
U N I V E R S I T A T DE B A R C E L O N A

DIVISIÓ I: CIÈNCIES HUMANIS I SOCIALS

FACULTAT DE GEOGRAFIA I .USTÒRIA

DEPARTAMENT D'HISTÒRIA DE L'AIT

T E S I D O C T O R A L

"ARTE PALEOLÍTICO: ORGANIZACIÓN ESPACIAL Y

PRGwäAMA DECORATIVO EN LAS CAVIDADES DE LA

CAHTÁBRICA. Cueva d» La M e a z a , Cueva de La C l o t i l d e , Cueva de

San:, :âr,, Cueva de Las Monedas, Cueva je La Pasiega, Cueva de Las

Chimeneas, Cueva del Cas t i l lo , Cueva del Sal i t re , Cueva ríe Cobrantes,

Cueva de C u l l a l v e r a . Cu «»va de Sotamza y Cova Negr?, Cueva de Ver«:.a

de Laper r a y Cueva de Ekair, ; . "

PER: RSYHALDO GONZÁLEZ GARCÍA.

DIRIGIDA PER: DR. FDEK7.CO BKRNALDO DI QÜXROS GÜIDOTTI.

PEL DEPARTAMENT D'ART: DRA. »ORIA DI DALMASIS I BAIANYÀ.

BARCELONA, OCTUBRE DE 1996.



Sé«! dos

A la memòria 1*1 may pare i

• i*Assumpta. 9W s*ber compartir t($



AGRADECIMIENTOS.

Antes de enfrascarse er. unas lides más académicas queremos hacer
ften,::ÍT, de todas camelias personas gracias a las <"uales ha side posit'e »a
realización de este tratado.

•"..y *»spe -i-tl***n*r -i Assumpta Canales, que een una paciencia pare]a
a la de .':*. ha .eld: ted. el "taruscr it-c er diversas ocabicnes, compiendo
donde hacia falta ; í_u;iriende amelle que pudiera hacer ""-as c-ewprensi: le, su
ya de per sí áspera lectura.

Ta"M .<' -i°*e~:s una grat it id ";uy especial B José Lu,? Memorale
autor df- la *. .ta.idü d* plantas y dibujos del trata"-" y con el que hê c-s
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préhistorique ne nous a

laissé que des messages tronques.

"M«t í «

PRESENTACIÓN Y OBJETIVOS GENERALES

De ordinario ios estudios sobre el arte parietal

paleolitice hac sido llevados a cabo desde disciplinas o

métodos ajenos por tradición a lo que sería estrictamente la

historia dtl arte irás clásica y tradicional. Ello es debido

tanto a la escasa atención -en términos generales- de dicha

disciplina por las manifestaciones artísticas del período, como

a un cierco desinterés -que todo hay que decirlo- por le que

aquélla pudiera aportar al campo de la prehistoria.

En este contexto tan particular se enmarca el

presente estudio. Por una parte se ha desarrollado una

metodología original pero gestada en los marcos conceptuales

de la historia del arte. Por otra, se ha aplicado la citada

metodología a un grupo de creaciones artísticas que pertenecen



cronològicament«! al paleolítico superior, y que normalmente han

sido tratadas con métodos de análisis distintos. Estamos, pues,

en definitiva, delante de un trabajo de prehistoria que ha sido

realizado bajo parámetros generados a partir de la historia del

arte.

Al plantearse una tesis de este tipo era obligada una

delimitación precisa de los objetivos a conseguir y, en buena

lógica, era necesaria la elaboración de un método y una

terminologia originales que fueran acordes con dichos objeti-

ves, tal coro se h* desarrollado pormenorizadamente a lo large

de lO3 distintos capítulos.

El propósito original del estudie ha sido el análisis

de la distribución espacial de las figuras parietales paleolí-

ticas, con el fin último de poder comprobar -como así ha sido-,

la existencia de una organización espacial y de un fenòmeno más

elaborado que I? ««no s calificado como programa decorativo1.

Arabas denominaciones, identifican dos niveles

distintos pero complementarios de una actitud por la cual el

espacio interior de una cavidad es utilizado para el emplaza-

miento de las imágenes paleolíticas de una forma no aleatoria

ni indiscrífaínada. Es decir, tanto la organización espacial

coso el programa decorativo, representan dos estadios diferen-

tes de una manera de disponer las figuras parietales por la

Para un« siayor concreción conceptual y definición tanto de arreos
termino» de los que a continuación irán apareciendo véase ei capítulo que

dedicado al detarroilo metodológico de la tesis.



caverna, que se Lasa en una tradición iconográfica común y en

la asunción, por parte de sus decoradores, de la morfología

física del interior de la caverna.

La organización espacial es el nivel menos elaborado

y relaciona la presencia, tipo y técnica de realización de las

figuras parietales con zonas o partes de la cavidad con alguna

entidad espacial significativa. Por su parte el programa

decorativo organiza el espacio Je la caverna en base a una

jerarquía de valores que se traduce y plasma en una especiali-

zación de las figuras que han de aparecer en un lugar u or.ro

de un recorrido subterráneo,- siençre en función de las

características internas de la cueva, ne de una distribución

preconcebida.

La unid id base tanto de la organización espacial corao

del progranai decorativo, es €.1 panel o soporte parietal, que

es el responsable de la relación de las figuras con el espacio

interior de la cueva. Uno de nuestras objetivos básicos ha sido

delimitar el propio concepto de panel y otorgarle unas

categorizacíones que pudieran expresar la citada relación, de

forma que ésta pudiera ser entendible y por ende analizada.

Dichas categorizaciones, panel no activo, activo y no determi-

nable2, han puesto de relieve la existencia de unas tendencias

bastante estándar i zables en las cuevas estudiadas, que relacio-

nan tipos de figuras concretos, as f coreo su técnica de

Como en el caso anterior, para enc3ntrar lau definiciones precisas de
las categorilaciones de los panelea véase el apartado de desarrollo
metodológico.



realización, acabado y tamaño, con panelea de cate9orización

también concreta y determinada.

El panel es asimismo el eje sobre el que se articula

la jerarquía espacial de la cavidad a efectos decorativos.

Dicha jerarquía se plantea a travée de la existencia de una

tipología de paneles, principales, de acceso o flanqueo, de

cierre y marginales, que tienden a disponer de una categoriza-

ción precisa y de unas figuras que les son propias. Estar

imágenes además, disfrutan en términos generales de una técnica

de rp*1ización y de un acabado que están también en correspon-

dencia con el tipo d'¿ panel qv.e ocupan.

La ex i'r. encía de- programas decorativos en las

cavidades con testaciones artísticas paleolíticas, ha

determinado la posibilidad de plantear una aproximación

cronologica a los citados programas» convirtiéndose éste en

otro de los objetivos -no el primordial- de este trabajo-5. Para

ello ha sido necesario cotejar las dataciones radiotnétncas de

las figuras parietales obtenidas hasta la fecha en la cornisa

cantábrica y las seriaciones paleoclímátícas de la misma zona,

con los distintos tipos de programas que nuestros análisis han

evidenciado en las diferentes cavidades de este trabajo.

El resultado de estas correspondencias ha permitido

establecer una secuencia cronológica organizada en cuatro

períodos, qve a su vez se subdividen en distintas fases, y que

Véase la parte final del capitulo dt conclusiones de esta tesis.
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se desarrollaría, a grandes rasgos, entre el 16500 y el 10800

(BP), durante el Magdaleniense Cantábrico. Señalar que este

sistema cronológico no presupone la inexistencia de «tanifesta-

ciones artísticas anteriores, tal cono es el caso de alguno de

los ejetilos analizados (concretamente la serie de «anos

negativas de la cueva del Castillo) , como tançoco lleva

iaclícíta ninguna idea de evolución o car.b:.G estilístico en ic

que sería la linea tradicional interpretativa del arte

paleolítico.

CONTENIDOS Y ESTRUCTURA INTERNA DKL TEABAJO

La tesis se ha organizado internamente de forma

secuencia!t con un primer capítulo de desarrollo metodológico»

un segundo capítulo que incluye las monografías de las

cavidades estudiadas y finalmente un apartado de conclusiones.

El apartado metodológico muestra el cuerpo teórico

y terminológico básico del estudio y sobre el que se ha

generado todo el trabajo posterior que se expresa en las

monografías. En él hállanos las definiciones de los conceptos

que se emplearán con posterioridad -en el trabajo de campo-,

así como cual ha sido el proceso para llegar a ellos.

Dicho proceso se lleva a cabo esencialmente, tras un

análisis crítico y historiògrafico previo, el cual determina

los vacíos o lagunas que conceptual y terminológicamente son



llenados con nuestras definiciones. Ideas clave en este trabajo

coa» son, organización espacial, programa decorativo, o panel,

están ampliamente desarrollados en es»-e capítulo.

Paralelamente y a través de las citadas definiciones

sa va gestando una metodología que se casa eaencialínente en lo

que hemos denominado como categorizaeíón del panel decorado y

que responde a los tipos -coi!» ya hemos señalado-, de activo,

no activo y no determinable. Los factores que inciden en esta

valoración, como serían la forma física del soporte, el t-odo

de realización de las figuras, los elementos físicos significa-

tivos del entorno del panel, la situación del soporte respecto

de su visualización y finalmente el acceso ai mismo, también

disfrutan de una aproximación teórica en este apartado del

trabajo

Por su parte el capítulo de monografías, presenta las

cavidades decoradas en el que se ha aplicado el método desarro-

llado en el apartado anterior4 Han sido analizadas 14 cavernas

de la cornisa cantábrica: cueva de La Meaza, cueva de La

Clotilde, cueva de Santíán, cueva de Las Monedas, cueva de La

Pasiega (A, B, C) , cueva fie Las Chimeneas, cueva del Castillo,

cueva del Salitre, cueva de Cobrantes, cueva de Cullalvera,

cueva de Sotarriza, cueva de Cova Negra, cueva de Venta de

Laperra, cueva de fckaín. Se debe de destacar que la cueva de

La Pasiega ha sido plantead? a todos los efectos como sí de

P«ra un discurso «as detallado del contenido y características de las
monografías d* este trabaje v«ase el apartado de presentación del capítulo
correspond«en"e.



tres cavidades distintas se tratara, lo que eleva el numero

real de grutas estudiadas a 16,

Debido a que nuestro método obliga a la generación

de arteriales origínales, cada cavidad ha side topografiada y

seccionada de nuevo, sino totalmente -que es el caso más corrua-

si parcialmente, de forrea especial en las zonaß con decoración

parietal. Par.ileianiente cada panel decorado -no las figuras-

también ha sido fotografiado de forma decallada, lo que

proporciona una información importantísima de cara a nut-jtro

método. Ambos grupos de materiales, son pues, de realización

totalmente original, y constituyen, al margen de formar parte

de una metodología rio tradicional, una de las aportaciones más

significativas de esté trabajo. Señalar que este material

dispone de un volumen propio.

Las monografías de esta tesis tan^oco responden al

modelo acostumbrado de este tipo de trabajos. En efecto, no

pretenden descubrir figuras nuevas, cosa que tan sólo sucede

en un ejetaplo de la cueva de Las Monedas, sino analizar todas

las isságenefe conocidas, junto a sus paneles de soporte y, si

se da el caso, reinterpretarlas. Así, aunque es clara la

tendencia a la exhaustividad, es decir, el seguimiento panel

por panel y lógicamente figura por figura, no se pretende -ni

éste ha sido el objetivo- que dicho seguimiento sea siempre

reflejo de la totalidad de las figuras parietales de una

cavidad. Iste hecho es especialmente evidente en cavernas como

Castillo o Pasiega, donde el propio sentido común indica que
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nuestro trabajo no puede ser por definición tan exhaustivo, ya

que para ello sería necesario un planteamiento distinto al

utilizado.

Cada monografía consta de dos partes. La primera que

podríanos denominar analítica e historiogràfica que incluye los

apartados: Situación y descripción de la cavidad, historia y

descucrimiento, distribución topográfica de la decoración

parietal y descripción de los soportes y representaciones,

atribución cronológica tradicional, estado de conservación,

testimonios arqueológicos y finaliza con el inventario de las

figuras analizadas.

La segunda parte de las monografías, que podríamos

considerar como interpretativa» consta de los siguientes

apartados: análisis de 1a». distribución espacial de las

representaciones, distribución y organización espacial de las

figuras parietales, uefinición del programa decorativo, y

finalmente, programa decorativo y tetnporaiización. Er. estos

apartados se procede a la lectura de la cavidad, sus paneles

y figuras, en base a nuestro método. También se incorporan

reflexiones al respecto del estado y forma de la cueva en el

momento de su descubrimiento o en los »omentos en que fue

decorada, cuil podía haber sido la progresión paleoespelológica

por gu interior a efectos decorativos, así cerno una propuesta

de las fases no cronológicas de su decoración.

SI últino capítulo de la tesis es obviamente el de



conclusiones. En este se precede priœeraaente a una cuantifica-

ción de aspectos generales del estudio tales como el número da

paneles analizados -unos 209-, o el número total de figuras de

los mismos -unas 642-, y se realiza un inventario general de

todas las imágenes estudiadas. A continuación se desarrollan

los apartados específicamente relacionados con las tendencias

observables en l»s calidades objeto de análisis,

Así, en el apartado de las conclusiones que hemos

titulado organización espacial y prograrsa decorativo aparecen

relacionadas sus características principales y las correspon-

dencias entre el tipo de figura 'por ejemplo, bisonte, caballo

o sígnoí y su «odo de realización (pintura, grabado, relieve,

acabado y tamaño) con el tipo de panel utilizado de -ordinario

para su ubicación (activo, r.o activo o no determinable! .

A continuación y siguiendo un planteamiento i,imi3 * ,

se relacionan los paneles de los programas decer'v /os

(principal, acceso o flanqueo, cierre y marginales' •'.,» la

categorización de los mismos y el tipo de figura que ' open an.

Los datos resultantes permiten constatar el papel cru«-- desev^eña

cada modelo de imagen en el programa décorative y sus ".enden -

cías por lo que hace a localizacion topográfica y ruxi~ de

realización (técnica, tamaño y acabado). Hay que destacar que

estos resultados se plantean estrictamente eos» tendencias, ya

que la mayoría de las cuevas estudiadas responden al tipo que

hewos denominado como calidades de adición, es decir, sus

programas decorativos son siençre fruto de un proceso de
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agregación de figuras, adiciSn que se produce en u« periodo

relativamente corto de tiempo, sietcre en parámetros paleolíti-

cos. Por .ïsiguiente, un planteamiento estadístico estaría en

rigor fuera de lugar, ya tra*» podría falsear las interpretacio-

nes.

El último apartado de las conclusiones es el que

nemos denominado programa decorativo y cronología. En éste se

procede, en primer lugar, al enmarcan«.ento de las fechas

radiometiicas de figuras parietales cantábricas en Jas

referencias cronológico-culturales y paieoclimáticas del norte

peninsular. Se consigue así una asignación precisa de las

figuras datadas a «omentos arqueológicamente bastante bien

definidos.

L«* participación de las iatágenes con cronologías

absolutas en programas decorativos definibles, posibilita la

16gica»ente datación relativa de los mismos, ya que GOBIO se ha

dicho, un programa es consecuencia de un proceso de adición de

imágenes en un período relativamente corto de tieaco.

Al conseguir la dataciön de algunos programas

decorativos, concretamente, tres de la cueva de Altamira, uno

de la cueva de Las Chimeneas y uno de la cueva de Las Monedas,

se ha planteado la posibilidad cíe intentar una aproximación a

la cronología de los programas de las otras cavidades de este

estudio. Esta aproximación se ha realizado en función de las

diferencias y semejanzas que les citados programas pudieran
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presentar ̂ especto de los que están bien datados. El resultado

final se ha planteado en una secuencia de períodos en cronolo-

gía BP, que se subdivide a su vez en fases y que disponen de

unas características propias. Dichas características identifi-

can las variaciones o cambios en el tipo de figuras que

aparecen en los distintos raoeleios de paneles que definen los

decorativos.

El período "A" se desarrollaría durante la primera

mitad del Magdaléniens« Inferior Cantábrico, en cifras

generales, entre el 165CO y el 15250 y dispondría de dos fases

CA-a" y "A-b"4'. El período "Em ocuparía la segunda mitad del

Magdaleniense Inferior Cantábrico, aprox liradamente entre el

15250 y ei 140QO y en el caso anterior tatrJbién dispondría

de dos fases diferenciadas í"B-a" y "B-b"i . El tercer período,

el "C", evolucionaría a partir del Magda] eniense Medio hasta

aproximadamente la primera mitad del Magdalenier.se Superior,

en un recorrido cronológico delimitado, en cifras generales,

entre el 14000 y el 12000,- mostrando asimismo dos fases (*C-a*

y *C-b*) . El último momento representado en las cavidades de

este estudio ha sido denominado "D* y se desarrollaría hacia

finales del Magdaleniense Superior, aproximadamente entre el

12000 y el 10800. Mo contamos con suficiente información para

podar f asear este período.

Es inportante señalar de nuevo, que el método

empleado no pretende la datacíón individual de las figuras sino

de los conjuntos en los que éstas aparecen. Bs decir, nuestra

12



intención es fechar de forma relativa y aproximada un programa

decorativo, no las figuras que lo cootponen.

Finalmente debemos dejar constancia que si bien la

metodología es susceptible de ser empleada en cualquier cavidad

con decoración parietal paleolítica, los resultados obtenidos

son consecuencia de una delimitación geográfica muy precisa.

Así, pues, las características y conclusiones elaboradas no

pueden, ni deben ser extrapolables directamente a otros ámbitos

territoriales ajenos a los de nuestro muestreo. Ello no implica

que existan algunos aspectos del estudio que puedan responder

a una estandarización de ciertos fenómenos artísticos paleolí-

ticos, pero repetimos, éste no ha sido el objetivo de nuestro

trabajo.
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2. DESARROLLO METODOLÓGICO

2.1. CONSIDERACIONES GENERALES

Desde la primera datación radiomètrica de una imagen

parietal paleolítica europea en 1990', la investigación sobre

el arte rupestre cuaternario ha ido progresivamente abandonando

los planteamientos que eran herederos de lo que podríamos

denominar sistemas estilísticos tradicionales (Bahn & Lor-

blanchet í E d s . ) 1993) . Este progresivo abandono, si bien ha

penr.it ido objetivar en mayor medida les trabajes de documen-

tación -los cuales son cada vez más impecables científicamente

-adolece hoy por hoy de un marco teórico de referencia general

que analice o intente el análisis de la totalidad de este

fenómeno art íst ico desde una perspectiva global izadora. Dicho

en otros térm.rnos, la tendencia metodológica actual en el campo

del arte parietal paleolítico es la de analizar solamente parte

de su fenomenología, marginando u obviando voluntariamente l¿s

implicaciones que los resultados de los nuevos métodos de

estudio podrían producir en la generación, como ya hemos

indicado, de un nuevo trarco teórico de referencia general.

Esta dotación radiuf.iétriea de Cl4 fue conseguida mediante el emplee
del acelerador de partlcuias-espectometrc de masa íAMS - Accelerator Mas
Spectometry -' por ur, »qvipo pluí idisciplir.ar del laboratorio de G i f - s u r -
Yvet te (Laboratoire des FjíWes radioactivités), en Francia. La muestra de
carbón se obtuvo de una puntuación digi ta l tfe la cueva de Cougnac proporcio-
nando la fecha de 1 4 . J Ù O B . P . Al f inal de este capítulo relacionamos todas las
fechas conseguidas hasta el sementó mediante el empleo de la técnica del AMS.
Debemos agradecer en est« sentido, las datar iones -aún no publicadas- que nos
han sido f .ici 1 it idas en comunicación personal por los doctores Bernaldo da
QUITOS y Cabrera Valdés y que datan algunas figuras de las cavidades de este
trabajo,
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De forma contraria, una dfe 1*8 características más

significativas de la metodología que sutoyace en el empleo de

los sistemas estilísticos tradicionales, es precisamente su

carácter generalizador hac^a la totalidad de las manifesta-

ciones artísticas del período. Este interés en generar una

única respuesta para explicar toda la variabilidad del arte

paleolítico, se detecta en muchos prehistoriadores desde

Breuil* hasta Leroí-Gourhan1,- y en líneas generales tiende a

restar importancia, cuando no a obviar, la particular origina-

lidad formal, técnica y cronológica de las figuras y de las

propias cavidades decoradas.

Basándose en este planteamiento metodológico los

sistemas estilísticos tradicionales generan criterios que

presuponen valores implícitos y extrapolables a todas las

manifestaciones artísticas parietales e ir.cluso las mobiliares.

El primero de estos valores y a su vez uno de los más importan-

tes, es la id^a de evolución artística. 3ajo este concepto se

argumenta una evolución lineal en el tiempo de los rasgos

formales de las figuras. Así, cada momento o fase tiene unos

criterios iconográficos en la creación de la imagen que le son

propios y que a efectos interpretativos son traspasados a una

ordenación cronológica mediante un principio similar al de que

Si bien desde el inicio de sus trabajos de investigación Breuil empleó
cr i ter ios de deterninismo esti l íst ico y este hecho aparece en oran parte de
su bibl iografia , no fue hasta la publicac; 5r. de Quatre cents siècles d'art
parietal, Montignac, 1952, que su organización del arte par ie ta l en dos cicles
fue expuesta en su totalidad.

Al igual que Breuil, la evolución estilística que postulaba Leroi-
Gcurhan ya estaba presente en sus escritos -interiores. Sin embargo, la
publicación de referencia para su sistema de esc.loa es Préhistoire de l'art
occidental. París, 1965.
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"lo peor hecho es lo más viejo y lo mejor hecho es lo más

nuevo.*

Buena pzrte de la terminología empleada en la historio-

grafía clásica es evidencia de este criterio de evolución

lineal. Frases o términos como canon naturalista, perspectiva

correcta o naturalista, calidad plástica, figuras groseras o

arcaicas, etc., nos indican no tan sólo una percepción

personal, subjetiva y moderna en el análisis de las figuras,

sino que demuestran un tratamiento diacrònico en el empleo de

ia terminología descriptiva, dado que se trasponen concepciones

y definiciones propias de la historia del arte occidental a un

grupo de manifestaciones artísticas separada de aquélla por

muchos mi ies ds años.

Otro de los valores implícitos en los sistemas

estilísticos tradicionales es la presunción de que todas las

figuras rupestres paleolíticas han sido realizadas con igualdad

de criterios,- tanto en lo tue respecta a su forma y técnica de

realización, como ü su localizaciôn y emplazamiento en la

cavidad, cowo a la motivación última oe su presencia en la

cueva. Bajo este punto de vista, se comparan y relacionan

estilísticamente grabados mobiliares con figuras parietales

pintadas, representaciones grabadas prácticamente invisibles

con imágenes policromadas de más de un nwtro de ancho, o bien,

las imágenes aisladas de una cueva con las que configuran

grupos en la misma, por citar tan sólo algunos ejemplos. Así

pues, bajo este planteamiento metodológico, todas las figuras

17



han sido ejecutadas con idéntica intencionalidad, lo cual

facilita, evidentemente( mi interpretación y análisis desde un

punto de vista de generalizador.

Lo expuesto hasta ahora permite deducir que el ettqpleo

de los sistemas estilísticos tradicionales lleva consigo un

método de análisis que podríamos calificar de convergente o

cerrado. Su tendencia general izadora para todo el arte

paleolítico en adición al concepto de evolución lined!

estilística» así como su facilidad para comparar figuras

técnica, formal y ubicativamente distintas, hace iiîçsosible, por

su propia definición, considerar dicho método corno corregible,

ampliable o matriz de procesos de análisis distintos. B^

análisis estilístico obliga a las figuras estudiadas, a ceñirse

a unas hipotéticas normas iconográficas evolutivas, cuya

credibilidad fundamenta la propia base metodológica. Cualqui2r

alteración, variación o infrav?loiación de estas normas

formales invalida totalmente el método, dado que puede llevar

a descomponer el armazón sobre el que ee sustenta todo el

proceso deductivo-cronológico de la relación entre estilo y

datación.

Esta pequeña reflexión crítica a los modelos de

análisis estilísticos no pretende descalificar en su totalidad

dichos métodos, los cuales, hay que destacar, han funcionado

y funcionan entre los paleolítístas europeos, a modo de lengua-

je común (Glottes 1993: 19-25). Hay que señalar, no obstante,

lo que a nuestro entender, son las carencias más significativas
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de unas merodologías, que a pesar de haberse revelado útiles

en su momento, están hoy por hoy siendo sometidas a una

profunda revisión por parte de la historiografía moderna.

De la sucinta exposición anterior se desprenden

distintas consideraciones sobre el actual panorama de los

estudios sobre el arte parietal paleolítico que, a efectos de

ur. apartado de desarrollo metodológico como el de este trabajo,

merecen una concreción especial. Por una parte, disponemos ae

unos marcos teóricos de referencia que son fruto de un desarro-

llo metodológico basado en el empleo de lo que hornos venido en

denominar como sistemas estilísticos tradicionales. Por otra,

y de forma contraria, los nuevos métodos de investigación sobre

el arte cuaternario -con frecuencia, en el caso europeo y

especialmente hispánico, originados exclusivamente en la praxis

arqueológica-, tienden de manera voluntaria a constreñir sus

planteamientos a aspectos concretos del fenómeno -especialmente

la cronología y la identificación faunistica-, o en los casos

más extremos el estudio pormenorizado de una sola cavidad. No

sería justo» sin embargo, que nos abstuviéramos de mencionar

la existencia de algunas propuestas de tendencia más global*,

las cuales, aunque de ordinario muestran una selección en los

elementos analizados» postulan de forma indirecta la creación

Entre otrcs. ya que ¡a lista no puede se*' exhaustiva: íBednarik 1995:
9-10!, (Bernaldo de Qui ros 1994: 261-267), »Conkey 1980: 609-630 y 199¿: 19-
28i, iCnapa Brunet i. Menindez Fernández (Eds.) 1994: 265-383), (Lorblanchet
I9í4: 235-251!, fSauvet 1993: 297-310), (Utrilla Miranda 1994: 97-113). (Moure
Romanillo 1995: 225-25S). Debe señalarse que sólo hacemos mención de algunas
publicaciones y autores relacionados con el arte parietal paleolítico europeo
que se desírrolla en cavidades, obviando, 1» abundante historiografía generada
entorne « la problemática de lao manifestaciones artísticas que aparecen al
aire libre, las cuales referencíaremos más adelante.
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de unos marcos teóricos generales de referencia para el arte

parietal de algunas cavidades o zonas geográficas con manifes-

taciones artísticas paleolíticas.

Este somero enmarcamiento historiògrafico, que

posteriormente y en cada caso será convenientemente ampliado,

presenta a grandes trazos el estado actual de la investigación

sobre el arte parietal paleolítico y se plantea como elemento

de partida para la reflexión y el desarrollo metodológico que

a continuación se expondrá.

2.2. DESARROLLO METODOLÓGICO

La realidad del fenómeno artístico que conocemos como

arte parietal paleolítico europeo dista mucho de posibilitar

una explicación única y uniforme. No obstante« una reflexión

so^re sus principales características permite un<* delimitación

de lo que podríamos calificar como parámetros presuntamente

objetivadles y en consecuencia facilitar las bases para una

propuesta de investigación distinta, y enmarcable COTWD parte

de un marco teórico de referencia general.

El desarrollo metodológico que se presenta a

continuación nace con una cierta voluntad globalizadora si

bien, totalmente alejada de los postilados de los sistemas

estilísticos tradicionales. Su discurso básico se origina en

la elaboración de conceptos que, a su vez, puedan ser generado-
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res de interrogantes a los que el trabajo de canco intentará

dar respuesta.

2.2.1. Concepto de tradición iconográfica común

H. tenor de las nataciones recientes obtenidas

mediante ei PMS -especialmente en las cuevas Cosquer (Glottes

et alii 1993: 3-4» y Chauvet (Glottes et alii 1995: 1-2)- se

observa que, con la salvedad de las especificidades geográficas

y las que pudieran deducirse de cambios ecológicos y cronológi-

cos -las cuales deberían de tener un tratamiento específico-,

buena parte de las representaciones figurat iva¿ que caracteri-

zan el arte paleolítico, están presentes en las cavidades y

pbrigoe decorados desde fechas tempranas como el 30.000 B.P.

Esta evidencia -con la provisionalidad interpretativa que

dichas datacioxies conllevan- parece indicar que estaríamos

delante de io que podríamos considerar como una tradición

iconográfica común» la cual se desarrollaría durante la

friolera de unos 20.000 o 25.000 años.

Deberíamos, en consecuencia, intentar delimitar

cuáles son las características principales que permitan definir

la citada tradición iconográfica común.

Uno de los primeros aspectos a considerar para

establecer una definición de ia tradición iconográfica común

es, como ya se ha indicado anteriormente, la pervivencia
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temporal de ciertos modelos de representación, esencialmente

los figurativos y animalíáticos. Así, bóvidos, équidos,

cápridos y cérvidos, figuran entre los animales más comúnmente

representados a lo largo dal período que venimos analizando

(Bahn 1988: 115-148, González García 1995: 16-20, Leroi-Gourhan

1965: 82-33), Esta pervivencia figurativa permite deducir la

existencia de un repertorio animalistico determinado, lo que

podríamos calificar como bestiario*. Evidentemente dicho

bestiario estaba sometido a variaciones temporales y regionales

lo que conllevaría ia aparición de figuras de diferente tipo

o distintas a las indicadas'0. Sin embargo, la relativa

constancia en la presencia de los mismos animales apuntaría en

la dirección ^r.dicada, es decir, a la existencia de un

bestiario, utilizado -aunque con variaciones- durante un

período considerablemente large de tiempo.

Más complejo de analizar, en relación a un posible

repertorio iconográfico común, es la presencia de los signos

o ideomorfos. Ciertamente existen algunas representaciones qu-3

pueden ser paralelizables formalmente entre sí, por e; ¿.T.̂ J,

las manos negativas û positivas, o los denominados por la

historiografía tradicional claviformes, tectiformes y bandas

El calificativo de bestiario se utiliza tradicionalment e en la
historiografía sobre el arte medieval e identifica la colección o libros de
fábulas referentes a animales reales o quiméricos. Evidentemente en el caso
paleolítico nc deberíamos de entender el fustantivo de oestiario estrictamente
en los mismos términos. Sin embargo la repetición de temas, como ya hemos
indicado en el caso animalistico, .¿punta hacia una pervivencia de ciertcs
modelos iconográficos que solamente ¿. .»de justificarse por su trasmisión en
el tiempo. Este hecho justificaría plenamente el uso del término bestiario.

La historiografía clásica, ya seflalaba una mayor presencia de ciervas
en la cornisa cantábr-, ca que en el resto d* cavidades francesas, cosa
contraria a lo que sucede con el reno o el mamut (Gonzalez García 1995: 17} .
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de puntuaciones. A pesar de allo, la enorme variabilidad

tipológica de los signos impide deducir la existencia de un

repertorio extensible geográfica y cronológicamente de manera

similar a lo que hemos apuntado para las representaciones

animalíeticas; probablemente por incapacidad nuestra para

interpretar tales figuras. La delimitación geográfica, no

obstante, faci l i ta una cierta aproximación al fenómeno ya que

se constata la presencia de los mismos modelos de signos en

ámbitos regionales de menor extensión íLeroi-Gourhan 1966: *"7-

77; 1979: 2 8 9 - 2 9 4 1 .

Un segundo aspecto que se ha de considerar para la

definición de la tradición iconográfica común es la localiza-

ción o emplazamiento de las manifestaciones artísticas. Así,

con independencia de la datación paleolítica (Bednarik 1995:

86-103 y Watchman 1995: 104-106) de los hallazgos de arte

parietal al aire libre1*, hoy por hoy, la mayoría de manifesta-

ciones parietales paleolíticas europeas se localizan en

cax'ídades o abrigos, siendo el desarrollo en caverna el modelo

más corriente12. Éste es uno de ios temas que será tratado de

11 Mazouce - Portugal - i Jorge & Jorge & De Almeida 4 Sa,.chez 4 Soeirc
1982: 6 5 - 7 0 ' ; Fez Coa -Portugal- íBednarik 1994: 151 162; Bann l i 'SS: 1 - î ,-
Domingo García -Segovia- (Martí". Santamaría li Moure R orna r. 11 lo 1981 : 9 7 - ; : S ;
Ripc l l 4 Mjr.cio ",994: 2 - 5 , - Siega Verde -Salamanca- 'Ba l t i n i Álce les a
Santon],* i Pérez Már t i r , 199C, Forno!s-Haut -Pirineos o r ien ta les - ¡Sarchi et
al i A 1988: 6 7 - i c e 1 . Come información ne monogràfica cabe mencionar Bahr, 1992 :
3 9 5 - 4 0 0 .

'* A raíl de loe recientes descubrimientos de arte parietal al aire
libre, algunos de los cuales ya hemo» señalad.s anteriormente, se ha venido
especulando sobre la posibilidad de que el desarrollo en cavidad sólo sea una
muestra parcitl de la extensión del fenómeno. La compleja y polênuca datacion
de dichos yacimientos conclíca tal aseveración. No obstante, y con independen
cía d* loa nuevos hallazgos que se puedan producir y de aquellos yacimientos
que e*! buena lógica pueden haber desaparecido, actualmente las cuevas y
abriges siguen siendo lo« receptores de la mayoría de f iguras parietales
enitarc&bles en el paleolítico.
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forma especial en este trabajo.

El tercer elemento definitorio de la tradición

iconográfica corsói, es la similitud de técnicas empleadas en la

realización de las imágenes. Existe una tendencia generalizada

en la historiografía tradicional que presupone valores

absolutos a las técnicas de ejecución de las figuras parieta-

les. Estos valores atribuyen a la pintura, la escultura o el

grabado un grado notable de independencia entre sí, como si en

origen fueran pensadas como arces separables, lo cual no es

estrictamente cierto (González García 1993: 38-50, W.AA 1993:

247-275) . Así, mientras que ciertamente existen nurrercsas

figuras realizadas mediante el empleo de una sola técnica, no

es menos cierta la frecuencia en la combinación de las mismas.

Basten los ejemplos de los polícromos de la cueva cié Altamira

o algunos de los caballos de la cueva de Ekain, entre muchas

cavidades, para r°ferenciar este hecho. En algunos casos, con.o

el señalado de Altamira, la combinación ¿2 técnicas llega a un

grado de sofisticación muy notable al emplear pintura, grabado

y, en parte de los bisontes, los relieves rocosos. Esta mécela

de técnicas es en sí misma una señal de identidad que particu-

lariza y separa al arte parietal paleolítico europeo de otras

manifestaciones artísticas del mismo período pero de ámbito

geográfico distinto, como las representaciones figurativas que,

fechadas en el paleolítico, han sido identificadas en Austra-

lia, Asía o África. Como consecuencia de lo dicho, los

paralelos técnicos aplicados a las representaciones parietales

paleolíticas europeas parecen corroborar también su pertenencia
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a una tradición iconográfica común.

Finalmente también hay que considerar como elemente

característico de esta tradición iconográfica, ia delimitación

geográfica del fenómeno artístico. Hay que recordar las impor-

tantes diferencias existentes entre las distintas manifestacio-

nes artísticas que se fechan durante el paleolítico a nivel

mundial. Efectivamente, la restricción al ámbito europeo de

unos modelos figurativos y no figurativos determinados» así

como las técnicas de realización ençleadas en la creación de

las imágenes decoradas paleolíticas y su particular ubicación

dentro de cavidades o abrigos» está suficientemente identifica-

da como para ser un elemento indeslíndable de una definición

del término tradición iconográfica coirón.

Así pues, y a tenor de lo expuesto sucintamente hasta

ahora, se deduce que el arte parietal paleolítico europeo

raostraría una tradición iconográfica cowún la cual podría

definirse por :

La similitud en el bestiario utilizado en las

representaciones figurativas y la presencia de

variaciones regionales en las imágenes no figurati-

vas.

La similitud en la localización o emplazamiento

físico de las figuras parietales, de ordinario en
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cavidades y abrigos11.

La similitud de los recursos técnicos empleados en

la creación de las imágenes.

La limitación geográfica del fenómeno artístico a un

ámbito territorial determinado, en este caso el

europeo.

La definición de una tradición iconográfica común

perdurable a lo largo de un período tan dilatado de tiempo y

en un marco territorial limitado debería, no obstante,

considerar algunos conceptos de variabilidad. El primero de

ellos se origina en la carencia de la información suficiente

como para presuponer que toda la decoración parietal es fruto

de la misma motivación o intencionalidad. Es decir, no hay

evidencias objetivas para suponer que la presencia de las

mismas figuras de animales o de signos tenga el mismo origen

conceptual en todos los casos. El razonamiento es en si mismo

bastante consistente ya que nada nos indica, salvo la propia

tradición iconográfica, que la motivación decorativa sea la

misma a lo largo de todo el período y que ésta se mantenga

siempre bajo los mismos parámetros (Lowie 1983: 237-253). Si

bien para la historiografía tradicional éste ha sido su caballo

Debe recordarse la existencia de manifestaciones parietales al aire
libre cuya cronología es actualmente objeto de debate. Véanse las notas
anteriores al respecto.
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de batalla predilecto", la enorme pervivencia temporal de la

tradición iconográfica paleolítica unido a su extensión

territorial y a su posible variabilidad de origen13, impiden

en buena lógica presuponer siempre la misma intencionalidad

para la presencia de las imágenes parietales.

Un segundo concepto de variabilidad en relación a la

tradición iconográfica común debe vincularse con lo que hemos

denominado criterios de representación gráfica. Las variaciones

formales a las que está sometida la creación de una imagen

pueden cener orígenes diversos, aunque de manera corriente

suelen interpretarse come resultado de cambios cronológicos.

El razonamiento anterior no contempla, sin embargo, otros

aspectos tales como la habilidad del creador de la manifesta-

ción artística, o lo que es más importante: la posible

existencia a la hora de ejecutar una figura de criterios

distintos, que condicionarían tu representación gráfica. La

evidencia del empleo de técnicas distintas, de tamaños y

acabados también diferentes, apuntan en esta dirección, tal

como analizaremos a lo largo de este trabajo.

Así, pues, y a modo de enunciado de lo desarrollado

hasta ahora, la definición de una tradición iconográfica común

debería de contemplar las siguientes variables:

14 Destacaríamos de nuevo en este sentido, que tocias las teorías
interpretativas clásicas sobre ei arte paleolítico presuponen la misma
motivación decorativa a lo largo del período. Es decir, que siempre se decora
cor. igual intencionalidad.

15 Que se origine en bandas o grupos distintos.
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No debe presuponerse la misma motivación e inten-

cionalidad en los recursos iconográficos empleados.

Ho debe suponerse la existencia de los mismos crite-

rios de representación gráfica.

No deben excluirse variaciones o modificaciones

regionales en el bestiario, de origen crenològico o

de otro tipo.

No deben excluirse variaciones técnicas en la

realización de las imágenes.

Lógicamente este grupo de propuestas no contempla las

relaciones que bajo una perspectiva de adscripción cultural -en

términos arqueológicos- se podrían establecer en base de las

informaciones que los yacimientos arqueológicos proporcionan,-

ya sea por la comparación formal estricta entre el arte

parietal y el mobiliar del que se tiene datación precisa, ya

sea por la existencia de yacimientos en las propias cavidades

decoradas. La aust-ncía de un número mayor de dataciones de

figuras parietales y la práctica inexistencia de trabajos de

relación entre las cronologías absolutas artísticas y las

extraídas de los trabajos antiguos y modernos de excavación1"

no permiten hoy por hov emplear dichas referencias, como

Como excepción a lo dicho deberíaiaos de citar como más significativos
los trabajos de Lorbl»nchet en la cueva de Cougnac, de Bernaldo d' Quirôs en
la cueva de Altamira, y de Glottes en las grutas de Chauvet y Closquer. Véase
apartado bibliográfico.
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elementos a participar en una definición sobre el concepto de

tradición iconográfica. Éste será otro de los objetivos del

presente trabajo tal como se verá más adelante.

2.2.2. Organización espacial. Concepto da prograaa decorativo.

La pervivencia hasta nuestros días de las manifesta-

ciones artísticas parietales es resultado de una larga y

compleja serie de factores a los cuales no es ajeno el azar.

En efecto, su presencia en un »r.torno natural nos indica en

buena lógica que los agentes resultantes de la propia vida y

evolución geológica de cavidades y abrigos son en gran medida

responsables de las imágenes que han llegado hasta el presente.

El enorme g^ado de aleatoríedad de este hecho, representaría,

en una primera instancia» la imposibilidad de sistematizar un

análisis de la distribución de las figuras (análisis de la

organización espacial), debido a la existencia le elementos no

mesurables ni cuantíficables en su totalidad. Derrumbes,

corrientes de aire, de agua, cambios climáticos, filtraciones,

etc., entre muchos otros elementos, apuntan en esa dirección.

De forma paralela, la propia actividad humana a lo

largo de un período tan dilatado de tiempo -ciñéndonor exclusi-

vamente al paleolítico superior- indica que la distribución de

figuras que vemos en la actualidad, especialmente -=n cavidades

con un número importante de representaciones, es resultado -en

algunos casos y a tenor de las referencias cronológicas de que
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disponemos- de un proceso de adición o acumulación de imágenes,

no siempre identificable. La distancia temporal de realización

que puede llegar a separar dos figuras de una misma cavidad -

véanse las dataciones de AMS señaladas en los apartados

anteriores- debería de ser un obstáculo importante, al menos

en principio, para analizar las figuras r'esde una perspectiva

conjunta y a efectos de definir una organización del espacio

interior de las cuevas o abrigos decorados.

Todo ello nos nmestra una clara problemática a la

hora de establecer unos parámetros de análisis sobre la

supuesta organización espacial de un antro decorado. Esta

problemàtici se orienta, como se ha indicado en los párrafos

precedentes, en dos vertientes, una de carácter crue podríamos

denominar geofísico y otra de carácter temporal o cronológico,

y puede ser concretada en los siguientes enunciados:

No es posible saber con exactitud el número y tipo

de figuras que pueden haber desaparecido por causas

naturales.

Una cavidad o abrigo decorado puede haber sufrido

importantes variaciones tn su aspecto original.

Entendiendo aspecto original como aquél con el que

se encuentra su decorador o decoradores paleolíticos

en el momento de penetrar en su interior.

Una cueva o abrigo decorado puede ser resultado de
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un proceso d¿ adición de imágenes a lo /.argo de un

período reuy dilatado de tiempo.

Los tres enunciados anteriores representan una

importante traba a la hora de desarrolla! una sistemática

metodológica al respecto de la existencia o no de una organiza-

ción espacial de las cavidades o abrigos decorados Sin

embargo, disponemos de algunas evidencias que permiten acotar

este grado de determinismo y profundizar en aquellos aspectos

que puedan ayudar a una concreción del concepto.

Una de las aportaciones más significativas de las

dataciones radiométricas con AMS, es la constatación de 1a

convivencia en una misma cavidad de figuras de cronologías ntuy

distintas, tal como ya fiemos comentado en el apartado sofcre la

tradición iconográfica común. Este hecho nos lleva a plantear

distintas consideraciones. La primera de ellas es la evidencia

de que tras su primera campaña decorat iva (primer momento de

decoración de una cavidad o abrigo), los sucesivos decoradores

que han visitado el antro tienen que haber visto, sino la

totalidad si al meros una parte, de las manifestaciones

artística? de sus antecesores. En caso contrario carecería de

sentido la gran proximidad física de paneles con cronologías

diferentes o el frecuente empleo de un mismo soporte para

imágenes cuya temporalidad es distinta, sea en función de

horas, días, años o milenios. Sorprende en este sentido, que

salvo en contadas ocasiones (Clottes & Courtin 1994) los

sucesivos decoradores no hayan destruido estrictamente las

31



obras anteriores, antes bien les han superpuesto las suyas o

han empleado otras zonas o paneles.

Profundizando sobre el hecho anterior podrían

suponerse varias explicaciones. ASÍ, es plausible la deducción

de un respeco o prevención por las figuras realizadas con

anterioridad, tena ya señalado por la historiografía (Leroi-

Gourhan 1972: 281-308), In función de ello podrían llegar a

justificarse dos razonamientos no excluyentes entre sí, por un

lado el posible reconocimiento por parte del nueve decorador

de un entramado ideológico similar, conocido o cuando menos

asumible por él o su grupo, y por otro el valor dado a los

emplazamientos o Idealizaciones físicas dentro de la cavidad

o abrigo. A este segundo aspecto prestaremos especial atención,

ya que la reiifcicacidn de imágenes de terrtporaixzac iones

distintas puede ser un elemento claramente definitorio de una

jerarquía del espacio interior y en consecuencia apoyar -a

pesar de lo señalado en los párrafcs de introducción a este

apartado- el desarrollo de la definición del concepto de

organización espacial.

La utilización de recovecos, camarines» divertículos

u otros entornos espacíales característicos» como zonas de

concentración o presencia de manifestaciones artísticas

parietales, es un hecho abundantemente señalado por la

historiografía dedicada al tema. Esta realidad ha servido en

algunos casos como elemento de justificación de la razón última

de la existencia del arte parietal. F cueba de ello son las
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teorías interpretativas dependientes de conceptos como la tnagia

de caza o de fecundidad desarrolladas en el entorno de los

trabajos del ab£>é Breuil (Ucko & Rosenfeld 1967- 123-138).

Mucho más elaborades son los planteamientos que

relacionan la cavidad o zonas? de la misma con el concepto de

santuario (Laming iwqperaíre 1962; Lerci-Gourhan 1965) , llegando

en algún caso incluso (Leroi-Gourhan 1965: 461), a plantear un

desarrollo ideal de la disposición de las figuras desde un

punto de vista lineal y en función del acceso a la gruta1". Más

recientemente (Gonzalez García 1^85; 1987: 127-136; 1993: 37-

50; De las lieras Martín 1994: 281-300) se han planteado nuevas

aportaciones al respecto, si bien sietrore desde una perspectiva

parcial en función del maestreo utilizado. Hay que tener

presente, no obstante, que las tendencias actuales de la

historiografía sobre el tem*, tienden a minimizarlo, restarle

importancia o considerarlo dependiente de la tradición

estilística tradicional {Lorbianchet 1993: 75-80).

2.2.2.1 - Concepto de organización «spacial.

La definición estricta del concepto de organiza-

ción espacial ha adolecido historiògraficamente de un

cierto vacio conceptual, si bien de forma directa o

indirecta ha sido tratado en diversos aspectos (Raphael

aî La problemática de la boca original en relación a la disposición
lineal planteada por Leroi-Gourhan ya tuvo una importante contestación
historiogràfica a partir de ücko & Rosenfeld 1967: 156-198.
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1936: 25-27; L«roí-Gourhan 1972: 281-300; Sauvée &

Wlodarcsyk 1977: 545-558; Sauvet & Sauvée 1979: 340-354;

Giedion 1981: 573-594; Vialou 1986: 359-397; Sauvet 1993:

297-309),

En nuestro caso la concreción terminológica

debería de llevar consigo algunas reflexiones previas. La

primera de ellas está relacionada con la propia configura-

ción morfológica de las paredes de una caverna, Un examen

atento a las cavidades o abrigos decorados nos muestra que

son détectables, objetivamente hablando, zonas más aptas

o pertinentes que otras para la recepción de decoración

parietal. Esta mejor adaptabilidad es fácilmente percepti-

ble al analizar el tipo de superficie y coloración de la

roca. Así, las superficies rugosas, muy concrecionadas y

de ángulos o formas agudas, son menos óptimas para la

ubicación de manífestaciones parietales. Los argumentos

al respecto son bastante evidentes, ya que la aplicación

de colorante sobre la pared, con diversas técnicas -

tamponado, pincel, espátula u otras- es mucho más rotnpleja

y evidentemente de resultados menos satisfactorios cuando

la superficie a decorar tiene las características señala-

das anteriormente. Lo mismo habría que aplicar al grabado,

si bien es ana técnica que permite el uso de un número

«ayor de superficies.

Del mismo modo, la tonalidad de la pared, que

en el caso de la caliza puede tener una variedad conside-
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rabie, es tarabién tin obstáculo significativo a la hora de

ubicar manifestaciones que emplean colorante, ya que en

buena lógica y a tenor del repertorio de colores que

revela el arte parietal (González García 1995: 21-2J),

cuanto más clara sea la superficie más visible será la

figura realizada.

Más compleja es la relación entre la tonalidad

de la pared o soporte y el eiöpleo de la técnica de

grabado. Esta caspie]idad se origina en el hecho de que

la figura sóle adquiere visualizacián en base a la

tonalidad interior del surco o hendidura realizada, lo que

posibilita que la coloración estricta de la superficie

rocosa del soporte afecte en menor medida la forma en que

e:, percibida la imagen. Puede incluso que se consigan

contrastes de color -especialmente cuando el grabado era

reciente- que faciliten dicha percepción.

De lo anterior pueden deducirse varias conside-

raciones. Asi, el empleo de una técnica u otra puede ser

responsable de la selección del emplazamiento físico de

la manifestación artística y, en consecuencia, ser un

elemento definitorio o determinante de una cierta organi-

zación espacial d* la cavidad a decorar. Paralelamente y

siguiendo las argumentaciones anteriores, la manifestación

pintada está sometida a un número mayor de condicionantes

que la grabada, disponiendo esta última de más libertad

de ubicación al no depender de forma tan directa de las
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condiciones d¿ mi soporte. Todo ello parece .Indicar, con

independencia de su interpretación, la existencia de una

jerarquizacíón o diferente valoración a la hora de aplicar

una técnica u otra. Mo podemos olvidar en este sentido,

que la realización pictórica requiere de una mayor

inversión de tiempo, no tan sólo por la prcpia ejecución

de la figura, sino por 10 que representa la preparación

de los pigmentos y, posiblemente, de los útiles para &u

aplicación sobre el soporte.

Otro de los aspectos inherentes a la organiza-

ción espacial se origina en lo que señalábamos al princi-

pio de este apartado: la concentración o presencia de

manifestaciones parietales en zonas o áreas cíe la cavidad

que disponen de alguna característica física significativa

o destacable,- pero sobre todo, diferenciadle de otras

partes de la cueva. Estas características sólo pueden

determinarse en el mi strio antro y no deberían ser paraleli-

zables entre sí, ni en relación a otras grutas o abrigos.

Su delimitación tipológica es compleja, ya que depende,

coi»:- hemos indicado, de cada cavidad, pero bajo un punto

de vista gsnsral podrían definirse como zonas o áreas que

disponen de una cierta unidad geo-morfològica distinta o

claramente particularizarle, bien en base al propio panel

o soporte, bien por la relación espacial de aquél con su

entorno físico, bien por la presencia de algún elemento

físico especifico o bien por su localización o emplaza-

miento. Aunque estas características generales responden
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claramente a la existencia de divertículos, camarines u

otras configuraciones semejantes, también deberían de

contemplar aquellas zonas que disponen de lo que podríamos

considerar con» originalidad espacial.

En base a lo expuesto hasta ahora el concepto

de organización espacial podría definirse como:

La distribución y la ubicación de manifestaciones

artísticas panetales en base a la selección de un

c unos emplazamientos físicos determinados de una

cavidad o abrigo. Dicha selección tiene su origen,

con independencia del tramado ideológico sobre el

que se soporta, en las técnicas artísticas empleadas

y lar características geomorfológicas de los citados

enclazamientos físicos.

2.2.2.2 - Concepto de programa decorativo.

La posible existencia de una organización

espacial en una cavidad o abrigo decorado no implica

estrictamente que sea resultado o consecuencia de una

propuesta conceptual elaborada con anterioridad a la

penetración en el antro o incluso tras el acceso al

interior del mismo. Ifectivamente, la distribución y la

ubicación de manifestaciones artísticas parietales en

zonas o emplazamientos físicos seleccionados podría tener
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un origen casual y totalnente aleatorio, fruto de una

aprehensión puntual y concreta dei espacio de la cavidad

por parte de su decorador. No obstante, si en la citada

organización espacial se pudiera detectar una constancia

o repetición de un tipo o tipos concretos de imagen, la

supuesta aleatoriedad dejaría de ser un factor dominante

en la distribución y ubicación de las figuras, pasando

éstas a formar parte de una propuesta predeterminada con

anterioridad al acceso a la cavidad. Esta propuesta de

distribución y ubicación predeterminada de figuras podría

ser definible contó programa decorativo.

Antes de seguir, detengámonos momentáneamente

en la reflexión sobre lo que deberíamos de entender por

tipo concreto de imagen. El limitado repertorio iconográ-

fico del arte parietal paleolítico, tanto en lo que hace

a las representaciones animal ísticas como a les llamados

signos, determina una frecuente repetición de temas, de

man "a especial en el caso de los animales. Esta relativa

repetición es, con independencia de su interpretación, un

claro obstáculo a la hora de vincular directamente figura

y programa decorativo, ya que puede llevar a relacionar

dos imágenes de la misma figura peio ¿a técnica o locali-

zacióa distinta. En consecuencia, y con tal de evitar este

hecho, cuando se menciona tipo concrete de imagen no

estamos refiriéndonos tan sólo a la ideatificación

estricta de la figura, sino a todo aquello que la define,

como serla su técnica de realización, tamaño y acabado.
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Retomemos d« nuevo el concepto de programa

decorativo. Cono ya se ha indicado al principio de este

apartado, el material iconográfico parietal que ha

perdurado hasta nuestros días puede ser resultado de

distintos procesos y en consecuencia mostrar una relación

con la idea de programa decorativo más aparente que real.

Esta problemática conlleva la necesidad de generar distin-

tos niveles de aproximación y análisis del fenómeno, los

cuales deberían de permitir la cottçrobaciôn de la existen-

cia o no de un programa decorativo.

El prioer nivel ha de analizar la relación

entre un tipo concreto de imagen o imágenes y el panel que

las soporta. Para ello es necesaria una categorization de

los paneles en base a diferentes variables, tai como

desarrollaremos posteriormente en el apartado que hemos

denominado: Concepto, definición y categoría de panel o

soporte. Esta relación entre figura y soporte debería de

ser la unidad base o escala primera del supuesto programa

decorativo, y permitiría constatar la existencia o no de

una correspondencia no aleatoria, repetitiva y por ende

cuanti.ficable y definible, entre elementos iconográficos

y su Modelo de soporte.

11 segundo nivel de análisis tiene que mostrar

la correspondencia entre figura-categoría del panel y la

zona o área ocupada de la cavidad. Coa ello se pretendería

relacionar la supuesta organización espacial -definida
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anteriormente- con la tipología imagen-categoría de

soporte que genera el prireer nivel de análisis.

Finalmente, el último y tercer nivel de aproxi-

mación se centra en un intento de lectura del programa

decorativo en toda la cavidad tal con» ha llegado a

nuestros días. Así, temando como base las tipologías e

informaciones generadas por los anteriores niveles de

aproximación, se trata de analizar e intentar deducir la

presencia de un programa decorativo que se organiza en

función de todo el espacio de la caverna, con indepen-

dencia de la entidad propia (a efectos de programa

decorativo) de las diferentes zonas con figuración

parietal. En buena lógica sólo es posible esta aproxina-

ción sabiendo y contando de antemano con las variables

indicadas al principio de este apartado: la probable

desaparición de figuras por agentes naturales, las

variaciones en la forma interna de la cavidad y el

probable proceso de adición de imágenes parietales a lo

largo del tiempo.

2.2.2.3 - Programa decorativo y temporalizacion (frecuen-

tación decorativa am una cavidad)

Tradì clonalmente la frecuentación de una cavidad

a efectos de la ubicación de manifestaciones parietales

ha sido cor "erada en base a las llamadas superposi-

40



clones. El argumento es en sí mismo de una lógica abruma-

dora ya que una imagen realizada sobre otra es obviamente

posterior en el tiendo, sea cuestión de minutos o de

cientos de años. Dichas superposiciones han sido analiza-

das en muchos casos desde una perspectiva cronológica

(Breuii 1952: 37-40) convirtiendo a ésta en el fin último

del análisis. Sin embargo, y con independencia del valor

ascrictamente cronológico, las superposiciones son» junto

con otros factores que analizaremos a continuación, de un

valor importantísimo para determinar el grado de frecuen-

tación de1:" -viva de una cavidad, lo que hemos venido en

denominar temporal izacion.

El análisis de una cavern* decorada desde la

posible existencia de un programa decorativo, sea en base

a paneles, zonas o la totalidad de la cueva, presupone que

la penetración en la gruta desde un punto de vista

decorativo se realizaba con independencia de otras razones

interpretativas, con un objetivo determinado. Este hecho

lleva consigo distintas consideraciones que abarcan desde

las variaciones en las técnicas de realización, hasta los

cambios temáticos, pasando por la distribución topográfica

de las figurai, y podría, en algunos casos, facilitar una

aproximación a la temporalizacíón decorativa del antro.

La técnica de realización de las imágenes

parietales es uno de los aspectos más importantes en

relación al concepto de programa decorativo, especialmente
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en correspondencia con el tipo de panel empleado como

soporte de la representación, tal con» veremos posterior-

mente. La preparación de los pigmentos colorantes así como

de los instrumentos de aplicación de aquéllos sobre la

rcra requerían una inversión de tiempo considerable o como

mínimo significativa. Así, la elección de un tipo de color

o colores no debe considerarse a priori como gratuita sino

fruto de una acción predeterminada, aunque podría origi-

narse er» aspectos triviales. En consecuencia, las varia-

ciones de la tonalidad base de un grupo de figuras,

especialmente cuando implican un cambio total de colora-

ción : podrían considerarse: con prudencia, coti» elemento

indicativo importante. Si a ello le añadimos ia coinciden-

cia de este hecho con cambios fácilmente perceptibles en

las técnicas de aplicación de colorante sobre el soporte

rocoso, se podría concluir que se debe a la participación

de más de una mano (en términos artísticos5 en la ejecu-

ción de ?. as figuras,- reppondan o no a la misma fase de

realización.

La posible existencia dt \-arias manos (Apellániz

1986: 39-59) no es en sí misino un elemento que permita

establecer directamente una temporal izacion, si bien

proporciona una aproximación al fenómeno. En este sentido

y a efectos de una t»yor concreción deberían de contem-

plarse ot-'os aspectos. Por una parte, la presencia de

figuras que respondan a la misma o a distinta identi-

ficación faunistica o tipológica y, por otra, las varia-
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clones en el acabado de las imágenes. Así, un panel

decorado definible en función de un programa decorativo

y en el que sea posible observar figuras no forzosamente

superpuestas pero de temática, acabado y aplicación

técnica totalmente distintas, sería pl" isible suponer

distintas fases decorativas, con independencia de la

distancia temporal entre ellas. Se justificaría, pues, la

existencia de una temporalizacíón distinta no mesurable,,

en principio, en parámetros cronológicos y se argumentaría

básicamente por las variaciones de la unidad técnica y

temática de un mismo panel. Hay que señalar, no obstan- e,

qfae ""as citadas variaciones no siempre pueden ser consta-

tadles con claridad.

La distribución topográfica de las figuras

también puede ser un factor claro de temporal ilación, de

forma especial en adición a lo señalado anteriormente.

Así, en cavidades que muestran significativas distancias

tie separación entre sus zonas decoradas, se deberían cié

analizar las posibles variaciones de la unidad temática

y técnica de sus manifestaciones parietales. Constatar

claras diferencias al respecto podría también revelar la

existencia de distintas fases de frecuentación del antro

a efectos decorativos.

Hay que señalar que la temporalización decorati-

va de una cavidad o abrigo no puede ser utilizada como un

referente cronológico estricto ya que las fases -enten-
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diendo fases cerno las variaciones a la unidad temática y

técnica- no pueden revelar en sí mismas la distancia

temporal que las separa. Sin embargo, la constatación de

estas diferencias se convierte en un claro referente en

el momento de analizar el propio programa decorativo ya

que proporciona unos límites temáticos y técnicos a sus

características definitorias.

2.2.2.4 - Programa decorativo y cronología.

Uno de los aspectos más sugerentes de la posible

existencia de programas decorativos en las cavidades

paleolíticas es su enmarcamiento cronológico. Para ello

es necesario tomar en consideración y adaptar a nuestro

método informaciones de origen diverso y que son resultado

de la aplicación de distintas técnicas de investigación,

caso, especialmente, de las excavaciones arqueológicas y

de las dataciones de AMS.

La primera característica que rige la adscrip-

ción de un programa decorativo a una cronología, es la

comprobación de un mismo o similar programa» en cavidades

totalmente distintas y separadas entre sí. De ser compro-

bable, esta similitud de programas, abogaría por la

existencia de una intencionalidad decorativa pax'ecida o

muy aproximada, e identificaría una tradición probable-

mente acotable en términos temporales, tal como se
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intentarà explicitar posteriormente.

Siguiendo con el razonamiento anterior se debe

de considerar si la citada presencia de un mismo o similar

programa decorativo en grutas diCerenc.es plantea distintas

opciones sobre su origen. Así, esto hecho puede deberse

a la participación del mismo decorador/-eo {cosa difícil

de comprobar tan sólo con una lectura estilística) o bien,

con» hemos indicado en el párrafo anterior, ser fruto de

una tradición común de un o unos grupos determinados. En

ambos casos la relación cronológica entre las cavidades

decoradas sería evidente, si bien salvo en el primero de

los ejemplos, la concreción temporal podría ser compleja

de acotar.

Un segundo aspecto a considerar a la hora de

relacionar programa decorativo y cronología, son las

variaciones y cambios perceptibles en el citado programa

y la posible interpretación cronológica de los mismo». Si,

como hemos indicado anteriormente, la sirailitud de progra-

mas decorativos puede ser interpretada como consecuencia

de una intencionalidad semejante, las variaciones percep-

tibles en los mismos pueden sar debidas entre otras

causas, a un cambio de la citada intencionalidad y por

ende de origen en la motivación decorativa o bien a un

cambio que podría ser interpretable estrictamente como

cronológico. Ambos casos pueden correr parejos, por lo que

detengámonos momentáneamente en una reflexión sobre ellos.
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A pesar de las distintas interpretaciones al

respecto, el desconocimiento de cuál es la razón última -

si es qua sólo hay una- de la existencia del arte parietal

paleolítico debería de impedir generalizar a todo el

período el mismo concepto de intencionalidad. No obstante,

la presencia de una tradición iconográfica común, tal como

hemos indicado anteriormente, permite concretar en mayor

medida este último aspecto. ASÍ, là relación se

debería de establecer entre la citada tradición iconográ-

fica común y un programa decorativo concreto vendría

determinada por el empleo de unos recursos gráficos

singulares, y no otros, es decir, por una norma o patrón

repetitivo. Las variaciones en dichos recursos gráficos

podrían indicar, en consecuencia, un cambio en la citada

tradición iconográfica que, con independencia de una

exactitud temporal precisa, podría ser evidencia de

cambios justificables cronológicamente. Dicho en otros

términos, la relativa rigidez de los recursos iconográfi-

cos de un programa decorativo concreto -ya que debe de

someterse a una tradición iconográfica cowún - hace que

las variaciones détectables en el mismo sean, con indepen-

dencia de su intencionalidad última, susceptibles de ser

interpretables como modificaciones de origen cronológico.

En base a lo expuesto hasta ahora, deberíamos

de acotar a continuación cual sería el margen de concre-
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ción que recogería un planteamiento cronológico basado en

la repetición y las modificaciones de un programa decora-

tivo. La gran extension temporal del arte parietal

paleolitico es responsable en cierta medida de que las

dataciones no realizadas directamente sobre las figuras

deban siempre de entenderse como propuestas de cronologías

relativas. Incluso las que proporcionan una fecha precisa

deben de tomarse siempre con una cierta prudencia, puesto

que el tnuestreo de material colorante en el caso por

ejemplo, de las dataciones por AMS, sólo se realiza sobre

algunas representaciones y no sobre todas las que configu-

ran un ámbito cavernario determinado. ASÍ, y en relación

a nuestra metodología, las dataciones que podrían propor-

cionar la comparación y análisis de los supuestos progra-

mas decorativos de las cavidades decoradas sólo podrían

ser asumidas como relativas.

Lógicamente para la elaboración de una propuesta

cronológica a partir de la existencia de distintos progra-

mas decorativos sería necesario fijar unos márgenes de

referencia temporal que tuvieran una validez prioritaria-

mente absoluta. Asimismo, deberían de contemplarse

aquellas referencias relativas ctue, aunque proporcionaran

marcos cronológicos generales, fueran resultado del empleo

de métodos más objetivos que los estilísticos.

El origen de las fechas que podríamos considerar

absolutas nos viene dado por las dataciones radiométrícas
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obtenidas desde 1990 sobre distintas figuras de cavidades

peninsulares y francesas. Dichas dataciones, todavia muy

escasas en relación al número de imágenes parietales que

han llegado a nuestrcs días, adolecen de ciertas caren-

cias, especialmente cuando se trata de analizar pigmentos

de erigen no orgánico. Se trata de unas informaciones que

a pesar de su relativa parcialidad numérica proveen de una

identificación cronológica muy precisa para las figuras

objeto de su análisis. Por consiguiente, la posibilidad

de relacionar las imágenes datadas directamente con un

programa decorativo que sea definible y acatable -aunque

el análisis radiomètrico no abarque todas las figuras del

supuesto programa decorativo- se convierte en el primer

factor a considerar a la hora de proporcionar unos

márgenes fiables de referencia cronológica al citado

programa.

El segundo grupo de informaciones que deberían

de emplearse en la delimitación cronológica de los

progranós decorativos son las que proporcionan referencias

temporales relativas pero perfectamente acotables. Es

difícil la concreción conceptual de dichas informaciones

puesto que pueden tener orígenes diversos y con frecuencia

no presentan uniformidad ni son fruto del ecqpleo del mismo

método. No obstante, en términos generales, podríamos

decir que serían las proporcionadas por la investigación

arqueológica. Datos como el cierre de una cavidad, o la

secuencia de industrias líticas de su yacimiento, o la
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presencia en el mismo de manifestaciones artísticas

tnobiliares, entre muchos otros» proporcionan unas informa-

ciones que» referenciadas cronologicamente y relacionadas

con los programas decorativos» pueden también facilitar

la creación de márgenes temporales para estos últimos.

En consecuencia» puede proponerse que la

datación del programa decorativo de una cavidad no es tan

sólo una posibilidad asumible, sino que, además podría

facilitar la aproximación cronológica a los programas

decorativos presentes en otras cavidades. Hay que señalar,

sin embargo, que estas dataciones siempre han de entender-

se como relativas.

2.2.3. Definición y categoría d* panel o loporte.

La definición del concepto de panel decorado es uno

de los problemas tras importantes c~5r. que se enfrenta nuestro

método, ya que tanto la concreción terminológica como la

aplicación de la misma a un análisis de las cavidades con

imágenes parietales, pueden ser susceptibles de considerarse

poco objetivas o excesivamente reduccionistas (Lorblanchet

1953: 78) .

La historiografía tradicional se ha preocupado poco

de tete hecho y con frecuencia ha obviado definirse sobre que

parámetros juzgaba y def iría aquello que denominaba o identif i -
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catoa como el panel decorado de una cueva. Esta carencia de

definición es responsable, en cierta medida, de que cada

investigador prior ice aquellos aspectos que son más pertinentes

a su discurso y presupone asimismo una asimilación subyacente

del concepto que es próxima, en cuanto a lectura, a la que

utiliza la moderna historiografía de la Historia del Arte. No

olvidemos, en este sentido, que el concepto de panel lleva

vagamente implícita la idea de compartimentaciôn de una

superficie. Ante esta insuficiencia de concreción, la cual,

repetimos, se detecta en la práctica totalidad de la historio-

grafía clásica, pueden darse clares casos de confusión a la

hora de definir qué entendemos como un panel decorado y cuales

son los límites que sirven para definirlo e identificarlo.

En líneas generales, cuando se habla de panel en

relación al arte parietal se tiende a pensar en una acotación

conceptual basada tan sólo en límites físicos. Como indica el

propio Leroi-Gourhan (1988: 807), un panel decorado puede ser

definido como una superficie delimitada ocupada por figuras.

Esta somera definición obvia el hecho de que no siempre existen

límites físicos claramente identificables y, en consecuencia,

es frecuente no poder determinar con exactitud dónde empieza

y acaba la teórica superficie ocupada por la imágenes11. Por

'* Recientemente Georges Sauvet 1593: 303, ha planteado una definición
nueva del concepto de panel, si bien la misma mantiene el peso exclusivo de
su propuesta en loa caracteres físicos del soporte: "Surface ornée continue,
genêt alfac-it circonscrite par des particular! tea morphologiques majeures du
support ifailles, fisuras, coulées de calcite, angles dièdres, cnangements de
nature ou de coloration de la rocne, etc.'.
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otra parte, el empleo de distintas superficies para una misma

figura o grupos de figuras puede complicar aún ñas si cabe la

deducción de los supuestos límites del panel.

Un ejemplo nos mostrará esta problemática. Así, en

el conocido techo de los polícromos de la cueva de Altamira se

detecta el empleo de distintas superficies, algunas de las

cuales están físicamente muy definidas, como en el caso de los

bisontes que se hallan ubicados en las protuberancias del

propio techo. Siguiendo una perspectiva tradicional, estas

representaciones de bisonte, es decir, las que ocupan las

prominencias de la bóveda, tendrían teóricamente un panel que

les sería totalmente propio ya que disponen de límites

definidos; hasta aquí el problema. No obstante, el resto de

figuras se desarrollan en superficies difícilmente delimitables

en términos de límites físicos, lo que genera una compleja

problemática si se quiere relacionar figura y panel. A pesar

de este hecho, la historiografía tradicional entiende implíci-

tamente el techo de los polícromos de Altamira como una unidad

física, tal como se deduce del emplao del calificativo de techo

o sala con el que aparece frecuentemente identificada en la

historiografía esta zona de la cavidad.

Siguiendo el razonamiento de la definición de Leroi-

Gourhan, del caso anterior podría desprenderse que, o bien el

techo de los policromos de Altanara está configurado por

distintos paneles o bien estamos delante de una unidad física

que debería de ser definible mediante otros parámetros, Bn la

51



primera de esta« proposiciones y tal como se ha indicado

anteriormente, is prácticamente imposible poner límites físicos

perfectamente definibles a las superficies ocupadas por todas

las figuris.

En cuanto a la segunda de las proposiciones, la idea

cié unidad física puede extraerse de dos aspectos distintos. Por

una parte, de la configuración espacial y geomorfclógica de

esta parte de la caverna, la cual muestra unas características

específicas y distintas de las observables en el resto de la

cavidad y que a su vez la identificar y significan de fornia

particular. Por otra parte, la unidad del ámbito puede también

deducirse de aspectos temàtice-técnicos, fío olvidemos que tanto

a nivel figurativo (repetición del tipo de imagen) como a nivel

de realización (repetición de las técnicas), las representacio-

nes de esta zona muestra;*! un planteamiento unitario1*1; aspecto

que incluso han podido comprobar los recientes análisis

radiométricos de algunos bisontes del gran techo (Valladas et

alii 1992: 68-69).

A tenor de lo señalado hasta ahora, podemos inferir

que la definición del concepte de panel debería de contemplar

otras variables que las proporcionadas por la deducción de sus

supuestos límites físicos. La primera de estas variables es lo

que denominamos incorporación de sinónimos. Así, y con tal de

evitar una asimilación en la línea tradicional, el concepto de

1 Nos estamos refiriendo exclus í vanante a las figuras policromas y no
las imágenes que se detectan por debajo de aquéllas.
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panel debería de ser asimilable al término soporte o soporte

parietal. Esta asimilación terminológica permite pensar en el

panel no tan sólo como en una superficie, sino cerno en el

elemento ,"• -eptor de la manifestación artística con independen-

cia cíe su configuración física.

La segunda de las variables que debería de incorpo-

rarse a la hora de definir el concepto de panel o soporte, tal

como señalábamos en el ejemplo de Altamira, es su unidad

espacial. Esta es deducible de la configuración geomorfológica

del propio soporte y del área de la cavidad que ocupa, y de la

uniformidad temático-técnica de las figuras que soporta.

In relación a lo todo lo expuesto hasta este momento,

podríamos intentar una aproximación al concepto y definición

de lo que entendemos como el panel decorado de una cavidad

paleolítica. ASÍ, podría ser definido come el soporte parietal

de manifestaciones artísticas que puede estar delimitado por

límites físicos, por la uniformidad en ei tipo y/o técnica de

sus figuras o por la unidad espacial que refleja su configura-

ción geomorfológica.

Volviendo al ejemplo de Altamira y en base a la

definición anterior, al famoso techo de los polícromos sería,

en consecuencia, un único panel, el cual dispondría, esc sí,

de distintas superficies.

53



Evidentemente una definición tan general cono la

propuesta muestra smichas carencias para establecer su relación

con el concepto de programa decorativo. No hemos de perder de

vista oue en nuestro método, el panel o soporte debería de ser

la unidad base del citado programa y por lo tanto Merecería un

grado mucho mayor de concreción.

Si bien es necesario disponer de una definición de

los parámetros que nos peralten separar en unidades-paneles la

decoración parietal de una cavidad (como se fia pretendido en

los párrafos anteriores), la valoración de las mismas unidades

en categorías distintas se convierte en un factor imprescindi-

ble en el momento de dar entidad conceptual y terminológica al

proceso -le análisis que puede llevar a comprobar la existencia

o no de un programa decorativo.

En la categorízación de los soportes de nuestro

método intervienen distintos elementos:

Forma física del soporte.

Modo de realización de las figuras.

Características físicas del entorno del panel.

Elementos físicos del entorno del panel que pueden

tener algún valor compositivo o una posible relación

con el tipo de figura representada y su modo de
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realización.

Situación del soporte respecto de su visualizacion

(Relación espacial entre los soportes 1).

Acceso al soporte respecto de su visualización.

(Relación espacial entre los soportes 2) .

2.2.3.1 - Forma física del soporte

La utilización de relieves, fisuras o fermas

rocosas1 de una cavidad como soporte de las manifestaciones

artísticas paleolíticas, ha sido siempre un aspecto

destacado por la historiografía dedicada al tema, ya

incluso desde "1 mismo momento de su descubrimiento

(Sautuola, 1880: 21). Las razones que o-.-neralmente se

aducen para justificar dicha utilización, se basan en las

•opuestas sugerencia* que las citadas formas físicas de

la cueva provocaban en el hombre paleolítico (Graziosi

1956: 271. Este planteamiento lleva consigo de manera

implícita un alto grado de interpretación que da como

resultado una visión realmente sencilla de la voluntad del

hombre paleolítico y genera a su vtz unos parámetros del

co^jortamíento artístico que fácilmente se acomodan a una

organización cronológica (Breuíl 1952: 21-22). Suponer que

las format naturales de una cavidad son las responsables

en gran medida del despertar de la capacidad creativa en
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la cultura paleolitica que decora las cuevas, es de por

sí una ».xpótesis demasiado sencilla, simplicidad que de

manera inconsciente trasladamos a nuestra visio.i del mundo

de final del cuaternario. II hecho da que al /isitar o

estudiar una gruta su estructura f ísiv i nos aliente a ver

en ella capillas, vírgenes, a animales en las formaciones

rocosas,, no puede ser paralelízable "a priori* a la

actitud o reacción que podía provocar en el hombre

paleolítico; entre muchas otras cosas porque no tenemos

ninguna evidencia comprobable que permita aseverar la

citada afirmación, salvo eso sí, nuestra propia interpre-

tación. Decir por ejemplo que en salientes del techo de

Altamira los «artistas veían las formas cíe bisonte en

reposo (Breuil & Obermaier 1935: 12) es de por sí una

suposición muy vaga; en primer lugar por qué realmente no

sabemos que veían antes de decorar los salientes y en

segundo lugar por qué también les podrían haber sugerido

otras figuras que no fueran propiamente de bisontes y

además en reposo.

Ciertamente las diferentes I-..:' . ; *•• —~en

en el espacio de vía caverna pueden sugeiir multitud de

asimilaciones figurativas con la experiencia visual que

tenga un observador, pero esa experiencia, puede que no

tenga nada que ver con la de otro visitante.

En consecuencia con lo anterior y con tal de

definir lo más objetivamente posible la fornia física del
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panel, atenderemos estrictamente a las características

formales del soporte rocoso, las cuales hemos siste-

ina;izado a efectos de su definición en cuatro morfologías:

Concavi f orme, Ccnveximorfe, Poliforwe, y Plano**.

A pesar de la simplicidad de estas cuatro

categorías y que en muchos casos puede ser difícil

enmarcar un panel dentro de un modelo u otro, lo cierto

es que resumen, de manera creemos que sencilla, las

diferentes tipologías formales que pueden detentar los

paneles parietales con decoración parietal,

2.2.3.2 - Modo d« realización da la* figuras.

Uno de los aspectos que de ordinarie es pasado

por alto en cualquier trabajo sobre el arte parietal

paleolítico, es precisamente ia diferente valoración, en

base a su realización técnica, s la que pueden estar

sometidas las imágenes de una cavidad. Generalmente se

tiende a considerar de igual valor artístico las figuras

grabadas, pintadas, «n relieve o esculpidas, dado que

frecuentemente son analizadas de la misma manera e incluso

cotejadas entre sí con total y absoluta independencia de

su técnica de ejecución.

Se ha de aeftalsr que estas definiciones fueron ençleadas en
anteriores trabajo« nuestros -véase bibliografía- si bien en aquellos casos
sus límites terminológicos no se circunscribían exclusivamente a la forma
física del soporte, tal cotno han de ser interpretados en esta metodología.
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El origen de esta manera de obrar hay que

buscarlo en distintas causas. En primer lugar, porque

Guancia se analiza una imagen paleolitica se piensa en ella

cono en una representación bJ.dimensicnal y en consecuencia

se aplica un& lecturr de la figura proxiraa a la que se

realizaría frente a un f.-.adro renacentista de Rafael.

Dependiendo lògicamente de este tipo d̂ j lectura, ios

sistemas de reproducción de las figuras (calcos, fotogra-

fías, etc.,) "obligan* a comportarse a las imágenes eie la

misma manera. Es corriente en las reproducciones "ver"

grabados que son invisibles, figuras que se encuentran

originalmente torcidas, perfectamente enderezadas, e

incluso imágenes de tamaños muy distintos, totalmente

regularizadas en su representación fotográfica.

La segunda de las causas se origina en la

creencia, -nunca explicitada pero sí daaa por supuesta-

de que el horabre paleolítico decoraba con igualdad de

criterios las diferentes partes de una cavidad. Se trata

de un criterio que ignora no tan sólo la técnica de

ejecución, sino que obvia el tamaño, la localizacicn en

el panel y la situación dentro de la cueva.

En atención a ello convendremos que una de las

pocas maneras de comprobar la objetividad del tipo de

análisis mencionado, es precisamente estudiar si las

variaciones en las técnicas de realización tienen algún

tipo de relevancia o carácter diferenciador nn cronologi-
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co, o por el contrarío se trata exclu: Iva y sencillamente

de un cambio de técnica que no afecta para nada a la forma

de realizar la figura, tal como "a priori" parece deducir-

se teóricamente de los sistemas de análisis tradicionales.

Uno de los primeros aspectos a tener en cv.enta

es la lógica suposición de que el empleo de una técnica

determinada es en gran medida la responsable de la forma

final de la figura, tanto o más que la supuesta tradición

estilística. Baste en este sentido y a modo de ejemplo,

comprobar la distinta dificultad en la realización que

conlleva una imagen tamponada o trazada con pincel. Por

tanto, si en una misma cavidad existen figuras ~uya reali-

zación técnica y acabado es distinta, cabría supcner que

o bien son de diferente cronología (análisis estilístico-

o bien que la variedad en su realización obedece a otras

causas. Tema que ya hemos desarrollado con anterioridad.

Por consiguiente, con el concepto de modo de

realización, pretendemos constatar las características

específicas de las figuras que soporta un panel. Así, se

identifica el tipo de la imagen, su tamaño, su técnica de

ejecución (grabado, pintura u otro), y específicamente la

atención piestada a la hora de ejecutar la figura, lo que

nosotros denominamos acabado. El acabado no tan sólo

condiciona la visibilidad de las imágeces en la cueva,

sino que permite deducir el grado de interés prestado a
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la realización de la figura. Iste interés es mesurable por

los detalles de la imagen, si está completa o incompleta

y si por su tamaño o complejidad técnica es deducible una

mayor o menor inversión de tiempo en su realización (grado

de atención prestada en la realización de la figura).

Consecuentemente, la idea ùltima del concepto

modo de realización es eliminar cualquier referencia a la

calidad artística da una figura en función de la observa-

ción »edema / subjetiva. Es decir, el modo de realiza-

ción, como eletrento definidor de un tipo de panel,

pretende analizar las características intrínsecas de la

figura .. figuras que soporta, con absoluta independencia

de su parecido con la realidad, de su "réalisme". Es en

este contexto, en el que podemos hablar de calidad de la

representación- Ko por su parecido con la realidad o por

sn naturalismo, sino por el interés que ha habido en su

realización y que pueda deducíree de su acabado y técnica

de ejecución.

2.2.3.J - C*ract«rí«ticas fínicas d*l entorno del pan«l.

Dado que nuestro método pretende analizar la

posible existencia de una relación entre el tipo de figura

representado y el tipo de panel que la soporta, es

absolutamente imprescindible que en su definición inter-

vengan aspectos relacionados con el espacio de la cavidad
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que rodea al soporte. La razón e« bastante evidente, ya

que si lo que intentamos es llegar a deducir la existencia

de un programa decorativo, ee debe de analizar la presen-

cia o no de zonas de la cavidad que por su forma o Ideali-

zación tienen unas características especiales c al menos

distintas de otras partes de la cueva, y si estas diferen-

cias pueden tener relación con el tipo de panel utilizado

y -de forma consecuente con nuestro método- con la imagen

representada.

Resulta lógica la problemática de explicitar las

características físicas del entorno de un soporte con

decoración parietal si no es mediante la reproducción en

dibujo o fotográfica del espacio que rodea un panel o

paneles. Por esta razón nuestro método se basa, siempre

que esto es posible, en una muy significativa y particular

información gráfica. Se han realizado de nuevo las

topografías de todas las cavidades o de las zonas con

mayor decoración parietal y se detallan secciones tridi-

mensionales de Jas áreas con paneles, llegando incluso a

plantear en algún caso, desarrollos ideales» también

tridimensionales. Siguiendo con la misma intención que nos

lleva a intentar reflejar con la mayor fidelidad posible

el espacio de la cavidad, se hacen imprescindibles

distintas tomas fotográficas, y desde diversos ángulos,

de las zonas que definen el entorno del panel, ya que es

la única forma por la que la morfología física de una

cavidad puede llegar a ser reflejada.
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2.2.3.4 - II «MÛ to« fisico« d«] «ntomo d« 1 pan« 1 que

pueden tener algún valor compositivo o u&« posible

relación coa el tipo de figura representada y «u oodo de

realization.

Ss un hecho abundantemente contrastado en la

historiografía dedicada al tema, que en muchos casos

algunas figuras o grupos de figuras aparecen próximos o

incluso encima de algún tipo de foma física de la cavidad

que por su morfología o iocalización, tiene algunas

características más singulares que el resto del entorno

espacial del panel. A! margen del propio soporte, este

apartado intenta contribuir & la definición del tipo de

panel mediante la posible relación entre la figura-soporte

y los citados elementos físicos.

El análisis de esta relación de las figuras-

paneles con elementos físicos de la cavidad, coreo fisuras,

volúmenes, etc., permite una mayor concreción de la

teórica organización espacial, al valorar la incidencia

de la morfología de la cveva en la selección de los

soportes y de su ubicación; pero tartbíén puede posibilitar

la detección de zonas y figuras-soportes totalmente ajenas

a la supuesta organización espacial.

2.2.3.S - Situación ami soporte respecto de su visualiza-
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cion (Relación «spadai «atz* aoporte« I).

Este apartado de nuestro método pretende azu-

zar la relación espacial entre los distintos paneles que

configuran un conjunto decorado. La inclusión del término

de visuali zac i.6n quiere dar prioridad a la manera en que

se observa la figura, es decir, como se llega a ver la

imagen, no como se llega a donde está. Este aspecto

obliga» cuando ello es posible, a intentar una restitución

de la forma original de la cavidad, o al menos el estado

de la cueva previo a su acondicionamiento turístico,

rebaje de suelos, excavaciones, etc. Se hace pues necesa-

ria la consulta de las descripciones textuales más

antiguas de la cavidad, así como de sus plantas y seccio-

nes (a ser posible del momento de su descubrimiento) y

cotejarlas con las informaciones (descripciones, dibujas,

etc.,) que se han hecho de la cueva a través del tiempo

y con las que henos realizado ccn nuestro wétodo. Se

consigue así, comprobar las variaciones que ha sufrido el

interior de la gruta y conseguir un mayor grado de

flabilidad respecto a su estado original.

Sobre las referencias espaciales que se deducen

se analiza la situación de los soportes dentro de la cueva

y su aislamiento o relación con otras áreas con decoración

parietal. Esta información unida a la que proporcionan les

apartados anteriores, puede facilitar una valoración espa-

cial y jerárquica de las zonas en las que se sitúan las
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distintas manifestaciones parietales. De esta manera se

posibilita catalogar especialmente las distintas partes

de la caverna en función de núcleos o zonas, con lo que

pue l'i llegar a deducirse una mayor o menor importancia de

la situación del soporte en el espacio interior de la

cueva.

2.2.3.6. - Acceso al soporte respecto de au visual i zac ion.

(Relación espacial de los soportes 2).

Este apartado a diferencia del anterior pretende

analizar en primer lugar cowo se llega a cada panel y en

segundo lugar qué relación espacial existe entre les

soportes desde el punto de vista de su acceso, es decir,

respecto a la progresión y movimiento por el interior de

la cavidad. Se pretende con ello constatar la relación

entre los apartados anteriores y una posible organización

del tránsito o circulación en la cavidad, organización

mediante la cual se formula una cierta especialización de

paneles y figuras» y que puede llegar a mostrar la

existencia o no de una planificación espacial de la

cavidad.

Obviiusente, la única manera de reflejar -a

efectos de comprobar su veracidad- este hecho es mediante

la ubicación sobre plantas y dibujos de las distintas

características que afectan a las figuras-paneles que se



deducen de ios apartados anteriores.

in el análisis del acceso al soporte respecto

de su visualización se hace imprescindible también la

consulta y comparación de las plantas, dibujos y fotogra-

fías realizadas en el momento de su descubrimiento o

tiempo después y compararlas con la información gráfica

de que se dispone hoy día.

2.2.3.7. Categorización de lo* paneles o soporten

De la combinación de los elementos anteriores

se desprenden varias categorías que hemos denominado con

los siguientes calificativos:

Panel Activo

No Activo

No determinable

Esta tipología de paneles» que no tiene siempre

una relación cun la morfología específica de soporte tal

como veremos más adelante, se intenta constatar la

existencia de una constancia y selección entre el tipo de

panel, tipo de figura, técnica de realización, emplaza-

miento y localización de las manifestaciones artísticas.
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Hay qua tener presente, no obstant2, que en algunos casos

será imposible definir con seguridad un» categoría u otra.

Nuestra intención es qu«, en la categorizacion

del panel, intervengan distintos aspectos, pero que sólo

sean enmarcables, específica y exclusivamente, en la

cavidad donde se encuentra, no siendo por tanto exporta-

ble, dicha categorización, a otras cavernas con decoración

parietal. Dos soportes idénticos o muy similares formal-

mente, que pertenezcan a dos cavidades distintas, y que

detenten además el misi!» tipo de figura, puede que

respondan a categorías diferentes, ya que su definición

se origina exclusivamente por el rol que desempeña en su

propia cavidad.

La definición, pues, de la categoría de panel,

tiene una vinculación directa con el modelo de organiza-

ción espacial y programa decorativo que sea deducíble en

cada cavidad -conceptos y términos que ya hemos desarro-

llado en apartados anteriores-, bien en toda la extensión

de la caverna, bien en función de las focalídades o

núcleos que puedan ser descubiertos.

El único aspecto que puede ser generali záfale,

aunque sea exclusivamente a efectos cuantitativos, es la

relación entre tipo de figura y tipo de panel, es decir,

si tal o cual ejemplar de figura tiende a utilizar un

œodelo determinado de soporte en un número concreto de
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cavidadest característica esta última de muy poco valor

si carece de lógico eranarque cronològice y regional.

Soporte activo : Definiremos como activo un panel, cuando

pueda ser deducíbie a través de su situación en la cueva,

del acceso a su visualización y emplazamiento, y de la

unidad temática y modo de realización de la o l:«s figuras

qus soporta« una clara intención de incidir en el espacio

que le envuelve. El término incidir ha de ser entendido

como causar efecto o repercutir formal o visualmente en

el entorno espacial del panel. Esta influencia se deduce

de la relación entre los apartados anteriores, aunque

puede concretarse en algunas ocasiones por la forma física

del soporte, que en el caso del panel activo, acostumbra

a ser nayoritariamente, aunque no siempre, convexiforme

o polifonie.

Sin embargo y con independencia estricta de la

morfología física, un panel pur.de ser activo debido al

número y modo de realización àn sns figurai», o bien, por

ocupar un lugar prominente -visualmente man perceptible-,

por sí mismo (cuando está ai«lado), o en relación a otros

soportes.

Soporte Mo activo : Definiremos cono No activo un panel,

cuando pueda ser deducible a través de su situación en la
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cueva, del acceso a su visualización y emplazamiento, y

de la unidad temática y modo de realización de la o las

figuras que soporta, una clara intención de "no incidir*

en el espacio que le envuelve. El concepto no incidir ha

de ser entendido como no causar efecto o no repercutir

fortial o visualmente en el entorno espacial del soporte.

Esta no influencia se deduce de la relación entre los

apartados desarrollados en el capítulo anterior, aunque

puede concretarse parcialmente por la forma física del

soporte, que en el caso del panel No activo» acostumbra

a ser mayorítarí-imente, aunque no siempre, concaviforme

o plano; pero específicamente y con independencia estricta

de la morfología física, un panel puede ser no activo

debido al número y modo de realización de sus figuras» o

bien, por ocupar un lugar no prominente -visualmente menos

perceptible- por sí mismo (cuando está aislado), o en

relación a otros soportes.

Soporte no d*t*xai&abl* : Definiremos como no determinable

un panel, cuando pueda ser deducible a través de su

situación en la cueva, del acceso a su visualización y

emplazamiento, y especialmente de la falla de unidad

temática y modo de realización de la o las figuras que

soporta, una actitud polivalente (activo y no activo) en

su relación en el espacio que le envuelve. El concepto

actitud polivalente ha de ser entendido por la posibilidad

que tiene el panel tanto de causar efecto y repercutir
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forma] o visualícente en el entorno espacial del soparte,

como y a la vez, todo lo contrario.

Esta variada influencia se deduce de la relación

entre los apartados anteriores, aunque puede concretarse

en parte por la forma física del soporte, que en el caso

del panel no determinable, acostumbra a ser poi iforme o

convexiforme. No obstante, y con independencia estricta

de la morfología física, un panel puede ser no determina-

ble debido e&pecialmer^e al número y modo de realización

de sus figx-ras (variedad de temas, acabados de las

figuras, etc.), o bien, por ocupar un lugar en la cavidad

que no permita enmarcarlo en las categoría^ de activo y

no activo, y, sin embargo, participe directamente e

indirectamente en el programa decorativo general para toda

la cavidad o de una sona específica de la cueva.

2.3. DEFINICIÓN DE OBJETIVOS.

Como ya se ha mencionado con anterioridad, el

carácter generalizador del método estilístico es probablemente

uno de los aspectos que más ha influido negativamente a la hora

de analizar la posible originalidad -en lo que afecta a la

forma y distribución de las figuras-, de las cavidades con

decoración parietal. Es precisamente esta razón la que nos ha

llevado a diseñar un nuevo método de análisis de las manifesta-

ciones parietales paleolíticas que, alejado totalmente del con-
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cepto estilístico, tien« cou» objetivo analizar la posible

existencia de una relación antre el tipo de figura que se

representa y su soporte rocoso, así como su emplazamiento y

distribución en el interior de la cavidad. Se pretende, pues,

en definitiva, analizar la posible existencia de un programa

decorativo.

Este tipo de análisis permite priorizar el valor en

tanto que individualidad de cada caverna, ya que es evidente

que las cavidades son por génesis geologies absolutamente

distintas entre sí, lo que conlleva que sus paneles decorados

serán por definición también totalmente diferentes. Lógicamente

y siguiendo el mismo argumento, la distribución y emplazamiento

de las imágenes rupestres, es decir, su programa decorativo (si

éste es susceptible de ser identificado) , será distinto y

absolutamente original en cada cavidad, puesto que la morfolo-

gía interior de cada cueva, su espacio, es asimismo dif rente.

Sin embargo, es plausible suponer que a pesar de esta origina-

lidad, y en función de lo que hemos denominado como tradición

iconográfica común, los modelos de distribución de las figuras

así como su tipo, factura > soporte, puedan ser analizados

desde una perspectiva cronológica. Es decir, que respondan a

momentos cronológicamente diferenciables entre sí, función esta

última que debe de ser realizada tras una concienzuda aplica-

ción de nuestro método de análisis y tras la comprobación "in

situ" de la realidad espacial de cada caverna.

Nuestro método se articula, pues, en base a dos
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grandes objetivos de estudio. El primero hace referencia a la

definición del tipo de soporte que emplean las distintas

manifestaciones parietales de una cueva. Mientras que el

segando, basándose en la informaciones proporcionadas por el

primero, pretende comprobar la posible existencia de programas

decorativos y si éstos son susceptibles de un cierto enmarca-

miento cronológico.

Ambos objetivos están íntimamente relacionados,

puesto que en buena lógica no deja de ser coherente pensar que

cada período artístico -no nos atrevemos todavía a calificarlo

como cultural- puede venir marcado e Incluso definido por la

existencia de programas decorativos si no absolutamente

distintos, si claramente diferenciafcles iconográfica y

cronológicamente,

Nuestro método pretende, pues, en definitiva, consta-

tar, con absoluta independencia de su pjsible significado o

interpretación, si el hombre del paleolítico creaba y distri-

buía sus manifestaciones artísticas en función de su aprehen-

sión y manera de entender el espacio de una cavidad; y si esta

manera de humanizar el espacio puede eer susceptible de ser

deducida, entendida y a su vez datada.

2.4. APLICACIÓN METODOLÓGICA

Un planteamiento o«todol6gico como el que se ha
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venido desarrollando hasta ahora requiere de un grado de

concreción bastante importante, especialmente en el momento de

ser aplicado a un muestreo determinado21, en caso contrario sus

posibles conclusiones no pasarían de ser meras generalidades.

ASÍ, es necesaria la creación de unos criterios que definan las

características básicas de la aplicación metodológica; en

definitiva del trabajo de investigación de campo y posterior-

mente de estudio.

El criterio esencial que se ha de seguir es el de

exhaustividad. De esta manera se debe realizar un seguimiento

y revisión de cada una de las figuras parietales conocidas de

las cavidades que sean objeto de estudio. Dicho seguimiento

tiene por objetivo, junto a la identificación de la imagen

parietal y la tècnics y características de realización,

analizar su tipo de soporte y en,narcarlc en las distintas

categorías que hemos definido con anterioridad. Para ello se

ha desarrollado un modelo de ficha para el trabajo de campo

que, aplicado a cada uno de los paneles decorados de las

cuevas, permite recoger las especificidades de cada soporte y

sus figuras.

Junto a las fichas y siguiendo el criterio de

exhaustividad ya señalado, el trabajo de campo ha de generar

una información gráfica acorde con los objetivos planteados.

No olvidemos que cuanto mayor sea la fidelidad con que se

Para concretar el muestreo de eate trabajo véase la introducción del
apartado de las monografías de las cavidades.
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refleja el espacio interior de una cavidad más sencilla será

su posible interpretación a efectos de la existencia o no de

un programa decorativo. Esta fidelidad al espacio interior

obliga a generar una información gráfica que se ordena en dos

ámbitos distintos, el fotográfico y la planimétrico, los cuales

a su vez deben de tener algunas características específicamente

relacionadas con el método que se está siguiendo.

El material fotográfico pretende identificar la forma

y localization de panel en la cavidad / no estrictamente la

figura o figuras que soporta. En este sentido hay que seíialar

que, con excepción de los cambios de identificación o la

existencia de alguna figura nueva, todas las imágenes deben de

tener una monografía de referencia en la que, al modo tradicio-

nal, aparezcan las fotografías, dibujos o calcos de las

representaciones de la cueva, siendo su referencia obligada.

Así, pues» nuestro material fotográfico no debe de intentar

mostrar las imágenes parietales, sino donde están las mismas

y como son las zonas de la cueva en las cuales se desarrollan,

lo que puede determinar que en algunos casos las figuras no

sean visibles.

Junte a las fotografías del panel y de su entorno

inmediato, nuestro método también genera imágenes fotográficas

(vistas generales) de las áreas o zonas con decoración, así

como de sus accesos (recorrido) y boca. Un elemento imprescin-

dible para ima mejor interpretación del material fotográfico

es la relación de las imágenes con las planimetrías, plantas
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y secciones, ya que ml margen de las ligeras distorsiones que

el empleo de un tipo de objetivo u otro puede provocar, la

direccionalidad de tona fotográfica es también un factor muy

importante a la bora de reconstruir el espacio en el cual se

desarrollan las manifestaciones artísticas. Finalmente se debe

de señalar que se trata de un material nuevo y distinto dentro

de la historiografia sobre el arte parietal paleolitice.

Por su parte las planimetrías y dibujos también han

de tener un tratamiento especial. En la medida de las posibili-

dades y de la utilidad que a afectos de las conclusiones pueda

sacarse de ello» nuestro método conlleva la necesidad de

topografiar de nuevo la totalidad de la cueva, si bien siempre

se ha de mostrar especial atención -a efectos de escalas»

secciones y otro tipo de dibujos-, a las zonas decoradas ce la

cueva. Los dibujos son de un valor importantísimo ya que junco

al material fotográfico constituyen el referente más válido en

el momento de revisar como es la configuración espacial de la

caverna y de sus zonas con decoración parietal. Es por ello que

en función del tipo de ca/erna y del número y Iccalización de

los paneles o áreas decoradas, se hace necesaria la realización

de secciones que contemplen una cierta profundidad de campo.

Las razones para este tipo de dibujo son varias, primeramente,

reflejar más fielmente el espacio porque la configuración

morfológica de las cavidades impide frecuentemente que la toma

fotográfica abarque en toda su extensión la totalidad del

entorno del panel o zona decorada. Asimismo, es también

conveniente en algunos casos la realización de desarrollos
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ideales y tridimensionales.

Otro de los aspectos que identifica nuestro método

es la ubicación precisa, dentro de la planta o del resto de

dibujos, del emplazamiento de los paneles decorados. Este hecho

determina una variabilidad notable por lo que hace a las

escalas utilizadas y consecuentemente determina tamaños

distintos que son difíciles de unificar en una presentación

conjunta. Es por ello que se hace necesaria la existencia de

una codificación o tabla de símbolos que facilite la identifi-

cación de los paneles y de algunas de sus características, de

forma espacial si soporta una o más figuras.

Toda la información generada en el trabajo de campo,

es decir, las fichas, el material fotográfico y los dibujos,

es ordenada, analizada y trasladada a lo que nosotros denomina-

mos como monografía de la cavidad, calificativo que no hay que

confundir con el concepto de monografía que se emplea en la

historiografía tradicional. La principal diferencia estriba en

que a pesar del grado de exhaustividad de nuestros trabajos,

no pretenden ser una revisión y puesta al día -en tanto que

catálogo- da todas las figuras de una cavidad, lo cual no

implica que cuando se detecte una figura nueva o se dude de la

interpretación de alguna, no quede reflejado en nuestra

monografía. Junto a las informaciones generadas por nuestro

método, cada monografía recoge una serie de apartados (ya

identificados en la introducción) en los que aparezcan las

referencias historiògraficas referidas a la cavidad tanto desde
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el punto de vista de sus manifestaciones artísticas com3 de las

resultados de sus trabajos arqueológicos.

Finalmente» y en función de todos los elementos

aportados por las monografías'debería de ser posible a tenor

del método que hemos venido desarrollando hasta ahora, plantear

a efectos de conclusiones una propuesta de programa decoratilo

para cada una de las cavidades estudiadas y una aproximación

probable a su cronología relativa.

2. S RELACIÓN Dl LAS D AT AC I ONE 3 1ADIQKÉT!XC&S DE LAS FIGURAS

PARIETALES DI LA CORNISA CANTÁBRICA OBTENIDAS EASTA LA FECHA".

- Marcas negras de la cola de caballo de la cueva de Altamira:

- Datación <GifA 96061»

16480 ± 210 (16690-16270)
*i

- Tectiforme negro de la cola de caballo de la cueva de

Altamira:

- Datación (GifA 91185)

15440 t 200 (15640-15240)

- Ciervo negro (panel XIII) de la cueva de Las Chimeneas:

- Datación (GifA 95194)

15070 ± 140 (15210-14930)

a Agradecernos a los doctores Bernaldo de Quirós y Victoria Cabrera las
dataciones radiométrícas no publicadas de las cuevas de Altamira, de Las
Chimeneas y de Las Monedas.
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Cierva negra de La Hoya de la cueva de Altamira:

- Datación (GifA 96062)

15050 ± 1ÍO (15230-14070)

Bisonte polícromo núm. 33 de la cueva de Altamira:

- Datación (GifA 91181 y 91330)

14330 l 190 (14520-14140)

14250 t 180 (14430-14070) -fracción húmica-

Bisonte polícromo num. 36 de la cueva de Altamira:

- Dataciòn (GifA 91179 y 91254)

13940 ± 170 (14110-13770)

14710 ± 200 (14910-14510) -fracción húmica-

Bisonte de la cueva cíe Covaciella:

- Datación (GifA 95364)

14260 i 130 (14390-14130)

Bisonte de la cueva de Covaciella:

- Datación (GifA 95281)

14060 f 140 (14200-13920)

Tectiformes negros (Panel XVII) de la cueva de Las Chimeneas

- Datación (GifA 95230)

13940 t 140 (14080-13800)

77



Bisonte monocromo XLIV de la cueva de Altamira:

- DataeiÓn (GifA 91178 y 91249}

13570 t 190 (13760-13380)

14410 ± 200 (14610-14210) -fracción húmica-

Bisonte pollero«» (Panel Hi de la cueva del Castillo:

- Dataciôn CGifA 93004)

13060 ± 200 (13260-12860)

Bisonte polícromo (Panel IIj de la cuev« del Castillo:

- Dataciôn (GifA 91172)

12910 ± 180 (13090-127eu)

Cabra negra (Panel VID de la cueva de Las Monedas:

- Datación (GifA 95203)

12170 ± 110 »'12280-12060)

Caballo negro (Panel III) de la cueva de Las Monedas:

- Dataciôn (GifA 95360)

11950 t 120 (12070-19830)

Cabra negra (Panel ¥11) de la cueva de Las Monedas:

- Datación (Gif% 95284)

11630 t 120 (11750-11510)
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PRESENTACIÓN.

Las monografías que a continuación se desarrollan no

han sido planteadas como los c raba j Oo tradicionales de documen-

tación de las cavidades con decoración parietal. El propósito

de las mismas se ha centrado en una revisión sistemática -panel

por panel, figura por figura- de todo el material iconográfico

ya conocido de cada cueva, y ha tenido como objeto la aplica-

ción del método planteado en el capítulo anterior de este

trabajo.

El seguimiento soporte por soporte, imagen por

imagen, ha sido realizado, pues, de forma exhaustiva si bien

esta exhaustividad no presupone que las cuevas estudiadas hayan

agotado la posibilidad de "mostrar" más figuras de las que ya

aparecen en sus monografías, tanto de este trabajo como de los

que podríamos considerar historiògraf icos. Aunque es vá!?_do

para todas las cavernas, este último aspecto es especialmente

evidente en cavidades como el Castillo o Pasiega, donde es

lógico suponer la existencia de un número mucho mayor de

imágenes que las que aparecen reflejadas en sus estudios

respectivos.

En consecuencia, el planteamiento general de las

monografías no tiene entre sus objetivos el de presentar las

figuras "nuevas* de cada gruta, cosa que tan sólo ocurre en

casos muy puntuales como en la cueva 1e Las Monedas, sino
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definir de nuevo la« representaciones en los parámetros

señalados en la metodología, y analizar el emplazamiento y

localizaciôn precisa de los soportes de cada cavidad; siempre

en aplicación de nuestro método.

MARCO GEOGRÁFICO DIL ESTUDIO (Justificación y características) .

La muestra estudiada comprende un tctal de 14

cavidades: cueva de La Meaza, cueva de La Clotilde» cueva de

Santián, cueva de Las Monedas, cueva de La Pasiega (A, B, C),

cueva de Las Chimeneas, cueva del Castillo, cueva del Salitre,

cueva de Cobrantes, cueva de Cuilaivera, cueva de Sotarriza,

cueva de Cova Negra, cueva de Venta de Laperra y cueva de

Ekain.

Debemos señalar que la cueva de La Pasiega y por las

razones que se argumentarán en su monografía, ha sido planteada

de hecho como si se tratara de tres cavidades distintas a todos

los efectos, lo que eleva el número real de este estudio a 16

cavernas. También se debe citar la incorporación de informacio-

nes complementarias y parciales pertenecientes a la cueva de

Altamira, las cuales aparecen en las conclusiones finales del

trabajo,- aunque dicha gruta no han sido tratada monográfi-

camente .

Todas las cuevas estudiadas se localizan en la

vertiente central y oriental del área de la cornisa cantábrica
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de la península Ibérica, en los marcos político-territoriales

definidos actualmente por Cantabria y el país Vasco. Esta

concreción geográfica obedece a dos razones básicas. La primera

se relaciona con la operatividad estricta de nuestros trabajos,

ya que no era posible abarcar con un tipo de estudio tan

pormenorizado la totalidad de las cuevas del norte peninsular.

La segunda razón, se ha originado en la existencia del núcleo

de cuevas decoradas del Monte de Castillo. II interés en

realizar el estudio de dicho conjunto único, ha determinado una

extensión territorial de los trabajos que se ha centrado

prácticamente en el área cántabra. Por otra parte la zona

estudiada es también planteada historiògraficamente (aunque no

en su totalidad), como un área ciertamente "unitaria", en lo

que atañe a ciertos modelos iconográficos, cambios climáticos

y evolución local de las industrias líticas y yacimientos,

De forma paralela a lo anterior, las monografías

también han querido centrarse de manera voluntaria en cavidades

que no disponían de un estudio global reciente, siendo las

referencias más completas de principios de siglo1*,- tanto más

cuando se tenían que generar topografías y secciones nuevas,

además de las imágenes fotográficas de nuestro método. En este

grupo citaríamos a Meaza, Clotilde, Santián1", Castillo,

23 ALCALDE OIL RÍO. BMUIL, SX USA (1911) . Les Cavernes de la Région
Can tabrigue. Monaco.

M Publicada recientemente por Alfonso Moure Romanillo, con posteriori-
dad a la realización de nuestros trabajos en la cueva en: HOOXB ROMANILLO, A.
(1991-1992). Documentación del arte rupestre cantábrico. La cueva de Santián
(Piélagos, Cantabria). Zepúyrus. XLIV-XIV. Salamanca.
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Pasiega (A, B y C)a, Salitre, Sotarriza. Cova Negra y Venta

de Laperra.

El otro grupo lo configuran las cavidades con

trabajos monográficos más recientes y realizados entre los años

50 y 70, cono son Monedas, Chimeneas, Cobrantes, Cullavera y

Bkain. Estas cavernas han sido incluidas en este estudio por

diversas causas, entre ellas su abundante número de figuras

(Monedas, Chimeneas, Ekaín), su particular distribución

topográfica (Cullalvera), o bien su especificidad técnica

(grabados de Cobrantes).

CONTKNIDOS DI LAS MONOGRAFÍAS

Los contenidos de las monografías se dividen en dos

grandes apartados. La información generada a través de texto,

que désarroilamos a continuación, y la documentación gráfica,

constituida por plantas, secciones, reconstrucciones tridimen-

sionales en algún caso y plantas historiògraficas, así como

fotografías de los panelas y dibujos historiògraficos* de las

figuras.

Bsta cavidad también está siendo actualmente sometida a una profunda
revision y nueva documentación por parte de el área de Prehistoria del
Departamento de Ciencias Histórica« de la universidad de Cantabria. Véase ai
respecto, las referencias que se citan en nuestra monografía de la cueva.

34 P • plantas y dibujos historiògraf icos se han de entender las
topografías y calcos de las figuras que aparecen en las monografías antiguas
utilizabas cono referencia.
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Contenidos gráfico«.

La información gráfica tiene un volunten propio aparte

del presente y nuestra una organización interna que está

referenciada y reflejada en el texto escrito. Estas referencias

identifican las plantas y secciones como FIGURAS, mientras que

las fotografías de los paneles y dibujos de las figuras lo son

como LÁMINAS. Cada cavidad tiene un acrónimo propio (por

ejemplo en La Meaza es MB ) que es empleado cuando en el

discurso textual se hace referencia a algún elemento gráfico

de la cueva (por ejemplo Fig. 1-MB o Látn. l-ME)r.

Dado que se trata de un trabajo que analiza el

espacio interior de las cavidades y su relación con los paneles

decorados, es aconsejable cotejar constantemente la información

escrita con la gráfica.

Contenido« del texto,

Los contenidos de texto de las monografías se dividen

conceptualmente en dos partes. La primera, muestra las informa-

ciones que podríamos definir como analíticas e historiògraficas

y se organisa en los siguientes apartados:

1.- Situación y descripción de le cavidad.

Para conocer la» codificaciones, simbologia y caracterlzticas de
nuestro aparato grático véase el capítulo de presentación del volumen
correspondiente, el II.
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2.- Historia y descubr isdentc.

3.- Distribución topográfica d« la decoración pari«ta1 >

descripción é» lo« soporte« y reBreaeataeiooe».

4.- Atribución cronológica tradicional,

S.- Estado d« conservación.

i.- Testimonios arqueológicos.

7.- Inventario d* la« figuras parietales.

El segundo grapo lo configuran los contenidos que

hemos considerado interpretativos v presenta los siguientes

capítulos:

8.- Análisis de la distribución espacial de las represen-

taciones parietales.

Este apartado identifica y analiza las zonas de

concentración iconográfica mediante una aproximación

pormenorizada al número y tipo de figuras representadas,

así como a su modo de realización. También intenta una

aproximación al estado y forma de la cavidad y de las

zonas decoradas en el momento de su descubrimiento y

especialmente cuando fue decorada en tiempos paleolíticos.

Asimismo se plantean propuestas sobre el recorrido por la

cueva {progresión paleolítica) por Xa cavidad junto a una

reflexión sobre los accesos a las zonas decoradas y

tránsito general por la cueva a efectos decorativos.
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t.- Distribución y organi sac ion «spadai Um la« figura«

parlatala*. Definición dal program decorativo de la

In este capítulo se procede a la categorización

de los paneles en función de las tipologías propuestas en

nuestro método (activo, no activo, no determinable) . Para

ello se utilizan las variables ya indicadas: Fauna o tipo

de figuras. Dimensiones, técnica de realización. Nivel de

visual i zación de las figuras en función del recorrido..

tamaño del panel y modo de realización. Una vez califica-

dos los soportes se procede a una definición del o de los

programas decorativos de la cueva. Esta definición se

realiza mediante denominaciones que conllevan una valora-

ción espacial (de recorrido y topográfica) : panel central

o base, de acceso o flanqueo, de recorrido o paso, de

cierre y finalmente, marginal.

IO.- Pxcgrana decorativo y temporalixación.

Ks e3. ùltimo capítulo de las monografías. En

éste se pretende analizar la frecuentación decorativa de

la cavidad desde un punto de vista no cronológico. El

propósito del mismo es intentar una aproximación a las

fases o momentos que sean deducibles a través de las

diferenciïs que se reflejen en los programas decorativos.

Para ello se atiende a consideraciones relacionadas con

86



la ejecución técnica d« las figuras» las variaciones

teoáticas y otras características del programa que lo

singularizan e identifican. ASÍ, con independencia de su

datación, se plantea una aproximación a los posibles

período« o «omentos de decoración de la cavidad, sí éstos

están wuy separados entre sí, o si reponden a modelos de

organización espacial que pueden indicar una cierta

contewcoraneidad; siempre en parámetros temporales

paleolíticos.
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CUEVA DE LA MEAZA

SITUACIÓ« Y DESCRIPCIÓN DI LA CAVIDAD.

La caverna se localiza próxima a la aldea de Canales,

en el Municipio de Comillas y en el término de Ruiseñada;

encontrándose su acceso a la izquierda del camino que, arran-

cando desde la carretera de Comillas a Cabezón de la Sai, lleva

hasta La Molina (Fig. 1-ME). Actualmente la boca se abre en la

ladera de una dolina, aunque se ha^la parcialmente cubierta por

vegetación iLám. la-ME), lo que puede complicar su encuentro.

No obstante, la orientación de la entrada al Suroeste, la

configuración y forma del valle al que se abre, y el paisaje

de prados y avellanos en que se encuentra, puede facilitar su

emplazamiento (Láai. ib-ME) .

Su situación en el mapa 1:50,000 del Instituto

Geográfico Catastral, hoja número 33 de Comillas es en coorde-

nadas geográficas, Longitud: O", 35', 18" O; Latitud: 43% 21',

2T3, siendo su altura sobre el nivel del mar de 100 metros.

En cuanto a las coordenadas UTH su iocalización es de 396675

y 4801400.

La cavidad, sita en una zona caliza del Cretácico

inferior (Aptense-Albens«), se desarrolla en forma de gran

11 En base «1 Meridiano de Madrid,
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sala, con una anchura máxima de casi 40 mètres y usa altura que

puede rebasar en algunas zonas los 11 metros (¥ig. 2-ME).

Dispone de un recorrido aproximado de 78 metro« cuya práctica

totalidad se realizan en sentido descendente, ya que desde la

boca (Lea. 2a-Má), se inicia una potente rampa quf» recorre los

17 metros de desnivel que hay entre aquélla y el camarín en que

se halla la única figura2* de la cavidad (véase sección de la

Pig. 2-Ml). Dicho camarín se encuentra prácticamente alineado

a la boca de la caverna, aunque obviamente a un nivel inferior

(La«. 2b-MS).

La cueva no tiene actualmente actividad hidrológica

alguna, per lo que de forma estricta podemos considerarla como

seca. En al suelo se detecta la presencia de numerosos bloques

de distinto tamaño, que aparecen dispuestos por la práctica

totalidad de la planta, le que puede dificultar en algún caso

la progresión por la cavidad.

HISTORIA Y D1SCUBRUllKMTU .

Aunque de ordinario aparece en buena parte de los

inventarios y guías sobre arte parietal de la región cantábri-

ca, la cueva de La Meaza ha sido relativamente poco estudiada,

CO»Q veremos más adelante algunos autore» (Carballo 1958: S2-63)
hacen mención a otras figuras pintadas taie» con» un caballo y un signo, Jas
cuales no hemos podido localizar ni identificar. De igual manera, más
recientemente (C.A.E.Ä.P. IfSl: 4 4 y W . A A . If86: 7S-80) se mencionan asimismo
la exiatfencia de puntea rojea y grabados finos que tampoco hemos sabido
localizar.
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remitiéndose en michos casos a la pequeña monografía de 1911

(Alcalde del Río, Breuíl, Sierra 1911: 50-52). De la poca

importancia que se le otorga, es buena muestro el hecho de que

incluso en fechas relativamente recientes se diera por desapa-

recida la única figura inventariada de la cavidad (García

Guinea 1975: 50530,

El descubrimiento de la pintura rupestre fue reali-

zado por Alcalde del Río el 11 de marzo de 1907, siendo publi-

cado cuatro años más tarde en la conocida obra "Les Cavernes

de la Région Can t auri que* (Alcalde d<*i Río, Ireuil, Sierra,

1911: 50-52). Desde esa última fecha hasta el presente, han

sido escasos los estudios artísticos realizados sobre la

cavidad. Destacaríamos en este sentido la pequeña descripción

de H. Breuil (1952- 375) y muy especialraente los trabajos de

V. Calderón de la Vara y de V. Andérez, quienes además de

realisar algunas prospecciones arqueológicas en 1945 y 1946

(Calderón de la Vara 1955), procedieron a una revisión del

material figurativo de La Meaza (Andérez 1953: 207-233) que

contó con la colaboración de J. Carballo (Carballo 1956: 62-

63) . A este ultimo autor debemos la afirmación de la existencia

de restos de más pinturas, posiblemente un caballo y un signo

indescifrable que no han podido ser localizados.

Debido a la peculiaridad de la figura y a su difícil

enmarcamiento cronológico, ésta acostumbra a aparecer mencio-

* "Sus pinturas äan desaparecido. Se trata!» de una merle de puntua
cloaca en rojo.* (García Guinea 1975: SO).
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nada en los trabajos de carácter general o en aquéllos que

ofrecen sistemas de datacíón de carácter estilístico. Merecen

especial atención en este sentido, las referencias del profesor

Jordá Cerda (1964: €2) y especialmente las de Leroi-Gourhan

(1965: 110-111), quien además interpreta la figura como dos

imágenes distintas representativas de su tipología de signos

masculinos y femenino» (Leroi-Gourhan 1965: 474). Hemos de

suponer, que tal afírmacxon se debe a la manera personal con

que el autor francés interpreta el dibujo de la publicación de

1911 (Lan. 3b-ME), y que nunca vio la imagen "in situ", ya que

a pes&r de la evidente decoloración de algunos de sus puntos,

sólo es identificable una figura y no dos c.imo señala el

profesor francés.

Más modernamente el Colectivo para la Ampliación de

Estudios de Arqueología Prehistórica (C.A.E.A.P. 1981: 44}

menciona la existencia de otros grupos de puntos rojos cerca

del signo y de grabados finos, los cuales no hemos sabido

identificar. En consecuencia, dichas manifestaciones no serán

incluidas en nuestro análisis. Señalar, no obstante, que las

citadas manifestaciones tampoco aparecen mencionadas en el

reciente catálogo sobre conjuntos rupestres paleolíticos de la

cornisa cantábrica de González Echegaray y González Sáinz

(1994: 28}.
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DISTRIBUCIÓ« TOPOGRÀFICA DB LA DECORACIÓ» PARIETAL Y DESCRIP-

CIÓN DI LOS SOPORTES Y REPRESEHT»CIOHES.

Uno de los aspectos más interesantes de la presencia

de arte parietal en la cueva de La Meaza, es precisamente su

singular iocalización, ya que éste se concentra en un recoveco

o pequeño camarín que se abre en el fondo de la gran sala

(Láms. 2b-WE y 3a-MI). La originalidad de este emplazamiento

reaide básicamente en que se trata de un lugar único y sin

paralelo morfologico con otras zonas de la cavidad, hecho que

se deduce tanto por las superficies rocosas que lo confic^iran,

como por la coloración que detentan sus paredes íLáms. 2b-f€E

y 3a-MI) . Así, mientras en el pequeño recoveco los muros mues-

tran la suavidad de las formas onduladas de la roca y un color

claro en sus superficies, en el resto de la cavidad las paredes

son más agrestss, con perfiles agudos y coloraciones

obscuras, poco óptimas para la ubicación de manifestaciones

artísticas. A ello hay que añadir su reducido tamaño (unos 2'5

w. en su parte más alta) y su disposición respecto del resto

de la cavidad.

El único panel decorado se localiza en la pared

derecha del camarín en sa lado más oriental, concretamente

aprovechando un espacio de «uro que se halla flanqueado por dos

pequeñas fisuras de la roca {La«. 4-ME) . Soporta una sola

figura pintada de difícil identificación, realizada mediante

tres Hileras paralelas de puntuaciones de tonalidad rojiza. La

imagen representada podría se* definida como un ancoriforme o
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un serpent i f orne, sin que ninguna de ellas mm» de nuestro

agrado (La». 5-MI). La figura, que mide unos 53 e», de aito y

unos 49 c». de ancho, semejaría más una "V" (uve mayúscula),

a la que se le hubieran prolongado sus palos mediante meandros

de distinta longitud. Asi, mientras el teórico brazo derecho

(en función de su observador) finalizaría con un simple meandro

orientado en la misma dirección, el brazo izquierdo seguiría

el mismo diseño er- dirección contraria, para prolongarse luego

verticalmente hacia la base describiendo dos amplios meandros

más. Esta ùltima zona sa presenta bastante decolorada aunque

parece observarse que el último meandro se afronta y termina

en la fisura izquierda de la roca.

La superficie del panel es relativamente lisa, si

bien como ocurre con el resto de la pared de esr.a zona del

camarín, presenta una cierta tendencia hacia la concavi f orraidad

(Lám. 2b-MI) .

Suponemos que es precisamente la decoloración de los

puntos la responsable de que el dibujo que aparece en Les

Cavernes ... muestre la figura partida, como si se tratara de

dos imágenes distincas (Lám. 3b-ME), hecho que como hemos

comprobado no es así.

No tenemos constancia ie más figuras en la cueva,

aunque algunos autores señalan, cotr.o ya hemos indicado, la

presencia de un posible caballo (Carballo 1956: 62-63) . A pesar

de haberlas buscado no hemos sabido encontrar las citadas
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imágenes, ni tampoco otras nanifestaciones como los grabados

finos que menciona el Colectivo para la ampliación de estudios

de arqueología prehistórica (C.A.B.A.P. 1**81: 44), aunque este

último grupo de representaciones puede habernos pasado

desapercibido.

ATRIBUCIÓN CRONOLÒGICA TRADICIOHAL

Los primeros intentos de dataciôn de la figura de la

cueva de La Meaza se remontan a 1911 (Alcalde del lío, Breuil,

Sierra 1911: 52). Sin una «ayer concreción, se estimaba la

pintura como paleolítica, quizás magdaléniens«, cronología que

se originaba por las semejanzas de la figura con otras de

Altamira o El Castillo y por la presencia de un hogar de

aspecto paleolítico en su base". No obstante, los mismos

autores señalaban lo incrudente de una datación sin la explota-

ción del yacimiento arqueológico. Ista primera aproximación

cronológica fue completada por el propio Breuil en 1952, al

apuntar que junto a una datación paleolítica, tançïoco podía

excluirse la posibilidad de un origen ««so o neolítico (Breuil

1952: 375).

Esta última posibilidad de datación postpaleolítíca

es retomada en 1955 por Calderón de la Vara, el cual junto a

•L'existence d'ime figure de ce caractère D'm rica d'anormal è
l'époque paléolithique: noua avana i AiCMura et i Castillo dem groupa assez
variés de figures forcées de ¿Modes ponctuées. Le voisinage immédiat d'un
foyer à aspect paléolithique prctoai>Je»ent Magdalénien donne une indication du

ordre" «ALCALDE DEL 110, BltOIL, SIERRA 1911: 52! .
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la infortaaeíón sobre loi sondeos arqueológicos de 1946 reali-

zados por él y Andérez (Anderes 1953), argumentaba la depen-

dencia técnica que de los modelos azilienses tenía la figura

de La Meaza. Para ello se basaba también en el carácter mayc-

ritarianente aziliense de la industria que había aparecido en

el yacimiento,

De escasas y escuetas hemos de considerar las refe-

rencias historiògraf icas posteriores- Intre ellas destacaríamos

las de Jordá Cerda, en las cuales se insiste de nú 3 ve en la

datacion aziliense (Jordá 1964: 62), y especialmente las de

Leroí-Gouraan, que en ausencia de una atención específica a la

cueva y por el hecho mismo de la inclusión en sus traba j os ;

hemos de suponer que consideraba la f ignara de La Meaza como

paleolitica (Leroi-Gourhan 1965: 110-111 y 474).

Finalmente y al igual que otras cavidades cántabras,

La Measa es frecuentemente citada en obras de conjunto o de

inventario, aunque no se procede a un nuevo análisis cronoló-

gico. Destacaríamos en este sentido los trabajos de Pilar

Casado (1977: 52-53) y de González Echegaray (1978: 65), así

como los del, C.A.I. A. P (1981: 44) y de Peter Smith (1986: 79-

80) .

KSTAI/O CI CONSra

Ir las fechas en que se realizó este trabajo, 3.a

cueva carecía de puerta, lo que posibilitaba su acceso sin
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ningún tipo de traba. Cierto es que la vegetación, al igual que

ocurre en otras cavidades cántabras, ocultaba totalmente la

boca, pero esto nc puede ser considerado como un obstáculo. En

nuestra visita a la cavidad detectamos la presencia de detritos

de origen antròpico por diversas zonas de la cueva, lo que

indica que es ciertamente frecuentada. Además, en el camarín

podían verse los restos de un fuego al parecer reciente (Látn.

2b-ME).

En cuanto a la figura, ésta presenta un estadc

bastante deficiente ya sea por su propio deterioro, como, y

esto es lo más preocupante, por habérsele pásalo por encima los

dedos u otros objetos. El resultado es que buena parte de los

puntos del lado izquierdo han casi desaparecido y toda la

imagen presenta una decoloración muy importante. Si no se toman

medidas concretas es probable que la pintura desaparezca en un

cierto tiempo.

TESTIMONIOS ARQUEOLÓGICOS

Las primeras referencias a testiwonios arqueológicos

en la cueva de *-a Meaza son de época de su descubrimiento. En

ellos se hacía constancia de la existencia, a la derecha de la

entrada de la cueva, de varíes hogares que contenían cerámica

y huesos de animales domésticos. Para estos restos no se

estimaba una datación más antigua que la neolítica. Igual de

vagas son las referencias a ios materiales de superficie halla-
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dos en el camarín, que contaba con un hogar de aspecto paleo-

lítico, probablemente magdaleniense, huesos de ciervo, sílex

de aspecto también magdaieniense y un hueso trabajado (Alcalde

del Río, Breuil, Sierra 1911: 51-52).

Años más tarde en 1946, se realizaron varios sondeos

en fel vestíbulo, y en el fondo de la cueva (Andérez 1953: 207-

233), los cuales pusieron de manifiesto una estratigrafía

compleja aunque mayoritariamente de época Aziliense, tal coreo

revelaban tres arpones de asta de ciervo fácilmente enmarcables

en el citado período. También se hallaron indicios del Magdaie-

niense y del Post-asturíense. Uno de los hallazgos más signi-

ficativo fue el enterramiento de un esqueleto humano sin cráneo

que presentaba asociados trozos de cerámica y una punta de

hueso probablemente eneolítica. En las proximidades de Ja

pintura se encontraron asimismo restos azilienses y cerám_ca

alto-medieval.

Como ya se ha indicado estes resultados son fruto de

diversos sondeos y no se ha realizado, que nosotros sepamos,

ninguna excavación en extensión. En consecuencia, la validez

cronológica de las catas realizadas entre 1946 y 1953, así como

las indicaciones ce 1911 han de tomarse con ciertas reservas,

tanto més cuando en algún caso parecen contradictorias.
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INVENTARIO DI LAS FIGURAS ANALIZADAS.

Del anàlisis de la Cueva de La Keaza se desprende la

existencia segura de 1 sola figura, si bien hay menciones de

otras representaciones (Carballo 1356: 62-63 y C,A.E.A.P. 198I-.

44) que no hemos sabido localizar. In consecuencia y a efectos

de nuestro inventario solamente consideraremos la imagen en

forma de v (uve mayúscula) que se localiza en el camarín del

fondo de là cueva, por lo que no tiene sentido una valoración

estadística.

ANÁLISIS DE Là DISTRIBUCIÓN ESPACIAL DE LAS REPR2SKNTHCIONES

PARIETALES.

Como ya se ha indicado anteriormente, la única zona

decorada con arte parietal de La Meaza es el pequeño camarín

del fondo de la cavidad. A nivel de mi análisis de aquellos

aspectos que lo significan espacíalmente, es decir, que lo

identifican o particularizan con respecto de otras zonas de la

misma cueva, tendríamos en primer lugar su localización en el

fondo de la caverna,- prácticamente alineado, pero a un nivel

muy inferior, de la boca (Pig. 2-ME). En segundo lugar destaca-

ríamos su dimensiones que, en términos de la propia caverna,

son muy reducidas. Finalmente cabría señalar como un claro

elemento identificativo, la configuración rocosa de su

interior, que muestra unas superficies ligeramente onduladas

o lisas y de una coloración clara, características éstas
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totalmente distintas de lo que se observa en el resto de las

paredes de la gruta. También debería añadirse la morfología del

suelo del camarín, configurado por sedimento arcilloso.

Esta »ingularízación espacial del divertículo del

fondo de la cueva es más que probable que fuera evidente para

sus decoradores prehistóricos, puesto que, con independencia

de las repercusiones de los sondeos arqueológicos realizados

por Calderón de la Vara y Anderer, no tenemos constancia ni

documental, ni de análisis "in situ", de que el interior de la

cueva haya sido alterado antròpicamente de forma muy acusada

en época moderna. Parece lógico, no obstante, que por su

emplazamiento y proximidad a zonas habitadas, le. cavidad fuera

conocida y evidenterente frecuentada desde tiempos antiguos,

si bien como ya se ha señalado, no se detectan interveneiones

que hayan desfigurado su interior,- al menos con referencia a

la descripción y topografía que aparece publicada en Les

Cavernes ...(Alcalde del Río, Breuil, Sierra 1911: 50-52) (Fig.

3-Ml) . Por consiguiente y a tenor del estado actual de la

cavidad diríamos que su fisonomía interna es prácticamente la

misma que la del momento de su descubrimiento en 1907.

Cabría preguntarse a continuación y con las lógicas

reservas, sí esca morfología subterránea podría ser semejante

a la que se encontraron sus moradores prehistóricos. A falta

de un estudio geológico pormenorizado y evidentemente de una

excavación arqueológica en extensión, parece demasiado

aventurado suponer tal hecho. Disponemos, sin enbargo, de
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algunas referencias historiògraficas que apuntan en esa

dirección. Así, se cita explícitamente en Les Cavernes ...

(Alcalde del Río, Breuil, Sierra 1911: 52) la vecindad a la

pintura del camarín de un hogar de aspecto paleolítico

identificado cono probablemente magdaleniense en el que se

hallaban huesos de ciervo, sílex y un hueso trabajado. Estos

materiales encontrados en superficie parecerían indicar un

nivel para el suelo paleolítico del camarín cuando menos

similar al actual. Hay que tener presente, en este sentido, que

las referencias estratigráficas tomadas en la excavación del

vestíbulo nunca deberían ser extrapolables al interior de la

cueva, especialmente por tratarse en el caso de Meaza de

sondeos, criterio este mismo a emplear con las catas del

incerior de la gruta.

En cuanto a las variaciones geológicas es evidente

que los lapsos de tiempo transcurridos desde la decoración del

camarín deben de haber modificado substancialr,-:-nte algunas,

cuando no todas, de las zonas de la cueva. La presencia de

abundantes bloques caídos de la bóveda apunta en esa dirección.

Sin embargo, la existencia y desnivel de la gran rampa y la

morfología de las paredes en tanto que color y tipo de superfi-

cies no creemos que haya cambiado excesivamente desde el

momento en que se decoró el dívertículo. Consecuentemente y

desde una aproximación general que debería de ser contrastada

con trabajos más pormenorizados, las líneas maestras de la

forma interna de la cavidad tal como la vemos hoy en diet,

parecen bastante próximas a como serían en tiempos prehistóri-

cos.
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Lo anterior no« lleva a realizar algunas considera-

ciones sobre los recorridos que pudieron seguir los decoradores

de la cueva hasta llegar al divertículo del fondo. Debido al

desnivel que medía desde la boca hasta el camarín, este último

no recibe luz diurna en ningún momento, si bien saliendo del

mismo y remontando ligeramente la rampa se distingue algo de

claridad. Actualmente la entrada está muy cubierta de vegeta-

ción cosa que impide una cómoda entrada de la luz, a pesar de

ello la orientación de la boca en dirección sud-oeste permite

suponer UP grado de insolación considerable, cosa que obviamen-

te redundaría en beneficio del establecimiento humano, pero

también facilitaría el tránsito por el interior de la cueva.

Creemos que este último aspecto es insertante ya que presupone

que para realizar la figura no fue necesaria una incursión

espeleològica de alto riesgo, ya que la luz diurna llegaría

hasta las proximidades del camarín, si bien no penetraría en

su interior. Ante esto, las formas de progresión por la cavidad

a efectos de su decoración parietal no deberían de constituir

una traba significativa, siendo innecesaria cualquier especula-

ción al respecto.

DISTRIBUCIÓN Y ORGANIZACIÓN ESPACIAL DB LAS FIGURAS PARIETALES.

DEFINICIÓN DEL PROGRAMA DECORATIVO DI LA CAVIDAD.

Lo escaso del material iconográfico presente y

estudiado de la cueva de La Mea za, no permite unos planteamien-

tos tttuy desarrollados sobre el valor y tipo de su posible
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programa decorativo. Existen, no obstante, algunas evidencias

que facilitan una aproximación, que creemos bastante objetiva,

al fenómeno de la organización espacial de la cavidad. En

primer lugar y como ya se ha desarrollado en el apartado

anterior, tenemos las particularidades topográficas que definen

e individualizan el camarín respecto de otras zonas de la

cavidad. Este hecho representa en sí mismo un elemento de clara

significación topográfica, del cual se derivan otras realidades

que conllevan una clara categorización del panel en el que se

encuentra la figura. ASÍ, de la localízación de la imagen se

deduce que su visualizacíón sólo es posible mediante luz

artificial y la presencia del observador en el mismo camarín.

Es decir, la manifestación parietal solamente es visible desde

dentro del divertículo, no siendo observable desde ningún otro

emplazamiento o visual. De forma paralela la superficie rocosa

del panel presenta una clara concaviformidad que afecta

asimismo al resto de la pared de esta zona del camarín. Otro

de los elementos destacóles es la ubicación de la figura justo

en la zona de la pared delimitada pcr dos fisuras de la roca,

con lo que los márgenes del soporte quedan claramente defini-

dos,- con independencia de la posible significación de este

hecho.

En consecuencia pues, con lo apuntado hasta ahora,

la categorización del soporte se enmarcaría en el tipo que

hemos denominado como no activo.

Más compleja es la definición y delimitación del
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programa decorativo de la cavidad ya que carecemos de un número

de figuras suficiente. Sin embargo, el tipo de itaagen represen-

tada, con ciertos paralelos iconográiicos en otras cavidades -

especialmente las bandas de puntuaciones del "rincón de les

tectiformes" del Castillo-, los paralelos de localización

topográfica y la propia configuración espacial del camarín, nos

llevan a considerar dicho emplazamiento como el núcleo o centro

de un programa decorativo basado exclusivamente en la existen-

cia de 1 sola figura y un solo panel. Dicho programa decorativo

se originaría específicamente en la morfología física de la

cavidad, potenciando mediante la presencia de la representación

parietal, el camarín del fondo de la cueva. Se establece pues

una clara relación, para nosotros absolutamente evidente, entre

localización topográfica (forma, tipo y características

espaciales diferenciadas del emplazamiento escogido) y

ubicación de la manifestación parietal, con lo que en términos

absolutos se justifica la existencia de un programa decorativo.

Es decir, la morfología física de la cueva, en nuestro caso las

particularidades del divertículo, determina la localización de

las manifestaciones parietales en función de una tipología

iconográfica concreta que relaciona tipo y acabado de figura»

y ubicación en las paredes de la caverna.

Hay que tenar presente no obstante, otras variableE

corno son la posible existencia original de más figuras hoy en

día desaparecidas, o bien la presencia de otras imágenes que
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no hayamos sabido localizar; tal como señalan otros autores".

En ambos casos nos encontraríamos con figuras distintas

técnicamente (se mencionan grabados) y lo que es más itrportan-

te, localizadas fuera del ámbito estricto del camarín, el cual

no detenta más manifestaciones parietales que la ya citada

imagen. Así pues, y a efectos de constatación de la existencia

de un programa decorativo, no creemos que la posible presencia

de más imágenes alterara nuestros planteamientos.

En consecuencia, el px-ograma decorativo de la cueva

de La Meaza aunque de características poco complejas, parece

de existència evidente y se relacionaría iconográfica (tipo y

acabado de la figura) y topográficamente con las figuras de

puntuaciones del rincón de los tectiforroes de la cueva del

Castillo. Su posible cronología será objuto de un tratamiento

específico en el apartado de conclusiones finales de este

trabajo.

PROGRAM* DECORATIVO Y TBCPORALÏ'^ACIÔN.

Dada la existencia en nuestro análisis de una única

figura, se deduce que la frecuentación de la cueva, a efectos

de su decoración, se produjo una sola vez, siendo el tiempo

empleado relativamente breve.

3 Véate el apartado de eota monografía dedicado a la distribución
topográfica de la decoración parietal.
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