnac permite plantear un usc
ceremonial intensivo y frecuente del santuario, repe-
tido a lo largo de milenios y plasmado sobre las repre-
sentaciones parietales ( Lorblanchet, M. 1994).

5.4.2 EL SANTUARIO Y LA CUEVA DE HABITA-
CION. MOBILIARIO ICONOGRAFICO. Hemos
considerado sélo el repertorio iconografico parietal
circunscrito en un contexto, una caverna, que a menu-
do ha sido objeto de habitacién y en la que se han
podido recoger muestras de arte mobiliar referentes a
momentos que bien pueden estar representados en el
santuario parietal. Sin embargo, al comparar la
secuencia estratigrafica y la secuencia de arte paleo-
litico nos encontramos con algunos inconvenientes de
primera magnitud.

El principal de ellos es la dificil comprension de
una estructura de habitacién o nivel. Esta se encuen-
tra caracterizada por dos variables, el espacio y el
tiempo, modeladas por la habitacién humana y ani-
mal y por las fuerzas naturales. Calibrar con exactitud
como interactuan esos componentes en la modelacion
y colocacién de los objetos, elementos y estructuras
que forman un estrato de habitacién es una ardua
tarea en el momento actual de la investigacion aun-
que el acercamiento a la comprension de tal estrato ha
alcanzado un nivel de conocimientos muy notable.
Desde el punto de vista espacial, existe una distribu-
cién de restos materiales paleotecnoldgicos, paleon-
toldgicos, paleobotdnicos,... en un espacio dado, per-
ceptible en torno a estructuras identificables (hoga-

res, acumulaciones significativas,...). Determinados
los paleorrestos y sus respectivos contextos, debe
considerarse el grado de representatividad de los res-
tos respecto a los fenémenos que los produjeron, asi
como la calidad de informacion que nos proporcionan
sobre los distintos procesos humanos, naturales y ani-
males que inciden en ese lugar. Desde el punto de vis-
ta temporal una estructura de ocupacion, un estrato de
habitacion, formado preferentemente por el uso
humano de un espacio, es la suma de una serie de
tiempos diferenciados, unos mas cortos que otros,
entre los cuales posiblemente se establece una rela-
cidn jerarquica, en el sentido de que el mas significa-
tivo de esos momentos se nos muestra como definito-
rio del conjunto. Eso no quiere decir que no existan,
en circunstancias concretas, momentos plenamente
homogéneos; pero esta es una cuestién que debe
decidir la critica interna del yacimiento. Y esto es
algo que, aungue se plantee tedricamente, no puede
resolverse fédcilmente. Deberia comenzarse por la
comprension del lapso total de tiempo en que se ha
formado una estructura de habitacién o nivel, algo
que estd muy lejos de definirse fehacientemente en la
mayoria de los casos, por cuestiones de método. Para
responder con exactitud a esta cuestién se deberfa
contar con dataciones fidedignas del inicio y del final
de cada estrato de habitacidn, lo que a menudo no
resulta facil por la escasez de materiales, o por la
escasa entidad de los niveles o por los recursos de la
investigacion (financiacién). Y exige dataciones de
los diversos momentos, mds o menos largos de ocu-
pacidn, que se evidencian en subniveles o estructuras
evidentes o latentes. Proyectar, en suma, cierta infor-
macién de un estrato a las paredes decoradas exige de
una critica previa suficientemente contrastada del
yacimiento, lo que no ocurre mas que en el caso de
las excavaciones modernas.

Por otra parte, 1a relaciéon del vestibulo de habita-
cion con el santuario no siempre se constata, siendo
inusuales los casos de Altamira y El Castillo entre los
omoplatos grabados y las obras parietales (v. parte 3%,
ap. 5.3). Una relacién entre yacimiento y santuario se
establece en Comarque, con un nivel datado en 13.370
+ 340 B.P. (Magdaleniense III o 1V) y los grabados
emplazados en el estilo IV antiguo (Delluc, B.; Delluc,
G. 1981, 14). Otras relaciones han sido mas discutidas,
como las establecidas a cuenta de Niaux: «La grotte de
La Vache reste la grotte-habitat correspondant au grand
Sanctuaire sur.["autre rive du Vicdessos. Elle reste le
lieu de vie chasseresse et de repos, pour ces artistes de
Niaux» (Nougier, L.-R.; Robert, R. 1973, 169).

Es de especial interés la nocién de la cueva san-
tuario (Conkey, M. W. 1980 y 1992), lugar de reunion
caracterizado por la presencia de espesos niveles, con
variedad de utillaje, condiciones de habitabilidad,
arte mueble (con pluralidad de maestros y escuelas),
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hédbitat concentrado en verano, gran capacidad del
recinto, localizados en sitios preferentes de valles y
con un animal tétem para presidir las salas de reu-
nién, como por ejemplo los caballos en sitios singu-
lares (asf, Santimamifie), (Utrilla, P. 1994, 98-99 y
104-111) (146). Esta cuestion de la identificacion de
categorias de yacimientos (circunstanciales, campa-
mentos-base, lugares de agregacion o de reunién de
diferentes grupos), ha sido considerada por otros
autores, manifestdndose la dificultad de tales atribu-
ciones en el Cantdbrico (Moure, A. 1994, 321-322),
pero dotando a El Castillo de una funcién especifica
como campamento-base de un amplio territorio, y
exponiéndose varias concentraciones de yacimientos
con campamentos-base, asentamientos especializa-
dos y santuarios parietales, para concluir que «los
caracteres exclusivos del cantdbrico indican una
movilidad de grupos circunscritos a la regién» (op.
cit., p. 328).

Por otra parte, habria que considerar los restos
faunfsticos para ver si la estrategia de caza vy, por lo
tanto, la especie mds relevante para el grupo cazador
pudiese introducir alguna modificacién en el reper-
torio iconogrifico, mds factible en la medida en que
se produzca una regionalizacion del arte paleolitico.
Sobre esta cuestion ya hemos realizado algunas con-
sideraciones con anterioridad (v. ap. 5.3.3, punto 4,
p. 53). Baste recalcar que en el Cantdbrico hay una
cierta especializacién desde el Solutrense en las
estrategias de caza, enfocadas sobre una (ciervo),
dos (ciervo/cabra, ciervo/sarrio) o tres especies
(ciervo/cabra/sarrio, ciervo/cabra/caballo, cier-
vo/cabra/bévido), con un cierto dominio del ciervo,
pero esa especializacién es mayor en el Magdale-
niense, donde el ciervo o la cabra superan el 80% de
los restos, con una clara pérdida de importancia de
caballos, bovinos y sarrio (Altuna, J. 1994a).

543 LA ESCALA GEOGRAFICA. Una cueva
decorada se inscribe en diferentes espacios de acuer-
do a la distribucién fisica de las manifestaciones
artisticas paleoliticas y considerando también la dis-
tribucién de sus rasgos iconogréficos, como temas,
técnicas, o estilo. Existe un espacio regional o interre-
gional que agruparfa a una serie de comarcas natura-
les con caracteres semejantes y una ubicacidn proxi-

(146) La autora expone tres tipos de enclave: 1) campamentos-base:
2) cazaderos; 3) santuarios. Los primeros tendrian niveles
correspondientes a varios momentos, habitacién a lo largo del
afio, ciertas condiciones especiales de habitabilidad, variedad
de tipos liticos y 6seos y arte mobiliar. En cuanto a los segun-
dos, sus escasas estratigrafias marcarian momentos concretos,
rendrian una ocupacion estacional, de dimensiones pequefias y
orientacion inadecuada y con poca variedad litica y dsea (mos-
trando lascas de desecho en los casos de taller de aprovisiona-
miento).

ma. Y por debajo, un espacio local o comarcal en el
que se observan conjuntos variados y zonas que han
podido desempefiar un papel relevante cultural a lo
largo de los milenios, acumulando cuevas decoradas
de distintas épocas.

En cuanto a los espacios regionales, hay que
sefialar que el interés del marco geogréfico en que se
inscribe una cueva ha sido planteado desde hace
tiempo, exponiéndose la existencia de un grupo de
cuevas individualizadas manejando una variable geo-
grafica pura (delimitacidn a un espacio restringido
del total del arte paleolitico) y otra técnica (esculturas
sobre roca), (Laming-Emperaire, A. 1962, 179-194).
Profundizando en esta linea de investigacion se ha
buscado el sentido de la distribucidn geografica de
ciertos temas repetidos del arte mobiliar, como el de
ciervo y lobo (147), y de ciertas categorias de artefac-
tos de arte mobiliar (espdtulas, tubos decorados, vari-
llas semicilindricas decoradas,...), que se encuentran
en la Dordona, Pirineos o el Cantdbrico (Sieveking,
A. 1978 y 1979b). A partir de una distribucién no
local se ha planteado una interpretacién sobre la esta-
cionalidad de ciertos yacimientos de los Pirineos,
ocupados sélo en verano a causa de la rigurosidad del
clima en el final del Magdaleniense, y sobre migra-
ciones desde esta zona hacia la llanura aquitana. El
nomadismo de los grupos de cazadores y recolectores
estarfa reforzado por otros argumentos, como mate-
rias primas de lugares distantes recuperadas en Istu-
ritz o temas especiales del arte mobiliar. Por otra par-
te, 1a universalidad del arte parietal seria una prueba
de estos movimientos y relaciones culturales estable-
cidas en una escala geogrdfica amplia. Un reflejo
directo de este ambiente seria el grupo de pinturas de
contorno negro, bisontes y caballos estiticos y con
medelado interno, que se ha reconocido en los Piri-
neos (Niaux, Le Portel), Pais Vasco (Sinhikoleko
Karbia, Etxeberriko Karbia, Ekain, Santimamifie),
Cantdbrico (Cullalvera, El Pindal) y Périgord (Rouf-
fignac) (148). Las similitudes entre estas cuevas y
particularmente en los casos de Santimamifie o Niaux
llevan a formular diferentes hipdtesis de relacidn
directa: la primera que hayan usado algln prototipo
mobiliar, de los que no se tienen pruebas, la segunda
que hayan sido hechas por el mismo artista y la terce-
ra gue una cueva haya sido pintada por un artista que
vi6 la otra (en este caso un artista que vié Niaux
reproduciria después Santimamifie). En todo caso
estas concordancias serian el signo de movimientos

(147) Interpretacidn cuya fragilidad pone de manifiesto Barandiaran,
[ 1993

(148) Otras cuevas compartirian rasgos con las anteriores, aunque
también mostrando ciertas diferencias, como E! Pindal mismo,
Bédeilhac, Fontanet., Las Monedas, La Pasiega y El Castillo
(estos dos dltimos en algin panel).
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amplios de los grupos de cazadores y de la pertenen-
cia de estas tribus a un grupo cultural amplio unido
por lazos de parentesco (149).

También tomando como referencia las plaquetas
magdalenienses en una serie de regiones (SW. de
Francia, Pirineos, Pais Vasco-Cantabrico) y analizan-
do espacialmente una serie de variables se han deter-
minado diferencias regionales a distintos niveles
(Sieveking, A. 1987, 124-132). En este contexto, las
analogias en el arte mueble de Las Caldas y La Vifia
se han explicado por «...un contacto entre territorios
de explotacion...» (Fortea, J. 1989a, 431). Y en la
misma linea, pero en el dmbito geografico de los Piri-
neos, sobre la base del arte mobiliar y parietal se ha
interpretado que: «...le Magdalénien pyrénéen pré-
sente une forte unité. Cela suppose une communauté
de concepts, probablement fruit d’un systéme com-
plexe de contacts et d’échanges d’un bout a I’autre de
la chaine» (Clottes, J. 1989¢, 325), pudiéndose cons-
tatar una serie de rasgos propios de ese espacio: 1) la
decoracién de cuevas profundas y no a la luz del dia,
con la ausencia por lo tanto de técnicas asociadas a
este Gltimo tipo de santuarios; 2) el dominio temdtico
del binomio bisonte/caballo, con la cabra como tercer
animal; 3) la presencia de claviformes; 4) su datacion
en el Magdaleniense medio.

Estas relaciones interregionales han levado a pro-
poner unos procesos de difusion a larga distancia
durante todo el Magdaleniense, a escala europea, de
lo que serfan muestra Ia analogfa formal de figuras de
animales, como las imdgenes expresionistas de dos
bisontes de Pech-Merle (Lot) y El Castillo (Canta-
bria); y también en analogias técnicas, como discos
perforados, azagayas biseladas, arpones,...; estructu-
ras asociadas a restos rituales o funerarios; figuracio-
nes femeninas en paredes y placas; estatuillas feme-
ninas; e imagenes de caballo «...d’un style évolué,
naturaliste, portent de nombreux détails finement
incisés et suggérent I’animal en mouvement», imagen
prototipica que se atestigua a occidente en Limeuil
(Dordofa), (Otte, M. 1992, 412). En la misma linea,
se han abordado las semejanzas entre los rodetes de
Llonin y La Vifa y los de Pirineos y Périgord, como
exponentes de «un tejido social fuertemente entrela-
zado... que facilitarfa la difusidon entre territorios
vecinos de objetos apreciados y... de adorno personal,
que quizd estuvieran dotados de carga simbdélica en
su decoracién» (Fortea, J.; Rasilla, M. De La; Rodri-
guez, V. 1990, 104-105).

(149) También en Sieveking, A. 1978, 65, se exponen diferentes
obras mobiliares emparentables a larga distancia, lo que le sir-
ve para proponer no solo un modelo de emigracién regional
desde las montafias pirenaicas a la llanura aquitana sino la gran
movilidad y flexibilidad de los grupos sociales, es decir una
red tribal amplia incluyendo Pirineos, Dordofia y Cantabria.

Como se ve, entre estos caracteres encontramos
algunos que pueden aplicarse sin gran dificultad a
territorios vecinos, sin que podamos formular lo que
es verdaderamente original de un territorio o de otro.
Se podria pensar en una cierta gradacién en la fre-
cuencia de los diversos grados de variables como
constitutivos del trasfondo de una region. También
habria que considerar que esas variables cambiardn a
lo largo del tiempo, por lo que la distincion de las
nmismas es mas problemdtica, pudiendo pensarse en
«...la existencia de nidcleos originales o centrales y de
una dispersién partiendo de ellos... sin necesidad de
una difusién Gnica» (Beltran, A. 1986/87, 17).

Por debajo tenemos el espacio geografico local o
comarcal. Los yacimientos de un 4drea geografica
limitada nos deberian servir para la proposicion de
ciertos modelos locales de evolucién del arte paleoli-
tico que nos mostrasen cémo se apropia en un lugar
determinado la serie de elementos que configuran una
corriente artfstica. Estos modelos son indudablemente
incompletos aunque nos pueden proporcionar otro
tipo de planteamientos, si proyectan cuestiones loca-
les. Se puede plantear que quizd los santuarios, por
mds que estén cerca unos de otros, no tienen nada que
ver, incluso pueden ser obra de gentes o tribus radical-
mente diferenciades. Aun admitiendo esas limitacio-
nes, creemos que debe profundizarse en esa linea pues
en un drea geogrifica restringida podemos observar
ciertos rasgos peculiares. Resulta posible aventurar
que en la elaboracion de un santuario no sdlo influye
la tradicién del grupo al que pertenecen los artistas
que se lo proponen sino también los santuarios pree-
xistentes en la zona que debieron conocer. Esto se
hace evidente cuando se localizan varias cuevas en un
entorno todavia mds restringido, como el monte Cas-
tillo. En el mismo sentido, a escala local se pueden
interconectar cuevas colindantes o cercanas como for-
mando parte de un complejo o espacio cultual, tal
como se ha interpretado para el caso de La Llueraly
11, lo que justificaria la escala de andlisis geogréfico.
Incluso partiendo de esta manera de ver los repertorios
graficos, en cuevas distintas se proyectarfan articula-
ciones espaciales que se reconocen en diversos con-
juntos que forman parte de cuevas mds complejas:
«cabria encontrar... entre distintas cuevas cercanas
algo similar a la... relacién que hubo de existir entre el
Camerin de las Vulvas y los santuarios mayores de la
misma Tito Bustillo» (Fortea, J. 1989b, 201-202).

La existencia de rasgos en dreas geograficas limi-
tadas se ha expuesto repetidas veces, utilizando dife-
rentes criterios, como los temas por ejemplo (v. ap.
5.3.3, punto 4, p. 53) para plantear una escuela de gra-
badores de mamut actuando en Rouffignac, Font-de-
Gaume y Bernifal (Barriere, Cl. 1983c). Una escala
local o regional de ciertos temas también se considera
en Leroi-Gourhan, A. 1983b, 261-262, donde plantea
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una corriente tradicional comtin a las cuevas de Font-
de-Gaume, Bernifal, Les Combarelles y Rouffignac
por la existencia de dos cabezas monstruosas afronta-
das (excepto en Bernifal) asociadas a mamut y signo
tectiforme. Con la misma finalidad, se ha proyectado
geograficamente el tema del caballo en el Cantdbrico
(Romero, G. 1986, 127-128) (150). La identificacién
de temas como marcadores regionales o sociales ha
sido subrayado por distintos autores (Leroi-Gourhan,
A. 1981): por ejemplo, ciertos signos tectiformes o
cuadrangulares complejos, con una cima triangular en
uno de sus lados mayores comprendiendo un drea de
20 km. de radio con las cuevas decoradas de monte
Castillo (La Pasiega, El Castillo, Las Chimeneas) y la
de Altamira (Heras, C. De Las 1994) (151). Igualmen-
te se ha expuesto que en el tratamiento decorativo de
materiales 6seos cantdbricos hay elementos de disefio
que permiten considerar la idea de una diferenciacidn
regional en el Magdaleniense superior del Cantdbrico
(Conkey, M. W. 1994, 318).

En suma, establecer rasgos locales o regionales
tiene como serio inconveniente el sesgo producto de
una conservacién muy reducida de testimonios, y la
pluralidad de respuestas a escala local a lo largo de un
tiempo dado, como se demuestra en el monte Castillo
o en otra escala en el entorno mismo de Benta Lape-
rra. Ademds, deben establecerse los rasgos comunes
ademads de las diferencias, considerando criticamente
el juego de ambas semejanzas y diferencias.

54.4. LOS PARALELGS EXTERNOS PARIETA-
LES Y MOBILIARES. Existe una justificacién gene-
ral para la comparacién entre el arte parietal y el
mobiliar fundamentada en la comin representacion
de temas, en sentido amplio, técnicas v modos de
representacion, que no son sino el reflejo de la misma
sociedad y a veces del mismo grupo, aunque traduz-
can conceptos distintos. Asi, en el arte paleolitico se
atestiguan unos rasgos externos o elementos descrip-
tivos, que son los contenidos objetivos del mensaje
que formulé A. Leroi-Gourhan, como las técnicas,

(150) En cuanto al nimero de ejemplares representados el caballo es
un tema frecuente en ciertas cuevas como Altamira, las de
monte Castillo y Ekain. Si se considera el porcentaje del tema
respecto al total de representaciones de cada santuario no apa-
recen distribuciones significativas y al margen de los santua-
rios monotemdticos destacan los de Ekain, La Haza, Las
Monedas, Tito Bustillo y La Lloseta, segtin el autor. Nosotros
pensamos que para observar alguna discontinuidad se deberfan
haber considerado también aquellos santuarios en donde el
tema no aparece.

(151) También Apelidniz, J. M. 1982 y 1990b, 76, se plantea el Pais
Vasco como un drea individualizada, a pesar de que Areatza
tiene un dmbito de referencia cantdbrico (y otras cuevas tam-
bién a nuestro juicio como Ekain), fundamentada en Altxerri,
y basada en «el aspecto formal» al encontrar el propio autor
enlaces de esta con cuevas de los Pirineos.

los temas, la composicién y estructuracién de los
conjuntos, el dambito topogréfico y geogrifico y cro-
nolégico. Y unos rasgos internos o elementos estruc-
turados, compuestos de categorfas mentales o pensa-
miento subyacente, tales como la concepcidn del
tiempo y del espacio, la relacién entre ambos a partir
del movimiento y la percepcion del espectador
{Menéndez, M. 1994). En el primer dmbito arte parie-
tal y mobiliar son similares, convergencia que es con-
secuencia de un marco social comiin, con un bagaje
tecnologico escaso unido a una capacidad de expre-
sién artistica elemental, y de la convivencia de ambas
manifestaciones. En el segundo, se dan las mayores
diferencias, entre un arte parietal atemporal y perma-
nente con figuras estdticas y un arte mobiliar inme-
diato, breve, con figuras en movimiento. En cuanto a
la nocién espacial, en el arte parietal las representa-
ciones se observan desde diferentes puntos de vista y
cobran sentido en la globalidad del santuario; en el
mobiliar existe un Gnico eje de visién y como mucho
se puede girar la pieza. Asi, el arte parietal traducirfa
una relacién con lo sagrado y el mobiliar con el dmbi-
to familiar. En suma, el arte parietal aparece como
homogéneo y el mobiliar como diverso, proyectando
motivaciones practicas (incisiones ritmicas de las
azagayas), conceptos propiciatorios (estatuillas feme-
ninas), bocetos o copias divulgativas (figuras anima-
les y signos) (152).

1) Rasgos susceptibles de comparacion y para-
lelos. La busqueda de referencias externas al santua-
rio se lleva a cabo mediante la formulacién de parale-
los. La comparacion debe partir de la determinacién
de la especificidad de cada rasgo en un santuario y
del reconocimiento de esa especificidad en otro san-
tuario de un entorno mds o menos alejado. Por otra
parte, los paralelos de cada santuario debemos esta-
blecerlos con todas las manifestaciones artisticas del
arte paleolitico, mobiliares o parietales y en todo el
entorno geografico del arte paleolitico europeo. Se
podifa objetar la inconveniencia de comparar obras
en marcos y soportes tan diferentes, que les dan una
cierta originalidad; pero es generalmente aceptado
que estilisticamente hay una evolucién paralela entre
el arte mueble y el arte parietal y que este tipo de
manifestaciones se producen en un entorno geografi-
co muy amplio. Al tiempo que se han establecido ras-
gos comunes de diferente tipo entre las diferentes
regiones, Cantdbrico, Pyrénées, Périgord, Quercy....

Esta clave comparativa fue formulada desde el
comienzo de la constatacién paleolitica de las mani-

(132) Otros autores han tratado las relaciones entre el arte parietal y
el mobiliar, constatando diferencias, como la mayor abundan-
cia de figuras humanas en el mobiliar o de ciertas especies en
el mobiliar (pez) aunque el conjunto figurativo sea semejante
(Mons, L. 1979).
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testaciones parietales y después ha sido empleada a lo
largo de todo el desarrollo de la investigacion sobre
las manifestaciones paleoliticas, aunque adoleciendo
de algunas limitaciones: en demasiadas ocasiones no
se han sistematizado las variables técnicas o estilisti-
cas comunes enire las obras mobiliares y parietales
comparadas. Los motivos pueden ser varios, quizd
por parecer obvias o, quizd mejor, porque el nivel de
la investigacién no exigia tantos pormenores. Asi, se
interpret6 una identidad general entre las obras parie-
tales y mobiliares en el caso de Altamira (153), e
incluso yendo mds lejos se expuso una «... igualdad
en la concepcidn artistica y en la reproduccion...»,
ademds de la identidad temética (Obermaier, H. 1925
<reedic. 1985>, 267). El interés de esta comparacion
estd en la entidad de las informaciones que puede
proporcionar el arte mueble: «...ubicacién estratigrd-
fica, sus convenciones de estilo o de grafia, sus cons-
tantes temdticas y su concepcidn de las escenas...»
(Barandiaran, 1. 1984a, 116) (154). Esta posicién
comin no es inconveniente para que algunos autores
se posicionan en contra de la comparacién entre arte
parietal y mobiliar, por ser infundada, de acuerdo a su
interpretacion general, ademads de manifestar, no sin
razén, la imprecision de las comparaciones (Ucko, P.
1987) (159).

La comparacién de un santuario paleolitico con
otros debe ser miltiple, de acuerdo con una serie de
rasgos previamente seleccionados, en busca de rele-
vancias significativas. Si esta comparacion se realiza
sin el necesario rigor se corre el peligro de efectuar
paralelos sin una base objetiva, con el desgaste con-
siguiente de esta via de andlisis. Esta comparacién
debe realizarse sobre la base de las variables de estu-
dio que han sido explicitamente determinadas. La
cuestion que se suscita siempre es cudl es el elemen-
to o rasgo digno de comparar y, sobre todo, qué sig-
nifica el vinculo establecido en la comparacién. Es
decir, hay una serie de rasgos de tipo general que
pueden encontrarse en todas las épocas y espacios,
como ciertas convenciones de la forma o del mode-
lado, y otros con una distribucién mds regional, de lo
que serfa un ejemplo ciertas difusiones regionales de

(153) «La identidad estilistica es completa entre estos dibujos de
ciervos sobre omoplatos y los grabados rupestres de ciervas de
las galerfas y del techo de las grandes pinturas policromadas.
Su contemporaneidad no puede ponerse en duda.» (Breuil, H.;
Obermaier, H. 1935 <reedic. 1984>, 188).

(134) Considera también el autor sobre la interpretacidn tradicional
del arte mobiliar como esbozo del parietal que «..solo se
debiera aceptar en casos de una real evidencia en la semejanza
entre esbozo y realizacion definitiva...».

(155) En relacién con esto hay que seflalar que ciertas comparacio-
nes establecidas entre el arte parietal y el mobiliar aparente-
mente fidedignas han sido a menudo puestas en cuestion en un
segundo momento, como por ejemplo en el caso de Hornos de
la Pefia.

signos (Leroi-Gourhan, A. 1981), aunque escindir
ambos tipos puede ser hoy excesivamente complejo.
Por otra parte, los paralelos distantes parecerian un
indicio de la existencia de convenciones difundidas y
repetidas (Sauvet, G. 1983, 57-58). Incluso, llevando
esta cuestion un poco mds lejos se podria considerar
la existencia de una verdadera iconografia, es decir
de tipos repetidos una y otra vez con férmulas seme-
jantes, como el caballo con la crinera escalonada. A
no ser que estos tipos sean tan sencillos que las solu-
ciones buscadas para representar a las especies de
animales se hayan encontrado de una manera natural
y con total independencia entre regiones distantes,
solucién que parece mds dificil, aunque no deba
desecharse del todo. Las hip6tesis generales descan-
san sobre estudios monograficos de naturaleza desi-
gual, de acuerdo con los presupuestos metodolégicos
y con los medios técnicos en que fue realizado su
estudio y con las limitaciones impuestas por esos
estudios. En consecuencia, se carece hoy en dia de
estudios pormenorizados de todos y cada uno de los
santuarios, por lo que tampoco existe una caracteri-
zacién de los criterios particulares objetivos que pue-
dan ponerse en contraste con los generales. Siendo
ademads el punto de partida una evolucidn estilistica,
cuya coherencia, con excepciones, N0 se pone en
duda, esta debe ser ajustada, desde un punto de vista
cronoldgico y estilistico, tanto en alguna de sus fases
como en las diversas regiones y este ajuste pasaria
necesariamente por la constatacién de esa evolucion
en el arte mobiliar.

Aunque todos los rasgos constitutivos pueden ser
comparados, como los temas, las convenciones de la
forma,..., dos son los elementos esenciales para esta-
blecer una comparacién entre el arte mueble y el
parietal: 1) el estilo, en este caso el grado de realismo,
que posibilita, por ejemplo, relacionar la plaqueta de
Ekain con el caballo mejor realizado del panel central
o el compresor de Santimamifie con los grabados de
la estalagmita cénica (en una comparacion estilfstica
relativamente general y por lo tanto no exenta de una
cierta imprecisién); 2) la plasmacién técnica de los
animales mediante los convencionalismos de mode-
lado. Asi, la técnica de realizar lineas cortas que pue-
den ocupar todo el cuerpo del animal o una parte del
mismo, como se refleja en el tubo de Torre, bastones
de El Pendo y Valle y plaqueta de Ekain en el arte
mueble, se puede comparar con las Ifneas pintadas,
manchas de color y bicromia del arte parietal y con la
asociacién de grabado y pintura del mismo (equipara-
cidén igualmente genérica). Se podrian establecer
otras relaciones o paralelos entre el grabado y la pin-
tura, por ejemplo entre la gradacién en la anchura de
la linea de contorno pintada y la mayor o menor pro-
fundidad del trazo grabado o la ampliacién del mis-
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mo; o dentro del campo de la pintura la relacién entre
ciervas y pintura roja. Sin embargo, las relaciones
estrechas, que deben buscarse en el marco del mismo
enclave o santuario, no dejan de ser reducidas numé-
ricamente.

En este sentido una necesidad previa es la de para-
lelizar el arte mueble, susceptible de datacién fiable y
el parietal. La primera aproximacion supone encajar
a cada santuario en el momento cultural representado
en el yacimiento del vestibulo de la cueva donde se
encuentra. Esta aproximacion puede ser vdlida en Ia
medida en que coincidan los documentos parietales
con los mobiliares en rasgos estilisticos y técnicos, lo
que rara vez ocurre. En si misma no tiene valor sufi-
ciente, ya que la cueva ha podido estar habitada o
haber servido dnicamente como lugar de frecuenta-
cion en relacion a su papel de santuario. Observamos
por lo tanto una relacién controvertida entre yaci-
miento y santuario. Esta relacion se ha afirmado o
negado repetidas veces. Desde un punto de vista pre-
vio a la investigacidn hay que sefialar que existen una
alta probabilidad en la conexidén posible entre yaci-
miento y santuario. Sin embargo, no se trata de llevar
la discusion metodoldgica a sus extremos, sino mds
bien a un término lo mds vilido posible. El trasfondo
innegable es que en las paredes de la cavidad se pro-
duce usualmente una plasmacién iconografica de una
parte sustancial de los conceptos y vivencias de una
comunidad, creencias también expresadas en objetos
muebles. Sin embargo, es la propia investigacién
arqueoldgica la que debe establecer criticamente don-
de se encuentra la habitacién del grupo humano que
decoré esas paredes. Para ello las dificultades son
muchas, mayores que las que usualmente se recono-
cen, bien por las limitaciones del registro arqueolégi-
co, que puede hacer muy dificil probar la relacién
(aunque pudiera haber existido), bien porque el yaci-
miento de habitacidn ha sido destruido, o porque estd
sin localizar.

El caso, controvertido, de una obra mueble de la
cueva de Hornos de la Pefia debe servir para reflexio-
nar sobre esta cuestion, ademds de interesarnos para
el estudio de Benta Laperra. Los investigadores H.
Breuil, y H. Obermaier expusieron que la pieza (v.
fig. 62, sup., p. 170, hueso decorado con cuarto trase-
ro de caballo) fue encontrada en la base del nivel
Aurifaciense: «un niveau moyen argileux, trés pro-
fondément remanié en beaucoup de points et sans
stratification apparente, contenant des silex caracté-
ristiques, les unes du Solutréen, les autres de 1" Aurig-
nacien... Tout 2 la base, un frontal de Cheval a été
recueilli, portant la gravure en traits larges et pro-
fonds d’un arriere-train de Cheval d’un dessin abso-
lument identique A celui du vestibule» (Alcalde, E.;

Breuil, H; Sierra, L. 1912, 88). Sin embargo, al cues-
tionarse criticamente esta obra se ha negado el para-
lelo entre las obras mobiliar y parietal y la validez
estratigrafica: «...1l n’y a de commun entre les figures
que le fait de représenter une partie du corps d’un
cheval et d’avoir é1é gravées 'une et Vautre d’un trait
assez profond...» (Leroi-Gourhan, A. 1968, reedic.
1971, 248). Otros autores se han posicionado a favor
de la argumentacion anterior, por la inexistencia del
pretendido paralelo entre esta representacién y las
parietales, y por la inseguridad de su posicion estrati-
grafica (Barandiardn, I. 1973a, 133-134); o, por el
contrario, han aceptado la atribucion estratigrafica de
Breuil y afade argumentos estilisticos para encajarla
en un momento antiguo: «... Por su técnica de graba-
do, por la rigidez de la linea del contorno y por cier-
to envaramiento y estatismo de la figura...» (Jorda, F.
1978b, 40-41) (156).

La conclusién que podria obtenerse es que este
recurso, tnico posible para enlazar ambas manifesta-
ciones artisticas, ha demostrado en la prictica una
notable endeblez. Esto no es inconveniente para que,
en cualquier estudio de arte parietal o mobiliar se
deba pasar inevitablemente por esta etapa comparati-
va, mdxime cuando existen paralelos universalmente
aceptados. Una cuestion previa es precisamente la
representatividad de la muestra conservada de arte
mobiliar y parietal; en todo caso, una pequefia y desi-
gual representacion de lo realizado, por condiciones
naturales (obras mobiliares en materiales perecede-
ros, variaciones climdticas en santuarios exteriores,
destruccién de los yacimientos al aire libre). En este
sentido algunos autores sugieren que sélo el 5% de
las obras parietales y mobiliares se han conservado
(Sieveking, A. 1979b, 97-98). A pesar de la escasez
de testimonios, la comparacién estilistica entre el arte
mueble y el arte parietal ha establecido razonables
analogias, como la relacién temdtica y técnica entre
las ciervas grabadas en los omdplatos de El Castillo y
Altamira v los santuarios de ciervas cantdbricos,
comparacion que deberfa ser profundizada mediante
el andlisis estilistico.

Hay por ello un repertorio notable de paralelos, en
diverso nivel de certidumbre. Entre ellos los que se
exponen en el caso de Angles-sur-l’ Anglin (plagueta
grababa con cabeza humana y grabado parietal con
tema semejante), Roc-de-Sers (plaqueta con caballo
grabado en la proximidad del friso esculpido), Tuc
d’Audoubert (bisonte modelado sobre plaqueta de
arcilla junto a los bisontes modelados), (Mons, L.
1979, 10). Se han establecido una serie de relaciones

(156) Otro ejemplo de la diversidad de posiciones al realizar una
comparacién 1o encontramos en la cueva decorada de Altxerri
(Almagro Basch, M. 1981, 52-55).
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posibles o no, reales o presumibles, entre yacimientos
y santuarios pirenaicos: por la relacion técnica entre
plaquetas y paredes (plaqueta de Gargas con la «Gale-
rie Aurignacienne» de Trois-Fréres, plaquetas graba-
das de Tuc-d”Audoubert, Enléne, Labastide con los
santuarios vecinos); o por las circunstancias concretas
en que los yacimientos han sido colmatados y son
homogéneos (Espeche, Fontanet), (Clottes, J. 1989c¢,
321y (157). Relacién también de interés se ha
determinado en el Ariege: «los parentescos de estilo,
las mismas similitudes son tales, con una trasposicién
monumental, que el arte mobiliar de La Vache data el
rupestre de Niaux». Sobre este paralelo hay que sefia-
far que, si el yacimiento ofrece varias dataciones del
12.435 al 12.910 B.P. (capas 2 y 4), las figuras parie-
tales mas elaboradas se encajan entre el 12.250 y el
13.050 B.P., por lo que se podria concluir en el funda-
mento de esa comparacién estilistica (Nougier, L.-R.;
Robert, R.; 19714, 342). Entre las relaciones fisicas
que permiten analogfas fundadas (v. ap. 5.3.19, «El
tiempo de elaboracion...», p. 95), se puede nombrar el
caso de Isturitz, pues nos ofrece una serie de obras
parietales, cubiertas por estratos del yacimiento situa-
do a su pie. Los excavadores creyeron que las obras
eran anteriores al Magdaleniense, porque estaban
cubiertas por esos estratos pero otros autores han con-
siderado (Sieveking, A. 1987) que la certeza no es tan
evidente, concluyéndose que «...Il semble que ni la
critique stratigraphique, ni le niveau d’enfoissement
ne permettent de fixer la date des figures d’Isturitz...»
(Leroi-Gourhan, A. 1968, reedic. 1986, 268-269)
(158).

En cuanto a las bases de comparacion en el Can-
tabrico, una relacién directa entre arte mobiliar y
parietal nace de la identificacion de una técnica, el
grabado de trazo estriado del arte mobiliar, con un
periodo, el Magdaleniense inferior/antiguo, recono-
ciéndose este grabado estriado en una serie de yaci-
mientos cantdbricos e igualmente en las cuevas deco-
radas de La Pefia de Candamo, Llonin, Los Embosca-
dos, El Buxu, Pedroses, Tito Bustillo, Altamira, El
Castillo, La Pasiega, Alkerdi (Barandiardn, I. 1989a,
388). En la misma linea, se ha planteado también
como propio del Magdaleniense superior-final el
relleno de los cuerpos de los animales mediante trazos
cortos yuxtapuestos distribuidos en bandas (varilla de
Lumentxa, bastones de Valle y El Pendo, tubo de
Torre), aunque debe sefialarse la relatividad de estas
interpretaciones: «...algunos de esos tratamientos con-
vencionales pueden ser considerados genéricamente

(157) También se sefiala que a partir de excavaciones antiguas resul-
ta mucho mas problemdtico establecer alguna correlacion y
menos cuando los yacimientos tienen diferentes niveles (Mar-
soulas, Isturitz).

(158) El autor se inclina por una datacién moderna, entre el Magda-
leniense [V y el V, por la aparicién del reno.

propios de todo el Magdaleniense...» (Barandiardn, 1.
1989a). En general, se han expuesto diferentes parale-
los entre arte mobiliar y parietal, como: 1) los anima-
les con zonas relienas de trazos en cara, pecho y vien-
tre de Altamira, El Castillo, Rascano, El Cierro, El
Juyo, La Vifia (en obras mobiliares) y Pefia de Canda-
mo, El Buxu, Les Pedroses, Tito Bustillo, Llonin, El
Pindal, Altamira, Hornos de la Pefia, El Castillo, La
Pasiega, Alkerdi, Sovilla, Cobrantes, Los Embosca-
dos (entre los parietales); 2) los signos tectiformes
presentes en Altamira y Cueto de la Mina (mobiliares)
y El Castillo, Las Monedas, El Buxu (parietales); 3)
las cabezas esquematizadas de frente,... (Barandiardn,
1. 1994, 68-71). En esta cuestion de las figuras de ras-
pado o estriade como modelado interior se han deter-
minado otra serie de paralelos (Balbin, R. De et Alii
1986, 259-260): en el arte mobiliar la placa de Ekain
(Altuna, J.; Apelldniz, J. M. 1978), los omoplatos de
El Castillo y Altamira (Breuil, H.; Obermaier, H.
1935}, El Cierro, placas de Tito Bustillo Moure, J. A.
1982a) y La Paloma (Barandiaran, 1. 1973a, 157-158);
y en el arte parietal, en el muro de los grabados de
Candamo, (Hernandez Pacheco, E. 1919; Moure, J. A.
1981), Altamira y El Castillo (Breuil, H.; Obermaier,
H. 1935), El Buxu (Obermaier, H.; Conde de la Vega
del Sella 1918), Cobrantes (Garcia Guinea, M. A.
1968), Llonin (Berenguer, M. 1982), Altxerri (Altuna,
J.; Apelldniz, J. M. 1976), Tito Bustillo (Balbin, R.
De:; Moure, J. A. 1980, 19814, 1983). Un paralelo mds
estricto, aln, se establece en Tito Bustillo entre las
placas grabadas del yacimiento y los conjuntos parie-
tales 1y 10 (Balbin, R. De; Moure, J. A. 1981c y
Moure, J. A. 1982a).

Fruto de estas relaciones entre lo mobiliar y lo
parietal ha sido el establecimiento de diferentes tipos
de paralelos (Moure, J. A. 1995): a) iconogréficos,
como las puntuaciones aisladas representadas en cue-
vas entre el Sella y el Asdn; los motivos rojos cerca-
dos de Tito Bustillo a Pindal; los escutiformes tipicos;
los claviformes (Cullalvera, Pindal), con paralelos ale-
jados; los grabados exteriores no figurativos; y ciertas
decoraciones del arte mobiliar circunscritas a cuevas
cercanas; b) paralelismos estilfsticos de composicién
y conservacion, como la pintura roja aplicada median-
te tamponado; los grabados de cierva de Altamira y
Castillo con sombreado obtenido mediante estriado,
raspado o rayado de la zona inferior de la cabeza y
anterior del cuello de las ciervas; el arte policromo
(Altamira, Castillo, Aguas de Novales), cuya cercania
invitaria a considerar alglin tipo de contacto; esque-
matizaciones de cabra en posicidn frontal; ¢) objetos
singulares, como los bastones de El Pendo y Valle
(sombreado mediante trazos cortos), y los de Castillo
y Cualventi, la bramadera de El Pendo y otras pirenai-
cas, o los rodetes y contornos recortados de Asturias.
Sin embargo, se ha interpretado sobre estos paralelos
que, en conjunto, forman un cdmulo de circunstancias
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dificiles de evaluar v con rasgos de pretendida locali-
zacién pero con una distribucién mas general, que
invalida la originalidad geogrifica.

También existe de partida una inseguridad en la
atribucion estratigrafica de las obras, porque algunas
estdn fuera de contexto y porque las atribuciones tra-
dicionales se pueden poner ficilmente en cuestion.
Un ejemplo de ello es la azagaya de La Paloma, atri-
buida por su excavador J. Cabré al Magdaleniense
inferior, que se ha datado a comienzos del IX milenio
a. C. (Barandiardn, 1. 1988b). Para la seriacion de los
grabados de trazo estriado parietales (sobre esta pro-
blematica se recogen otra serie de cuestiones en el
cap. 2, apartado 4.2.3, p. 276) tenemos una referencia
clara en las obras mobiliares semejantes, que no estan
exentas de problemas. Si bien, en los yacimientos en
que se han localizado, los diversos autores estdn de
acuerdo en su adscripcidn al Magdaleniense inferior,
tenemos como punto conflictivo el de Altamira, cues-
tién importante porque, ademds, sirve para determi-
nar una relacion estrecha entre el Solutrense superior
y el Magdaleniense inferior (Jordd, F. 1964a) (159):
«Los omoplatos que aparecieron tres en la parte supe-
rior del nivel Solutrense (Alcalde del Rio) y tres en el
nivel Magdaleniense (excavacion Obermaier) eran
contempordneos, ya que se produjo una mezcla de
materiales de ambos niveles durante y después de la
excavacion... es muy posible que también los omo-
platos de Altamira sean magdalenienses...» (Utrilla,
P. 1989a, 406) (160).

Sin embargo, las técnicas en que se representa el
arte figurativo, en funcién del soporte, suponen una

(159) Aunque Leroi-Gourhan, A. 1968a, 71 considera que deberia
confirmarse en excavaciones precisas.

(160) Sobre los problemas de caracterizacién de los niveles de cueva
tenemos un resumen critico en Corchén, M. §. 1984/85, y en
Fortea, J. 1989a. En este Gltimo se recogen las atribuciones de
una serie de niveles supuestamente del Magdaleniense medio.
Entre ellos, los dos inequivocamente adscritos al Magdalenien-
se [V cdntabro-pirenaico, de Las Caldas 2 (13.400 = 150 B.P)
y La Vifia 1V (13.300 = 150 B.P. y 13.360 + 190 B.P.) que se
relacionan con los de Mas d’Azil. En esta cuestion del encaje
cultural se correlacionan los yacimientos de Las Caldas y La
Vifia con el Magdaleniense con arpones, del que serfan expo-
nentes en una etapa inicial, aun cuando en ambos yacimientos
los arpones se han recuperado en los tramos superiores de la
secuencia reconocida como Magdaleniense IV (en Las Caldas
dentro del nivel Magdaleniense, constituido por los subniveles
[ a IX aparecen arpones en los subniveles 1 a Vi en La Vifia, en
el techo del nivel 1V). Es decir, que habria aqui un Magdale-
niense [V sin arpones previo al otro con arpones. En fin, tam-
bién conviene recordar, tal como hemos apuntado que no pare-
ce que las manifestaciones artisticas tengan necesariamente
que estructurarse segin la idéntica secuencia convencional de
sucesion de culturas arqueoldgicas, y esto ha dado lugar a cri-
ticas relevantes poniendo en cuestion la periodizacion magda-
leniense en 6 etapas (Moure, I. A. 1978, 1979a y b, Gonzélez
Echegaray, J.; Barandiaran, 1. 1981, Utrilla, P. 1984/85).

seria limitacién a las expresiones artisticas, de tal
manera que no es fdcil a veces establecer un parale-
lismo exacto entre las diferentes manifestaciones
mobiliares o parietales, por ejemplo. En el arte parie-
tal, en general, encontramos tres recursos técnicos
distintos, grabado, pintura roja y pintura negra, sin
contar los bajorrelieves, ademds de sus combinacio-
nes, que pueden corresponder también a épocas, tra-
diciones y significados distintos mientras en el arte
mobiliar s6lo se han conservado, salvo excepciones,
grabados, ademds de otras manifestaciones menos
frecuentes. La dificultad es evidente en el tema de la
pintura entre el arte mueble y el parietal, puesto que
en el arte mueble cantdbrico no se han conservado
temas pintados, aunque los hubo a tenor de ciertos
restos constatados en objetos decorados (Barandia-
tdn, I. 1973a (161). En principio, la aplicacion de una
misma técnica determina unas soluciones semejantes
y por ello se puede mds factiblemente establecer una
comparacion entre los temas parietales grabados y los
mobiliares igualmente grabados. También con los
pintados, siempre que la pintura traduzca o exprese lo
mismo que el grabado. Este es el caso de la cuevas de
Niaux y Santimamifie, donde las pinturas negras rea-
lizan el trazo de los animales y los rellenos mediante
lineas paralelas que ademds de indicar la pilosidad
traducen un recurso artistico tipico de los grabados
del arte mobiliar, como se puede constatar en las
cabezas de bisontes de Isturitz. Sin embargo, esta
traslacion de recursos se puede producir de manera
no idéntica, ya que el relleno a base de lineas cortas
grabadas del arte mobiliar parece convertirse en un
sombreado mediante tinta plana en el parietal.

2) Discontinuidades tematicas, estilisticas y
temporales entre ambas manifestaciones. Es este
un aspecto interesante en la consideracion de los
paralelos entre ambos tipos de manifestaciones.
Diversos autores han planteado una disimetrfa de res-
puestas entre ambos artes, parietal y mobiliar, disime-
tria al menos cronoldgica, lo que podriamos Hamar
desfases o divergencias entre un tipo de manifesta-
cién y el otro, o incluso también transposiciones de
caracteres de uno sobre el otro tipo de manifestacion.
La existencia de desfases no invalida la existencia de
una serie de elementos comunes entre ambas mani-
festaciones, puesto que ellas responden a una serie de
motivaciones comunes que les son generalmente
reconocidas, por 10 que se expresan con un mismo
cddigo de comunicacidn, aunque se plasmen sobre

(161) En el Cantdbrico, Barandiaran, 1. 1994, 55 y 38, sefiala una
sola obra mobiliar pintada figurada, hoy extraviada, y algunas
obras con restos o manchas de pintura, que pueden tener una
justificacion tecnoldgica o completando partes en una cabra
esculpida de Tito Bustillo (0jo) y en la cabeza sobre canto
rodado de Entrefoces.
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distinto soporte y formato. Estos elementos comunes
también pueden ser disimétricos, en el sentido de que
atin cuando formen parte del trasfondo comiin, han
pasado de ser una plasmacién de un tipo de manifes-
tacidén a serlo de otro. Por ejemplo, técnicamente,
figuras del arte parietal traducen en la forma (reduc-
cién a la cabeza/cuello como lo exige un marco
pequeiio, es decir, reduccién a lo genérico), en la téc-
nica y en las convenciones de modelado a otras del
arte mobiliar. De ahi, yendo un poco mds lejos,
podriamos considerar si no existe un proceso de difu-
sién desde una forma artistica a la otra, as{ desde el
dibujo de la obra mobiliar a la pintura de la pared. En
Santimamiifie observamos que los pintores traducen
mediante trazo negro obras mobiliares. Podriamos
pensar que es al revés, pero estd claro que la pintura
se ha aplicado linealmente, como si se estuviera gra-
bando (de ahi que se hable en otras cuevas en circuns-
tancias semejantes de dibujo en vez de pintura), y
s6lo en un momento siguiente se aplican de forma
mds pictérica mediante manchas, tintas planas y
reservas de color, con la finalidad de sugerir volu-
mer,

Este desfase se encuadra en un proceso compuesto
por un doble movimiento en el que el arte parietal se
expande hacia el interior de las cavernas y posterior-
mente hacia el vestibulo, interpretacién que parte de
un andlisis estilistico, con el relativo riesgo que esto
conlleva, y de la localizacidn espacial de los santua-
rios (Leroi-Gourhan, A. 1968a). Este proceso se ha
observado en espacios restringidos, como el Pirineo
francés: «...bien que I’art mobilier soit trés bien attes-
té a cette époque (La Vache, le Mas-d’Azil, Lortet,
Gourdan, Isturitz, etc.), les seuls sanctuaires pariétaux
bien datés le sont du Magdalénien moyen (Labastide,
les Trois-Freres et le Tuc-d’ Audoubert, Fontanet, le
Portel)» y «...la présence d’un art mobilier trés riche...
pose le probleme de D'art pariétal du Magdalénien
supérieur, qui reste reconnaitre a et a définir» (Clottes,
J. 1989¢, 321 y 325). La no concordancia temdtica
también se constata al comparar el arte mobiliar de las
plaquetas con el parietal (Sieveking, A. 1987), lo que
abogaria por caracteres de desarrollo especificos en
cada tipo de manifestacién artistica. Otra zona donde
se sefiala esta disimetria es en Quercy, donde el arte
parietal se data entre el Perigordiense y el Magdale-
niense medio, mientras que el mobiliar 1o hace entre el
Magdaleniense medio y el Magdaleniense superior
(Lorblanchet, M.; Welté, A-C. 1990, 40).

Este desfase, pero referente al Magdaleniense IV,
es decir, la existencia de un arte parietal muy relevan-
te y la escasa habitacién del periodo, ha sido también
considerado en el Cantdbrico, proponiéndose varias
soluciones a la cuestion, entre ellas que las cuevas no
se habitaron durante la época en que fueron decora-
das (Utrilla, P. 1981b). En la misma linea, encontra-

mos la supuesta escasez general de cuevas decoradas
durante el Magdaleniense final y su abundancia
durante el Magdaleniense medio, que bien podria ser
consecuencia de una reconstruccion a priori de la cro-
nologia de las cuevas decoradas, quizd inexacta. En el
Cantdbrico la situacién ha sido expuesta en estos tér-
minos: «...es bien significativo que se estd enrare-
ciendo el arte parietal paleolitico probablemente des-
de mediados de la fase VII (o Dryas 1), y que para el
11.000 B.P. hayan desaparecido las figuraciones ani-
males, incluidas las mobiliares» (Gonzalez Sainz, C.
1989a, 449), lo que seria reflejo de una cierta territo-
rializacién de las comunidades paleoliticas. En esta
cuestion del desfase cronoldgico entre el arte parietal
y el mobiliar se ha propuesto un esquema cronolégi-
co con tres fases: a) 13.700/12.400 B. P., maximo
desarrollo mobiliar v parietal; b) 12.400//11.800,
Magdaleniense VI, con arte mobiliar abundante figu-
rativo y sin arte parietal (excepto Otero); c)
11.800/10.700 B. P. s6lo con ciertos temas abstractos
mobiliares, en arpones (Gonzdlez Sainz, C. 1989a,
254-264). Este desfase se explica apelando a un sig-
nificado diferente de ambas manifestaciones: «con-
vencional y ritualizado en lo parietal, mds decorativo,
ocasional y en relacidn a las expresiones cotidianas
en el caso del mobiliar». Esta hip6tesis se fundamen-
ta en varios argumentos: 1) la localizacién el arte
mobiliar junto a los restos materiales cotidianos en el
lugar de habitacién; 2) la inexistencia de complemen-
tariedad en los temas, de cardcter mds ocasional y
decorativo, (de lo que son una evidencia los abstrac-
tos), con signos complejos abstractos parietales que
no aparecen en el arte mobiliar; 3) la distribucién
temdtica cantdbrica con una cierta polarizacién caba-
Hos/bévidos (23 y 32% respectivamente, del total) en
el arte parietal, mientras en el mobiliar hay una mayor
diversificacion (162).

Sin embargo, habria que considerar la relacidn
con las obras del Paleolitico superior fehacientemen-
te datadas y la propia evolucién final del paleolitico,
en sus etapas Magdaleniense superior y Aziliense. En
relacién con esta cuestién hay que seflalar que en el
Cantdbrico existe una serie de obras de arte, las més
realistas de época paleolitica, colocadas inequivoca-
mente en el Magdaleniense superior. Por ello debe

(162) A nuestro juicio la diversidad serfa semejante si cambidsemos
la frecuencia de ciertos temas por una cuestién cronoldgica.
Asi, seglin los datos que aporta el autor, en el parietal hay tres
especies dominantes, bovidos (33%, de los que los bisontes son
el 20% y el uro un 12%), caballos (23%), cérvidos 30% (cier-
va 17%. ciervo 10%, reno 0,5%), una especie de segundo ran-
go, cdprido (10%) y especies raras, como animales temibles
(3%). En el arte mobiliar hay también tres especies relevantes:
cérvidos, 46% (cierva 32%, ciervo 9%, reno 4%), caballos,
21%, cdpridos 25% y otras mds escasa, bovidos 5%, animales
temibles 2%.
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aceptarse que las figuras realistas del arte mobiliar
del Magdaleniense final no son sino Ia continuidad de
las Hevadas a cabo en el Magdaleniense medio.
Aceptando esta continuidad, no hay razén para recha-
zar la posible realizacion de cuevas decoradas en el
Magdaleniense superior con los planteamientos esté-
ticos y técnicos de los santuarios del Magdaleniense
medio. Desde este punto de vista, y en una aproxima-
cidn general, no habria ninguna dificultad para enca-
jar una parte importante de las obras parietales mds
realistas en ese momento. Esto pondria en cuestion la
evolucién estilistica propuesta por Leroi-Gourhan, A.
1968a para un estilo IV donde se producen cambios
cuando menos controvertidos. Por otra parte, la inter-
pretacién que realizamos en Santimamifie parece
contradecir este cuadro pues constatamos un arte
parietal figurado posterior al Magdaleniense
medio/superior y relacionable con los ultimos
momentos del Magdaleniense, aunque no haya obras
mobiliares emparentables con estas parietales,

La cuestion no deja de ser complicada porque el
arte parietal se data de manera indirecta y porque los
testimonios de arte mobiliar y parietal no dejan de
estar sesgados por la conservacion diferencial de tes-
timonios. Por ello hay que ser prudentes a la hora de
establecer diferencias cronologicas entre lo parietal y
mobiliar, reflexion presente en diversos investigado-
res: «lIt is difficult to establish the relationship of
habitation sites to decorated caves, or of these last to
sites with plaquettes, but in some situations the evi-
dence suggets that plaquettes are complementary to
caves, rather than a chronological alternative» (Sie-
veking, A. 1987, 17). En suma, e] problema estd en si
nos encontramos ante un verdadero desfase o bien si
no puede ocurrir que los santuarios estén mal consi-
derados cronoldgica o culturalmente, por ejemplo
que los del Magdaleniense medio correspondan no
s6lo a ese perfodo, sino también, en parte, al superior.
Esta ultima solucién encajarfa bien con un arte muy
conservador y que muestra escasas variaciones a lo
largo del tiempo. Por otra parte, también hay que
tener en cuenta los sesgos propios de la investigacion,
que han explicado en un momento posterior muchos
de los supuestos vacios existentes en determinado
momento previo, como el del Magdaleniense IV can-
tabrico.

3) Los temas y la cronologia entre e] arte mue-
ble y parietal. Podemos establecer una multiple
comparacién utilizando tres criterios: 1) dos soportes,
el mobiliar y el parietal; 2) 4mbitos o espacios geo-
graficos diferenciados, el arte paleolitico francés,
Périgord, Pirineos, Cantabria, comarcas geogrificas o
cada santuario en particular; 3) estilos o cronologia
diferenciados. Establecer una serie de niveles de ana-
lisis parece especialmente necesario para buscar res-
puestas diferenciadas. Entre ellos, el dltimo nivel de

andlisis serfa el de los santuarios concretos, pues pue-
de ocurrir que en un espacic dado existan santuarios
que no tienen una iconograffa tipica. También hay
que considerar que unos pocos conjuntos, por su
mayor riqueza relativa marcan la tendencia general
de la iconografia, por ejemplo, los conjuntos de El
Castillo y Altamira para el arte mobiliar. En fin, se
trata de buscar correspondencias y disonancias entre-
lazando esos niveles.

Cuando planteamos los parentescos mobiliares
tenemos que referirnos a aquellas obras de arte mue-
ble donde aparecen temas figurados y, en segundo
lugar, a la manera en que han sido realizados, la téc-
nica y el estilo. Desde el punto de vista de los temas
podemos considerar la abundancia de cada uno de
ellos en el arte mueble, cantdbrico o aquitano, dreas
preferentes para realizar la comparacidn, y no sélo
por cercania a la region objeto de estudio. Los temas
figurados en el arte mueble se realizan preferente-
mente sobre algunos tipos de objetos, aquellos sus-
ceptibles de desarrollar una decoracidn figurada,
generalmente los que poseen amplias superficies, pla-
nas o circulares; entre los primeros, las plaquetas, en
piedra o hueso, y entre los segundos los cibitos de
ave o los bastones de mando (Leroi-Gourhan, A.
1968a).

Las plaquetas, con especial énfasis las magdale-
nienses, han sido estudiadas globalmente: los anima-
les mds representados son el caballo y los cérvidos,
que son también los animales mds frecuentemente
asociados; el bisonte aparece con mds frecuencia, vy
mds en Pirineos frente a ofras regiones, en el Magda-
leniense 1V si bien es un tema en todo caso secunda-
rio; en el Qeste de Francia el caballo se asocia al
bisonte y con mayor frecuencia relativa en el Magda-
leniense I'V aunque no sea tampoco el grupo dominan-
te: y se observan también algunos comportamientos
especificos regionales, como la mayor importancia de
los cdpridos en Pirineos y Pafs Vasco-Cantabria, en el
Magdaleniense final, asi como los pdjaros y peces en
Pirineos (Sieveking, A. 1987). Los llamados bastones
de mando también han sido especialmente considera-
dos: en 13 aparece el bisonte, y en tres de los cuales se
repite el tema; el tema de los bovidos se reduce en el
68.4 % de las veces a la cabeza; las cabezas de los bas-
tones de Isturitz, Eniéne y Le Courbet, tienen un desa-
irollo de elementos convencionales perfectamente
comparables a los mds desarrollados de Santimamifie;
parecen encuadrarse en el Magdaleniense medio, aun-
que su caracterizacion cultural no deja de ser contro-
vertida (Noiret, P. 1990, 91-94) (163).

(163) Otras obras comparables, como los bastones de La Madeleine
(las dnicas claramente encuadradas en el Magdaleniense supe-
rior), muestran una clara simplificacion.
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En el arte mueble cantdbrico encontramos unos
temas especificos como el de la cierva (Barandiardn,
1. 19734, 265-301) que se desarrolla entre el Solutren-
se superior-final o Magdaleniense inferior (Altamira)
y el Magdaleniense Superior (El Valle y El Pendo),
pasando por el Magdaleniense Medio (El Castillo) y
el Magdaleniense superior inicial de Tito Bustillo. En
las figuras de cierva, reducidas a la cabeza con el cue-
o, siguiendo un convencionalismo de la forma y
adecudndose al marco de la obra de arte, se atestigua
una evolucion estilistica: los contornos de las anti-
guas son mds duros; y el sombreado se consigue con
un estriado desordenado e inseguro mientras que las
figuras del Magdaleniense superior son plenamente
realistas, consiguiendo el sombreado con una grada-
cion de lineas cortas y paralelas de diferente longitud
que se adectian con exactitud a los rasgos anatémicos
de los animales y a los rasgos fanerdpticos y de pela-
je. La comparacion es semejante en cuanto a los cier-
vos de Torre, El Pendo o El Valle.

El Magdaleniense superior se nos presenta como
una etapa donde las representaciones tratan de ser un
fiel reflejo de la realidad. Hemos hecho una compara-
cion estilistica entre las ciervas de los omoplatos y la
cierva pintada en el techo policromo de Altamira (v.
cap. 2, ap. 4.2.1, paralelos parietales cantdbricos, p.
262). El realismo de la cabeza evidencia la similitud
de esta dltima con las cabezas grabadas en el compre-
sor de El Pendo: la linea de contorno se vuelve redon-
deada, las orejas no aparecen mecénicamente en for-
ma de «V», el sombreado recalca la zona superior de
la cara del animal dejando la zona inferior y el cuello
sin rellenar, al contrario de las ciervas del Solutrense
superior y final de los omoplatos de Altamira. El
paralelo parece suficientemente significativo como
para considerar una relacién directa entre las obras
del Magdaleniense medio y superior en el Cantdbrico
(dado que las dataciones del techo policromo son
relativamente antiguas).

Otros temas, como el del caballo o la cabra pue-
den hallarse en el arte parietal asociados a colectivos
diferentes como el del bisonte o la cierva por lo que
no voy a considerarlos pues no proporcionan unos
criterios fidedignos. El otro tema fundamental a con-
siderar es el del bisonte. Este no aparece representa-
do con claridad en el arte mueble cantdbrico hasta el
punto de que hasta recientes descubrimientos sélo
habia un caso dudoso, o mejor, no identificable. Esto
puede hacernos sospechar que es un tema ajeno al
drea cantdbrica y difundido tardiamente sélo en los
santuarios parietales, con lo que estos serian mds pro-
clives a influencias de otras zonas. O bien no es mas
que representativo de un momento de la investiga-
cion, en el que desconocemos testimonios por haber
recuperado una muestra sesgada. Los modernos des-
cubriinientos de este tema en el Magdaleniense

medio parecen justificar esto dltimo (v. parte 3%, ap.
4.2). Por otra parte, el bisonte como tema aparece en
algunos santuarios parietales antiguos cantdbricos
(Benta Laperra y Hornos de la Pefia) si bien la crono-
logia de ambos casos es controvertida. Durante el
estilo HI no existen santuarios cantdbricos del bison-
te aun cuando aparecen dos tradiciones diferentes: los
santuarios de ciervas en rojo (Covalanas, La Pasiega,
Areatza) y los del uro en negro (con caballo/cabra y
caballo/cierva), como Las Chimeneas. Estos son pre-
cisamente los temas usuales en el repertorio del arte
mueble cantdbrico. En él parecen introducirse modi-
ficaciones que suponen un enriquecimiento progresi-
vo temdtico de tal forma que en el Magdaleniense
Superior se constatan felinos (zorros en Santimamifie
y El Castillo), sarrio (Torre y Collubil), reno (Pendo
y Urtiaga), pez (aunque existe un posible ejemplar en
el Solutrense Final) y serpiente (1 ejemplar también
del Solutrense HI/IV).

La comparacion entre arte mueble y parietal tam-
bién es posible desde el punto de vista técnico. De
este modo, encontramos como criterio que el graba-
do estriado del arte mueble es asimilable a la policro-
mia en pintura parietal, al contorno grabado y pinta-
do de las figuras parietales y al relleno de diferentes
partes del cuerpo con tintas planas (Apelldniz, J. M.
1982). Sin embargo, una de las dificultades para
aceptar este planteamiento es la articulacién de un
recurso técnico como individualizador de un santua-
rio, cuando se emplea marginalmente en el total de
las representaciones del mismo. Asi, sélo se
encuentra el grabado asociado a la pintura en una
sola figura, tanto en Areatza como en Santimamifie,
por lo que se podria conjeturar que es un recurso
marginal o cuando menos no sustancial a la estructu-
ra del santuario. Desde el punto de vista temadtico las
representaciones de ciervo-cierva se desarrollan con
originalidad en el Cantdbrico y también los conven-
cionalismos de representacion, como el empleo en el
arte mueble del grabado estriado para recalcar dife-
rentes partes del cuerpo del animal, la cabeza y el
cuello particularmente. Sin embargo, la policromia y
la asociacidén de grabado a pintura para marcar el
contorno del animal no aparecen en ese contexto
sino circunscritos a otro ambito temdtico: al bisonte
(Altamira y Font-de-Gaume), caballo/bisonte
(Ekain), caballo/reno (Tito Bustillo). La policromia
(o bicromia) se nos presenta técnicamente como un
momento final del proceso donde, en primer térmi-
no, al grabado estriado del hueso le corresponde en
pintura una simple mancha de color que se transfor-
ma en tinta plana con rapidez (como en la cierva 3 de
Areatza). Esta idea vendria dada a partir de la com-
paracion de los santuarios de Covalanas y Areatza, el
primero de mayor antigliedad estilistica,

En dltimo término hay que tener presente que las
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cronologias se establecen sobre obras alejadas en el
espacio y, por tanto, deben considerarse a lo largo del
tiempo las influencias de los diferentes focos artisti-
cos. Asi, del establecimiento del criterio anterior, se
extrag que entre los santuarios de Euskal Herria, al
margen de Benta Laperra, se incluyen en el Magdale-
niense antiguo/medio los de Areatza, Santimamiiie,
Ekain, Altxerri, Alkerdi. Pero, sin embargo, en el
Magdaleniense antiguo so6lo se pueden catalogar
como obras de arte mueble los compresores de Bolin-
koba, correspondiendo el resto de las obras al Magda-
leniense superior: Lumentxa, Santimamifie, Urtiaga,
Aitzbitarte, Ekain, Torre. En esta etapa nos encontra-
mos con obras acusadamente realistas. Esta compa-
racion deberia bastar para hacer sospechar que el cri-
terio empleado no es vdlido. Desde el punto de vista
art{stico, la comparacion entre obras muebles vy
parietales de niveles Magdaleniense antiguo y Mag-
daleniense final en los santuarios de Santimamifie y
Ekain, Gnicos paralelizables, no es posible: s6lo exis-
ten testimonios muebles del Magdaleniense supe-
rior-final. En el Cantdbrico, lo Solutrense (7,7%) y
Magdaleniense antiguo (20%) representa el 27,8%
de las obras realistas y lo Magdaleniense f{inal
(V/V]) el 68% (Barandiaran, 1. 1973a, 319). Por ello,
pensamos que una parte del arte parietal del Magda-
leniense medio podria encuadrarse en el Magdale-
niense superior. La cueva de Tito Bustillo, con obras
mobiliares y presuntamente parietales encuadrables
en el Magdaleniense superior inicial, seria un expo-
nente de ello. Bastaria que las tradiciones de pintura
negra se hubiesen continuado sin ser sustituidas por
los policromos, lo que parece factible, pues las pin-
turas monocromas se atestiguan en santuarios del
final del Magdaleniense.

5.4.5 LAS VARIABLES DEL MARCO FISICO Y
NATURAL. Existen otra serie de variables que afec-
tan al conjunto iconogrifico como parte de un siste-
ma natural, la caverna, donde se proyectan todos sus
caracteres propios: la geologfa, clima, corrientes de
agua, ... Los estudios de Sainte-Eulalie (Lorblanchet,
M. 1973) y Lascaux (Leroi-Gourhan, Arl.; Allain, J.
1979) proporcionaron los primeros pasos encamina-
dos a proyectos de conservacidon de los conjuntos
parietales, entre los que destacan Pech-Merle (Lor-
blanchet, M.; Renault, Ph.; Brunet, I.; Vidal, P. 1981)
y Niaux (Clottes, J. 1995a).

Una cueva es un sistema compuesto por aire,
agua, superficies rocosas, pintura y flora microbiana.
Esto hace necesario un andlisis quimico y mineral6-
gico de la roca soporte, el andlisis de los pigmentos
(componentes, aglutinantes y estratificacion); la car-
tografia del recinto; el estudio geolégico incluyendo

estructura, composicidn, fisuracién, buzamiento y
propiedades mecéanicas de los estratos, el ciclo hidro-
16gico (pluviometria a nivel edafolégico y subterra-
neo); el estudio del entorno, es decir, la flora, clima-
tologia, uso antrépico; la determinacidn del color de
las pinturas (levantamiento colorimétrico determi-
nando la claridad, el cromo y el tono, mediante
mapas de puntos de color); la flora microbiana en las
tres dreas, aire, agua y tierra; la evaluacién de las
malformaciones de la superficie, como alteraciones
geomdrficas (depdsitos de sales cilcicas, eflorescen-
cias, descamaciones, fisuras, excrecencias cristali-
nas, corrosiones,...), mediante un mapa con macrofo-
tografias estereoscopicas. Ademds de esto, debe
establecerse la dindmica interna en funcién de flujos
de materia y flujos de energia (lo que implica el
microclima) y los procesos fisico-quimicos de las
superficies, como consecuencia del intercambio de
energia entre el agua, el aire y los microorganismos
(Villar, E. 1994).

En cuanto a las fases de un estudio sobre este sis-
tema cavernario, serian las siguientes: 1) definicién
del recinto como sistema fisico y caracterizacion de
los elementos que lo constituyen; 2) aislamiento del
sistema; 3) determinacién de las variables del micro-
clima y sus componentes; 4) elaboracién de modelos
matematicos de los procesos naturales que se produ-
cen; 5) establecimiento de modelos cuantitativos de
la influencia humana; 6) evaluacién de medidas a
tomar (Villar, E. 1994).

5.4.6 LAS VARIABLES DE LA ACTUACION
HUMANA Y NATURAL. LA CONSERVACION. En
este campo se pueden citar una serie de cuestiones
distintas, como la repercusion directa del uso de la
cueva por el hombre y por los animales y el impacto
de cambios de las condiciones naturales de la cavi-
dad, todo lo cual se proyecta en la pérdida de infor-
macioén, en alteraciones de muy diversa indole. El
interés en constatar desapariciones estd en que los
conjuntos aparezcan truncados y los andlisis puedan
ser, en consecuencia, incorrectos (164). De ahf la
necesidad de un estudio micromorfolégico de la
pared, del estado de la superficie, de las corrientes de
aire, de la circulacion de las aguas (Clottes, J. 1993a,

(164) En Clottes, J. 1993a, 389-400, se considera que la conserva-
cidn debe ser expresamente tenida en cuenta, aunque usual-
mente se subestima, concretando que en Niaux numerosas
figuras han sido deterioradas por coladas de agua en época
indeterminada o que ciertas cuevas con gran vestibulo no
ostentan pinturas pero sf grabados, pudiendo indicar que no se
han conservado, como es el caso entre otras de Lascaux, don-
de en ciertos tramos se conservan restos de la pintura que
acompafiaba a los grabados. Todo lo cual tiene claras implica-
ciones en la estructura de lo conservado.
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393). Sobre esta cuestion se ha reivindicado que una
interpretacién mdas efectiva del arte pleistocénico
deberia aplicar un «filtro tafondmico», encargdndose
la tafonomia de la distorsién o de las transformacio-
nes del registro arqueoldgico, en este caso el paleoar-
te, a través del tiempo, en relacién con la deposicion
y la preservacion (donde se proyectan especialmente
efectos naturales) y con el propio registro arqueolégi-
co (distorsionado por diferentes grados de subjetivi-
dad), (Bednarik, R. G. 1994a). Al hilo de lo anterior,
la supervivencia de los petroglifos estarfa en funcién
de factores geomorfolégicos y la diferenciacion espa-
cial del arte parietal y mobiliar paleoliticos europeos
impedirfa su puesta en relacién, porque son conse-
cuencia de la diferente distorsién de ambos fendme-
nos por factores tafondmicos.

Las actuaciones humanas son de variada indole,
conscientes e inconscientes: grafitos sobre pinturas
negras en Rouffignac, Le Portel y Niaux; destruccién
por explotacién de piedra contigua (Gabillou), frota-
mientos por el paso de visitantes; tocamientos con los
dedos; trabajos de acondicionamiento de las cavida-
des (que pueden afectar en diversos grados a suelos y
paredes); repasado de figuras al carbdn, ldpiz o tiza
(Clottes, J. 1993a). Estas actuaciones dan lugar a
mutilaciones, desapariciones y alteraciones de diver-
so tipo de la obra de arte.

En cuanto a las causas naturales de degradacion,
son también variadas (Clottes, J. 1993a, 398): 1a cal-
cita recubriendo las obras, corrientes de agua,
corrientes de aire. A veces son procesos muy rapidos,
como el atestiguado en Niaux en 1978 y 1979: migra-
cidn en semanas de pigmentos formando vermicula-
ciones, por agua de infiltracidn, es decir, destruccidn
mecdanica de origen natural, proceso que fue comba-
tido mediante colocacidn de estalactitas de elastome-
ros en el trayecto de las caidas de agua (Clottes, J.
1995a). Otras alteraciones naturales son consecuen-
cia de la circulacién y composicion de las aguas, la
climatologfa, el estado de la pared, la actuacién de
microorganisnos, la naturaleza de los pigmentos y la
botdnica (ya que los cambios de vegetacion en el
entorno de una cavidad pueden traducirse en cambios
de la circulacién de las aguas).

En este campo de la conservacién de los conjun-
tos, las medidas tomadas ante estas alteraciones han
sido variadas, en funcién del tipo de dafio sufrido
{Brunet, J.; Vidal, P. 1989): el control de la cubierta
vegetal en el entorno de Lascaux mediante fotograffa
aérea; reacondicionamiento de la iluminacion de
Font-de-Gaume; estudio de vibraciones, entre otras
cuestiones para el caso de Les Combarelles; aisla-
miento respecto de las aguas de infiltracién de los
bloques grabados en Teyjat; realizacion de macrofo-
tografias estereoscopicas de emulsiones distintas

para determinar manchas naturales y detalles impli-
citos en Villars; rebajamiento del suelo y control de
las corrientes de aire en Saint-Circg-du-Bugue; cam-
bio de puertas de cierre para aislamiento térmico y
garantia de ventilacién amortiguada, entre diferentes
cuevas citadas. Un caso relevante de limpieza de un
conjunto parietal es la cueva de La Baume-Latrone,
donde el «Grand Plafond» estaba afectado por actos
vanddlicos variados, entre ellos acumulaciones de
arcilla sobre la superficie, trazos que fueron elimina-
dos mecdnicamente, o trazos de negro de humo de
las ldmparas de acetileno, que fueron disueltos
(Maupeou, C. De; Roudil, J.-L. 1989), accidén esta
altima también realizada en el Grand Plafond de
Rouffignac.

6. CONCLUSION: FINALIDAD DEL ESTU-
DIO

Lainvestigacidn trata de profundizar en el estudio
de los documentos artisticos de una serie de cuevas
especificamente considerados y de los documentos
individuales en sus relaciones con el resto de los que
integran cada conjunto iconogrifico, a través de la
constatacion de su entidad y del andlisis de los ele-
mentos constitutivos de los mismos. Sin embargo,
existen algunos elementos que se escapan, como los
andlisis de los pigmentos o las dataciones absolutas
de los conjuntos, que no se han podido llevar a cabo.
Pese a ello, un tipo de investigacién actual necesita
una amplia base constituida por el estudio critico
interno del conjunto de representaciones. Esto quiere
ser este estudio, de tal manera que pigmentos y data-
ciones (en su caso) se puedan realizar conforme a un
programa que tenga en cuenta las hipétesis estableci-
das en esta investigacién y por ello no creemos que
de esas limitaciones previas se resienta este trabajo.
Igualmente queda al margen cualquier interpretacion
sobre los conceptos que traducen las representacio-
nes, sencillamente porque el nivel de complejidad de
la investigacidn serfa excesivo.

El estudio se basa en el levantamiento de versio-
nes de las representaciones sobre la base de calcos
directos de las representaciones y en la sistematiza-
cién del modelo de variables de estudio a aplicar
sobre ese repertorio iconografico. La investigacion
implica la aplicacién de las variables técnicas y esti-
listicas consideradas en ese modelo en los repertorios
iconograficos levantados en tres santuarios parietales
de Bizkaia, localizados en el occidente de Euskal
Herria, los de Benta Laperra, Areatza y Santimamifie,
y en la distribucién espacial de las mismas. Se han
establecido las siguientes variables o criterios de
estudio, internas y externas: 1) el marco espacial o la
cueva; 2) las agrupaciones y figuras aisladas; 3) los
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temas (animales, signos y restos desestructurados); 4)
las asociaciones temadticas; 5) las técnicas y recursos
de aplicacion (pigmentos, soporte, construccion del
trazo); 6) proceso de ejecucion (superposiciones,
retoques, afiadidos); 7) los paneles principales; 8) el
formato; 9) el canon o proporciones; 10) la posicion
en sf misma y respecto a las demas (lateralidad); 11)
la organizacion de los grupos o composicion; 12) el
acabado (figuras completas e incompletas) o las con-
venciones de representacion de {a forma; 13) la pers-
pectiva; 14) las convenciones de representacion del
modelado; 15) la actitud y el movimiento; 16) los
estadios figurativos; 17) el estilo; 18) la microestruc-
tura formal de las representaciones; 19) el tiempo de
elaboracidn o la cueva como proceso gréfico; 20) la
organizacién del santuario; 21) la plasmacién espa-
cial de las variables; 22) la interrelacién de las varia-
bles; 23) la cueva de habitacidén y el mobiliario icono-
grafico; 24) la escala geografica; 25) los paralelos
externos; 26) las variables del marco fisico y natural;
27) las variables de la actuacién humana y natural. En
esta proyeccion de las variables hay que resaltar que
los criterios individualmente considerados no son
totalmente esclarecedores y sélo su conjuncién per-
mite realizar un diagnéstico relativamente eficaz
sobre la entidad de un repertorio decorativo caverna-
rio y su relacién con otros de entornos geogrificos
mds o menos distantes. La finalidad de la proyeccion
de los criterios de investigacién es posibilitar nna lec-
tura de la estructura de cada santuario y de su proce-
so constructivo individualizado. Al mismo tiempo, la
aplicacion de los criterios planteados previamente, la
caracterizacion de cada uno de ellos y su relacién con
los otros, en suma su puesta en juego, determinard

también el valor relativo de cada una de esas varia-
bles de estudio.

Ademds, el interés del estudio radica en que los
tres conjuntos reflejan técnicas, estilos y dmbitos
espaciales diferenciados. La investigacién de la
diversidad de tradiciones que representan, dentro de
la general corriente comiin de la que son muestras, y
el contraste entre ellos, posibilitard una proyeccién
mds enriquecedora para el establecimiento de la
escala regional del arte paleolitico y para la com-
prensién del proceso general de evolucidén de ese
arte, distorsiones geogrdficas y complejidad en la
escala espacto-temporal que se presentan como ras-
gos propios del arte paleolitico: «...Ia evolucién del
trazado de los animales debe sufrir encadenamientos
debidos a la difusion por imitacién y sobre este fon-
do de evolucion normal, de innovaciones y de resur-
gencias.... Innovaciones y resurgencias son por defi-
nicion fendmenos locales, es decir, que debe existir
una microevolucién que engarza temporal y regio-
nalmente sobre la macroevolucion...» (Leroi-Gour-
han, A. 1992, 185). En la proyecci6n general de cada
santuario a la secuencia general se trata de caracteri-
zar, sobre la base de un modelo regional, la evolu-
cidn particular, y especialmente ciertas etapas hasta
ahora escasamente atestiguadas en el arte parietal,
particularmente el final del arte paleolitico. Por ello,
el fin Gltimo de la investigacion es la caracterizacion
del desarrollo y la disolucién del arte paleolitico
parietal en una regién atendiendo a los modelos de
tres santuarios diferenciados, engarzando esta cues-
tién con la manera en que se proyecta en la evolucidn
general del arte paleolitico el modelo regional plas-
mado en esas cuevas decoradas.



	l. ÍNDICE GENERAL
	2. ÍNDICE DE CUADROS
	3. ÍNDICE DE FOTOGRAFÍAS
	4. ÍNDICE GENERAL DE FIGURAS
	5. INDICE CUEVAS DECORADAS YACIMIENTOS CITADOS
	PRÓLOGO por Ignacio Barandiarán
	LAS CUEVAS DE BENTALAPERRA, SANTIMAMINE (BIZKAIA).REPERTORIO ICONOGRÁFICO, PROYECCIÓN ESPACIAL,ANÁLISIS FORMAL, ESTILÍSTICO PROCESO DECORATIVOXabier Gorrotxategi Anieto, PARTE 1ª: LOS PRESUPUESTOS METODOLÓGICOS DE LA INVESTIGACIÓN
	INTRODUCCIÓN
	l. EL INTERÉS DEL REPERTORIOGRÁFICO DE BASE
	2. LAS HIPÓTESIS GENERALES PREVIAS EN LA INVESTIGACIÓN DEL ARTE PALEOLÍTICO Y LA HIPÓTEIS DE TRABAJO PARA LA INVESTIGACIÓN
	2.1 LAS HIPÓTESIS GENERALES PREVIAS EN LA INVESTIGACIÓN DEL ARTE PALEOLÍTICO
	2.2 LA HIPÓTESIS DE TRABAJO PARA LA INVESTIGACIÓN: LA ARTICULACIÓNESPACIO-TEMPORAL DE LAS REPRESENTACIONES

	3. ÁMBITO GEOGRÁFICO DE LA INVESTIGACIÓN
	4. DESARROLLO DE LA INVESTIGACIÓN
	5. VARIABLES INTERNAS Y EXTERNAS EN EL ESTUDIO DE UN CON.JUNTO ICONOGRÁFICO
	5.1 CRITERIOS GENERALES
	5.2 EL MODELO DE ESTUDIO EN LOS SANTUARIOS CONCRETOS
	5.3 LOS CRITERIOS O VARIABLES INTERNAS DE ESTUDIO EN UN REPERTORIO PARIETAL
	5.3.1 LA ADECUACIÓN AL ESPACIO DE LAS REPRESENTACIONES
	5.3.2 LA DISTRIBUCIÓN SIGNIFICATIVA DE REPRESENTACIONES: GRUPOS Y FIGURAS AISLADAS
	5.3.3 LOS TEMAS: ANIMALES Y SIGNOS
	1) La cuestión de la identificación zoomórfica,el caso de Covalanas. 
	2) La complejidad temática
	3) La interpretación ecológica, cronológica de los temas representados. La fauna representada oficticia y la cazada o real.
	4) Los temas y la regionalización del arte

	5.3.4 LAS ASOCIACIONES DE ANIMALES Y SIGNOS.
	5.3.5 LAS TÉCNICAS Y LOS RECURSOS DE APLICACIÓN. 
	5.3.6 EL PROCESO DE EJECUCIÓN: SUPERPOSICIONES, RETOQUES, AÑADIDOS Y REPINTES
	5.3.7 LOS PANELES PRINCIPALES
	5.3.7.1 Variables de estudio en la interpretaciónde los paneles principales: algunos modelos
	5.3.7.2 Variables de estudio específicas para la interpretación de los paneles principales de la zona de estudio: estratigrafía vertical
	5.3.7.3. Una aplicación del análisis propuesto en esta investigación: la construcción del panel principal de la cueva de Ekain (Gipuzkoa)

	5.3.8. EL FORMATO
	5.3.9. El CANON O LAS PROPORCIONES. 
	5.3.10 LA POSICIÓN EN SI MISMA Y RESPECTO DEL RESTO DE LAS FIGURAS AISLADAS,GRUPOS Y CONJUNTOS (LATERALIDAD).
	5.3.11 LA ORGANIZACIÓN DE LOS GRUPOS: COMPOSICIÓN.
	5.3.12. EL ACABADO: FIGURAS COMPLETAS E INCOMPLETAS. CONVENCIONES DE REPRESENTACIÓN DE LA FORMA
	5.3.13 LA PERSPECTIVA DE CADA REPRESENTACIÓN FIGURADA Y DE FIGURAS RELACIONADAS
	5.3.14 LAS CONVENCIONES DE REPRESENTACIÓN DEL MODELADO. 
	5.3.15 LA ACTITUD, EL MOVIMIENTO
	5.3.16 LOS ESTADIOS FIGURATIVOS
	5.3.17 EL ESTILO
	5.3.18 LAS ESCUELAS Y LOS ARTISTAS. LA MICROESTRUCTURA FORMAL DE LAS REPRESENTACIONES
	5.3.19 EL TIEMPO DE ELABORACIÓN O LA CUEVA COMO PROCESO GRÁFICO
	5.3.20 LA ORGANIZACIÓN DEL SANTUARIO
	5.3.21 LA PLASMACIÓN ESPACIAL DE LAS VARIABLES. ESTRATIGRAFÍA HORIZONTAL
	5.3.22 LA INTERRELACIÓN DE LAS VARIABLES.Aunque cada variable de análisis

	5.4. LOS CRITERIOS O VARIABLES EXTERNAS DE ESTUDIO
	5.4.1 LOS RESTOS MATERIALES RITUALES Y DE FRECUENTACIÓN DEL ESPACIO CAVERNARIO
	5.4.2 EL SANTUARIO Y LA CUEVA DE HABITACIÓN. MOBILIARIO ICONOGRÁFICO
	5.4.3 LA ESCALA GEOGRÁFICA
	5.4.4. LOS PARALELOS EXTERNOS PARIETALES Y MOBILIARES. 
	5.4.5 LAS VARIABLES DEL MARCO FÍSICO Y NATURAL
	5.4.6 LAS VARIABLES DE LA ACTUACIÓN HUMANA Y NATURAL. LA CONSERVACIÓN


	6. CONCLUSIÓN: FINALIDAD DEL ESTUDIO

	PARTE 2ªLOS SANTUARIOS PALEOLÍTICOS PARIETALES DE BIZKAIA: BENTA LAPERRA, AREATZA Y SANTIMAMIÑE
	CAPÍTULO 1 EL SANTUARIO EXTERIOR CON GRABADOS DE BENTA LAPERRA(KARRANTZA, ENKARTERRI, BIZKAIA)
	l. INTRODUCCIÓN: SITUACIÓN, DESCRIPCIÓN DE LA CUEVA, HISTORIOGRAFÍA DE LAS INVESTIGACIONES
	2. DESCRIPCIÓN SISTEMÁTICA Y CRÍTICA DE LAS REPRESENTACIONES
	2.1 CRITERIOS METODOLÓGICOS
	2.2 DESCRIPCIÓN DE GRUPOS Y REPRESENTACIONES
	2.2.1 SIGNOS DE ENTRADA DEL ESPACIO«ATARIKOA» (VESTÍBULO). REPS. 1Y2
	2.2.2 LA SALA DEL OSO «HARTZARENGELA
	2.2.2.1.Grupo 1: Representaciones 3 y 4,lateral izquierdo de la sala «Hartzaren Gela"
	2.2.2.2. Grupo 2: representaciones 5, 6 y 7, lateral derecho de la sala«Hartzaren Gela». 
	2.2.2.3 Grupo 3: Representaciones 8 a 11,lateral derecho de la sala «Hartzaren Gela»



	3. ANÁLISIS DE LAS REPRESENTACIONES
	3.1 EL EMPLAZAMIENTO DE LAS REPRESENTACIONES Y LAS AGRUPACIONES EN EL ESPACIO. EL NIVEL DE REALIZACIÓN
	3.2 LOS TEMAS: SIGNOS, ANIMALES Y ASOCIACIONES
	3.3 LA TÉCNICA Y EL PROCESO DE EJECUCIÓN
	3.4 EL FORMATO Y EL CANON
	3.5 LA POSICIÓN, COMPOSICIÓN Y LATERALIDAD
	3.6 EL ACABADO (FIGURAS COMPLETAS E  INCOMPLETAS) Y LOS MODELOS FORMALES
	3.7 LOS CONVENCIONALISMOS DE MODELADO
	3.8 LA ACTITUD Y EL MOVIMIENTO
	3.9 ESTADIOS FIGURATIVOS EN LAS REPRESENTACIONES
	3.10 EL ESTILO GENERAL
	3.11 LA MICROESTRUCTURA FORMAL DE LAS FIGURAS DE ANIMALES. LOS AUTORES
	3.12 EL SANTUARIO Y LA CUEVA DE HABITACIÓN
	3.13 EL TIEMPO DE ELABORACIÓN Y LA ORGANIZACIÓN DEL SANTUARIO

	4. PARALELOS PARIETALES YMOBILIARES DEL SANTUARIO
	4.1 HISTORIA DE LAS INTERPRETACIONES SOBRE BENTA LAPERRA: ENCAJE ESTILÍSTICO Y PARALELISMOS PARIETALES Y MOBILIARES
	4.2 BENTA LAPERRA Y LAS CUEVAS DEL ENTORNO GEOGRÁFICO CERCANO: EL ALTO ASÓN
	4.2.1 Representación de caballo pintado en negro de Sotarriza.
	4.2.2 Los caballos pintados en negro de Cullalvera
	4.2.3 Los caballos pintados en rojo de La Haza
	4.2.4 El caballo pintado en rojo de Covalanas
	4.2.5 Los caballos grabados sobre hueso de Valle

	4.3 PARALELOS CANTÁBRICOS CON BENTA LAPERRA
	4.3.1 Los santuarios exteriores con grabados lineales.
	4.3.2 Los parentescos temáticos: El tema del oso en los santuarios cantábricos y aquitanos
	4.3.3 Los santuarios exteriores figurados del Cantábrico.
	A) Benta Laperra y Chufín
	B) Benta Laperra y Hornos de La Peña
	C) Benta Laperra y el grupo del Nalón
	D) Otros paralelos, arte paleolítico antiguo aquitano

	4.3.4 Cronología


	CAPÍTULO 2 EL SANTUARIO INTERIOR DE PINTURAS ROJAS Y GRABADOS DE AREATZA(GALDAMIZ, ENKARTERRI, BIZKAIA)
	l. INTRODUCCIÓN: SITUACIÓN, DESCRIPCIÓN DE LA CUEVA, HISTORIOGRAFÍA DE LAS INVESTIGACIONES
	2. DESCRIPCIÓN SISTEMÁTICA Y CRÍTICA DE LAS REPRESENTACIONES. ANÁLISIS DE LOS DEPÓSITOS DE MATERIALES ARQUEOLÓGICOS ASOCIADOS
	2.1 CRITERIOS METODOLÓGICOS. CONSERVACIÓN DE LAS REPRESENTACIONES
	2.2 EL DEPÓSITO «OREINARENGORDELEKUA» (ESCONDRIJO DEL CIERVO)
	2.3 DESCRIPCIÓN DE GRUPOS Y REPRESENTACIONES
	2.3.1 El conjunto de la cámara de las ciervas " Oreinemeen Ganbara"
	2.3.l.l Descripción de la cámara
	2.3.1.2 Huellas rituales en el conjunto «ÜreinemeenGanbara» (Cámara de las Ciervas
	2.3.1.3 Grupo 1: reps. 1 y 2, «GanbarakoBehekaldea» (Zona inferior de la cámara)
	2.3.1.4 reps. 3 y 4 «Ganbarako Goikaldea» (Zona superior de la cámara)
	2.3.1.5 Grupo 3: reps. 5 y 6, «Ganbarako Goikaldea» (Zona superior de la cámara)
	2.3.1.6 Grupo 4, reps.: 7, 8 y 9, «Ganbarako Goikaldea»
	2.3.1.7 Grupo 5: reps. 10 y 11, «Ganbarako Goikaldea» (Zona superior de la cámara)
	2.3.1.8 Rep. 12: Cierva pintada en rojo, «Ganbarako Behekaldea»(Zona inferior de la cámara)
	2.3.1.9 Grupo 6: reps. 13 y 14, «Ganbarako Behekaldea» (Zona inferior dela cámara)

	2.3.2 EL CONJUNTO DE LA GALERÍA PRINCIPAL «ZEZENAREN TARTEUNEA» (TRAMO DEL URO)
	2.3.2.1 Situación
	2.3.2.2 Grupo 7: reps. 15 ( uro pintado en rojo y grabado), 16 (cuarto trasero de animal grabado, uro), 17 y 18 (cabeza de uro grabada y otras líneas)


	2.4 EL DEPÓSITO RITUAL «ZEZENAREN PLATAFORMA» (PLATAFORMA DEL URO

	3. ANÁLISIS DE LAS REPRESENTACIONES Y RELACIÓN CON LOS SANTUARIOS DE COVALANAS Y LA PASIEGA (CANTABRIA)
	3.1 LA ADECUACIÓN AL ESPACIO DE LAS REPRESENTACIONES. LAS AGRUPACIONES. EL NIVEL DE REALIZACIÓN
	3.2 LOS TEMAS: ANIMALES, SIGNOS Y ASOCIACIONES
	3.3 LA TÉCNICA
	3.4 EL PROCESO DE EJECUCIÓN: REPINTES,SUPERPOSICIONES Y AÑADIDOS
	3.5 LOS PANELES PRINCIPALES
	3.6 EL FORMATO Y EL CANON
	3.7 LA POSICIÓN Y LATERALIDAD
	3.8 LA COMPOSICIÓN
	3.9 EL ACABADO O LAS CONVENCIONES DE LA FORMA: FIGURAS COMPLETAS E INCOMPLETAS
	3.10 LA PERSPECTIVA
	3.11 LOS CONVENCIONALISMOS DE MODELADO
	3.12 LA ACTITUD, EL MOVIMIENTO
	3.13 ESTADIOS FIGURATIVOS EN EL SANTUARIO
	3.14 EL ESTILO GENERAL
	3.15 LA MICROESTRUCTURA FORMAL DE LAS REPRESENTACIONES. LOS ARTISTAS
	3.16 EL TIEMPO DE ELABORACIÓN DE LA, CUEVA O EL SANTUARIO COMO PROCESO GRAFICO

	4. PARALELOS CANTÁBRICOS PARIETALES Y MOBILIARES
	4.1 HISTORIA DE LAS INTERPRETACIONES SOBRE AREATZA
	4.2 PARALELOS PARIETALES Y MOBILIARES CANTÁBRICOS
	4.2. 1 Paralelos parietales cantábricos
	4.2.2 Paralelos mobiliares cantábricos
	4.2.3 Una cronología relativa
	4.2.4 Mobiliario iconográfico y depósitos rituales en el arte paleolítico
	4.2.5 Cronología absoluta


	CAPITULO 3 EL SANTUARIO INTERIOR DE PINTURAS NEGRAS Y GRABADOS DE SANTIMAMIÑE (KORTEZUBI)
	l. INTRODUCCIÓN: SITUACIÓN, DESCRIPCIÓN DE LA CUEVA,HISTORIOGRAFÍA DE LAS INVESTIGACIONES
	2. DESCRIPCIÓN SISTEMÁTICA Y CRÍTICA DE LAS REPRESENTACIONES
	2.1 CRITERIOS METODOLÓGICOS
	2.2 LA CONSERVACIÓN DE LAS REPRESENTACIONES
	2,3 DESCRIPCIÓN DE GRUPOS Y REPRESENTACIONES
	2.3. l CONJUNTO 1: GALERÍA PRINCIPAL, PRIMERA SALA DE LA CUEVA «AKERRAREN TARTEUNEA»(TRAMO DEL MACHO CABRÍO)
	2.3.2 CONJUNTO 2: LA CÁMARA GANBARA
	2.3.2.l Subconjunto 1, la antecámara "Aurreganbara"
	2.3.2.1. Grupo 1, reps 2 (dos trazos pintados en negro), 3 (bisonte pintado en negro), 4 (bisonte pintado en negro) y 5 (bisonte pintado en negro), lateral izquierdo de la antecámara
	2,3,2,J,2 Grupo 2: reps, 6 (caballo pintado en negro), 7 (caballo grabado), 8 (caballo grabado), 9 (trazo curvo de pintura negra), 10 (bisonte pintado en negro) y 11 (trazos puntillistas pintados en negro),  Lateral izquierdo de la antecámara
	2.3.2.1.3 Grupo 3: reps. 12 (bisonte pintado en negro) y 13 (bisonte pintado en negro). Lateral derecho de la antecámara

	2.3.2.2 Subconjunto 2: Cámara"Ganbara"
	2.3.2.2.1 Grupo 4: reps. 14 (rayas grabadas y pintadas, 15 (bisonte pintado en negro), 16 (bisonte pintado en negro y grabado), 17 (bisonte grabado), 18 (bisonte grabado), 19 (bisonte grabado), 20 (bisonte grabado) y 21 (bisonte grabado). Cabecera de la cámara,«Estalagmita Konikoa» ,estalagmita cónica
	2.3.2.2.2 Grupo 5: reps. 22 (restos de pintura negra), 23 (dorso de bisonte pintado en negro), 24 (bisonte pintado en negro), 25 (bisonte pintado en negro), 26 (bisonte pintado en negro), 27 (bisonte pintado en negro), 28 (caballo pintado en negro), 29 (bisonte pintado en negro), 30 (bisonte pintado en negro), 31 (bisonte pintado en negro) y  32 (bisonte pintado en negro). Panel principal
	2.3.2.2.3 Grupo 6: reps. 33 (caballo pintado en negro), 34 (oso pintado en negro), 35 (ciervo pintado en negro) y 36 (macho cabrío pintado en negro). Lateral izquierdo de la cámara
	2.3.2.2.4 Grupo 7: reps. 37 (bisonte pintado en negro), 38 (bisonte pintado en negro) y 39 (bisonte pintado en negro), colada estalagmítica del lateral izquierdo de la cámara.
	2.3.2.2.5 Grupo 8: reps. 40 (restos de pintura en negro) y 41 (bisonte pintado en negro). Pared del fondo de la cámara
	2.3.2.2.6 Grupo 9: reps. 42 (bisonte pintado en negro) y 43 (cabra pintada en negro). Fondo de la cámara
	2.3.2.2.7 Grupo 10. reps: 44 (cabra pintada en negro), 45 (bóvido pintado en negro) y 46 (cabra pintada en negro). Lateral derecho de la cámara


	2.3.3 CONJUNTO l «BARRUKOA» (INTERIOR).TRAMO MEDIO DE LA GALERÍA PRINCIPAL«GALERIA NAGUSIA
	2.3.3.1 Grupo 11: reps. 47 ( cáprido o équido pintado en negro)y 48 (restos de animal y signos en negro). Lateral derecho de la galería
	2.3.3.2 Rep. aislada 49: caballo pintado en negro
	2.3.3.3 Rep. aislada 50: bisonte pintado en negro y signos asociados



	3. ANÁLISIS DE LAS REPRESENTACIONES
	3.1 LA ADECUACIÓN AL ESPACIO DE LAS REPRESENTACIONES
	3.2 LAS AGRUPACIONES DE REPRESENTACIONES
	3.3 LOS TEMAS: ANIMALES Y SIGNOS
	3.4 LAS ASOCIACIONES DE ANIMALES DURANTE LAS FASES DE ELABORACIÓN DEL SANTUARIO. ASOCIACIONES DE ANIMALES Y SIGNOS
	3.5 LOS RECURSOS TÉCNICOS
	3.6 EL PROCESO TÉCNICO DE EJECUCIÓN: RECTIFICACIONES O REPINTES Y AÑADIDOS
	3.7 EL PANEL PRINCIPAL
	3.8 EL FORMATO O TAMAÑO
	3.9 TIPOMETRÍA DE LAS REPRESENTACIONES DE ANIMALES: EL CANON Y LAS PROPORCIONES
	3.10 LA POSICIÓN Y LATERALIDAD
	3.11 LAS COMPOSICIONES
	3.12 EL ACABADO. LOS CONVENCIONALISMOS DE REPRESENTACIÓN DE LA FORMA
	3.13 LA PERSPECTIVA O EL TIPO DE VISIÓN DE LA REPRESENTACIÓN
	3.14 LOS CONVENCIONALISMOS DE MODELADO
	3.15 LA ACTITUD. EL MOVIMIENTO
	3.16 ESTADIOS FIGURATIVOS EN EL SANTUARIO
	3.17 EL ESTILO GENERAL
	3.18 ANÁLISIS DIACRÓNICO DE LA MICROESTRUCTURA FORMAL DE LAS REPRESENTACIONES. LOS AUTORES
	3. 18. 1 COMPARACIÓN ESTILÍSTICA ENTRE ANIMALES DE LA MISMA ESPECIE
	3.18.2 RELACIÓN ESTILÍSTICA ENTRE ESPECIES Y GRUPOS DIFERENTES
	3.18.3 CONCLUSIÓN: LOS AUTORES DEL SANTUARIO

	3.19 EL SANTUARIO Y LA CUEVA DE HABITACIÓN. EL ARTE MOBILIAR DEL YACIMIENTO
	3.20 EL TIEMPO DE ELABORACIÓN O LA CUEVA COMO PROCESO GRÁFICO. INTERPRETACIÓN SOBRE LA ORGANIZACIÓN DEL SANTUARIO

	4. PARALELOS PARIETALES Y MOBILIARES DEL SANTUARIO
	4.1. HISTORIA DE LAS INTERPRETACIONES SOBRE SANTIMAMIÑE
	4.2 LOS PARENTESCOS PARIETALES Y MOBILIARES DE SANTIMAMIÑE
	4.2.1 SANTIMAMIÑE Y EL ESTILO DEL MAGADALENIENSE MEDIO/SUPERIOR
	4.2.2 LOS PARENTESCOS PARIETALES CANTÁBRICOS( 1 ): LAS MONEDAS
	4.2.3 LOS PARENTESCOS PARIETALES CANTÁBRICOS (2):ALTXERRI

	4.3 LOS CONVENCIONALISMOS DE MODELADO Y ANATÓMICOS EN LAS REPRESENTACIONES DEL BISONTE EN EL ARTE PALEOLÍTICO
	4.3.1 NIAUX
	4.3.2 LE PORTEL
	4.3.3 FONTANET
	4.3.4 EKAIN
	4.3.5 ALTXERRI
	4.3.6 EL ESTILO DE NIAUX, FONTANET, LE PORTEL Y ALTXERRI

	4.4 LA EVOLUCIÓN ESTILÍSTICA Y CRONOLÓGICA DE SANTIMAMIÑE
	4.5 CRONOLOGÍA ABSOLUTA


	PARTE 3ª CONCLUSIÓN: EL ARTE PALEOLÍTICO PARIETAL DE BIZKAIA EN SU CONTEXTO PARIETAL Y MOBILIAR
	1. PERIODIZACIONES GENERALES SOBRE EL ARTE PALEOLÍTICO PARIETAL CANTÁBRICO
	1.1 PROBLEMÁTICA DE LA ARTICULACIÓN TEMPORAL
	1.2 PERIODIZACIONES ARTÍSTICAS

	2. EL ARTE MOBILIAR CANTÁBRICO
	2.1 INTERPRETACIONES GENERALES
	2.2 LAS BASES ESTRATIGRÁFICAS MOBILIARES CANTÁBRICAS
	2.3 EL ARTE MUEBLE DE BIZKAIA
	A) EL COMPRESOR DE BOLINKOBA
	B) LA PLAQUETA DE LUMENTXA


	3. METODOLOGÍA DE LA INVESTIGACIÓN: EL VALOR DE LAS VARIABLES DE ANÁLISIS
	4. LA EVOLUCIÓN ESTILÍSTICA DEL ARTE PARIETAL DE BIZKAIA
	4.1 LOS MODELOS DE PROCESO CONOGRÁFICO INDIVIDUALIZADOS
	4. 1.1 EL ESTILO DE BENTA LAPERRA Y DE LOS SANTUARIOS ANTIGUOS CANTABRÍCOS
	4.1.2 EL ESTILO DE AREATZA Y DE LOS SANTUARIOS DE ÉPOCA MEDIA CANTÁBRICOS
	4.1.3 EL ESTILO DE SANTIMAMIÑE Y DE LOS SANTUARIOS EVOLUCIONADOS CANTÁBRICOS.  DEL REALISMO A LA ABSTRACCIÓN

	4.2 EL SANTUARIO PALEOLÍTICO A PARTIR DE LOS TRES MODELOS ICONOGRÁFICOS INDIVIDUALIZADOS. ESTRUCTURA Y ORGANIZACIÓN DE LOS CASOS OBJETO DE ESTUDIO
	4.2.1 UNA VISIÓN INTERNA A CADA REPERTORIO
	4.2.2 EVOLUCIÓN DE CIERTOS RASGOS DEL ARTE PALEOLÍTICO A LA LUZ DE LAS VARIABLES ANALIZADAS EN LAS TRES CUEVAS
	4.2.3 EVOLUCIÓN ESTILÍSTICA DE LA ICONOGRAFÍA: LAS ESPECIES DE ANIMALES


	5. LA ARTICULACIÓN REGIONAL E INTERREGIONAL DE LOS MODELOS: SECUENCIA CULTURAL Y ESTILÍSTICA; CRONOLOGÍA DEL ARTE PARIETAL DE BIZKAIA EN SU CONTEXTO
	5.1 PROPUESTA ESTILÍSTICO-CRONOLÓGICA
	5.2 LA DISOLUCIÓN DEL ARTE DEL PALEOLÍTICO SUPERIOR
	5.3 UNA PROPUESTA CRONOLÓGICA


	PARTE 4ª BIBLIOGRAFÍA
	ABREVIATURAS DE REVISTAS Y PUBLICACIONES PERIÓDICAS Y SERIADAS
	CITAS BIBLIOGRÁFICAS




