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CRONOLOGIA DEL ARTE PALEOLITICO
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Rasumen.- Las bases sobre las que se asienta el estudio del arte rupesire deben ser revisadas a la
luz de los nuevos presupuestos y técnicas de andlisis. La cronologia, los datos de las excavaciones,
la consideracion del artista individual y el andlisis estilistico pueden ofrecer puntos de vista reno-

vadores sobre este tema.

Asstract.- Theoretical approaches and new analitical techniques are changing our perspective
about the Palaeolithic rock art. Chronology, archaeological excavations, stylistic analysis and the
study of the artist as an individual can offer new invigorating points of view on the subject.

Parasras Crave: Arte Rupestre Paleolitico. Cronologia. Artista individual. Andlisis Estilistico.

Kerworns: Palaeolithic Rock Art. Chronology. Individual Artist. Stylistic Analysis.

1. INTRODUCCION

En los ultimos afios del Sigle XIX la idea
que se tenia de Ia vida prehistérica estaba imbuida de
los prejuicios y concepciones que habian marcado las
primeras discusiones sobre ¢l origen del hombre. De
hecho, los primeros descubrimientos artisticos ante-
riores a la Cueva de Altamira se reducian a la pre-
sencia de varias obras de arte mueble descubiertas
asociadas a yacimientos arqueologicos, desde el ini-
cial de Chaffaud hasta los de La Madeleine y demas
descubrimicntos de Lartet y Christie en varios yaci-
mientos de la Dordofia, o los primeros trabajos de E.
Pictte en los Piringos (Lartet y Christie 1875; Piette
1907). En estos momentos el Arte forma parte de la
vision general de las industrias, y su cronologia es
asi la misma que la de las industrias asociadas. El
descubrimiento de la Cueva de Altamira en 1879 re-
presentd la apertura de un nuevo aspecto en la con-
cepeion de la evolucion humana y obligd a dar una
nueva orientacion a la vision que hasta ese momento
se tenia de 1a vida y costumbres de los grupos huma-
nos prehistoricos. A la vez inicio €l conocimiento por
parte de los prehistoriadores de un nuevo aspecto de
la produccidn artistica paleolitica, €] Arte Rupestre,
A diferencia del Arte Mueble, el Arte Rupestre, co-

mo su nombre indica, se sita en las paredes de las
cuevas y abrigos, donde no siempre aparecen niveles
de ocupacién, por lo que como veremos, el estableci-
miento de su cronologia se debe realizar por métodos
indirectos. Por otro lado, no deja de ser curioso que
Altamira sea uno de los pocos yacimientos donde si
s¢ pucde establecer una relacion entre ¢l Arte y los
niveles de ocupacion, hecho que sirvid, como vere-
mos posteriormente, para que Sautuola certificase su
autenticidad y su atribucion a los ocupantes paleoliti-
cos de la cueva.

Como ya hemos comentado el Arte Paleoli-
tico s¢ puede dividir, atendiendo a su soporte, en un
Arte Mueble y un Arte Rupestre. El arte Mugble se
considera como aguella representacion figurativa o
simbolica que aparece sobre un soporte litico u dsco
susceptible de ser transportado. Este soporte puede
tener una finalidad utilitaria, como cs el caso de los
bastones perforados, propulsores, azagayas, arpones,
elc.; o bien puede no estar destinado a una funcién o
actividad relacionada con la vida cotidiana. En el
primer caso nos encontramos con objetos "decora-
dos", mientras que en el scgundo estos objetos cons-
tituyen en si mismos un soporte para una expresion
artistica vinculada con el mundo animico de los gru-
pos cazadores. Este Arte Mucble presenta una dis-
persion ubicua por todo el continente europeo, exten-
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diéndose hacia Siberia, pero no bajando hacia el Pro-
ximo Oriente, salvo las representaciones aisladas de
Hayonim (Belfer-Cohen y Bar Yosef 1981). Esta dis-
persién diferente es también en cierto modo cronolod-
gica. Mientras encontramos una concentracién im-
portante del Arie Mucble en el Paleolitico Superior
Inicial de la zona del centro y este de Europa, desde
el 35.000 al 20.000, con agrupaciones c¢n los valles
del Danubio y del sur de la llanura ruso-ucraniana, la
dispersion del Arte Rupestre se sitGa fundamental-
mente en la regidn Atlantica Meridional (Aquitania-
Pirineos-Cantdbrico) y cronoldgicamente situado en-
tre ¢l Solutrense y el Magdaleniense, ¢s decir desde
después del 20.000 hasta ¢l 10.000. En cstos momen-
tos encontraremos también Arte Mueble en la Euro-
pa Occidental, pero no encontrarcmos Arte Rupestre
o Mobiliar en la Europa Oriental, salvo algunas con-
tadisimas excepciones.

En Eurcpa encontramos una de las areas de
mayor concentracién de yacimientos del Paleolitico
Superior, vinculada a una larga tradicion de la inves-
tigacion. En ¢sta se encuentra también la mayor den-
sidad de hallazgos de arte mueble de los cazadores-
recolectores pleistocenos. Los objetos de arte mobi-
liar se asocian, en la mayoria de los casos, a una po-
sicion estratigrafica determinada. Esta circunstancia
ofrece la posibilidad, en algunas ocasiones, de esta-
blecer también una relacion estrecha con las mani-
festaciones artisticas rupestres, muy numerosas sobre
todo en el Suroeste de esta region, Las primeras
obras del Paleolitico Superior que se conocen son
una serie de pequeiias esculturas realistas realizadas
sobre marfil que se sithan cronoldgicamente entre
hace 33.000 y 30.000 afios, descubiertas en Surocste
de Alemania (Hahn 1984). Su temdtica representa
animales, como leones y caballos en Vogelherd o ¢le-
fantes, bisontes y osos en la Geissenklosterle. La fi-
gura humana la encontramos también en Geissen-
klosterle, mientras que en Hohlenstein-Stadel IV se
descubrié una curiosa escultura humana con cabeza
de ledn. Las figuras humanas alcanzan su maximo
esplendor durante ¢l Gravetiense en Europa Central
en yacimientos como Dolni-Vestonice, Pavlov, Pe-
trkovice, Brno o Moravani (Republica Checa) o Wi-
llendorf (Austria), y culturas sincronicas en Ucrania
{Meczin), Rusia (Kostienki, Gagarino, Avdevo) y Si-
bena (Malta, Buret), con una extensiéon hacia el sur,
aparcciendo en Italia (Savignano, Grimaldi) y Fran-
cia (Brassempouy, Tursac, Sireuil) (Delporte 1993),
formando el grupo de las denominadas "Venus", re-
presentaciones femeninas generalmente en marfil,
piedras blandas (esteatita, calcita, caliza) o barro. A
veces s¢ puede hablar de auténticos retratos, como
una figura de arcilla (ala vez uno dec los primeros

usos de la cerdmica en sentido amplio) de Dolni-
Vestonice en la que los ojos se sitian a distinto nivel,
lo que se corresponde con un crineo descubierto en
el propio yacimiento. En otros casos s¢ representa el
vestido, que generalmente parcce ser de piel seme-
jante a las parkas esquimales. Junto a estas escultu-
ras el arte mueble alcanza, como ya dijimos, un
cnorme desarrollo durante el Gravetiense, sobre todo
en la Europa Oriental, mieniras quc ¢n la Europa
Occidental serd durante el Magdalenicnse cuando lo
alcance de forma paralela al Arte Mucbic.

Durante la Prehistoria, las regiones del Su-
roeste de Europa fueron ocupadas por una serie de
grupos humanos que nos dejaron abundantes mues-
tras de su cultura. Desde hace 40.000 afios ¢l Homo
sapiens sapiens, el tipo humano actual, habita en es-
tas regiones europeas. La situacion privilegiada de
muchas de las cavernas, en lugares cstratégicos, les
permitia controlar ¢l paso de los animales, base de su
alimentacién, y tener acceso a las materias primas
necesarias para la fabricacién de sus instrumentos.
La boca de las cuevas permite contar con lugares
abrigados, donde poder vivir. La necesidad de un es-
pacio vital, donde desarrollar sus actividades, en-
cucntra asi en estos abrigos naturales ¢l sitio idoneo.
La cueva, como lugar de habitacion se convierte tam-
bién en centro de la vida social de los grupos paleoli-
ticos. En clla comienza también a cxteriorizar ¢l ser
humano sus sentimientos, en forma de motivos artis-
ticos. El arte se sitia en la cueva y pronto ¢l interior,
que nunca fue lugar de habitacion, se va convirtiendo
en 4rea preferida donde colocar figuras e imagenes.
La semejanza entre lo descubierto en las paredes y en
¢l Arte Mueble nos indica que los artistas no sélo uti-
lizaron la cueva como soporte para su obra sino que
también grabaron sobre piezas que podian llevar con
ellos.

Uno de los problemas fundamentales del
Arte rupestre ¢s su datacién, Al tratarse de pancies
situados en las paredes de las cucvas y abrigos las
técnicas habituales de datacion no son aplicables. Sin
embargo, en algunos casos, determinadas condicio-
nes han permitido establecer su cronologia. El caso
mas favorable es aquel en el que el pancl s¢ ha de-
rrumbadoe v se encuentra englobade dentro de un ni-
vel arqueologico. Este es ¢l caso de los pancles de
Laussel pertenecientes al Perigordiense o de los blo-
ques grabados de la Ferrasie, que nos permiten in-
cluirlos en el Aurifiaciense. Los bloques pintados del
abrigo de Labatut se encontraban situados entre los
niveles perigordienses, por lo que su cronologia se
corresponde con la de los niveles (Delluc y Delluc
1991). Otras veces son fragmentos de la pared los
que encontramos englobados en el nivel arqueolégi-
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Fig. 1.- Primer esquema cronologico del Abate Breuil (Breuil y Obermaier 1925). En él se utiliza mas una evelucion teorica de simple a comple-
jo que olros criterios. La atribucidn cultural usa el modelo anterior a Peyrony por lo que el Aurifiaciense se debe leer como Perigordiense-gra-
vetiense. Se observa también la falta de representaciones atribuidas al Solutrense, periodo que nunca tuvo importancia artistica para el Abate
Breuil.
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€0, lo que siempre nos permite una determinada atri-
bucién cuttural. Otro caso es cuando el nivel arqueo-
-logico cubre parte del panel decorado, éste seria el
caso de la cueva de Pair-non-Pair. Aqui los niveles
perigordienses cubrian los grabados, pero el nivel in-
ferior del Aurifiaciense no, por ésto podemos saber
que los grabados existian antes del Perigordiense,
pudiendo atribuir al Aurifiaciense su realizacidn
(Delluc y Delluc 1991).

Otra posibilidad de conocer la cronologia es
cuando la boca de la cueva que contiene las obras de
arte se encuentra cerrada. Este ¢s el caso de la cueva
de Altamira, cerrada después del Magdaleniense In-
ferior Cantibrico. Asi sabemos gue sus obras de arte
son anteriores a este periodo, pero por desgracia €sto
nos deja ailn un amplio margen cronologico. Los tra-
bajos de Breuil en Altamira {Cartailhac y Breuil
1906; Breuil 1905, 1906) fueron los primeros en los
que s¢ plantearon temas relativos al establecimiento
de una cronologia. Breuil partia del hecho que si una
pintura o grabado cubria otra, esta debia ser anterior.
Una figura no puede ser cubierta por otra si ésta no
se ha realizado. De este modo las superposiciones se
podian considerar como una suerte de estratigrafia,
en la que las diferentes figuras se correspondian con
diferentes periodos culturales. En sus primeros traba-
Jos sobre las cuevas del Canidbrico, Breuil establece
una evolucién en cuatro ¢tapas, partiendo de repre-
sentaciones primitivas simples v terminando con fi-
guras mas detalladas y compiejas. Relaciona las su-
perposiciones y su estratigrafia y las equipara con las
subdivisiones mayores del Paleolitico Superior, esta-
blecidas por €l mismo, desde el Aurifiaciense hasta el
Magdaleniense, siguiendo un esquema unilineal de
lo més simple a lo mas complejo y que reproduce su
propio esquema de subdivision de las industrias, ha-
ciendo corresponder a cada periodo industrial un mo-
mento artistico (Fig. 1). En trabajos posteriores mo-
difica ¢l esquema y sugeria una evolucion mas com-
pleja centrada en dos ciclos (Breuil 1954). En ambos
s¢ podia seguir una misma evolucion, partiendo de
formas simples hasta las mas complejas. El primero
era el ciclo Auriftaco-perigordiense y ¢l segundo ¢l
Solutreo-gravetiense.

El ciclo Auriiaco-perigordiense comienza
con figuras de manos, obtenidas por acrografia, y por
lineas de puntos y lineas. Con ¢llas se encuentran si-
luetas simples de animales, bien sin patas o con las
mismas de formas lineales y con los cuernos en pers-
pectiva torcida. Las pinturas mas primitivas son for-
malistas, se ven siempre de perfil, incluso sélo se re-
presentan las dos las patas correspondientes al perfil.
Sin embargo los cuernos, orejas y pezufias s¢ pueden
representar de frente, creando la denominada “pers-

pectiva torcida”. Tambien se encuentran figuras o li-
neas realizadas con los dedos, que forman meandros
retorcidos y vueltos sobre si mismos que llegan en al-
gunos casos a formar figuras. A esta época se atribui-
rian también figuras en tinta plana y trazos "babo-
508", Su culmen serdn las figuras de la Cueva de Las-
caux.

El ciclo Solutreo-magdaleniense comienza
con dibujos a carboncillo, seguidos por animales de
lineas desdibujadas y lavadas en negro. Asi las figu-
ras comienzan a tener una cierta bicromia, en las que
el dibujo comienza marcando y luego delimitando
completamente la figura. A este periodo se atribuyen
los bajorrelieves, cuyo intento de relieve sera sustitui-
do después por ¢l grabado de trazo estriado, que con-
tribuye a dar relieve por sombreado a las figuras pla-
nas.

Las criticas al sistema de Breuil se basan so-
bre todo en la propia validez de los conceptos presen-
tados. Las superposiciones, como bien se demues-
tran en los estudios de muchos yacimientos no res-
ponden de igual a igual a los periodos culturales, si-
no que incluso pueden representar periodos muy cor-
tos de realizacion (Balbin Behrmann y Moure Roma-
nillo 1982). Por otro lado la divtsion en dos grupos
¢s netamente arbitraria. Lascaux, que para Breuil se
situaria al final del ciclo Aurifiaco-perigordiense, se
sitia cronolégicaniente en ¢l Magdaleniense, parale-
la a Altamira que para Breuil es ya del ciclo Sola-
treo-magdaleniense. Las criticas mas importantes
provinieron de A. Leroi-Gourhan (1965). Este se ba-
saba en las figuras datadas, por los métodos citados,
asi como por comparaciones con ¢l arte mobiliar que
como vimos $¢ sitia normalmente dentro de niveles
arqueologicos atribuibles a periodos culturales. Tam-
bién considera las superposiciones como elemento
para ¢stablecer 1a ¢ronologia. Su esquema ¢s también
lineal, aunque a diferencia de Breutl, ve un dnico ci-
clo evolutivo. Asi se partiria de formas simples hasta
alcanzar el apogeo de formas seguras y detalladas.
Su esquema s¢ apoya fundamentalmenie en criterios
estilisticos, buscando Ias semejanzas entre las figuras
v sus técnicas de gjecucion (Fig. 2). Se estructura en
cinco periodos o Estilos: ¢l Prefigurativo, el Primiti-
vo (Estilos I y TI), el Arcaico (Estilo IIT), el Clisico
(Estilo IV Antiguo) y el Tardio (Estilo IV Recien-
te).

El periodo Prefigurativo se corresponde
con €l Musteriense, con la presencia de manchas de
color y restos de colorantes en los yacimientos. Tam-
bién incluye al Perigordicnse Inferior o Chatelperro-
niense donde aparecen las primeras placas y huesos
con incisiones, aunque se desconoce la representa-
cién naturalista.
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Fig. 2.- Esquerna cronolégico de A. Leroi-Gourhan (1973, fig. 783),
Se puede observar una atencion a la variabilidad regional y a la evo-
lucion tedrica, sobre todo en el caso de los signos.

El Estilo I s¢ corresponde con el Aurifia-
ciense al que pertenecen algunos bajorrelieves
(Laussel) asi como figuras de trazo profundo que re-
presentan organos sexuales femeninos (La Ferrasie)
o figuras de animales incompletas (Isturitz) ast como
las primeras pinturas (Labatut).

El Estilo II se sitia cronologicamente en ¢l
Perigordiense Supetior y el Solutrense Inferior. Las
representaciones de animales s¢ caracterizaran por
una curva cervico-dorsal muy marcada, en forma de
S. Las figuras presentan una fuerte desproporcién
entre cuerpos muy grandes y las cabezas y las extre-
midades pequeiias. Ejemplos de este Estilo son cue-
vas como Pair-non-Pair o Gargas en Francia y Hor-
nos de la Pefia en Espafia.

El Estile III cronolégicamente situado entre
¢l Solutrense Medio y el Superior presenta ya gran-
des conjuntos artisticos. Su canen artistico es seme-

janie at del Estilo 11, con animales de cuellos largos v
CUerpos gruesos, que presentan un vientre marcado y
prominenie. Un ejemplo seria la cueva de Pech-Mer-
le en Francia o La Pasiega en Espaiia.

El Estilo IV lo divide en Antiguo y Recien-
te. El Estilo IV Antiguo se sitia en el Magdalenien-
sc¢ Inferior y Medio alcanzandose el culmen del rea-
lismo y del naturalismo. Es frecuente la presencia de
convencionalismos y la presencia de lineas de des-
piece para indicar partes de los animales como la cri-
nera, ¢l pelaje o las capas. En este periodo se inclu-
ven también los bajorrelieves en caliza o barro. A
este momento se atribuyen los grandes conjuntos ar-
tisticos como Font de Gaume, Combarelles, Niaux o
Trois Freres en Francia y Castillo o Altamira en Es-
pafia. El Estile IV Reciente del Magdaleniense Su-
perior representa el final del arie paleolitico, en €l se
tiende a un naturalismo extremo, de forma que ya en
los animales se tiende a representar individualidades.

Como hemos visto los sistemas tradicionales
de establecer una cronologia del Arte se basan en
comparaciones y relaciones entre las distintas figuras
de los yacimientos. La concepeidn de Leroi-Gourhan
es quizas la que mas ha influido al permitir estable-
cer comparaciones estilisticas. Estas reducen ¢l nivel
de comparacién a las figuras, pero manteniendo el
concepto de asociacion de figuras y de "santuario"
como elemento basico de analisis. La critica funda-
mental que se puede hacer es el propio caracter evo-
lutivo del sistema. La aparicion del Arie en los ya-
cimicntos alemanes del Aurifiaciense no es de figu-
ras simples, sino de esculturas totalmente realistas, e
incluso con figuraciones complejas como el hombre-
leén de Hohlenstein-Stadel. Por otro lado la propia
comparacion estilistica no contempla la variabilidad
individual de los artistas. Las evidencias, cada vez
mas numerosas, del arte mueble ofrecen una enorme
diversidad dentro de formas y tipos de representacio-
nes, en conjuntos que sabemos cronolégicamente
contempordneos. Como ejemplo tenemos ¢l poco in-
terés que en general dedican en estas sintesis a un
vacimiento como la Cueva del Parpalls, donde mis
de mil placas grabadas se distribuyen desde el Grave-
tiense hasta un Magdaleniense Inferior (Pericot
1942; Villaverde 1990).

En los 1ltimos afios, ¢l progreso de las téc-
nicas de datacién por C'* ofrece un nuevo acerca-
miento. Los primeros pasos se han dado a partir de la
introduccion del acelerador de particulas-espectrd-
metro de masa. Este método permite la datacion de
materiales organicos en cantidades entre 1 y 5 mg. lo
que permite tanto la datacion de obras de arte mueble
como la datacion directa de figuras de arte rupestre
realizadas con carbén. Con €l se ha comenzado a da-
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tar directamente una serie de objetos de arte de dife-
rentes yacimientos procedentes de antiguas excava-
ciones (Barandiardn 1988). En ellos se conocia su
atribucion cultural,; pero no se tenia precisiéon de su
fecha (La Paloma, Cueto de la Mina, Berroberria o
El Castillo), en otros casos se trataba de materiales
que podian estar mezclados (Cueva de El Pendo). En
la mayoria de los casos concuerdan y precisan la atri-
buctén cronologica-cultural que se tenia del nivel de
procedencia de estas piezas. En general, el arte mo-
biliar ofrece fechas que complementan las dataciones
de los niveles correspondientes. Las dataciones sobre
las propias figuras rupestres s¢ comenzaron en 1990,
fechando algunas figuras de la Cueva de Cougnac y
Pech Merle (Valladas, Cachier y Arnold 1990), siste-
ma que pronto se¢ ampli¢ a varios yacimientos como
Altamira, Castillo o Niaux donde se dataron carbo-
nes procedentes de los dibujos paleoliticos (Valladas
et alii 1992), asi como la cueva submarina de Cos-
quer, donde se dataron tanto carbones tomados de las
figuras como otros procedentes de los hogares que se
conservaban en la cueva. lLas fechas sirvieron para
establecer en la Cueva de Cosquer (Marsella) dos fa-
ses, una Fase 1 situada entre el 27870+430BP (Gif A
92350) para la figura de felino y el 26360+400BP
(Gif A 92349) para unos carbones al pie de los pin-
giiinos y una Fase 2 situada entre el 20370+£250BP
(Gif A 92348) de carbones debajo del gran bisonte
Bl y el 18010+£190BP (Gif A 92419) de una figura
de bisonte. Las fechas de la Fase 1 la sithan dentro
de las mas antiguas que poseemos para ¢l Arte Ru-
pestre cercanas a un Aurifiaciense Final o a un Peri-
gordiense (Gravetiense), mientras que las fechas de
la Fase 2 vuelven a confirmar la importancia del arte
durante el Solutrense, Como forma de datacion indi-
recta podemos citar el uso del C** ASM en la Cueva
de Gargas (Clottes, Valladas, Cachier y Amold
1992). En este yacimiento se dataron yna serie de es-
quirlas 6seas situadas en grietas cerca de las celebres
manos, la fecha 26860+460BP (Gif A 92369) las si-
tia cerca de las supuestas para un Perigordiense asi
como las de manos procedentes de 1la Cueva Cosquer,
lo que confirma la antigiiedad de este tema. Como
forma de ilustrar los problemas y las posibilidades de
los distintos métodos de atribucion cronologica cree-
mos interesante proponer como ejemplo ias distintas
propuestas cronologicas realizadas sobre un yaci-
miento tan clasico y famoso como la Cueva de Alta-
1nira,

2. UN EJEMPLO: LA CUEVA DE
ALTAMIRA

La cueva de Altamira es sin duda uno de los

vacimientos clave en el conocimiento del arte paleo-
litico. Su temprano descubrimicnto, fue presentado
por D. Marcelino Sanz de Sautuola (Sautuola 1880),
utilizando hdabilmente criterios como el hecho del
cierre de la cueva o la presencia de animales e¢xtintos
como prueba tanto de su autenticidad como referen-
cia cronologica, sabiendo relacionar las pinturas con
el cierre de la Cueva, y con los restos que el mismo
habia encontrado en la boca de la misma y que le
permitian situarla dentro de la Epoca Paleolitica.

La Cueva de Altamira sirvié también a
Breuil para establecer su esquema cronolégico, basa-
do en parte en el estudio del estilo de las pinturas y
de sus superposiciones (Breuil 1905, 1906, Cartail-
hac y Breuil 1904, 1906). En ¢l ¢squema de H.
Breuil, Altamira presenta evidencias desde el Auri-
fiaciense hasta el Magdaleniense Superior, aunque el
yacimiento arqueologico solo presenta materiales del
Solutrense Superior v el Magdaleniense Inferior
Cantabrico. En general, Breuil actia de forma con-
tradictoria en relacion a la estratigrafia arqueolégica,
la utiliza como marcador cronolégico de las figuras
de cierva grabadas sobre omoplatos descubiertos por
Alcalde del Rio (Alcalde del Rio 1906) y atribuidas
al nivel solutrense, pero en su esquema defiende fi-
guras Aurifiacienses o Perigordienses, niveles que
nunca han aparecido en la cueva. Asi Breuil atribuye
al Aurifiaciense ¢ al menos al Perigordiense: "algu-
nos vestigios de animales dibujados en trazo rojo, los
animales dibujados con un estilo grosero v con lineas
espesas, los signos en forma de mazas, los animales
en tinta plana roja, en parte grabados, las manos en
rojo positivas, las manos ejecutadas con tampén y los
signos palmeados violetas. A la misma época perte-
necen los grabados de cabaiias, los hombres enmas-
carados vy algunos animales. Las obras correspon-
dientes de la galeria son los tectiformes y los signos
en forma de escala pintados en rojo, algunos graba-
dos muy simples y algunos grandes animales esculpi-
dos en la cascada estalagmitica. Mds antiguos [sic]
sin duda son los restos de animales dibujados en tra-
Zo 1ojo del gran panel y una numerosa seri¢ de enire-
lazados y otros dibujos hechos con el dedo o con ayu-
da de un bast6n sobre la arcilla blanda.

Al final del Solutrense y al principio del
Magdaleniense perienecen cinco figuras del gran pa-
nel, ¢jecutadas con trazo negro, a veces ligeramente
modeladas, y sobre todo las cabezas de ciervas y los
diferentes grabados similares los de los omdplatos
decorados encontrados en el Solutrense. Correspon-
dientes a este grupo, encontramos, ¢n la galeria, las
figuras negras de animales, generalmente mediocres,
un grupo de tectiformes y las figuras estriadas de
ciervas, ciervos y caballos. Es posible que la mayoria
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de las obras pertenezcan al Magdaleniense Antiguo v
no al Solutrense Final. Por fin atribuimos al Magda-
leniense V las 6 figuras negras muy modeladas del
panel y la mayoria de los mejores grabados. El bello
bisonte y el caballo grabado del extremo del pasadizo
[Cola de Caballo] son contempordneos de las figuras
negras modeladas, y datan no del Magdaleniense V,
sing del Magdaleniense VI al que no pertenecen
otras obras que los policromos del panel” (Breuil y
Obermaier 1935). De este modo la ocupacion de Al-
tamira y su decoracién no siguen caminos paralelos,
planteando como posible 1a realizacién de obras de
arte sin que exista una ocupacién arqueolégica rela-
cionable.

El siguiente acercamiento a la cronologia de
Altamira, dentro de un-esquema general, viene de la
revision de A. Leroi-Gourhan (1965). El aporte mas
importante de Leroi-Gourhan es la concepcion de la
cueva como un entorno global, creando los conceptos
de "santuario" y "estilo" como ¢jes de su investiga-
¢ién. Para Leroi-Gourhan el arte rupestre de Altami-
ra se presenta en dos grandes grupos, las pinturas de
la "serie negra" y ¢l gran panel de la primera sala y
los grabados. La "serie negra" abarca casi todas las
pinturas de fuera del gran panel con dos concentra-
ciones, una en las galerias centrales, ocupando en su
esquema la "parte central del santyario” y otra en la
galeria final. Estas figuras se sitian en el Estilo III,
"localizando la "serie negra” entre ¢l Solutrense y el
Magdaleniense Antiguo, anterior al Magdaleniense
II-1V". Reconoce al gran panel una gran homoge-
neidad, relacionable con el "arte mueble del Magda-
leniense III-1V" y destaca sus paralelos estilisticos
con Castillo, Santimamifie, Niaux, etc. Las obras
grabadas se sitian en un momento relativamente re-
ciente, especialmente su grupo bisonte-caballo+ma-
mut. Sin embargo no reconocemos la identificacion
de esta figura con un mamut y creemos mas acertada
la precision de Freeman (1978) que ve en €l otro bi-
sonte. En relacién con su caricter mas avanzado no
podemos por menos que considerar sus evidentes pa-
ralelos estilisticos con los bisontes del "gran panel”,
especialmente en el tratamiento de la cabeza, los
cuernos, la giba, las ancas marcadas, etc. por lo que
su cronologia para nosotros se debe situar en el mis-
mo momento que la del gran panel. Para Leroi-
Gourhan la cronologia de la cueva se sitGa asi entre
un Magdaleniense Inferior (I1I) y un Magdaleniense
Medio (IV). Creemos que ambos periodos se deben
hacer iguales en la region Cantdbrica. La distinciéon
entre un Magdaleniense Inferior y un Magdaleniense
Medio es terminologica y proviene de una diferente
concepeion historiografica. Mientras que en la Re-
gién Cantabrica el Magdaleniense 11 s¢ hizo igual al

Magdaleniense Inferior Cantabrico (Gonzilez Eche-
garay 1960; Utrilla Miranda 1980), en los Pirineos el
Magdaleniense I1I-IV se asimilé al Magdaleniense
Medio Pirenaico, reservando ¢l término de Magdale-
ni¢nse Inferior (Badeguliense) para las fases I-II de
Breuil. En nuestra opinion la cronologia de Altamira
debe equipararse al momento de ocupacion de la cue-
va, y fundamentalmente al Magdaleniense Inferior
Cantdbrico. Por un lado no creemos posible defender
una cronologia antigua para las figuras de técnica di-
gital como el gran bisonte de la scgunda galeria. Si
bien se utiliza una técnica "tedricamente” antigua -el
trazo digital-, su morfologia y ¢l tratamiento de las
diferentes partes, como €l ojo o el morro, indican una
concepcion que se acerca exactamente a la expresién
de las figuras del gran panel. Por otro lado un ele-
mento cronologico que no podemos olvidar son los
paralelos con ¢l arte mueble de la propia cueva, espe-
cialmenie las figuras grabadas sobre omdplatos. Es-
tas figuras, casi exclusivamente de cierva, aparecie-
ron en las excavaciones de H. Alcalde del Rio (1906)
aunque presentaban una problemadtica de la que ha-
blaremos posteriormente. Otro elemento de arte mue-
ble paralelizable es el baston de mando descubierto
por D.E. Séinz en la parte derecha del gran panel,
decorado con varias cabezas de ciervo y con eviden-
tes semejanzas con la fig. 70 de la "Cola de Caballo"
(Freeman, Bernaldo de Quirds y Odgen 1987). Cree-
mos asi que tenemos suficientes evidencias de la con-
temporaneidad de la ocupacién humana y de la reali-
zacion de diversas figuras en las paredes de la cueva
durante el Magdaleniense Inferior Cantdbrico. Asi la
propuesta de Breuil de situar los grandes policromos
en el Magdaleniense Superior no tiene base fuera de
su evolucion tedrica. Lo mismo podemos decir de 1a
propuesta de Leroi-Gourhan en relacién al grupo bi-
sonte-caballo+mamut de la Cola de Caballo, Por un
lado no han parecido materiales de este momento en
la cueva ni parece posible que la cueva estuviera
abierta en ese momento: los anilisis de U/Th realiza-
dos por J. Bischoff (in letteris) parecen indicar que el
cierre de la cueva y la formacién de la capa estalag-
mitica que cubre ¢l derrumbe son casi contempora-
neos a los momentos finales de la dltima ocupacion
del yacimiento. De forma que Ia realizacion de las
pinturas se debe sttuar en los mismos momentos que
la ocupacién arqueologica.

Como ya vimos (Bernaldo de Quirds 1991)
la semejanza formal entre las diversas figuras de la
cueva nos permite proponer una cronologia semejan-
te para todas las representaciongs artisticas de Alta-
mira. Por un lado vemos como tanto los aspectos
formales como la propia estructura de la cueva per-
miten hablar de una virtual homogeneidad en su rea-
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Fig. 3.- Situacion de las muestras de C14 en el techo de 1a Cueva de Altamira.

lizacién, en la que la presencia de algunas figuras
que se pueden considerar anteriores, creemos que se
pueden explicar por otras razones que no son las pro-
piamente cronolégicas.

A fin de poder confirmar de forma directa la
cronologia de las figuras tuvimos fa oportunidad de
contar con la Dra. H. Valladas que nos propuso la
datacion directa de las figuras por el nuevo método
del "Acelerador-Espectrometro de Masa" que permi-
tia trabajar con muestras minimas de carbon (cerca-
nas al miligramo), lo que implicaba por primera vez
tener fechas de C'* para dibujos paleoliticos. La reco-
gida de las muestras se realizé con el maximo rigor,
tanto para conservar la integridad de las muestras, y
evitar todo tipo de contaminaciones, como para evi-
tar en todo momento alterar las obras de arte. Se fue-
ron extrayendo los restos de carbon que se conser-
vaban en aquellas figuras que ofrecian garantias de
no alterarlas, El proceso de limpieza en el laborato-
rto fue asimismo riguroso con ¢l fin de evitar todo ti-
po de contaminacién de las muestras, muy delicado
dada su exigiidad. Las dataciones obtenidas se ex-
presan en fechas BP (Before Present) y han sido ob-
jeto de una publicacion previa (Valladas et alii,
1992).

En la cueva de Altamira, se recogieron
muestras de varias zonas, a fin de cubrir todas las
areas topograficas de la misma, y de distintos tipos
de figuras. En el caso del Gran Panel se tomaron
muestras de tres figuras de bisonte, dos procedentes
de figuras policromas y otra de uno de los pequefios
bisontes del fondo del mismo (Fig. 3). Las fechas ob-
tenidas son las siguientes:

Gran bisonte mirando a la derecha (Fig,. 3:1):
Gif A 91181 (carbdn)............ 14330+190

Gif A 91330 (f. humica)........ 14250180

Gran bisonte mirande a la izquierda (Fig, 3:2):
Gif A 91179 (carbén)............ 139404170

Gif A 91254 (f. hiimica)........14710£200
Pequeiio bisonte mondécromo (Fig. 3:3):

Gif A 91178 (carbén)............13570£190

Gif A 91249 (f. hamica)........14410+£200

Las dataciones obtenidas presentan una me-
dia de 14000 afios BP para el carbon y de 14450 afios
BP para la fraccion hiimica.

Para las figuras de tectiformes de la "Cola
de Caballo" atribuidas por A. Leroi-Gourhan al Esti-
lo III (Fig. 4) tenemos una datacién de 15440+200
(GiF A 91185).

Si bien las fechas correspondientes al "Gran
Panel” son mis recientes que las que se poseian para
el nivel arqueologico de la entrada de la cueva,
15910+230 BP (I-12012) y 15500+700 BP (M-829)
estas se corresponden con las dataciones correspon-
dientes a los tectiformes de la "Cola de Caballo".

También, dentro del proyecto se datd un
fragmento de oméplato decorado con cabezas de
ciervas de la antigua excavacion de Hermilio Alcalde
del Rio (1902) cuya atribucidn estratigrafica para es-
te autor s¢ situaba en el Solutrense. Posteriormente
Obermaier (Breuil y Obermaier 1933) cita la presen-
cia de omoplatos semejantes en el nivel Magdale-
niense de la Cueva dgl Castillo, y nunca cita el des-
cubrimiento por su parte de piezas semejantes ni los
relaciona en el inventario de hallazgos. En su obra
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Fig. 4.- Figuras tectiformes de la "Cola de Caballo" (Gif A 91185).

-profusamente ilustrada- reproduce citando su proce-
dencia, los encontrados por Alcalde del Rio (Figs.
159.1, 159.5 y 160). Por ésto no compartimos la divi-
sibn en dos colecciones establecida por Corchén
(1986); en Obermaier, (1916 y, también, 1925) se
habla de los descubrimientos de Alcalde del Rio en
contraste con su experiencia en Castillo y en Les Ca-
vernes de la Region Cantabrigue se plantea qué "La
ausencia de nivel estéril en Altamira entre el Magda-
leniense y el Solutrense, asi como las irregularidades
de los depésitos de esta cueva excusan suficiente-
mente el error de interpretacion cometido” (Alcalde
del Rio, Breuil y Sierra 1911); pero en ningiin caso
esto puede servir para dividir la coleccion y menos
por su situacion topografica en el Museo Provincial
de Prehistoria de Santander o en el Museo de la Cue-
va de Altamira. El interés de esta pieza (ALT5 de
Barandiaran 1973) decorada con cabezas de cierva,
€S Su enorme semejanza, en concepcion, técnica,
convencionalismos, etc. con figuras grabadas de las
paredes del interior de la cueva, tanto del Gran Panel
como de las galerias profundas y que indican una
misma autoria. Omcéplatos semejantes, también con

cabezas de ciervas y con los mismos convencionalis-
mos y caracteristicas formales, se conocian en otras
cuevas como Castillo (Cabrera 1984), Juyo (Baran-
diaran et alii 1985), Rascafio (Gonzalez Echegaray y
Barandiaran 1980), Cierro (Gomez Fuentes y Beca-
res 1979) y los hallazgos de la cueva de La Giielga,
de trazo unico, y datacién mas reciente 14.020+130
BP (Menéndez Fernindez y Martinez Villa 1991-
1992), pero siempre en contextos del Magdaleniense
Inferior Cantébrico (Alonso Silio 1986), por lo que
consideramos de gran interés su datacion directa, so-
lo posible por este nuevo método. Como contraste se
dataron también dos huesos, uno del nivel Magdale-
niense Inferior y otro del Solutrense. La fecha del
omoplato (Gif A 90057 14480+250 BP) es virtual-
mente la misma del hueso del nivel Magdaleniense
(Gif A 90047: 14520+260 BP) y muy separada de la
del Solutrense (Gif A 90045: 18540+540 BP). Esto
confirmaba la situacién de los omdplatos dentro del
Magdaleniense Inferior. Las excavaciones de J. Gon-
zalez Echegaray y L.G. Freeman en 1980 (Freeman
1988) descubrieron la existencia de varios pozos den-
tro del nivel magdaleniense por lo que no seria de
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extrafiar que los omdplatos se situasen en la base de
uno de ellos, que llegaba a la parte superior del nivel
Solutrense, no siendo identificado como tal por los
anteriores excavadores. También nos permiten consi-
derar la existencia de varias etapas dentro del nivel
Magdateniense Inferior, periodo durante el cual se
realizaron la mayoria de las obras de arte de la cueva
de Altamira (Bernaldo de Quirds 1991). Asi las figu-
ras correspondientes a la "serie negra” al menos de la
"Cola de Caballo" se podrian situar dentro de los pri-
meros momentos de la ocupacion del Magdaleniense
Inferior Cantibrico, como indicaria la fecha de
15500£700 BP, mientras que el "Gran Panel" se si-
tuaria en un momento posterior relacionado con los
omaéplatos y con una nueva etapa de decoracion de la
"Cola de Caballo" en la que s¢ inclyirian tanto los
grabados de cterva de trazo estriade como ¢l conjun-
to de los dos bisontes y el caballo de la misma. Su
cronologia se situaria asi en el Magdaleniense Infe-
rior Cantabrico. En e¢ste periodo podemos seguir cla-
ramente la existencia de conjuntos ¢on claras sernc-
Janzas estilisticas. Un ejemplo sera la presencia, va
citada, de los omoplatos grabados con ciervas de tra-
zo estriado. Sin embargo un caso mas interesante lo
representa el tridngulo Altamira-Castillo-Juyo. En
estos yacimientos no dudamos en afirmar la presen-
cia de un mismo grupo humano. Esto ya fué propues-
to para Altamira y Castillo por Alcalde del Rio,
Breuil y Sierra en 1911 atendiendo a las evidentes
semejanzas entre las figuras de ciervas de trazo ¢s-
triado de ambas cucvas, tanto en soporte mueble co-
mo parietal. Pero junto a éstas debemos unir otros
clementos como la presencia de las denominadas
"mascaras”. Estas existen tanto en Altamira como ¢n
Castillo, situadas en ambos casos cerca de los iinicos
tectiformes cuadrangulares negros de la cueva. Den-
tro de la idea de "mascara” también se incluiria la
del Juyo, donde también aparecen omoplatos con
ciervas de trazo estriado. Otro elemento comin a los
tres yacimientos sera la riqueza formal y las similitu-
des estilisticas de la industria dsea, asi como ser va-
cimientos con una especializacion en el ciervo como
base de su subsistencia. De esta forma el tridangulo
Altamira-Castillo-Juyo podria representar parte del
territorio de un grupo humano que probablemente
también se extenderia a los demas yacimientos del
grupo citado.

3. ~ CONSIDERACIONES FINALES

Estos resultados muestran las posibilidades
de aplicar estos métodos a la hora de estudiar el arte
rupestre. Un nuevo método, mas fiable y objetivo,

con el que poder situar cronologicamente aquellos
dibujos, en los que el carbon vegetal se utilizé como
materia basica. Este permite también, como hemos
visto, datar otros objelos artisticos que como las pe-
quefias obras no podian serlo por el sistema tradicio-
nal, y que a veces por proceder de excavaciones anti-
guas o aparecer fuera de contexto, es de gran interés
poderlas situar dentro de un esquema. Estas posibili-
dades también incluyen como hemos visto la posibi-
lidad de analizar el Arte Paleolitico desde perspecti-
vas sociales, como forma de analizar tendencias y
tradiciones de los grupos humanos,

El Arte Paleolitico, como los demés fenome-
nos artisticos de la humanidad, es el resultado de dos
factores desiguales. En primer lugar, es la expresion
de la ideologia de un grupo humano. A través de él
se expresan religiones, mitos, sentimientos y asi tam-
bién es una forma de control social. Tras las prime-
ras y puramente anecddticas visiones de un arte por
el arte, los investigadores comenzaron a incluirlo, a
través de las diferentes teorias sobre su sentido y su
significado, en la trama social de los grupos paleoli-
ticos. En €l se¢ vid ¢l totemismo, la magia de caza,
etc. siguiendo las modas cientificas de las diferentes
épocas. La visidn estructuralista, expresada en los
trabajos de A. Laming-Emperaire v sobre todo en los
de A. Leroi-Gourhan, representd un cambio. La con-
cepeidn de 1a cueva como un todo, en ¢l que las figu-
ras no se distribuyen al azar sino siguiendo un orden,
permite entender ¢l arte como un mensaje, con un
codigo expresado mediante figuras cuya clave se en-
cuentra en el que lo explica.

Tras esta parte ideologica o social del arte,
existe, sin embargo, otro factor. Toda obra de arte ¢s,
en ultima instancia, la obra de un ser humano, de un
artista. Pero éste no es un ser mecinico, no reprodu-
ce la ideologia o el modelo de forma fria y repetitiva.
Es un ser humano y, como tal, tiene prejuicios, re-
cuerdos, sensaciones, etc. que provocan que la plas-
macion de la obra artistica sea el resultado de su in-
terpretacion personal del modelo ideoldgico-social,
Si el modelo implica la figuracién de bisontes, caba-
llos, ciervos, etc. ¢l artista los plasmara, pero estos a-
nimales serdn el resultadd de su vision de la realidad,
a través de la experiencia que como cazador tiene de
cada uno de ellos. Uno de los caracteres mas impre-
sionantes del Arte Paleolitico, y fundamentalmente
del arte rupestre, es la ausencia de "modelos": el ar-
tista paleolitico no copia de la realidad, plasma sus
recuerdos y visiones tal y como las recibe de su ex-
periencia.

Asi pues, el Arte Paleolitico se debe ver co-
mo el resuitado de la interpretacion de la ideologia
social por un individuo particular. Como queramos
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que las personas no son iguales y que la habilidad es
variable, nos encontramos asi con un amplio margen
de posibilidades: desde individuos geniales hasta
otros mds "chapuzas”, Pero todos y cada uno tendran
sus rasgos, sus gustos y preferencias estéticas y técni-
cas, en definitiva, su estilo. Asumimos que en el ana-
lisis de los elementos de la "cultura” humana debe
primar ¢sa busqueda de la individualidad dentro de
la variedad, aunque ¢sta sea siempre subjetiva. Den-

tro de los estudios de Arte Paleolitico nos debemos
mover entre esos dos extremos. Uno de los aspectos
clave en la comprension de la cueva como todo s la
reconstruccion de sus fases de realizacion tanto a tra-
vés de técnicas de datacidn como las presentadas co-
mo de la depuracién de los analisis estilisticos y asi
poder conocer mejor las actitudes de los artistas y de
los grupos humanos a los que pertenecian.
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