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Todo estudio que se precie sobre cualquier
parcela del arte en general y, por ende, del
arfe rupestre en particular, debe concluir
respondiendo a las siguientes ocho preguntas:
5Quée sDénde? 5Cudndo? 3Quién2 Cémo?
sPor quée sPara qué? y sPara quién? Las dos
primeras se resuelven de un modo descriptivo:
qué se hizo y donde se hizo. El resto son, por
ahora, eminentemente deductivas. Tanto la
fercera pregunta, referente a la cronologia,
como las tres Gltimas, relacionadas todas ellas
con las teorias interprefativas, son cuestiones
tradicionales que siempre se abordan. No
ocurre lo mismo, sin embargo, con la cuarta y
la quinta, es decir, aquellas que indagan en
las técnicas de ejecucion de las
manifestaciones graficas prehistéricas y tratan
de aproximarse a sus autores.

Por supuesto, los estudios sobre el
c6mo se hizo gozan de una larga tradicién
en este campo, sobre todo en relacién con el arte
paleolitico, aunque sélo a partir de los dltimos
treinta afos se han propuesto programas orien-
tados hacia los analisis de laboratorio, la aplica-
cién de 6pticas macroscépicas y de alta resolu-
cién o la experimentacion. Estos trabajos han
contribuido a desechar definitivamente antiguos
tépicos, como, por ejemplo, que la pintura roja
se realizaba con sangre, y han puesto de mani-
fiesto que a través de este tipo de analisis pueden
obtenerse interesantes hip6tesis e inferencias de

caracter cronolégico-cultural y socio-econdémi-
co: la valoracién de un motivo pintado en una
cueva varia notablemente de considerar que es-
tuvo hecho con sangre, a saber que fue realiza-
do con pigmentos de 6xido de hierro, por mas
que en nuestro léxico s6lo hayamos anadido una
«t», trocando los hematies por hematites.

Gracias a estos estudios conocemos cada
vez mejor los medios empleados en la realiza-
cién del arte rupestre prehistérico. A grandes
rasgos, los 6xidos de hierro (gamas de rojo y ocre)
y manganeso (negro) se usaron para pintar, bien
mediante digitaciones, bien con pinceles, bro-
chas, munequillas o aerégrafos; fragmentos de
hematites y carbones vegetales se emplearon, a
modo de lapices, para dibujar; y para grabar se
utilizaron instrumentos de piedra y hueso, a tra-
vés de técnicas incisas, extractivas, de estriado,
de raspado...; o se hizo directamente con los de-
dos, si la dureza del soporte lo permitia. Técni-
cas sencillas, pero que, en si mismas, contienen
mucha informacién. Llama la atencién su di-
versidad, que se extiende a los distintos resulta-
dos, tanto graficos como tematicos, que pueden
obtenerse con una misma técnica, dandose tam-
bién en algunos casos procedimientos combina-
dos. Ahora bien, ¢existieron razones que deter-
minaron el empleo de una u otra técnica? Y si
es asi, ¢cudles fueron estas causas?

La idea general que se tiene del arte paleoli-
tico es que estuvo centrado en las representa-
ciones de animales. Sin ser esto falso, debe se-
fialarse que las figuras zoomorfas representan
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solamente un reducido porcentaje del total de
motivos. Por el contrario, lo que méas abunda son
todas aquellas tipologias que se integran en ese
«cajon de sastre» que llamamos signos. Dentro de
este grupo, los hay que estan intimamente rela-
cionados con las figuraciones, dotandolas tal vez
de un trasfondo simbélico. Pero los mas abun-
dantes serian aquellos que cabria considerar me-
ramente como marcas. Nos referimos a toda esa
serie de puntuaciones, trazos y manchas reali-
zadas con pigmentos rojos y negros que aparecen
generalmente repartidos por todo lo largo y an-
cho de las cavidades. Aunque
atn no hemos sido capaces de
desentrafiar de una manera
rotunda su significado, pare-
ce que estas marcas estan in-
timamente relacionadas con
la topografia de los recintos
subterraneos, sefialando es-
pacios, lugares singulares y
recorridos, y probablemente
estén vinculadas con activi-
dades previas de exploracién
y configuracion espacial de
los continentes.

Algunas propuestas en
cuanto al modo en que se lle-
v6 a cabo esta senalizacion su-
gieren que los pigmentos rojos
se aplicaron sin diluyentes,
bien en polvo, como mucho
en pasta, bien directamente
con un fragmento de hematites u oligisto, en la
variedad que contiene altos porcentajes de arci-
lla denominada comunmente ocre rojo o alma-
gre. La experimentacién a este respecto ha de-
mostrado la resistencia a la erosién de estas
aplicaciones en seco, favorecida por la propia
humedad de la roca soporte en los ambientes
subterraneos. También son coherentes desde un
punto de vista logistico, ya que su transporte es
mas practico y su uso mas funcional, sobre todo
cuando se trata de introducirse por primera vez
en un medio desconocido, tan escabroso e in-

a idea general
que se tiene del
arte paleolitico es
que esfuvo
centrado en las
representaciones
de animales

héspito como es el interior oscuro de una gran
cueva, plagado de dificultades para la progresion
espeleoldgica. El caso es similar a los signos ne-
gros, realizados mediante un simple tizén, sin
necesidad de humedecerlo previamente como se
ha sugerido en algunos circulos, cuyas propie-
dades pictéricas podian ser remozadas facilmente
gracias a las llamas producidas por los impres-
cindibles elementos de iluminacién. Entre estos
dos grupos (marcas rojas-marcas negras) se es-
tablece una dicotomia diferencial, de caracter
técnico, cromatico y morfolégico, que sugiere
una distincién también a ni-
veles interpretativos, pudien-
do considerarse que sirvieron
para transmitir dos concep-
tos, ya fueran discordes o
compatibles, separados pal-
mariamente merced a esta
forma de codificacién.

El empleo de los dedos
en las fases iniciales se
completaria con las impron-
tas de manos en positivo y en
negativo. Estas son escasas y
se consideran mayoritaria-
mente como pertenecientes a
los momentos mas antiguos.
Ambas morfologias deben en-
tenderse como variantes de
una misma tematica, aunque
desde el punto de vista de los
modos de ejecucién sus dife-
rencias son notables: en las primeras se aplica
directamente la palma de la mano manchada con
colorante, mientras que en las segundas el pig-
mento se proyecta contra la mano apoyada sobre
la pared, tal vez mediante un simple aerégrafo.
Muy interesantes resultan los gestos que pre-
sentan algunas manos negativas, obtenidos a tra-
vés de diferentes combinaciones de plegamientos
de los dedos, aunque en algunos casos ha podi-
do determinarse que se ocultaron con posterio-
ridad mediante repintes. Estas dos tipologias son
susceptibles de haber sido realizadas con el co-
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lorante en polvo, pero esta posibilidad no se ha
tenido en cuenta en los estudios al respecto que
conocemos, ni ha ofrecido buenos resultados en
los anélisis experimentales realizados por nos-
otros mismos, al contrario de lo que ocurre con
las disoluciones acuosas. Por lo tanto, debe en-
tenderse que se obtuvieron mediante sustancias
liquidas.

Las diferencias entre vestigios pictéricos
conseguidos con el pigmento en seco respecto a
los diluidos pueden apreciarse en que los pri-
meros no penetran en las microfisuras del so-
porte, mientras que los segundos si. Es evidente
que la utilizacién del pincel también implica per
se el uso de una disolucién. Son numerosos los
indicios que nos permiten diferenciar, por ejem-
plo, trazos realizados con los dedos de los eje-
cutados a pincel. Destacaremos en primer lugar
la capacidad de carga, que en un pincel es mayor
y, por lo tanto, puede originar trazos mucho mas
largos, que no superarian los diez centimetros
de haber sido practicados con un dedo. En este
sentido, analisis practicados a partir de pigmen-
tos obtenidos en algunas cuevas francesas pare-
cen relacionar la capacidad de carga con las dis-
tintas composiciones de las paletas. Un segundo
factor de discriminacién es el ancho de los tra-
70s, que no seria superior a dos centimetros ni in-
ferior a medio centimetro en el caso de haber
sido realizados con un dedo, dependiendo de la
presién ejercida y del dedo empleado, mientras
que el uso del pincel permite trazos més anchos
y mas estrechos, en funcién del grosor del mis-
mo. Finalmente sefialaremos las pequefias sal-
picaduras que presentan los trazos realizados a
pincel en torno a sus bordes, algo que no se de-
tecta en los efectuados con un dedo.

El empleo del pigmento diluido o de instru-
mentos pictéricos como pueden ser un aerégra-
fo o un pincel, obedeceria a planteamientos mas
definidos que los necesarios para un marcado de
reconocimiento, es decir, a propésitos especifi-
cos que implican el transporte hasta el emplaza-
miento de la obra de determinados elementos, y
no otros, lo que sugiere un conocimiento previo

del lugar, de lo que se va a hacer en él y de cémo
va a hacerse. Los instrumentos artisticos de hue-
so o de silex, materias que no se encuentran de for-
ma natural en el interior de las cuevas, también
debieron introducirse en ellas con la exclusiva in-
tencién de anadir imagenes a un sustrato artisti-
co previo, ya que, aunque compartirian este mis-
mo caracter exégeno —incluso las connotaciones
de practicidad que les atribuimos— con un frag-
mento mineral o un trozo de carbon, en los gran-
des conjuntos artisticos no se conocen series de
marcas iniciales realizadas mediante técnicas de
grabado. El uso de instrumentos artisticos, sin
embargo, no supone necesariamente una evi-
dencia post quem, y debe valorarse iinicamente
como un indicio que nos aproxima a casos par-
ticulares, nunca desde presupuestos que pro-
pongan una evolucién de las técnicas de ejecu-
cién de las mas simples a las mas complejas.
Pongamos como ejemplo los grabados digitales,
considerados generalmente entre los elementos
mas antiguos y que no necesariamente son ante-
riores a motivos en cuya realizaciéon se emplearon
dichos instrumentos, como las manos aerogra-
fiadas y las figuras ejecutadas a pincel.

Hechas estas salvedades, puede argumen-
tarse que las marcas rojas y negras conformari-
an el esquema espacial basico, una configura-
cién inicial concebida como un ordenamiento
marco del continente, a partir del cual se des-
arrollarian los programas iconograficos propia-
mente dichos, tal vez inaugurados mediante las
representaciones de manos. El establecimiento de
esta otra separacion, ahora entre elementos con-
figurativos y programaéticos, supone también la
aceptacion de, al menos, dos discursos que pue-
den contraponerse tanto técnica como morfolo-
gicamente, que obedecen a intereses informati-
vos distintos y que sugieren lecturas por separado,
una de caracter utilitario y estructural (marcas o
sefializaciones) y otra de indole cultural e ideo-
légica (programas iconograficos).

Cuando hablamos de programas iconografi-
cos nos referimos a aquellos conjuntos eminen-
temente compositivos, ya sean figurativos, abs-
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tractos o combinados, que cuentan con los sufi-
cientes pardmetros analégicos en comin como
para constituir, aun en su pluralidad, cuerpos re-
presentativos coherentes. Estos pudieron tener un
caracter monofasico, sobre todo en los casos don-
de el espacio utilizado fue reducido, pero es evi-
dente que en las grandes cavidades no se plas-
mo6 todo de una vez, sino que el bagaje expresivo
se fue acopiando y conformando a lo largo de
miles de afios por medio de sucesivas incorpo-
raciones. El resultado final de un panel artistico
puede ser, pues, la suma de varias agregaciones
graficas de caracter diacréni-
co. Asi, el mensaje se matiza,
se complementa, incluso se
modifica a través del tiempo.
Precisamente, las distintas su-
perposiciones documentadas
de motivos realizados me-
diante diferentes técnicas en
un mismo panel han servido
en muchos casos para propo-
ner cronologias relativas, ya
que suponen la posibilidad de
determinar secuencias grafi-
cas, pudiendo establecerse y
ordenarse distintos grupos a
partir de su interrelacién con
otros parametros, tales como
las caracteristicas del sopor-
te, la localizacion en los dife-
rentes espacios de las cuevas,
los repertorios tematicos y ti-
polégicos o las connotaciones
estilisticas. Sin embargo, las valoraciones cro-
nolégicas de estos grupos en funcién de los ca-
sos de superposiciones diacrénicas registrados,
no deben trascender al ambito de los enclaves
concretos, ya que no puede establecerse con ca-
racter general que en todos sitios ciertas técnicas
fueran propias de determinadas fases. El empleo
de los dedos o las manos, por ejemplo, para la
aplicacién de la pintura roja no se restringe al
pigmento en seco que proponemos para el en-
tramado configurativo inicial, ya que existen nu-
merosas evidencias de motivos programaticos

E| resultado final

de un panel
arfistico serfa la
suma de varias
agregaciones
gréficas de
cardcter diacrénico

realizados digitalmente con el pigmento diluido.
Otro caso seria el de los motivos programaéticos
realizados directamente con fragmentos de he-
matites, hecho que indica que este sencillo me-
dio de ejecucién no fue exclusivo de las fases ini-
ciales.

No obstante, el hecho de que las grandes cue-
vas paleoliticas fueran objeto de series sucesivas
y diacrénicas de agregaciones graficas no signi-
fica, ni mucho menos, que esta actividad consti-
tuyera una practica habitual. De hecho, entre un
programa iconografico y el siguiente pudieron
pasar miles de afios. Por lo
tanto, no fueron decisiones
caprichosas, sino importan-
tes razones sociales o de gru-
po las que debieron suscitar
la necesidad de afiadir un nue-
vo conjunto a lo previamente
establecido. Lamentablemen-
te, determinar estas causas no
parece estar por ahora a nues-
tro alcance. Las agregaciones
graficas pudieron tener su ori-
gen en la instalacién de nue-
VOS grupos propietarios, aun-
que en algunos casos podrian
argumentarse también moti-
vos puramente fisicos, como
puede ser el deterioro de un
programa iconografico anti-
guo; en otros se observa una
preocupacién por ampliar los
espacios compositivos; y en
los momentos finales, se reutilizan lienzos roco-
sos anteriores o se ocupan simplemente los lu-
gares que quedan libres. A veces se aprecia un
indudable respeto por todo lo anterior, mientras
que en otras ocasiones se detectan figuras apa-
rentemente borradas o superposiciones masivas.

Las atribuciones cronoldgicas que se de-
rivan de los resultados de los anélisis de las téc-
nicas de ejecucion en funcién de sus interrela-
ciones con otros parametros y de las secuencias
de superposiciones parecen indicar que, en gran
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medida, cada nuevo programa iconografico in-
corporado traté de distinguirse respecto a los an-
teriores dotdndoles de un sello de peculiaridad.
En este orden de cosas, el empleo de unos y otros
medios y modos expresivos no se presentaria
como una cuestién aleatoria, sino que respon-
deria a una intencién consciente, la de establecer
diferencias entre cada aportacién. Por su parte,
el anélisis del caracter evolutivo de las formas
propuesto por las escuelas estilisticas asociaria
cada nueva incorporacién al propésito de reno-
var el programa iconografico en funcién de los
cambios graduales que fueron experimentando
los modos de representacién. Pero, frente a la
evidencia de corrientes innovadoras, también se
contemplan otras involucionistas. Del mismo
modo, mientras que ciertas tematicas, tipologi-
as y recursos técnicos y estilisticos desaparecen
o se transforman, otros habrian perdurado en el
tiempo trascendiendo mas alla de las tendencias
que sucesivamente se fueron incorporando, he-
cho que contribuye clara y decisivamente a dar
coherencia al estilo, minimizando las inferen-
cias cronoldgicas directas que a menudo se con-
ceden a sus variantes, sin tener en cuenta, por
ejemplo, los desfases o diacronias que implicaria
la simple distancia fisica que separa los diferen-
tes focos artisticos y que explicaria también las
variables de autoria. En efecto, y a pesar de des-
arrollarse en un contexto cultural homogéneo,
cada época, cada regién, cada cueva, cada pa-
nel, y hasta cada figura es peculiar respecto al
resto.

Como hemos visto, disenar un programa
iconografico requiere cierta planificacion. Es ne-
cesario tener claro qué se quiere hacer, dénde y
cémo se ha de ejecutar, pero también quién va a
llevarlo a cabo. Esta dltima tarea, aunque res-
ponde a un interés general y se promueve desde
la comunidad, pudo encargarse a un solo indi-
viduo, o bien a un grupo reducido. La autoria
de grupo no es ni mucho menos una posibilidad
incierta, y cada nuevo conjunto incorporado
pudo perfectamente haber sido completado por
varios artifices, sincrénicamente o durante un

periodo de tiempo limitado. No obstante, y una
vez descartada la féormula dadaista t dibujas la
cabeza, él dibuja el cuerpo y yo dibujo las patas,
debe reconocerse que la ejecucion de cualquier
motivo es un acto intrinsecamente individual.
Los problemas surgen cuando pretendemos asig-
nar més de una figura a la mano de un mismo au-
tor. La técnica, la temética y los resabios estilis-
ticos sirven para establecer paralelismos, aunque
es muy dificil discernir, por ejemplo, si un mis-
mo individuo realizé a la par motivos pintados
y grabados, o si por el contrario, cada artista es-
taba especializado en una técnica concreta, o in-
cluso si se vieron condicionados por factores cul-
turales que imponian unos modos de ejecucion,
un estilo o una temética determinados. Por otro
lado, tal vez debido a estos condicionantes, los
resultados estéticos indican que no todos los ar-
tistas paleoliticos fueron unos virtuosos en las
técnicas que emplearon. Este hecho no debi6
afectar al discurso en si, pero desde luego los
grandes formatos o las representaciones mejor
proporcionadas o més detallistas serian capa-
ces, como lo son ahora, de producir un mayor im-
pacto. Pero ¢a quién debian «impactar» estas
imagenes?

Las improntas de dedos de nifios/as, las
huellas de pisadas infantiles, las reducidas di-
mensiones de algunas manos negativas, nos in-
dican que los puberes y adolescentes no sélo fre-
cuentaban estos lugares, sino que también fueron
participes de las actividades sociales realizadas
en torno a los conjuntos graficos y que, por lo
tanto, estuvieron implicados en su contempla-
cién y aprovechamiento, e incluso en su realiza-
cién.

Mas alla de estas matizaciones, el arte paleo-
litico es, al cabo, obra de grupos de cazadores-re-
colectores-pescadores integrados en distintos te-
rritorios, cuya economia estaba basada en el
aprovechamiento estacional de los recursos que
éstos les ofrecian. Gente simple y primitiva, de
vida sencilla. No deberiamos presuponer, pues,
grandes complejidades a sus esquemas de pen-
samiento, ni tampoco a sus manifestaciones gra-
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ficas. Una figura de ciervo representa, ni mas ni
menos que eso, un ciervo, y en verdad no existe
razén alguna para dudar de que una composi-
cién donde aparece un ciervo tenga que ver con
otra cosa que con los ciervos. Unicamente la aso-
ciacién con otros elementos da pie a plantearse
una dimensién simbélica, aunque siempre en el
marco del interés por reflejar y dejar constancia
de una realidad, es decir, de unos modos de vida
que se desarrollaron y reprodujeron, en funcién
de un estadio concreto del proceso tecnolégico,
en un entorno natural determinado.

¢Qué? ¢(Doénde? ¢Cuando? ¢Quién? ;Cémo?
¢Por qué? ¢Para qué? ¢Para quién? Definamos ge-
néricamente el arte paleolitico como un con-
junto de manifestaciones graficas, realizadas
principalmente en espacios subterraneos du-
rante miles de afios y en fases sucesivas por so-
ciedades cazadoras-recolectoras-pescadoras me-
diante una amplia diversidad de técnicas,
concebidas como medio para la transmisién ge-
neracional de unos modos de vida. ¢(No es éste
un enfoque mucho mas franco, verosimil y ra-
zonable que aquellos que pretenden, con mar-
chamo de irrebatible panacea, motivaciones de-
pendientes de las veleidades mentales de un
chaman en estado de trance?
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