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CRONOLOGÍA DEL ARTE PALEOLÍTICO
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REsUMEN. - Las bases sobre las que se asienta el estudio del arte rupestre deben ser revisadas a la
luz de los nuevos presupuestos y técnicas de análisis. La cronología, los datos de las excavaciones,
la consideración del artista individualy el análisis estilístico pueden ofrecer puntos de vista reno-
vadores sobre este tema.

Ans-r&icr.- Theoretica/ approaches and new analítica? techniques are changing our perspective
about the Palaeolithic rock art Chrono/ogy, archaeological excavations, stylistic ana/ysis and the
study ofthe artist as an individual can offer new invigorating points ofview on the subject
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1. INTRODUCCIóN

En los últimos años del Siglo XIX la idea
que se tenía de la vida prehistórica estaba imbuida de
los prejuicios y concepciones que habían marcado las
primeras discusiones sobre el origen del hombre. De
hecho, los primeros descubrimientos artísticos ante-
riores a la Cueva de Altamira se reducían a la pre-
sencia de varias obras de arte mueble descubiertas
asociadas a yacimientos arqueológicos, desde el ini-
cial de Chaifaudhastalos de La Madeleiney demás
descubrimientosde Lartety Christieen varios yaci-
mientos de la Dordofla, o los primeros trabajos de E.
Piette en los Pirineos (Lartet y Christie 1875; Piette
1907). En estos momentos el Arte forma parte de la
visión general de las industrias, y su cronología es
así la misma que la de las industriasasociadas.El
descubrimiento de la Cueva de Altamira en 1879 re-
-presentó la apertura de un nuevo aspecto en la con-
cepción de la evolución humana y oblígó a dar una
nueva orientación a la visión que hasta ese momento
se tenía de la vida y costumbres dc los grupos huma-
nos prehistóricos. A la vez inició el conocimiento por
parte de los prehistoriadores de un nuevo aspecto de
la producción artística paleolítica, el Arte Rupestre.
A diferencia del Arte Mueble, el Arte Rupestre, co-

mo su nombreindica, se sitúaen las paredesde las
cuevas y abrigos, donde no siempre aparecen niveles
de ocupación, por lo que como veremos, el estableci-
miento de su cronología se debe realizar por métodos
indirectos.Porotro lado, no deja de sercuriosoque
Altamira sea uno de los pocos yacimientos donde sí
se puedeestableceruna relación entreel Arte y los
niveles de ocupación, hecho que sirvió, como vere-
mosposteriormente,paraqueSautuolacertificasesu
autenticidad y su atribución a los ocupantes paleolíti-
cosde lacueva.

Como ya hemos comentado el Arte Paleolí-
tico se puededividir, atendiendoa su soporte,en un
Arte Mueble y un Arte Rupestre. El arte Mueble se
considera como aquella representación flguraliva o
simbólica que aparece sobre un soporte lítico u óseo
susceptible de ser transportado. Este soporte puede
teneruna finalidad utilitaria, como esel casode los
bastonesperforados,propulsores,azagayas,arpones,
etc.; o bien puede no estar destinado a una Ñnción o
actividad relacionada con la vida cotidiana. En el
primer caso nos encontramos con objetos “decora-
dos”, mientas que en el segundo estos objetos cons-
tituyen en sí mismos un soporte para una expresión
artística vinculada con el mundo animico de los gru-
pos cazadores. Este Arte Mueble presenta una dis-
persión ubicua por todo el continente europeo, exten-
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diéndose hacia Siberia, pero no bajando hacia el Pró-
ximo Oriente, salvo las representaciones aisladas de
Hayonim (Belfer-Cohen y Bar Yosef 1981). Esta dis-
persión diferente es también en cierto modo cronoló-
gica. Mientras encontramos una concentraciónim-
portantedel Arte Mueble en el PaleolíticoSuperior
Inicial de la zonadel centroy este de Europa,desde
el 35.000 al 20.000, con agrupacionesen los valles
del Danubioy del surdela llanuramso-ucraniana,la
dispersióndel Arte Rupestrese sitúafundamental-
menteen la región AtlánticaMeridional (Aquitania-
Pirineos-Cantábrico)y cronológicamentesituadoen-
tre el Solutrensey el Magdaleniense,es decirdesde
despuésdel 20.000hastael 10.000.En estosmomen-
tosencontraremostambiénArte Muebleen la Euro-
pa Occidental,perono encontraremosArte Rupestre
o Mobiliar en la EuropaOriental, salvoalgunascon-
tadisímasexcepciones

En Europaencontramosuna de las áreasde
mayor concentraciónde yacimientosdel Paleolítico
Superior,vinculadaa unalargatradiciónde la inves-
tigación.En éstase encuentratambiénla mayorden-
sidadde hallazgosde artemueblede los cazadores-
recolectorespleistocenosLos objetosde arte mobi-
liar se asocian,en la mayoriade loscasos,a unapo-
siciónestratigráficadeterminada.Esta circunstancia
ofrece la posibilidad,en algunasocasiones,de esta-
blecertambién una relaciónestrechacon las mani-
festacionesartísticasrupestres,muy numerosassobre
todo en el Suroeste de esta región. Las primeras
obras del Paleolítico Superior que se conocen son
una serie de pequeñas esculturas realistas realizadas
sobre marfil que se sitúan cronológicamente entre
hace 33.000 y 30.000 años, descubiertas en Suroeste
de Alemania (Hahn 1984). Su temática representa
animales,como leonesy caballosen Vogelherdo ele-
fantes,bisontesy ososen la Geissenklósterle.La fi-
gura humana la encontramos también en Geissen-
klósterle, mientras que en Héhlenstein-Stadel IV se
descubrióuna curiosaesculturahumanacon cabeza
de león. Las figuras humanas alcanzan su máximo
esplendor durante el Gravetiense en Europa Central
en yacimientoscomo Dolni-Vestonice,Pavlov, Pe-
trkovice, Brno o Moravani(RepúblicaCheca)o Wi-
llendorf (Austria), y culturas sincrónicas en Ucrania
(Mezin), Rusia (Kostienki, Gagarino, Avdevo) y Si-
beria (Malta, Buret), con una extensión hacia el sur,
apareciendo en Italia (Savignano, Grimaldi) y Fran-
cia (Brassempouy,Tursac, Sircuil) (Delporte 1993),
formando el grupo de las dehominadas “Venus” re-
presentacionesfemeninas generalmenteen marfil,
piedrasblandas(esteatita,calcita, caliza)o barro. A
veces se puedehablar de auténticosretratos, como
una figura dearcilla (a la vezuno delos primeros

usosde la cerámicaen sentido amplio) de Dolni-
Vestoniceenla que losojosse sitúana distintonivel,
lo que se correspondecon un cráneodescubiertoen
el propioyacimiento.En otros casosse representael
vestido, que generalmenteparece ser de piel seme-
jantea las parkasesquimales.Juntoa estasescultu-
ras el arte mueble alcanza, como ya dijimos, un
enormedesarrolloduranteel Gravetiense,sobretodo
en la EuropaOriental, mientrasque en la Europa
Occidentalserá duranteel Magdaleníensecuandolo
alcancedeformaparalelaal Arte Mueble.

Durantela Prehistoria,las regionesdel Su-
roeste de Europa fueron ocupadas por una serie de
gruposhumanosque nos dejaronabundantesmues-
trasde su cultura. Desdehace40.000añosel Homo
sapiens sapiens, el tipo humano actual. habitaen es-
tas regioneseuropeas.La situación privilegiada de
muchasde las cavernas,en lugaresestratégicos,les
permitíacontrolarelpasode los animales,basedesu
alimentación,y teneraccesoa las materiasprimas
necesariaspara la fabricaciónde sus instrumentos.
La boca de las cuevas permite contar con lugares
abrigados,dondepodervivir. La necesidadde un es-
pacio vital, donde desarrollarsus actividades,en-
cuentraasí en estosabrigosnaturalescl sitio idóneo.
La cueva,como lugardehabitaciónse conviertetam-
bién encentrode la vida social de los grupospaleolí-
ticos. En ella comienzatambiéna exteriorizarel ser
humanosussentimientos,en formade motivos artís-
ticos. El artese sitúaen la cuevay pronto el interior,
quenuncafuelugarde habitación,se va convirtiendo
en áreapreferida dondecolocarfigurase imágenes.
La semejanza entre lo descubierto en las paredes y en
el Arte Mueblenosindicaquelos artistasno sólouti-
lizaron la cuevacomo soportepara suobra sino que
tambiéngrabaronsobrepiezasquepodíanllevar con
ellos.

Uno de los problemasfundamentalesdel
Arte rupestrees su datación. Al tratarsede paneles
situadosen las paredesde las cuevasy abrigos las
técnicashabitualesde dataciónno sonaplicables.Sin
embargo, en algunos casos, determinadas condicio-
neshan permitidoestablecersu cronología. El caso
másfavorablees aquelen el que el panelse ha de-
rrumbadoy se encuentraenglobadodentrode un ní-
vel arqueológico.Este es el casode los panelesde
Lausselpertenecientesal Perigordienseo de los blo-
quesgrabadosde la Ferrasie,que nos permitenin-
cluirlos en el Auriñaciense.Los bloquespintadosdel
abrigode Labatut se encontrabansituadosentre los
niveles perigordienses.por lo que su cronologíase
correspondecon la de los niveles (Delluc y Delluc
1991). Otrasvecesson fragmentosde la pared los
queencontramosenglobadosen el nivel arqueológi-
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co,lo quesiemprenospermiteunadeterminadaatri-
bucióncultural. Otro casoes cuandoel nivel arqueo-

- lógico cubre parte del panel decorado, éste sería el
casode la cueva de Pair-non-Pair.Aquí los niveles
perigordiensescubríanlosgrabados,peroel nivel in-
ferior del Auriflacienseno, por ésto podemossaber
que los grabados existían antes del Perigordiense,
pudiendo atribuir al Auriflaciense su realización
(Delluc y Delluc 1991).

Otraposibilidadde conocerla cronologíaes
cuandola bocade la cuevaquecontienelas obrasde
artese encuentracerrada.Esteesel casode la cueva
de Altamira, cerradadespuésdel Magdaleniense In-
ferior Cantábrico.Así sabemosquesusobrasde arte
sonanteriores a esteperiodo,peropor desgraciaésto
nos deja aún un amplio margen cronológico. Los tra-
bajos de Breuil en Altamira (Cartailhac y Breuil
1906; Breuil 1905, 1906)fueron los primerosen los
que se plantearon temas relativos al establecimiento
deunacronología.Breují partíadel hechoquesi una
pinturao grabadocubríaotra,estadebíaseranterior.
Una figura no puedesercubiertapor otrasi éstano
se ha realizado.De estemodolas superposicionesse
podían considerarcomo una suertede estratigrafía,
en la que las diferentesfiguras se correspondíancon
diferentesperíodosculturales.En susprimerostraba-
jos sobrelas cuevasdel Cantábrico,Breuil establece
una evolución en cuatro etapas, partiendo de repre-
sentacionesprimitivas simplesy terminandocon fi-
guras más detalladas y complejas. Relaciona las su-
perposicionesy suestratigraflay las equiparacon las
subdivisiones mayores del Paleolítico Superior, esta-
blecidas por él mismo, desde el Aurifiaciense hasta el
Magdaleniense, siguiendo un esquema unilineal de
lo mássimplea lo máscomplejoy quereproducesu
propio esquemade subdivisiónde las industrias,ha-
ciendocorrespondera cadaperíodoindustrialun mo-
mentoartístico (Fig. 1). En trabajosposterioresmo-
difica el esquemay sugeríauna evoluciónmáscom-
pleja centradaendosciclos(Breuil 1954).En ambos
se podía seguir una misma evolución,partiendode
formas simpleshastalas máscomplejas.El primero
era el ciclo Auriflaco-perigord¡ense y el segundo el
Solutreo-gravetiense.

El ciclo Aurhiaco-perigordiense comienza
con figuras de manos, obtenidas por aerografía, y por
lineasde puntosy líneas.Conellas seencuentransi-
luetas simples de animales, bien sin patas o con las
mismas de formas lineales y con los cuernos en pers-
pectivatorcida. Las pinturasmásprimitivas sonfor-
malistas,seven siemprede perfil, inclusosólo se re-
presentanlas doslas patascorrespondientesal perfil.
Sin embargo los cuernos, orejas y pezuflas se pueden
representar de frente, creando la denominada “pers-

pectivatorcida” - También 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 fonnar figuras. A esta época se atribui-
rían tambiénfiguras en tinta plana y trazos“babo-
sos”. Suculmenseránlas figurasdela CuevadeLas-
caux.

El ciclo So~utreo-magdaleniensecomienza
con dibujos a carboncillo, seguidospor animalesde
líneasdesdibujadasy lavadasen negro. Así las figu-
rascomienzana tenerunaciertabicromía,en las que
el dibujo comienzamarcandoy luego delimitando
completamente la figura. A este período se atribuyen
los bajorrelieves,cuyo intentode relieveserásustitui-
dodespuéspor el grabadodetrazoestriado,quecon-
tribuye a dar relieve por sombreadoa las figuraspla-
nas.

Las criticas al sistema de Breuil se basan so-
bretodoen la propiavalidezdelos conceptospresen-
tados. Las superposiciones,como bien se demues-
tran en los estudiosde muchosyacimientosno res-
ponden de igual a igual a los períodos culturales, si-
no queinclusopuedenrepresentarperiodosmuycor-
tosde realización(Balbín Behrmanny Moure Roma-
milo 1982). Por otro lado la división en dos grupos
es netamentearbitraria. Lascaux,queparaBreuil se
situaríaal final del ciclo Auriulaco-perigordiense,se
sitúacronológicaiñenteenel Magdaleniense,parale-
la a Altamira quepara Breuil es ya del ciclo Solú-
treo-magdaleniense.Las criticas más importantes
provinieron de A. Leroi-Gourhan (1965). Este se ba-
saba en las figuras datadas, por los métodos citados,
así como por comparaciones con el arte mobiliar que
como vimos se sitúanormalmentedentrode niveles
arqueológicosatribuiblesa períodosculturales.Tam-
bién considera las superposiciones como elemento
paraestablecerla cronología.Suesquemaestambién
lineal, aunque a diferencia de fircuil, ve un único ci-
cío evolutivo. Así se partiríade formassimpleshasta
alcanzarel apogeode formas segurasy detalladas.
Suesquemase apoyafundamentalmenteen criterios
estilísticos,buscandolas semejanzasentrelas figuras
y sus técnicas de ejecución (Fig. 2). Se estructura en
cinco períodos o Estilos: el Prefigurativo, el Primiti-
vo (Estilos 1 y II), el Arcaico (Estilo III), el Clásico
(Estilo IV Antiguo) y el Tardío (Estilo IV Reden-
te).

El período Prefigurativo se corresponde
con el Musteriense, con la presencia de manchas de
colory restosde colorantesenlosyacimientos.Tam-
bién incluye al PerigordienseInferior o Chatelperro-
niense donde aparecen las primeras placas y huesos
con incisiones,aunquese desconocela representa-
ción naturalista.
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El Estilo 1 se correspondecon el Auriña-
ciense al que pertenecen algunos bajorrelieves
(Laussel) así como figuras de trazo profundo que re-
presentan órganos sexuales femeninos (La Ferrasie)
o figuras de animalesincompletas(Isturitz) así como
las primeras pinturas (Labatut).

El Estilo II se sitúa cronologicamenteen el
PerigordienseSuperiory el SolutrenseInferior. Las
representacionesde animalesse caracterizaránpor
unacurva cervico-dorsalmuy marcada,en forma de
S. Las figuras presentan una fuerte desproporción
entre cuerpos muy grandes y las cabezas y las extre-
midades pequeñas. Ejemplos de este Estilo son cue-
vas como Pair-non-Pairo Gargasen Franciay Hor-
nosdela PeñaenEspaña.

El Estilo III cronológicamente situado entreu
el Solutrense Medio y el Superior presenta ya gran-
des conjuntos artisticos. Su canon artistico es seme-

jante al del Estilo II, con animales de cuellos largos y
cuerposgruesos,quepresentanun vientremarcadoy
prominente. Un ejemplo sería la cueva de Pech-Mer-
le enFranciao La Pasiega en España.

El Estilo IV lo divide en Antiguo y Reden-
te. El Estilo IV Antiguo se sitúa en el Magdalenien-
se Inferior y Medio alcanzándose el culmen del rea-
lismo y del naturalismo. Es frecuente la presencia de
convencionalismosy la presencia de líneas de des-
pieceparaindicarpartesde los animalescomola cri-
nera, el pelaje o las capas. En este período se inclu-
yen también los bajorrelievesen caliza o barro. A
estemomentose atribuyenlos grandesconjuntosar-
tísticos como Font de Gaume, Combarelles, Niaux o
Trois Freres en Francia y Castillo o Altamira en Es-
paña. El Estilo IV Reciente del MagdalenienseSu-
perior representa el final del arte paleolítico, en él se
tiende a un naturalismo extremo, de forma que ya en
losanimalesse tiende a representar individualidades.

Comohemosvisto lossistemastradicionales
de estableceruna cronologíadel Arte se basanen
comparaciones y relaciones entre las distintas figuras
de losyacimientos.La concepciónde Leroi-Gourhan
es quizásla quemásha influido al permitir estable-
cer comparaciones estilísticas. Estas reducen el nivel
de comparacióna las figuras, pero manteniendoel
concepto de asociación de figuras y de “santuario”
como elemento básico de análisis. La crítica funda-
mental que se puede hacer es el propio carácter evo-
lutivo del sistema. La aparición del Arte en los ya-
cimientosalemanesdel Auriflacienseno es de figu-
rassimples,sino de esculturastotalmenterealistas,e
inclusocon figuracionescomplejascomo el hombre-
león de Hohlenstein-Stadel.Porotro lado la propia
comparaciónestilísticano contemplala variabilidad
individual de los artistas.Las evidencias,cadavez
másnumerosas,del artemuebleofrecenunaenorme
diversidaddentrode formasy tiposde representacio-
nes, en conjuntos que sabemos cronológicamente
contemporáneos.Comoejemplotenemosel poco in-
terésque en generaldedicanen estassíntesisa un
yacimientocomo la Cueva del Parpalló, donde más
de mil placasgrabadassedistribuyendesdeel Grave-
tiense hasta un Magdaleniense Inferior (Pericot
1942; Villaverde 1990).

En los últimos años, el progreso de las téc-
nicas de datación por C14 ofrece un nuevo acerca-
miento. Los primeros pasos se han dado a partir de la
introducción del acelerador de partículas-espectró-
metro de masa. Este método permite la datación de
materialesorgánicosencantidadesentre 1 y 5 mg. lo
quepermitetanto ladatacióndeobrasdeartemueble
como la datación directa de figuras de arte rupestre
realizadasconcarbón.Conél se ha comenzado a da-

~‘flcrd Ous’oy paises Europa O, rial

Q (G~Q ________

_ ir

—

A,i’sst
Iv

Ratania

Rso~sfl.
IV



270 FEDERICOBERNALDO DE QUIRÓS Y VICTORIA CABRERAVALDÉS

tardirectamenteunaserie de objetosde artededife-
rentesyacimientosprocedentesde antiguasexcava-
ciones(Barandiarán1988). En ellos se conocíasu
atribucióncultural; pero no se teniaprecisiónde su
fecha (La Paloma,Cueto de la Mina, Berroberriao
El Castillo), en otros casosse tratabade materiales
quepodíanestarmezclados(CuevadeEl Pendo).En
la mayoríade los casosconcuerdany precisanla atri-
bución cronológica-culturalque se teníadel nivel de
procedenciade estaspiezas.En general,el artemo-
biliar ofrecefechasquecomplementanlasdataciones
delos nivelescorrespondientes.Las datacionessobre
las propiasfigurasrupestresse comenzaronen 1990,
fechandoalgunasfiguras de la Cuevade Cougnacy
PechMerle(Valladas,Cachiery Arnoíd 1990),siste-
ma quepronto seamplióa variosyacimientoscomo
Altamira, Castillo o Niaux dondese dataroncarbo-
nesprocedentesde los dibujospaleolíticos(Valladas
n a/ii 1992), asi como la cuevasubmarinade Cos-
quer,dondese datarontanto carbonestomadosde las
figurascomootros procedentesde los hogaresquese
conservabanen la cueva.Las fechassirvieron para
estableceren la Cuevade Cosquer(Marsella)dosfa-
ses,unaFase1 situadaentreel 27870+430BP(Gif A
92350) para la figura de felino y el 263604400BP
(Gif A 92349)paraunoscarbonesal pie de los pin-
gílinos y unaFase 2 situadaentreel 20370+2SOBP
(Gif A 92348) de carbonesdebajodel granbisonte
Bí y el 18010+L9OBP(0W A 92419) de unafigura
de bisonte.Las fechasde la Fase1 la sitúandentro
de las más antiguasqueposeemosparael Arte Ru-
pestrecercanasa un AuriñacienseFinal o a un Peri-
gordiense(Gravetiense),mientrasque las fechasde
la Fase2 vuelvena confirmarla importanciadel arte
duranteel Solutrense.Comoforma de dataciónindi-
rectapodemoscitar el usodel C14 ASM en la Cueva
de Gargas (Clottes, Valladas, Cachier y Amold
1992).En esteyacimientose dataronunaseriedees-
quirlasóseassituadasengrietascercade lascelebres
manos,la fecha26860+460BP(Gif A 92369) las si-
túa cercade las supuestaspara un Perigordienseasí
comolasde manosprocedentesde la CuevaCosquer,
lo que confirma la antiguedadde estetema. Como
formade ilustrar los problemasy las posibilidadesde
los distintosmétodosde atribucióncronológicacree-
mosinteresanteproponercomoejemplo las distintas
propuestascronológicasrealizadassobre un yaci-
mientotan clásicoy famosocomo la Cuevade Alta-
mira.

2. UN EJEMPLO: LA CUEVA DE
ALTAMIRA

yacimientosclave en el conocimientodel arte paleo-
lítico. Su tempranodescubrimiento,fue presentado
por D. MarcelinoSanzde Sautuola(Sautuola 1880),
utilizando hábilmente criterios como el hecho del
cierrede la cuevao la presenciadeanimalesextintos
como pruebatanto de su autenticidadcomo referen-
cia cronologica,sabiendorelacionarlas pinturascon
el cierre de la Cueva, y con los restos que el mismo
había encontrado en la boca de la misma y que le
permitíansituarladentrode la EpocaPaleolítica.

La Cueva de Altamira sirvió también a
Breují paraestablecersu esquemacronológico,basa-
do en parteen el estudiodel estilo de las pinturasy
de sus superposiciones (Breují 1905, 1906; Cartail-
hac y Breuil 1904, 1906). En el esquema de H.
Breuil, Altamira presenta evidencias desde el Auri-
flaciense hasta el Magdaleniense Superior, aunque el
yacimiento arqueológico sólo presenta materiales del
Solutrense Superior y el Magdaleniense Inferior
Cantábrico. En general, Breují actúa de forma con-
tradictoriaen relacióna la estratigraflaarqueológica,
la utiliza como marcadorcronológicode las figuras
de cierva grabadas sobre omóplatos descubiertos por
Alcalde del Río (Alcalde del Rio 1906) y atribuidas
al nivel solutrense,peroen su esquemadefiendefi-
guras Auriflacienses o Perigordienses, niveles que
nunca han aparecido en la cueva. Así Breuil atribuye
al Auriñacienseo al menos al Perigordiense: “algu-
nos vestigios de animales dibujados en trazo rojo, los
animalesdibujadoscon un estilogroseroy con líneas
espesas,los signosen formadé mazas,los animales
entinta planaroja, en partegrabados,las manosen
rojo positivas,las manosejecutadascontampóny los
signospalmeadosvioletas. A la misma épocaperte-
necen los grabados de caballas, los hombres enmas-
carados y algunos animales. Las obras correspon-
dientes de la galería 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 estalagmítica. Más antiguos [sic]
sin dudasonlos restosdeanimalesdibujadosen tra-
zo rojo del gran panel y una numerosa serie de entre-
lazados y otros dibujos hechos con el dedo o con ayu-
da de un bastón sobre la arcilla blanda.

Al final del Solutrensey al principio del
Magdaleniense pertenecen cinco figuras del gran pa-
nel, ejecutadas con trazo negro, a veces ligeramente
modeladas, y sobre todo las cabezas de ciervas y los
diferentesgrabadossimilares los de los omóplatos
decoradosencontradosen el Solutrense.Correspon-
dientesa estegrupo, encontramos,en la galería,las
figurasnegrasde animales

2generalmentemediocres,
un grupo de tectiformesy las figuras estriadasde
ciervas,ciervosy caballos. Esposibleque la mayoríaLa cuevade Altamiraes sindudaunode los
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delasobraspertenezcanal MagdalenienseAntiguoy
no al SolutrenseFinal. Por fin atribuimosal Magda-
leniense y las 6 figuras negras muy modeladas del
panel y la mayoría de los mejores grabados. El bello
bisonte y el caballo grabado del extremo del pasadizo
[Colade Caballol son contemporáneos de las figuras
negrasmodeladas,y datanno del MagdalenienseV,
sino del Magdaleniense VI al que no pertenecen
otras obras que los policromos del panel” (Breuil y
Obermaier 1935). De este modo la ocupación de Al-
tamira y su decoración no siguen caminos paralelos,
planteando como posible la realización de obras de
artesin queexista unaocupaciónarqueológicarela-
cionable.

El siguienteacercamientoa lacronologíade
Altamira, dentro deun-esquemageneral,vienede la
revisión de A. Leroi-Gourhan(1965).El aportemás
importantede Leroi-Gourhanes la concepciónde la
cuevacomo un entornoglobal, creandolos conceptos
de “santuario” y “estilo” como ejes de su investiga-
ción. ParaLeroi-Gourhanel arterupestrede Altami-
ra se presentaen dosgrandesgrupos,las pinturasde
la “serie negra” y el granpanelde la primera salay
los grabados.La “serie negra” abarcacasi todas las
pinturas de fuera del granpanel con dosconcentra-
ciones,unaen las galeríascentrales,ocupandoen su
esquemala “parte centraldel santuario” y otra en la
galería final. Estasfigurassesitúanen el Estilo III,
“localizandola “serie negra”entreel Solutrensey el
MagdalenienseAntiguo, anterior al Magdaleniense
111-1V”- Reconoceal gran panel una gran homoge-
neidad,relacionablecon el “arte muebledel Magda-
leniense111-1V” y destacasus paralelos estilísticos
con Castillo, Santimamiñe,Niaux, etc. Las obras
grabadasse sitúanen un momentorelativamentere-
ciente, especialmentesu grupo bisonte-caballo+ma-
mut. Sin embargono reconocemosla identificación
deestafigura conun mamuty creemosmásacertada
la precisióndeFreeman(1978)queve en él otro bi-
sonte.En relacióncon su caráctermásavanzadono
podemospor menosqueconsiderarsusevidentespa-
ralelosestilísticoscon los bisontesdel “gran panel”,
especialmenteen el tratamientode la cabeza, los
cuernos,la giba, las ancasmarcadas,etc. por lo que
su cronologíaparanosotrosse debesituar en el mis-
mo momento que la del gran panel. Para Leroi-
Gourhanla cronologíade la cueva se sitúaasí entre
un MagdalenienseInferior (III) y un Magdaleniense
Medio (IV). Creemosque ambosperíodosse deben
hacerigualesen la región Cantábrica.La distinción
entreun MagdalenienseInferior y un Magdaleniense
Medio es terminológicay provienede una diferente
concepciónhistoriográfica.Mientras que en la Re-
giónCantábricael MagdalenienseIII se hizo igual al

MagdalenienseInferior Cantábrico(GonzálezEche-
garay 1960;Utrilla Miranda1980),en los Pirineosel
Magdaleniense111-1V se asimiló al Magdaleniense
Medio Pirenaico, reservando el término de Magdale-
nienseInferior (Badeguliense)para las fases1-II de
Breuil. En nuestraopiniónla cronologíade Altamira
debeequipararseal momentodeocupaciónde la cue-
va, y fundamentalmenteal MagdalenienseInferior
Cantábrico.Porun lado no creemosposibledefender
unacronologíaantiguaparalas figurasdetécnicadi-
gital como el gran bisontede la segundagalería. Si
biense utiliza una técnica“teóricamente”antigua-el
trazodigital-, su morfología y el tratamientode las
diferentespartes,como el ojo o el mono,indicanuna
concepciónque se acercaexactamentea la expresión
de las figurasdel granpanel. Porotro lado un ele-
mento cronológicoque no podemosolvidar son los
paralelosconel artemuebledela propiacueva,espe-
cialmentelas figurasgrabadassobreomóplatos.Es-
tas figuras, casiexclusivamentede cierva, aparecie-
ron enlas excavacionesde fi. Alcaldedel Rio (1906)
aunquepresentabanuna problemáticade la queha-
blaremosposteriormente.Otro elementode artemue-
ble paralelizablees el bastónde mando descubierto
por DE. Sáinzen la partederechadel granpanel,
decoradocon variascabezasde ciervoy coneviden-
tessemejanzasconla fig. 70 de la “Cola de Caballo”
(Freeman,Bernaldode Quirósy Odgen1987).Cree-
mosasíquetenemossuficientesevidenciasde la con-
temporaneidaddela ocupaciónhumanay dela reali-
zaciónde diversasfigurasen las paredesde la cueva
duranteel MagdalenienseInferior Cantábrico.Así la
propuestade Breuil de situar los grandespolicromos
en el Magdaleniense Superior no tiene base fuera de
su evoluciónteórica.Lo mismopodemosdecirde la
propuestadeLeroi-Gourhanen relaciónal grupobi-
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 análisis de U/Th realiza-
dos por J. Bischoff (in lelteris) parecen indicar que el
cierre de la cueva y la formación de la capa estalag-
mítica quecubre el derrumbeson casi contemporá-
neos a los momentos finales de la última ocupación
del yacimiento. De forma que la realización de las
pinturas se debe situar en los mismos momentos que
la ocupación arqueológica.

Como ya vimos (Bernaldo de Quirós 1991)
la semejanzaformal entre las diversasfiguras de la
cuevanospermiteproponerunacronologíasemejan-
te paratodaslas representacionesartísticasde Alta-
mira. Por un lado vemos como tanto los aspectos
formalescomo la propiaestructurade la cuevaper-
mitenhablardeunavirtual homogeneidaden surea-
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lización, en la que la presencia de algunas figuras
que sepuedenconsideraranteriores,creemosquese
pueden explicar por otras razones que no son las pro-
piamentecronológicas.

A fin de poder confirnw de forma directa la
cronologíade las figuras tuvimos la oportunidadde
contar con la Dra. H. Valladas que nos propuso la
datación directa de las figuras por el nuevo método
del “Acelerador-Espectrometro de Masa” que permi-
tía trabajar con muestras mínimas de carbón (cerca-
nas al miligramo), lo que implicaba por primera vez
tener fechas de C4 para dibujos paleolíticos. La reco-
gida de las muestras se realizó con el máximo 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 carbón que se conser-
vabanen aquellasfigurasque ofrecíangarantíasde
no alterarías. El proceso de limpieza en el laborato-
rio fue asimismo riguroso con el fin de evitar todo ti-
po de contaminación de las muestras, muy delicado
dada su exiguidad. Las dataciones obtenidas se ex-
presan en fechas BP (Before Present) y han sido ob-
jeto de una publicación previa (Valladas et alii,
1992).

En la cueva de Altamira, se recogieron
muestras de varias zonas, a fin de cubrir todas las
areastopográficasde la misma, y de distintos tipos
de figuras. En el caso del Gran Panel se tomaron
muestrasde tres figurasde bisonte,dosprocedentes
de figuraspolicromasy otra de uno de lospequeños
bisontesdel fondodel mismo (Fig. 3). Las fechasob-
tenidas son las siguientes:

Granbisontemirandoa la derecha(Fig. 3:1):
GifA 91181 (carbón) 14330+190
Gif A 91330 (f. húmica) 14250+180
Gran bisonte mirando a la izquierda (Fig. 3:2):
(jifA 91179 (carbón) 13940+170
Gif A 91254 (f. húmíca) 14710+200
Pequeño bisonte monócmmo (Fig. 3:3):
GifA 91178 (carbón) 13570+190
Gif A 91249 (1 hunu 14410+200

Las dataciones obtenidas presentan una me-
dia de 14000 años BPpara el carbón y de 14450 años
BPparala fracciónhúmica.

Paralas figuras de tectiformesde la “Cola
de Caballo” atribuidaspor A. Leroi-Gourhanal Esti-
lo Hl (Fig. 4) tenemosuna dataciónde 15440+200
(Gil’ A 91185).

Si bien las fechas correspondientes al “Gran
Panel” son más recientes que las que se poseían para
el nivel arqueológicode la entrada de la cueva,
15910+230BP (1-12012) y 15500+700BP (M-829)
estasse correspondencon las datacionescorrespon-
dientes a los tectiformes de la “Cola de Caballo”.

También, dentro del proyecto se dató un
fragmento de omóplato decorado con cabezas de
ciervasde la antiguaexcavaciónde Hermilio Alcalde
del Río (1902) cuya atribución estratigráfIca para es-
te autor se situabaen el Solutrense.Posteriormente
Obermaier (Breují y Obermaier 1935) cita la presen-
cia de omóplatossemejantesen el nivel Magdale-
niensede la Cuevadel Castillo, y nuncacita el des-
cubrimiento por su parte de piezas semejantes ni los
relacionaen el inventariodehallazgos. En suobra

Fig. 3.-SituacióndelasmuestrasdeCH eneltechodela CuevadeAltamira.
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Fig. 4.- Figuras tectiformes de la “Cola de Caballo” (GifA91185). 

-profusamente ilustrada- reproduce citando su proce- cabezas de ciervas y con los mismos convencionalis- 
dencia, los encontrados por Alcalde del Río (Figs. mos y características formales, se conocían en otras 
159.1, 159.5 y 160). Por ésto no compartimos la divi- cuevas como Castillo (Cabrera 1984), Juyo (Baran- 
sión en dos colecciones establecida por Corchón diarán et alii 1985), Rascaño (González Echegaray y 
(1986); en Obermaier, (1916 y, también, 1925) se Barandiarán 1980), Cierro (Gómez Fuentes y Beca- 
habla de los descubrimientos de Alcalde del Río en res 1979) y los hallazgos de la cueva de La Güelga, 
contraste con su experiencia en Castillo y en Les Ca- de trazo único, y datación mas reciente 14.020+130 
vernes de la Región Cantabrique se plantea qué “La BP (Menéndez Fernández y Martínez Villa 1991- 
ausencia de nivel estéril en Altamira entre el Magda- 1992), pero siempre en contextos del Magdaleniense 
leniense y el Solutrense, así como las irregularidades Inferior Cantábrico (Alonso Silio 1986) por lo que 
de los depósitos de esta cueva excusan suficiente- consideramos de gran interés su datación directa, so- 
mente el error de interpretación cometido” (Alcalde lo posible por este nuevo método. Como contraste se 
del Río, Breuil y Sierra 1911); pero en ningún caso dataron también dos huesos, uno del nivel Magdale- 
esto puede servir para dividir la colección y menos niense Inferior y otro del Solutrense. La fecha del 
por su situación topográfica en el Museo Provincial omóplato (Gif A 90057: 1448M250 BP) es virtual- 
de Prehistoria de Santander o en el Museo de la Cue- mente la misma del hueso del nivel Magdaleniense 
va de Altamira. El interés de esta pieza (ALTS de (Gif A 90047: 1452W260 BP) y muy separada de la 
Barandiarán 1973) decorada con cabezas de cierva, del Solutrense (Gif A 90045: 18540*540 BP). Esto 
es su enorme semejanza, en concepción, técnica, confirmaba la situación de los omóplatos dentro del 
convencionalismos, etc. con figuras grabadas de las Magdaleniense Inferior. Las excavaciones de J. Gon- 
paredes del interior de la cueva, tanto del Gran Panel zález Echegaray y L.G. Freeman en 1980 (Freeman 
como de las galerías profundas y que indican una 1988) descubrieron la existencia de varios pozos den- 
misma autoría. Omóplatos semejantes, también con tro del nivel magdaleniense por lo que no seria de 
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extrañar que los omóplatos 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
Magdaleniense Inferior, período durante el cual se
realizaron la mayoría de las obras de arte de la cueva
de Altamira (Bernaldo de Quirós 1991). Así las figu-
ras correspondientes a la “serie negra” al menos de la
“Cola de Caballo” se podrían situar dentro de los pri-
meros momentos de la ocupación del Magdaleniense
Inferior Cantábrico, como indicaría la fecha de
15500+700 HP, mientras que el “Gran Panel’ se si-
tuaría en un momento posterior relacionado con los
omóplatos y con una nueva etapa de decoración de la
“Cola de Caballo” en la que se incluirían tanto los
grabados de cierva de trazo estriado como el conjun-
to de los dos bisontes y el caballo de la misma. Su
cronología se situaría así en el Magdaleniense Infe-
rior Cantábrico. En este período podemos seguir cla-
ramente la existencia de conjuntos con claras seme-
janzas estilísticas. Un ejemplo será la presencia, ya
citada,delos omóplatosgrabadosconciervasde tra-
zo estriado.Sin embargoun casomásinteresantelo
representa el triángulo Altamira-Castillo-Juyo. En
estosyacimientosno dudamosenafinnar la presen-
ciadeun mismo grupohumano.Estoya fuépropues-
to para Altamira y Castillo por Alcalde del Río,
Breuil y Sierra en 1911 atendiendo a las evidentes
semejanzas entre las figuras de ciervas de trazo es-
triado de ambas cuevas, tanto en soporte mueble co-
mo parietal. Pero junto a éstas debemos unir otros
elementoscomo la presenciade las denominadas
“máscaras”. Estas existen tanto en Altamira como en
Castillo, situadas en ambos casos cerca de ¡os únicos
tectiformes cuadrangulares negros de la cueva. Den-
tro de la idea de “máscara’ también se incluiría la
del Juyo, donde también aparecen omóplatos con
ciervas de trazo estriado. Otro elemento común a los
tres yacimientos será la riqueza formal y las similitu-
des estilísticas de la industria ósea, así como ser ya-
cimientos con una especialización en el ciervo como
base de su subsistencia. De esta forma el triángulo
Altamira-Castillo-Juyopodría representarpartedel
territorio de un grupo humano que probablemente
también se extendería a los demás yacimientos del
grupocitado.

3. CONSIDERACIONES FINALES

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

con el que poder situar cronológicamente aquellos
dibujos,en los que el carbónvegetalse utilizó como
materia básica. Este permite también, como hemos
visto, datar otros objetos artisticos que como las pe-
queflasobrasno podían serlopor el sistematradicio-
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 Paleolítico desde perspecti-
vas sociales, como forma de analizar tendencias y
tradicionesdelos gruposhumanos.

El Arte Paleolítico,comolosdemásfenóme-
nosartísticosdela humanidad,es el resultadodedos
factoresdesiguales.En primerlugar, es la expresión
de la ideología de un grupo humano. A través de él
se expresan religiones, mitos, sentimientos y así tam-
bién es una forma de control social. Tras las prime-
ms y puramente anecdóticas visiones de un arte por
el arte, los investigadores comenzaron a incluirlo, a
través de las diferentes teorías sobre su sentido y su
significado, en la trama social de los grupos paleolí-
ticos. En él se vió el totemismo, la magia de caza.
etc. siguiendolas modascientíficasde las diferentes
épocas.La visión estructuralista,expresadaen los
trabajos de A. Laming-Emperaire y sobre todo en los
de A. Leroi-Gourhan, representó un cambio. La con-
cepción de la cueva como un todo, en el que las figu-
rasno sedistribuyenal azarsinosiguiendoun orden,
permite entenderel arte como un mensaje,con un
código expresadomediantefigurascuyaclave se en-
cuentra en el que lo explica.

Trasestaparteideológicao social del arte,
existe,sinembargo,otrofactor.Todaobrade arte es,
en última instancia, la obra de un ser humano, de un
artista. Pero éste no es un ser mecánico, no reprodu-
ce la ideologíao el modelodeformafría y repetítiva.
Es un serhumanoy, como tal, tiene prejuicios,re-
cuerdos, sensaciones, etc. que provocan que la pías-
mación de la obra artística sea el resultado de su in-
terpretación personal del modelo ideológico-social.
Si el modelo implica la figuración de bisontes,caba-
líos, ciervos,etc. el artista los plasmará, pero estos a-
nimales serán el resultadó de su visión de la realidad,
a travésdela experienciaquecomo cazadortiene de
cada uno de ellos. Uno de los caracteres más impre-
sionantesdel Arte Paleolítico, y fundamentalmente
del arterupestre,es la ausenciade “modelos”: el ar-
tista paleolítico no copiade la realidad,plasmasus
recuerdosy visionestal y como las recibede suex-
periencia.

Así pues,el Arte Paleolíticose debever co-
mo el resultado de la interpretación de la ideología
social por un individuoparticular. Como queramos
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que las personas no son iguales y que la habilidad es
variable, nos encontramos así con un amplio margen
de posibilidades: desde individuos genialeshasta
otrosmás“chapuzas”.Perotodosy cadauno tendrán
susrasgos,susgustosy preferenciasestéticasy técní-
cas, endefinitiva, su estilo. Asumimosqueen el ana-
lisis de los elementosde la “cultura” humanadebe
primar esabúsquedade la individualidad dentro de
lavariedad,aunqueestaseasiempre subjetiva. Den-

tro de los estudiosde Arte Paleolíticonos debemos
mover entre esos dos extremos. Uno de los aspectos
clave enla comprensiónde la cuevacomo todo es la
reconstrucciónde susfasesde realizacióntanto a tra-
vés de técnicasde datacióncomo las presentadasco-
mo de la depuración de los análisis estilísticos y así
poder conocer mejor las actitudes de los artistas y de
los grupos humanos a los que pertenecían.
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