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RESUMEN

El autor sostiene que la hipdtesis de 1a evolucién de los
estilos para explicar la variedad de las formas de las figu-
ras paleoliticas no tiene valor. Porque carece de una teoria
de la forma y presenta grandes vacios y contradicciones.
Para sustituirla propone una teoria de la forma segtin la cual
las diferencias se interpretarian como combinaciones alea-
torias de variaciones también aleatorias en la delineacion de
los contornos, el modelado y la perspectiva a partir de un
modelo comun invariable de base lejanamente figurativa.
Para tratar este tipo de figuras propone como medio adecua-
do el método de atribucién de su autoria. Este permitirfa
comprender las relaciones formales entre figuras, 1a forma-
cidén de tradiciones o «escuelas», y el proceso de decorado
de los santuarios. Se describe el mecanismo logico del dis-
curso y la argumentacion del método, basados en la obser-
vacién macroscopica, su tratamiento estadistico y la expe-
rimentacidn replicativa.

RESUME

Selon ’avis del auteur ’hypotese de I’évolution des
styles n’est pas capable d’expliquer la grande varieté des
formes des figures paléolithiques fondamentalement par la
mangque d’une theorie de la forme. A son lieu il propose une
théorie sur la forme selon laquelle les différences entre les
figures s’expliqueraient comme combinaisons aléatoires
des variations aléatoires dans la délineation des contours,
le modelé et la perspective sur un modele commun a base
figurative. Pour analysser les figures I’ auteur propose la
méthode d’atribution d’auteur, qui permetrait comprendre
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les rapports formels entre figures aussi que la formation des
traditions ou «écoles» et le proces de la décoration des
sanctuaires. L’ auteur décrit les differentes degreés métho-
dologiques de son procédé a la recherche d’une hypothe-
se controlable et suffisantement fondée.

Palabras clave: Paleolitico Superior. Arte. Teoria. Meto-
dologia. Contrastacién. Estadistica. Grafologia. Experi-
mentacion. Forma artistica. Grafismo. Evolucién estilisti-
ca. Contorno. Modelado. Perspectiva. Atribucién de
autorfa.

Parole clef: Paléolithique Superieur. Art. Theorie. Métho-
dologie. Contrastation. Statistique. Graphologie. Experi-
mentation. Forme artistique. Graphisme. Evolution stylis-
tique. Contour. Modelé. Perspective. Atribution d’auteur.
Meéthode.

1. INTRODUCCION, OBJETIVO Y
PLANTEAMIENTO

Para comprender la variedad formal de las figu-
ras que componen el arte paleolitico los prehistoria-
dores han recurrido a la hipdtesis evolutiva. Segin
ésta las semejanzas y desemejanzas de las figuras
se explicarian como resultado de los cambios gene-
ralizados producidos en las formas y técnicas a lo
largo del tiempo. La hip6tesis adolece de dos gra-
ves defectos: carece de una teoria sobre la formay
presenta sustanciales equivocos y contradicciones.
Para subsanar estos defectos propongo una teoria
sobre la forma y un método de andlisis adecuado a
la naturaleza de la misma.

En consecuencia este trabajo constara de tres
partes: la critica de la hipétesis evolutiva, la expo-
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sicion de la teorfa de la forma y la presentacién del
método de atribucién de autoria.

Cuando hable de arte paleolitico, me referiré
exclusivamente al aspecto formal de las figuras
pintadas y grabadas en paredes y objetos. Dejaré de
lado la escultura y la técnica.

Para comprender bien las acepciones de la ter-
minologia con que abordo el andlisis formal y su
conceptualizacion remito a mis trabajos anteriores
(Apellaniz 1995; Apellaniz et al. 1999, y Apelldniz
etal. 2002).

2. CRITICA DE LA HIPOTESIS
EVOLUTIVA DE LOS ESTILOS
PALEOLITICOS

Importantes defectos de esta hipdtesis estdn ana-
lizados en trabajos anteriores (Apellaniz et al. 1999
y 2002). Ahora criticaré algunos de los defectos
mayores de la metodologia. Son los siguientes.

La ausencia de una teoria de la forma

La hipétesis evolutiva intenta explicar las dife-
rencias de forma entre las figuras atribuyéndolas a
cambios de estilo generalizados. Sin embargo no
analiza ni valora la naturaleza formal de la diferen-
ciaentre unas y otras ni reflexiona sobre el valor de
las diferencias y su magnitud. Las contempla glo-
balmente, como diferencias en general, pero no
establece cudl es el «tamafio» de la diferencia de
cadauna con las demds y en qué partes del contor-
no o del interior y en qué aspectos como la perspec-
tivay el modelado, se encuentran. La comparacion
se ha efectuado entre algunas de ellas, pero no en-
tre todas y cada una. De esta superficial compara-
cidén se ha deducido que existen formas diferentes,
pero no de qué importancia y extension son las di-
ferencias. Como las diferencias entre unas figuras
y otras se situaban en el terreno de la mayor o me-
nor fidelidad al natural ha bastado aplicar el para-
digma evolutivo del siglo XIX para construir una
Historia, pero no una teoria que explicara el senti-
do y valor de las semejanzas y desemejanzas.

Una hipétesis no contrastable

De la hipdtesis evolutiva no se han deducido
implicaciones de contrastacion que luego se hayan
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controlado. De ahi que resulte una hipétesis que no
tiene un valor mayor que cualquiera otra, que tam-
poco presentara implicaciones de contrastacion.

La inversion del valor de la hipétesis

Lainversion consiste en que la hipétesis ha sido
transformada en prueba. Por ejemplo, de ella se ha
deducido la cronologia que se debe atribuir a las
figuras. Asi las que a juicio del observador son te-
nidas como torpes o esquemadticas son atribuidas a
una etapa antigua y al contrario, las tenidas como
habiles y realistas a una reciente. No ha tenido en
cuenta que lo considerado como esquematico o in-
habil puede significar «voluntad de arte» y ser atri-
buible a una etapa reciente. Cuando se ha tratado de
figuras descubiertas con posterioridad, se las ha
situado en un tiempo que se deduce de la aplicacién
del supuesto que ha servido de base de la hipétesis.

El supuesto del realismo / naturalismo

El arte paleolitico es descubierto y su estudio es
iniciado a principios del siglo XX cuando el pensa-
miento europeo estaba dominado por el paradigma
evolucionista nacido como extension del evolucio-
nismo biolégico de Ch. Darwin. Este paradigma se
extendi6 al hombre prehistdrico y de ahi a su arte
como si fueran una manifestacion mas de la evolu-
cidn histdrica. Pero nadie se preocupé por demos-
trar que la transferencia del modelo al arte paleoli-
tico estaba justificada.

Aquel momento coincidié con el dominio del
pensamiento naturalista estético en la Critica de
arte. Los prehistoriadores tomaron prestado el prin-
cipio de que el arte mds perfecto era el que més fiel-
mente imitaba la naturaleza y lo trasladaron al arte
prehistérico. Este también deberia ser entendido de
manera que las més fieles imitaciones del natural
habian sido producidas en tiempos mds recientes.
Lo cual ademas coincidia con otro aspecto del pa-
radigma evolutivo segun el cual el hombre habria
alcanzado la habilidad suficiente para realizar este
tipo de obras después de mucho tiempo de esfuer-
zo y ejercicio. En consecuencia se supuso que las
obras del arte paleolitico, que més fielmente imita-
ran al natural serfan las de fecha mds reciente y las
mads esquematizantes y menos imitadoras del natu-
ral serian las mds antiguas y las més torpes. De este
modo, la hipétesis evolutiva disponia de un meca-
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nismo cronolégico. Habia invertido el valor de la
hipétesis, de manera que sus supuestos se conver-
tirfan en sus pruebas. Légicamente nadie se intereso
por aportar alguna prueba de que asi fuera, pese a
que precisamente en aquellos afios nacian las pri-
meras vanguardias del arte europeo. Estas repre-
sentaban una posicion intelectual completamente
opuesta al naturalismo, ya que mantenian después
de tantos siglos de naturalismo, incluso como prin-
cipio estético, la deformacién del natural. Nadie
sospechd que el arte paleolitico podria haber sido
también un caso mds del mismo pensamiento. Hoy
la mayor parte de los prehistoriadores siguen afilia-
dos al pensamiento naturalista.

La comparaciéon formal entre figuras fechadas
y no fechadas

Pero ya desde el principio, Breuil (Alcalde del
Rio et al. 1912) quiso apuntalar el principio natura-
lista mediante un procedimiento extrinseco. Para
ello utiliz6 la comparacion entre las obras no fecha-
das, sobre todo las rupestres, y las encontradas en
contextos culturales, sobre todo las mobiliares. El
uso del mecanismo estaba justificado, pero su apli-
cacidn era incorrecta. Sobre todo porque se compa-
raron las formas globalmente pero no cada una de
sus partes, y porque se compararon no obra a obra
sino fundamentalmente grupos de ellas. Lo global
de esta comparacidn estaba favorecida por lo impre-
cisodelos criterios a utilizar en ella, como la torpeza
de las lineas, su tendencia al esquematismo o al
naturalismo, el mayor o menor modelado, etc.

A modo de ejemplo, pongo la conocida atribu-
cibn al aurifiaciense del conjunto de figuras graba-
das de Venta Laperra por su relacién formal y téc-
nica con el cuarto trasero de caballo grabado sobre
un omoplato del nivel aurifiaciense de Hornos de la
Pefia. Si la atribucién hubiera sido hecha sélo en
razén de la técnica de grabado en surco ancho y
profundo, seria metodolégicamente correcta. Pero
también se apoy6 en su semejanza formal. Pero esto
es incorrecto. En primer lugar porque se comparan
una parte pequefia de una figura, con varias figuras
una completa y las demds mucho mds completas
que la del caballo. En segundo lugar porque todos
los indicios que presenta el caballo manifiestan una
tendencia a la figuracion m4s realista mientras que
la de las figuras de Venta Laperra es diversa, en el
0so claramente esquematizante, menos en uno de
los bisontes afrontados y menos en su opuesto. Eso

indican la manera de curvar la grupa y nalga del
caballo, el disefio de 1a cola (en uno de los bisontes
afrontados en doble dngulo recto), y el detallismo
con que se describe el desflecado de la cola del ca-
ballo, comparado con el apuntamiento la de uno de
los afrontados y el recorte de la del opuesto.

Un defecto metodoldgico de la atribucién con-
siste en atribuir la figura del oso al mismo estilo que
la de los bisontes sin haber tenido en cuenta la de-
formacién de su linea de contorno y el carcter si-
multdneamente detallista de su morro y garras y una
esquematizacion rigurosamente desproporcionada,
que nada tiene que ver con la delineacién propor-
cionada del caballo. La inclusion del oso en el gru-
po y estilo de las demas figuras implica la adopcién
de un procedimiento metodolégico abusivo: que la
unidad de clasificacién no es la figura individual
sino el conjunto de figuras en el que esté incluida.
Este procedimiento se sigue utilizando en nuestros
dias.

El concepto de estilo y su aplicacion al arte
paleolitico

El concepto de estilo es la pieza bésica de la hi-
pétesis de los estilos. Este concepto dice que las
obras de una época, region o escuela presentan unos
caracteres originales y persistentes por los cuales se
les reconoce y se les distingue de los demds. Ade-
mds dice que los caracteres que lo identifican apa-
recen en obras presentes en toda el drea por la que
se extiende este arte. Y lo mismo cuando en él se
producen provincias o escuelas. Como concepto
fue tomado de la Historia General del Arte, dando
por supuesto que por el hecho de ser arte, el paleo-
litico deberia haberse comportado como los demds
estilos histdricos y por tanto deberia poder ser com-
prendido con los mismos conceptos que ellos. Pese
aello, la investigacion fue aumentando el niimero
de estilos con el paso del tiempo (Breuil dos ciclos,
Graziosi tres y dos provincias, Leroi-Gourhan cua-
tro estilos, y dltimamente el intento no aceptado de
un quinto), que fueron sustituyéndose sin haber
conseguido una aceptacion completa e indiscutida.

A lahora de aplicar el concepto de estilo al arte
paleolitico la investigacién no ha seguido el método
utilizado en la Historia del Arte. Lo cual se puede
observar en varios procedimientos:

* El primero, que los prehistoriadores no apor-
taron pruebas de que la aplicacién del concepto
estuviera legitimada.
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* El segundo, que no se catalogaron las obras
una a una para observar si en ellas se encuentran los
caracteres que definen el estilo a que se dicen atri-
buir. Por el contrario, se catalogaron conjuntos
como paneles, galerias o cuevas y a ellos se les han
atribuido los caracteres del estilo. Lo cual se ha
hecho sin precisar si tales caracteres se encontraban
en todas y cada una de las figuras del panel, la ga-
leria o la cueva. Porque ocurre que en todos los
conjuntos se encuentran obras, que no presentan los
caracteres tipicos del estilo a que se atribuyen sino
que son una mezcla de figuras con muchas formas
diferentes. Dicho de otro modo, 1a unidad de clasi-
ficacion ha sido en el arte histérico la obra y no el
conjunto, luego en el prehistérico deberia haberse
hecho lo mismo.

* El tercero, que no se han descrito suficiente
nimero y calidad formal de caracteres para identi-
ficar los estilos de tal manera que unos se distin-
guieran de otros, como se ha hecho en el arte histo-
rico. En efecto, los historiadores del arte describen
un ndmero elevado de caracteres formales exclusi-
vos del estilo que pretenden definir y diferenciado-
res de los de otros estilos. Por ejemplo, si se trata del
estilo reflejado en la pintura se indican la distribu-
cién de los volimenes, la relacién entre las partes,
la posicion de las figuras y su relacién con las de-
mads, el plegado de los vestidos, los puntos de fuga
o perspectiva, los tipos y la distribucién de los co-
lores, los modelados, etc. Es decir son muchos ca-
racteres y se refieren a todos los aspectos de la obra.
De este modo es dificil que se confundan los esti-
los de las obras incluso si estdn formalmente muy
préximos y en fase de transiciéon. Ademas la mayo-
ria de estos caracteres son exclusivos del estilo,
otros se repiten en forma muy semejante a la de los
anteriores pero en combinacion con otros exclusi-
vos de modo que el estilo es identificable como
diferente. En cambio los estilos paleoliticos estan
definidos por muy pocos caracteres, muy generales
y se refieren a s6lo partes de la figura, algunos se
repiten en todos los estilos, como la perspectiva
torcida, la ausencia de manos y patas o su reduccién
a lineas convergentes, modelado sumario incluso
muy sumario, etc.

Este mecanismo de caracterizacion se utiliza en
las artes histéricas igualmente cuando se trata de
definir las circunscripciones geogréficas (regiones,
escuelas) en las que se desarrolla alguna variante de
un arte: se especifican las obras y se describen sus
caracteres diferenciadores. En la investigacién pa-
leolitica las carencias observadas en la definicién
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del estilo se refuerzan y duplican, sobre todo por la
naturaleza misma del arte de figuras aisladas casi
siempre incompletas, sin escenas, composicion, ni
referencia al suelo, y donde todo se reduce al con-
torno y a colores sin matices. Por esta razén, haria
falta identificar mayor nimero de caracteres bien
definidos para que la clasificacion de las obras re-
sultase convincente.

La caracterizacion de los estilos por Breuil y
Leroi-Gourhan

Breuil identific6 dos ciclos, asimilables a estilos,
atribuyéndoles caracteres muy generales. En reali-
dad sus estilos se diferenciaban por la ausencia o
presencia de la presencia o ausencia de partes, es-
quematizacion, perspectiva torcida o natural, torpe-
za, proporcién y habilidad con que se producian
formas no realistas o realistas. La transicién entre
ambas era fluida. Pero no detall6 cudl era el grado
de la desproporcién que caracterizaria al ciclo an-
tiguo o hasta dénde llegaba la escasez de los carac-
teres anatomicos, la extension del modelado o de la
perspectiva torcida en las figuras. Y sobre todo no
determind cudntos y cudles de estos caracteres de-
bian presentarse simultineamente en una obra para
que fuera considerada propia de un ciclo o en qué
proporcién podian mezclarse para que fuera consi-
derada del otro.

Este alto grado de imprecisién dejaba la clasifi-
cacion de la mayoria de las figuras al juicio del
observador y obligaba a éste a considerar que mu-
chas obras mas o menos dotadas de algunos de es-
tos caracteres fueran tenidas como pertenecientes
a fases intermedias, denominadas «plena», «avan-
zada», «evolucionada» o, al contrario, «arcaica»
«inicial» «primitiva» etc., por supuesto nunca de-
finidas.

Las caracteristicas de los estilos ideados por
Leroi-Gourhan, eran sin duda més precisas que las
de Breuil, a excepcién de las del estilo I. Este fue
declarado «no determinable mds que por sus refe-
rencias al periodo siguiente» y fue definido exclu-
sivamente sobre dudosas figuraciones de animales,
como tren delantero, linea dorsal, y signos tenidos
por «vulvas» y bastoncillos, procedentes de seis
yacimientos franceses (Leroi-Gourhan 1995:279).
La caracterizacion del estilo no se basa ni siquiera
en la sinuosidad de la curva cérvicodorsal porque
sOlo existen rastros de ella en los trenes delanteros
y en lineas dorsales, de las que no se puede demos-
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trar que sean partes de una sola figura. Por otra parte
el carécter figurativo de las obras de este estilo,
como la cabeza y la vulva, resultan més que discu-
tibles (Apellaniz et al. 1999). Asegurar que la refe-
rencia del estilo I, definido sobre tales bases, es el
estilo II viene a ser una expresién del pensamien-
to evolucionista.

El caricter fundamental del II derivan consiste
en que la linea cérvicodorsal la sinuosidad de cuya
parte cervical alcanza los 2/3 del total. Esta linea,
se dice heredada del estilo I, del cual también se
dice que solo tiene partes de figuras como contor-
nos dorsales o trenes delanteros. Es tan importan-
te este cardcter que el autor lo extiende a las figu-
ras de todas las especies, incluida la humana
(femenina). Este resulta muy dificil de comprender
porque requeriria una explicacién adicional, toda
vez que la posicién humana es erecta y por lo tan-
to no comparable con la animal. La extension de
este cardcter a las figuras de todas las especies re-
queriria una aclaracién adicional porque su aplica-
cion resulta especialmente discutible cuando se tra-
ta de especies en las que los cuellos son largos
como el del ciervo/cierva, en los que se puede con-
fundir la distribucidn de la masa con la actitud de
atencion.

Pero quiza lo mds importante sea la observacién
de que la desproporcion de 2/3 sélo se encuentra en
contados casos. La mayor parte de las figuras pre-
senta un levantamiento mucho menos acusado
sobre todo del dorso. Ahora bien, si se admitie-
ra que figuras con una desproporcién menor tam-
bién forman parte del grupo, se introduciria una via
de subjetividad nada deseable. Y ello porque pre-
cisamente la atenuacién de esta potente sinuosidad
0 su sustitucion por «una sutil distribucién de las
curvas» es precisamente lo que constituye el cardc-
ter basico del estilo III. Lo cual, a su vez, no que-
da claramente diferenciado de las proporciones
realistas, que constituyen el caracter principal del
estilo I'V.

A otro cardcter bien precisado como el de la des-
proporcion entre la cabeza y las extremidades por
una parte y el cuerpo por la otra, le ocurria algo
parecido a lo que le ocurria al canon: que era un
cardcter més frecuente pero de muy limitada difu-
si6én. En este caso se estaria facilmente confundien-
do una tradicién regional con un estilo, como ocu-
rriria més adelante con la propuesta de un estilo V
basada en los cuerpos de toros con modelado reti-
culado de la Gironde.

La tendencia al realismo, la abundancia de deta-

lles anatémicos, la amplitud del modelado, etc.
también son caracteres poco precisos, por lo cual la
determinacién de cuando una figura es mas o me-
nos realista y debe ser incluida en un estilo u otro
queda al arbitrio del observador.

También porque, como Breuil, tampoco Leroi-
Gourhan decidia cudles y cudntos caracteres debian
cumplir todas las figuras para que fueran clasifica-
das como pertenecientes a uno u otro estilo. Es de-
cir, si todos los caracteres, ya de por si pocos e im-
precisos, deberian encontrarse juntos en una obra,
lo que raras veces se producia . Y, en caso de no
ocurrir, cudntos y cudles eran los que decidian su
clasificacion.

A estas imprecisiones se afiadia la imposibili-
dad, declarada repetidas veces por el autor, de es-
tablecer los caracteres de las transiciones entre los
estilos o entre sus fases.

El estilo IV reciente representa el periodo de
mayor realismo, periodo que coincide con la fase
Magdaleniense VI, a la vez que reconoce que este
arte pasa por una fase de decadencia antes de des-
aparecer. Esta decadencia esta representada por un
retroceso hacia la esquematizacion al estilo de una
las fases mas antiguas. Sin embargo entre el Mag-
daleniense IV y el Aziliense, en el que comtinmen-
te no se reconoce arte figurativo generalizado, no
hay en las clasificaciones tradicionales una fase in-
termedia en la cual se pueda producir la decaden-
cia.

Los caracteres que se han defendido como pro-
pios de las provincias o regiones en el arte paleoli-
tico son de menor precision, si cabe, que los ex-
puestos a propdsito de los estilos (Leroi-Gourhan
s/a:129)

Los prototipos de los estilos de Leroi-Gourhan

Mostraré cémo se manifiesta la pobrezay a ve-
ces hasta la ausencia de caracteres definidores de
los estilos en Leroi-Gourhan tomando las series de
figuras que presenté como caracteristicas de los
estilos y en algunos de sus regiones didndoles la
categoria de prototipos de los estilos cuyos carac-
teres habia definido en las pdginas anteriores
(1995:595-602). En su «Tabla que presenta los ca-
racteres principales del estilo III» el autor recoge
los prototipos de las figuras del bisonte, uro, caba-
llo, cabray ciervo en las regiones de Perigord, Lot,
Espafia y Pirineos (1995:598). El prototipo carac-
teristico de bisonte de Espaia s6lo consta de cabe-
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Fig. 1. Prototipos propuestos por Leroi-Gourhan para iden-
tificar los caracteres basicos de sus estilos (no se ha atribui-
do ninguno al estilo I). En la fila superior los prototipos del

estilo II. En la columna de la izquierda los del [T y en las dos
de la derecha, los del IV.
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za, fragmento anterior de la linea dorsal y un frag-
mento de vientre, a falta de par delantero y de todo
el tren trasero. El de Pirineos consta de cabeza y
linea dorsal hasta la cola y un fragmento de vientre
y carece del par delantero, parte del vientre y par-
te del tren trasero. El prototipo de la cabra en Lot es
el inico que puede decirse completo. El de Pirineos
s6lo consta de cabeza, pecho y nalga. El de Perigord
carece de par delantero, vientre y par trasero y el de
Espaiia estd a falta de la mayor parte del tren tra-
sero. El prototipo del ciervo de Pirineos s6lo pre-
senta cuernos sin el resto de la cabeza y linea dor-
sal, el de Espafia s6lo cabeza y cuerna y el de Lot
parte de la cabeza, cuerna y parte de la linea dorsal.
Dificilmente los historiadores del arte apoyarian
sus definiciones de estilo y de escuela o region en
representaciones fragmentarias.
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Ahora veamos cémo la diferencia entre los ca-
racteres que distinguen a un estilo de otro resulta
nula en la mayoria de los casos. Por via de ejemplo
he reproducido en la figura 1 las formas que el au-
tor considera prototipicas del caballo en los estilos
II (tres arriba), III (cuatro a izquierda) y IV (doble
columna de a cuatro a derecha), y que presenta en
su obra (1995:597-599) a fin de mostrar la impre-
cision de los caracteres que conforman sus estilos.

e La curva cérvico dorsal, (elemento determi-
nante y diferenciador, que se dice que ordena las
formas del resto del cuerpo en los estilos IT y III) del
22 caballo del estilo II, no puede decirse sensible-
mente distinta de la del caballo 2° del estilo I1I ni de
las del 3% (izda. y dcha.) del estilo IV. Y esto se fun-
da en que la diferencia entre las curvas de los tres
caballos que representan el estilo Il es muy diferen-
te. Asi. El modelo de los caballos de cabeza y ex-
tremidades pequeiias y cuerpo abultado, caracteris-
tico del estilo III, se cumple en el caballo1® del
estilo III gracias a que las patas estdn terminadas,
pero no es el caso de los caballos 22y 3% en que es-
tan sustituidas por convenciones, como es frecuente
en figuras de todo tipo de proporciones.

* Laproporcién realista del cuerpo, caracteris-
tica del estilo IV, no est4 claro que se cumpla en el
caballo 2° (izda.) del estilo IV, caracterizado por la
desproporcion del cuello, manos y tren trasero. Las
proporciones del 2° caballo del estilo II son més
realistas que las del 3¢ del estilo III. Lo mismo pue-
de decirse de las del caballo 1°del estilo IIl respecto
del 2° (izda.) del estilo I'V.

* No parece razonable suponer que el 3° caba-
llo del estilo III con tan fuerte desproporcién y
esquematizacioén pueda ser la variante de un esti-
lo en Espafia (Altamira), cuando este mismo esté
definido en Perigord por el de mucha mayor pro-
porcién y realismo como el caballo 12, y ambas
formen simultdneamente parte del modelo general
del estilo.

 La figura del caballo 4° del estilo III no pue-
de servir de prototipo para un estilo en cuya defi-
nicién se incluye la delineacién de la curva cérvi-
codorsal, porque carece de dorsal. Sin embargo, al
proponerla como tal, se supone que el resto de la
figura seguiria el modelo de las demds de su estilo.
El autor no esté legitimado para ello, porque lo mas
frecuente es que las figuras posan desproporciones
en alguna parte de sus cuerpos. Aunque en menor
proporcidn, lo mismo ocurre con los caballos 32 del
estilo Il y 22 (dcha.) del I1I.

* Obsérvese como las caracteristicas que se tie-
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nen como fundamentales de los estilos no se cum-
plen nunca simultineamente en su totalidad, sino
que en unos casos faltan unas y en otros otras. Asi,
el caballo 2° (dcha.) del estilo IV presenta gran nd-
mero de detalles anatdmicos y modelado pero sus
proporciones no son realistas, como se observa si
se compara la cabeza y el cuello con el cuarto tra-
sero, las manos con las patas y la cabeza con las
patas. Por su parte, el caballo 2° (izda.) del estilo IV
ni tiene detalles anatémicos, ni modelado, ni pers-
pectiva correcta ni proporciones realistas.

Lo que se dice de la figura del caballo puede
decirse igualmente al menos del bisonte y quizd de
la del toro, especies que cuentan con mayor nimero
de representaciones.

El estilo y los autores

El autor incurre en una contradiccion, que anu-
la el valor de la hipétesis de los estilos. Asi: En rea-
lidad resulta materialmente imposible, en la misma
cueva, saber si dos pinturas vecinas son de la mis-
ma mano» (Leroi-Gourhan 1995: 7. Traduccién del
autor).

La contradiccién entre esta afirmacion y la iden-
tificacion de un estilo puede verse en dos aspectos.
El primero seria el de la imposibilidad de definir o
identificar un estilo si no se identifican previamente
los autores de las obras, sobre las que se pretende
definir el estilo. En efecto, de no hacerse asi, las
obras podrian ser interpretadas como variaciones de
un mismo autor o como obras de varios o variacio-
nes de ellos, pero no necesariamente como obras de
suficientes autores diferentes para justificar la exis-
tencia de un estilo.

El segundo, en que para que se pueda hablar de
un estilo hay que demostrar que las obras fueran
realizadas dentro de un determinado periodo de
tiempo, porque de otro modo se podrian interpretar
como la continuidad de similitudes muy elementa-
les alo largo de mucho tiempo. La investigacién ha
hecho al revés: las obras se han situado en un tiem-
po porque se han observado en ellas los mismos
caracteres.

Esta situacion de ausencia de estudio en detalle
se ha visto reflejada en la terminologia con la que
se han descrito los caracteres definidores del esti-
lo. Asi, los prehistoriadores han definido los estilos
mediante expresiones como la «linea mérbida», la
«sutil ordenacién de las lineas», las «lineas que
arman la figura», etc.

La no necesidad de recurrir a los estilos para
entender el arte paleolitico

La idea de los cuatro estilos de Leroi-Gourhan,
que entiendo ser un desdoblamiento de los dos ci-
clos de Breuil, resulta ser el reconocimiento de que
existen dos extremos, el geometrismo y el realismo
y grados de combinacidn entre geometrismo y rea-
lismo, grados que son casi tantos como figuras,
porque siempre puede encontrarse un grado inter-
medio entre otros dos. Lo que hace la teoria evo-
lutiva es convertir las diferencias, que puede ser
contemporaneas, en evolutivas. Pero sin aportar ra-
zones. Por eso en todos los lugares se idean fases
como «plena», «avanzada», «final», que no se ven
en otros. En cien afios de investigacidn no se ha
logrado unanimidad en el ndmero de los estilos.

Las semejanzas y desemejanzas que ofrecen las
obras paleoliticas pueden explicarse mejor de dos
maneras. Como obra de diferentes autores y como
expresion de modelos que dominan en algunos pe-
riodos de tiempo en determinadas zonas y que for-
man una tradicién o son agrupables en lo que he
Ilamado una «escuelax.

Es evidente que carecemos de gran parte de la
documentacién para establecer los lazos de unién
entre los autores de varias o muchas generaciones.
Pero existe la posibilidad de obtener una idea
aproximada del proceso analizando grandes con-
juntos. Por citar sélo uno en Espafia, me referiré al
de Parpall6. Sus figuras presentan a simple vista
gran nimero de semejanzas formales y técnicas y el
mismo uso de los recursos mds sencillos de repre-
sentacidon y forman una serie al parecer ininterrum-
pida, que vadesde el Aurifaciense al Magdalenien-
se. Es lo que yo habria denominado una escuela o
una tradicion. Esta coleccién estudiada mediante el
método de determinacion de autor, revelaria las re-
laciones formales entre autores y el proceso de pro-
duccidn. Pero la formidable serie fue dejada de lado
por Leroi-Gourhan a la hora de construir su teorfa
de los estilos, entiendo que porque la anulaba por
completo. Todos los prehistoriadores, quiza por la
fascinacién que ejercié la supuesta coherencia de su
teoria, le hemos seguido en el mismo error.

3. UNA TEORiA DE LA FORMA
PALEOLITICA: VARIACIONES SOBRE UN
MODELO GENERAL

Bajo la expresidn «teoria sobre la forma paleo-
litica» entiendo el conjunto de las cualidades for-
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males que dieron a la imagen de la figura, que la
sociedad paleolitica impuso a sus miembros. Estas
cualidades se encuentran diseminadas por todas las
figuras que los artistas dibujaron y que hacen que
todas ellas poseen un denominador comtin formal.
Para reconocerlo basta con comparar las formas que
presenta una muestra significativa de aquellas y
deducirlo.

La forma paleolitica no ha sido estudiada propia-
mente por la Prehistoria, excepto de una manera
muy global al disefiar la teoria evolutiva, pero no ha
sido tratada por los métodos propios de la Historia
del Arte, y més especificamente por la Critica de
arte. La trataré desde estos puntos de vista.

La figura paleolitica es de una basica pero varia-
ble fidelidad al natural. No presenta recursos repre-
sentativos complicados (ni escenas ni organizacién
de las figuras en ellas, ni distribucién de volidmenes,
referencia al suelo, perspectiva de la tradicién oc-
cidental, color matizado y combinaciones de colo-
res, etc.). Estd definida por tres pardmetros: la de-
lineacién del contorno, el modelado (donde incluyo
el color, por ser plano) y la perspectiva. Es grafica
y plana; su modelado elemental se sitda habitual-
mente junto al contorno y menos habitualmente se
extiende al interior, y su perspectiva es torcida.
Dentro de este marco general las figuras presentan
a simple vista muchas semejanzas y muchas dife-
rencias.

La exploracién del valor y significado de las
semejanzas y desemejanzas se puede realizar apro-
vechando las cualidades gréificas de las figuras.
Estas permiten cuantificarlas y de este modo some-
terlas a contrastaciones, lo cual convierte la hip6-
tesis en contrastable. Los detalles de los mecanis-
mos metodoldgicos, entre ellos los de contrastacion
estdn expuesto en una reciente monografia (Apell4-
niz et al. 1999).

La metodologia de la investigacion sobre la
forma

El estudio de todas las figuras rupestres y mobi-
liares conocidas seria imposible por lo que las re-
duje a una muestra significativa. Elegf las figuras
rupestres de caballo por ser éstas las mas abundan-
tes y mds extensamente distribuidas. Una primera
inspeccidn sobre el colectivo me revel6 que en él no
habia figuras que presentaran grandes semejanzas
simultidneamente en la delineacion del contorno, el
modelado y la perspectiva sino que todas presenta-

T.P.,61,n.°1,2004

AT N
J

Fig. 2. Esquema de las variaciones mds importantes que
se producen en las figuras paleoliticas de caballo sobre
una figura de Ekain. (Tomado de Apellaniz y Calvo G6-
mez 1999). Este modelo sirve, después de adaptado a
cada especie, para identificar las que se producen en las
demads figuras.

ban en estos pardmetros simultineamente muchas
semejanzas y muchas desemejanzas.

A partir de esta primera intuicién estudié las fi-
guras en detalle y de manera macroscépica en busca
de una primera confirmacién. Asi, comprobé que la
linea del contorno consistia siempre en una serie de
aplanamiento, elevaciones y depresiones de dife-
rente posicion, longitud y anchura, colocadas en un
orden diferente en cada figura. Por ejemplo el lomo
en unas es plano, en otras elevado, en otras depri-
mido. Y lo mismo en todas las demds partes del
contorno. Este juego de aplanamientos/ elevaciones
/ depresiones describe la sucesion de las formas que
impone la mente del dibujante. Siendo ésta esque-
matizadora, desproporcionadora y deformadora, el
resultado es un contorno que nunca coincide fiel-
mente con el natural, pero lo recuerda unas veces
mads y casi siempre menos o muy poco (Fig. 2).

El modelado presenta las mismas caracteristicas.
Se convierte en manchas de distinto tamaiio, longi-
tud y forma y se aplica generalmente a cualquiera
de las partes del contorno sin ningtn criterio. Lo
mismo vale para la perspectiva.

Las variaciones que pueden conseguirse combi-
nando las variaciones de los tres pardmetros son
casi infinitas. De ahi que cada figura resulta ser una
combinacidn aleatoria siempre diferente de la va-
riacion aleatoria de la forma y posicion de los tres
pardmetros. Pero a esta diferencia se une el hecho
de que todas las figuras tienen una semejanza, la
que impone los limites mdximos que la mente pa-
leolitica aplica al natural. Estos obligan a represen-
tar figuras identificables en el natural pero siempre
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esquematizdndolas y a veces deformdndolas hasta
el punto en que tocan los bordes de la abstraccidn.
Es decir que son a la vez muy semejantes y muy
diferentes.

Con estas primeras observaciones construi la
primera hipétesis. En ella supuse:

* que los pardmetros analizados y variables se-
leccionadas poseian un alto valor explicativo del
objeto de la investigacién

* que las semejanzas y desemejanzas descubier-
tas como consecuencia de la comparacion eran sig-
nificativas, es decir no debidas al azar

* que podrian explicarse como resultado de la
obra de varios autores pero que esta explicacién no
estaba probada suficientemente.

La contrastacion de la hipédtesis

La hipoétesis debia ser contrastada. Entendi que
la naturaleza grafica de las figuras permitia cuan-
tificar sus valores formales y convertirlos en varia-
bles cuantitativas y cualitativas (entendido este tl-
timo término en sentido lato). También entendi
que, al presentar las figuras una posicién en sus-
pensidén a excepcion de la cabeza y parte del cue-
llo, las variables podrian ser tratadas mediante pro-
cedimientos estadisticos especializados en valorar
sobre todo sus desemejanzas, puesto que las seme-
janzas eran debidas a la concepcién de la figura, no
a sus formas.

Tomé las figuras de caballo con el contorno
completo o facilmente completable con riesgos
controlables, con o sin modelados. Partia del hecho
de que la figura es de tendencia basica naturalista,
pero su posicion no presenta relacién con el suelo.
En efecto, aparece suspendida y rigida o hierati-
cay el tronco es visto en su totalidad y siempre en
una perspectiva lateral, excepto los casos de una
timida perspectiva del cuarto trasero y de la distin-
ta posicién, elevada o abajada del cuello y la ca-
beza. Esto me permitia comparar entre si todas las
figuras.

Comencé por tratar la delineacion del contorno
mediante variables cuantitativas. Como todas las
figuras presentaban en el contorno inferior o ven-
tral formas coincidentes, el encuentro, la cinchera,
el vientre, el inguinal, el ano), ideé un sistema de
variables que partiera de estos puntos fijos. Pero el
contorno superior no ofrecia esta posibilidad por-
que con frecuencia es eliminada la cruz, eliminadas
las separaciones entre la grupo, el lomo y el dorso

/"

Fig. 3. Modelo de seleccidn, establecimiento y cuantifica-
cidn de las variables que describen la forma del caballo,
sobre una figura de Ekain, aplicable a cualquiera otra. (To-
mado de Apelldniz y Calvo Gémez 1999).

y deformada su relacién. Por eso elegi puntos equi-
parables como el més elevado de la grupa, el més
deprimido del dorso. Después tendi un eje transver-
sal y rebati en forma ortogonal los puntos del con-
torno ventral sobre el dorsal y los de éste sobre
aquél. De este modo logré 22 variables con las que
podia describir la totalidad de la figura (Fig. 3).

De toda la muestra elegi 70 figuras procedentes
de gran parte de las regiones por las que se extien-
de el arte rupestre. Dividi este colectivo en 4 gru-
pos. Formé uno sélo con el santuario que presenta-
ba un nimero de figuras de caballo muy elevado
(Ekain), otro con las de regiones especialmente ri-
cas en estas figuras (Cantabrico y toda Francia),
otra con figuras atribuidas por Leroi-Gourhan al
estilo III y otra con las del estilo I'V. De este modo
intenté crear una muestra significativa que me per-
mitiera atribuir las formas de las figuras a santua-
rios particulares, a regiones o a estilos. Asi, some-
ti el conjunto completo y grupo a grupo aislada y
sucesivamente al Andlisis factorial de correspon-
dencias, de modo que pudiera comprenderse su
comportamiento en relacién con los demds. Este
tratamiento estadistico me fue sugerido por el Dr.
Calvo Gémez por su capacidad para subrayar las
desemejanzas y fue tratado mediante el programa
informético PROGSTAT, que hab{a él habia idea-
do y adaptado a este caso.

Del andlisis se deducia que no existian caracte-
res especificos y privativos ni de los santuarios ni
de las regiones ni de los estilos de Leroi-Gourhan.
Cada figura aparecia como una combinacién dife-
rente de variaciones del contorno que se unia alea-
toriamente a los santuarios, a las regiones y a los
estilos de manera aleatoria.
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Después traté el modelado y la perspectiva por
medio de variables cualitativas, que buscaban des-
cribir el tipo y la posicién de ambos en relacién con
el contorno. Después traté las variables de la mis-
ma manera que las del contorno. Primero el mode-
lado y luego la perspectiva considerados como una
unidad independiente y luego en relacion consigo
mismos y con la delineacién del contorno. Los re-
sultados fueron los mismos que habia arrojado el
estudio del contorno. Hechas todas las pruebas con-
trarias, los resultados tampoco variaron. En conse-
cuencia consideré confirmado:

* que las variables que habia ideado poseian un
elevado poder explicativo;

* que no existia relacion significativa entre ca-
racteres del contorno, modelado y perspectiva ni
aislados ni en su conjunto entre santuarios, regio-
nes y estilos y por lo tanto;

* que las figuras eran combinaciones aleatorias
de un elevado y aleatorio ndmero de variaciones de
la forma del contorno (longitud, anchura y eleva-
cidén) y de su posicion (situacion dentro del contor-
no), de la forma y posicién (posicién en relacién
con el contorno) del modelado y de la forma y po-
sicion de la perspectiva.

De aqui deduje que las figuras estaban reflejan-
do las muy diversas maneras de interpretar un mo-
delo general de la figura animal persistente, unas
veces como entidades sin clara relacién formal y
otras como participes de comunes tradiciones for-
males a la manera de tradiciones o «escuelas».
Deduje asi mismo que la forma paleolitica no era el
producto del cambio en el tiempo y en el espacio
sino un infinito nimero de interpretaciones de un
modelo. Lo que no se confirmo fue la explicacién
de que las diferencias entre figuras de debian a la
diferente autoria. Y eso me llevé a proyectar un
estudio de este mismo género pero limitado al tra-
zado de las figuras, cuyo valor como criterio de la
autoria ya habia descubierto.

Entender que cada figura era una combinacién
aleatoria de variaciones me permitia explicar a
posteriori el sentimiento de hallarme ante una
disyuntiva, que habia experimentado al atribuir una
cronologia de acuerdo con los estilos de Leroi-
Gourhan a los conjuntos de Altxerri o Ekain. La
dificultad que incluia el dilema consistia en que
habia tenido que conceder a algunos criterios esti-
listicos de Leroi-Gourhan, mayor valor que a otros
sin ningin argumento. Lo que me sugeria que no
servian para clasificar el conjunto de las represen-
taciones. Sin embargo, a fin de salvar el sistema que
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estaba utilizando, recurri a la idea de que la deco-
racién habia sido realizada a lo largo de mucho
tiempo. De este modo, podia encajar en un tiempo
impreciso todas las figuras del conjunto por dife-
rentes que fueran. Cuando estudié Ekain (Apella-
niz 1978), siguiendo también el modelo de Leroi-
Gourhan, di una decisiva importancia al criterio de
la bicromia como signo de modernidad, a costa de
dejar sin cronologia suficientemente fundada a
muchas figuras monécromas, que no la admitian. El
problema se encontraba en que no debia haber atri-
buido, como hacia Leroi-Gourhan, la cronologia al
santuario como una unidad indivisible sino a cada
de sus figuras en particular. Y, en el fondo, se en-
contraba en que carecia de una verdadera teoria de
la forma.

4. El METODO DE LA ATRIBUCION DE
AUTORIA

Pero la nueva hipétesis sobre la forma, al des-
truir el ordenado mundo de los estilos, plantea un
problema ulterior: qué metodologia utilizar para
estudiar un universo de combinaciones aleato-
rias de variaciones de forma, modelado y pers-
pectiva?

Una forma de aproximarse a la solucién seria la
de fechar todas y cada una de las obras, de manera
que pudieran ser ordenadas cronolégicamente. Pero
esto no resulta siempre posible y no resuelve el pro-
blema de qué significan las grandes, medias y pe-
queiias variaciones. Utilizdndolo en cuanto sea
posible se le puede unir un método que atienda al
sentido de las variaciones, se le podria unir otro que
atendiera a la naturaleza an6nima de las figuras y
permitiera entender mejor los diferentes aspectos
del fendmeno artistico en la sociedad paleolitica,
tales como:

* Agrupar las figuras formalmente mas proxi-
mas y establecer grupos que participaron de las
mismas tradiciones artisticas y que se desarrollaron
en determinados lugares y tiempos a la manera de
lo que he denominado «escuelas», como la de La
Madeleine (Apellaniz 1990).

* Conocer cémo se produjeron y difundieron las
obras de arte, problema que plantean los conjuntos
de obras como, por ejemplo, el de las cabezas de
bisontes grabadas en Isturitz (Apellaniz 1991).

* El proceso de la decoracion de los santuarios
paleoliticos, a 1a manera como he propuesto para
Ekain (Apelldniz 1978).
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Para lograrlo propongo utilizar el método de la
atribucion de autoria (Apelldniz 1990, 1991, 2002).
Este mecanismo y sobre todo su aplicacién al arte
paleolitico no se encuentre en este momento en un
estado de completa terminacién, porque todavia
falta por probar el valor de variables diferentes a las
que he utilizado, por extenderlo al arte figurativo y
por practicar mds aplicaciones y controles. Sin
embargo presenta un grado de comprobacién sufi-
ciente como para presentar lo esencial de lo ya con-
seguido y proponerlo como un mecanismo ttil para
la finalidad que pretendo.

La posibilidad de investigar la individualidad
en el arte

La primera pregunta logica seria: es posible lle-
gar a reconocer la individualidad en las obras del
arte prehistérico? Las opiniones mds autorizadas y
las de la préctica totalidad de los prehistoriadores
han respondido tradicionalmente que no. Para Le-
roi-Gourhan diferenciar los autores de figuras de un
panel en una cueva resultaba imposible. M4s arri-
barecojo unas terminantes palabras de Leroi-Gour-
han, en las que muestra no su conviccién sino la
seguridad de que es imposible. Esta fragil seguridad
se basaba en su conviccién de que las lineas funda-
mentales del trazado procedian de un fondo étnico
y no individual. Asi se manifestaba a continuacion:
«Separando el arabesco del bisonte o del caballo,
se hallardn siempre los mismos trazos fundamen-
tales, que son de tradicion étnica y no individual»
(Ibid.). No entiendo bien qué quiso decir el autor.
Pero a simple vista parece defender una vieja tesis
romantica, como es la de atribuir una accioén a un
grupo (etnia) y no a un individuo, tesis que estaba
abandonada muchos afios antes de que escribiera
esas lineas. Todos los asi llamados «arabescos»,
que conoci6 el autor y que todos conocemos han
sido obra de individuos, no de pueblos indefinidos
y fantasmagoricos.

El deseo de entrar en el terreno de la individua-
lidad estd presente desde siempre en la investiga-
cién del arte paleolitico. Ya desde los origenes los
tratadistas intuyeron que al menos determinadas
figuras eran atribuibles a sus autores. Nadie se de-
dic6 después a explorar lo que de verdad habria en
aquella intuicién. De lo que me han transmitido los
criticos de mis propuestas, deduzco que todos ima-
ginaron que aquél era un camino que no llevaba a
ninguna parte y por tanto no merecia la pena reco-

rrerlo. Supongo que esta posicion se debia a una
fantasia porque, nadie habia hecho un serio inten-
to por conocer si era posible atribuir las obras a sus
autores.

Entiendo que es posible llegar a conocer la indi-
vidualidad en el arte paleolitico porque éste es de
naturaleza gréfica y porque conserva muy bien la
huella de los movimientos de la mano del autor de
las figuras.

La pintura y el grabado se producen mediante
muchos movimientos de la mano en un solo impul-
s0, en los cuales, sobre todo en el grabado, son re-
petidos, a veces repasados y corregidos. Estos im-
pulsos se parecen tanto que se identifican con los
que componen la escritura hasta el punto de ser
equiparable a ella. Las formas de ésta las estudia la
Grafologia, la cual indica cudles son los criterios
que permiten atribuir una escritura a un autor y no
aotro. A este procedimiento se denomina la perita-
cibén grafoldgica. Lo usa habitualmente la judicatu-
ra y la policia para resolver los problemas de su
competencia. Este procedimiento es aplicable al
grafismo paleolitico en la forma que he llamado la
«peritacion grafica».

La investigacion sobre la individualidad aplica-
da tanto a la escritura como a la produccién arte-
sana de objetos (cesteria, instrumentos, etc.) fue
iniciada hace ya un cierto tiempo (Clarke 1972), y
aplicada a la decoracién geométrica de vasos, a la
escritura, etc. (Hill y Gunn 1977). Estas investiga-
ciones se interesaron por el andlisis de los criterios
por los que se puede detectar la individualidad, en
concreto por la forma, ni se interesaron por estudiar
la posibilidad de atribucidn de las obras prehistd-
ricas a sus autores. La investigacion sobre las ca-
denas liticas (Karlin 1991), (Bracco et al. 1991)
abord6 también el tema pero estableciendo como
criterio de identificacion de los autores la habilidad
(por ejemplo, la produccién laminar en Pincevent).

Lainvestigacién sobre la individualidad tiene su
ultimo fundamento en la Psicologia (Teoria de los
esquemas de Bartlett) (Gardner 1988:132-134).
Existen movimientos inconscientes o instintivos y
por tanto mecénicos, que revelan lo més estricta-
mente individual de la persona, entre los cuales se
cuentan los de la mano cuando son de un tnico
impulso, como los que se producen en la escritura
y el dibujo. En el dibujo el andlisis de los impulsos
de lamano o trazado revela con mayor seguridad al
autor. Sin embargo el andlisis de la forma ayuda,
unida al del trazado a construir una atribucién con
mayor probabilidad.
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Las asunciones de la hipétesis

La hipétesis conjuga unos pocos principios que
considero probados y que vienen a parecerse a las
asunciones, que se incluyen como parte de toda
investigacion.

* Todas las obras son fruto de la accidn indi-
vidual.

* Laaccidn del individuo deja improntas o ca-
racteres (convertibles en variables) en sus obras
gréficas, por las que pueden ser atribuidas a sus
autores.

* Es posible identificar a los autores de obras en
las que el trazado sea reconocible.

» Las semejanzas y desemejanzas de los carac-
teres que muestran las obras de un autor son mayo-
res que las que tienen respecto de las de los demas
autores.

* Hay semejanzas y desemejanzas que no pue-
den interpretarse correctamente sin grandes marge-
nes de improbabilidad.

Modelo del analisis

La atribucién de autoria es un método, que pro-
duce resultados de un cierto grado de probabilidad.
La he practicado mediante la observacién macros-
copica y la he confirmado mediante procedimien-
tos estadisticos (Apelldniz 1986). Pero sus resulta-
dos son s6lo un poco probables. Una posibilidad de
mejorarlos consiste en concatenar los resultados de
la observacién macroscopica con los de la estadis-
tica y contrastarlos con la experimentacion.

Muestro a continuacién un modelo de analisis
realizado sobre obras de arte decorativo (preparo
otro destinado a interpretar el arte figurativo, ela-
borado a partir de la experimentacion con 10 gra-
badores trabajando durante 10 afios). El modelo
decorativo integra los valores de la delineacién del
contorno s6lo cuando estd unida al trazado, el cual
es reconocido como el primero y principal cardcter
que revela la individualidad, y aspira a integrar a
ambos en uno solo.

El procedimiento
En colaboracién con la Dra. Ruiz Idarraga y el
Prof. Amayra he estudiado la decoracién mds sen-

cilla presente en objetos epipaleoliticos y paleoli-
ticos en general. Estd compuesta por surcos parale-
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Lam. I. Ampliacién de una de las series de surcos de uno de
los objetos azilienses de la cueva de Arenaza. Foto Ruiz
Idarraga.

los, transversos al eje principal, paralelos y agrupa-
dos en series, que ocupan una o las dos caras (Ape-
llaniz et al. 2002).

El estudio del surco sobre estos objetos tan es-
trechos es particularmente interesante porque, por
su tamafio, el movimiento de vaivén, que lo gene-
ra, es tan exiguo y la manera de practicarlo tan
mecdanica que dificilmente podria ser otra cosa que
un movimiento instintivo. Estariamos por lo tanto
situados directamente ante la individualidad.

Analizamos un grupo de costillas y estiletes de
una ocupacion aziliense de la cueva de Arenaza
(Galdames, Vizcaya), algunos decorados en sus dos
caras, formado por 4 ejemplares con 6 conjuntos,
compuestos por 23 series, los cuales suman 198
surcos (Lam. I).

Nuestro objetivo era el de atribuir con un alto
grado de probabilidad las series de surcos a sus
autores, intentando construir al mismo tiempo un
proceso 16gico de comprobaciones con las que ge-
nerar una hipétesis de alto grado de probabilidad.

La observacion macroscépica

El primer paso de la investigacién consistié en
observar y describir las semejanzas y desemejanzas
que los caracteres de forma y de trazado de los sur-
cos presentaban a la observacién macroscépica.
Con él ya se iniciaba el andlisis de la individualidad,
porque describiamos los caracteres de la forma, que
alavezerael trazado, y estableciamos las variables
que nos parecian mads significativas. Estas resulta-
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ban de medir el surco en 12 posiciones tanto en su
altura como la anchura y la profundidad asi como
la forma de la seccién del surco. Ahadimos algunas
procedentes de la posicién de los surcos en el espa-
cio (inclinacién y distancia entre los diversos pun-
tos en que habfamos ejecutado la medicién) para
comprobar qué grado de valor discriminatorio po-
sefan.

La préctica de este andlisis revel6 que la seme-
janza entre los surcos de cada serie y entre las se-
ries de cada objeto nunca es completa, sino que
siempre presenta diferencias, pero que éstas son
mucho més pequeiias que las semejanzas.

De las observaciones macroscopicas, se dedujo
una primera hipétesis, en la que se supuso que las
semejanzas y desemejanzas eran significativas, que
podian ser interpretadas en términos de autoria es
decir unas veces como reflejo de las variaciones de
la obra de un mismo autor y otras como de distin-
tos autores, que los surcos de cada serie eran obra
del mismo autor, y que, salvo excepciones, las se-
ries de un mismo objeto eran obra de un mismo o
autor.

La hipétesis atribuia dos conjuntos de series al
mismo autor. Eran las dos caras del mismo objeto.
Por el contrario, en la misma cara del mismo obje-
to habia dos grupos de series que por su desemejan-
za atribuimos a autores diferentes del autor de las
otras series del objeto, pero encontramos poca pro-
babilidad en atribuir una de ellas a un autor diferen-
te. Para contrastarla la sometimos a un tratamien-
to estadistico.

El tratamiento estadistico

Se utilizaron en el comienzo las mismas varia-
bles del estudio macroscépico, con el que preten-
diamos comprobar si tenian valor discriminante y
cudles lo poseian en mayor grado, de manera que
pudiéramos continuar el andlisis s6lo con las varia-
bles del més alto valor. En la Fig. 4 se muestra la
manera en que hemos descrito la cuantificacién de
las variables.

El tratamiento se desarroll6 en tres fases, en la
primera de las cuales aplicamos el ANOVA Uni-
factorial para determinar la existencia o no de dife-
rencia entre los individuos en funcién de las medias
y desviaciones tipicas de las variables que habia-
mos seleccionado. En la segunda utilizamos el es-
calamiento multidimensional (EMD) de Torgerson
(1952), que estudia la estructura de los individuos

Fig. 4. Esquema que muestra la seleccidn, establecimiento
y cuantificacidn de las variables que describen tanto la for-
ma como el trazado de los surcos. (Tomado de Apellaniz et
al. 2002). Segtin Ruiz Idarraga.

(variables) en un espacio multidimensional y que
ademas tiene la posibilidad de presentar el posicio-
namiento de puntos en un espacio geométrico. Y en
la tercera volvimos a utilizar el ANOV A para estu-
diar casos en los que el EMD presentara semejan-
zas y desemejanzas menos precisas a fin de cono-
cer en qué variables se producia la diferencia.

La aplicacién del tratamiento progresivo a la
coleccién de Arenaza (coleccién arqueoldgica)
comenzd por sustituir el surco por la serie como
sujeto del tratamiento. Para ello nos basamos en
razones de dos tipos.

Las del primero eran tres: que 197 surcos era un
nimero excesivo para su tratamiento estadistico,
que presentaban mucha desviacion estandar dentro
de cada serie y objeto, asi como un excesivo nlime-
ro de casos particulares a estudiar en detalle y, en
ultimo lugar que, por su nimero, no permiten que
se reflejen con claridad las posiciones en los grafi-
cos del EMD.

Las razones de segundo tipo eran dos: primera,
que la serie representa mejor al surco que él a si
mismo porque es posible reducirla al promedio de
cada una de las variables de todos los surcos y, se-
gunda, que la experimentacion revela que el graba-
dor mantiene una coherencia en sus movimientos
hasta que termina la serie y comienza la siguiente.

Como esta ultima razén incluia el supuesto de
que cada serie arqueoldgica no hubiera sido graba-
da de una sola vez, sometimos al EMD tres casos
aleatorios, dos de la coleccién arqueoldgica y uno
de la experimental. El resultado fue que en todos
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Fig. 5. Grafico que muestra la comparacion de las medias
de los valores de la forma y de la disposicion en el soporte
de los objetos arqueoldgicos.

ellos se manifiesta la tendencia de los surcos de
cada serie a agruparse entre si y a distanciarse de los
surcos, también agrupados, de las dem4s series.

El tratamiento confirmo las suposiciones de la
hipétesis macroscépica en cuanto al valor de las
variables y al mayor valor de las de la forma/trazado
que las de la disposicion en el espacio. Pero no tanto
en la atribucién de algunos de los grupos de series.
EnlaFig. 5 se muestra la distribucién de las series
arqueoldgicas de acuerdo con las medias de los
valores de la forma y la disposicion en el soporte.

Para trasladar los valores de las semejanzas y
desemejanzas a la autoria, sustituimos los grados de
semejanza por los de probabilidad en la atribucidn,
con arreglo a este baremo:

» Se dalamas alta probabilidad en la atribucion
de una obra a un autor diferente de los demds cuan-
do las semejanzas entre sus series y las deseme-
janzas respecto de las series de otros objetos se
repiten tanto en el EMD de la forma/trazado y dis-
posicién, como en la Varianza.

* Igualmente lo reconocemos cuando las series
de dos objetos son muy semejantes entre si y muy
desemejantes respecto de los demds en forma/tra-
zado y disposicidn y esta situacion se repite en el
EMDy la Varianza.

* Reconocemos un autor diferente, aunque con
menor grado de probabilidad, cuando aparecen di-
ferencias entre los resultados del EMD y la Varian-
za en un grupo de variables sobre todo en las de la
forma/trazado.

* Laprobabilidad decrece igualmente cuando la
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de los valores de la forma y de la disposicién en el soporte
de los objetos experimentales.

situacién de las semejanzas y desemejanzas en la
forma/trazado y la disposicién aparece en el EMD
pero no se repite en la Varianza. En este punto si-
tuamos el limite de la razonable probabilidad en la
atribucién de obras a un autor diferente y donde
comienza la variacioén de un mismo autor.

Respecto de los autores repiti6 lo que se habia
establecido en la identidad del autor de las series de
las dos caras de uno de los objetos. La probabilidad
es menor en cuanto a quién deban atribuirse algu-
nos conjuntos.

Este tratamiento tal como lo hemos desarrolla-
do, ofrece una probabilidad baja en cuanto a inter-
pretar el significado de las semejanzas y deseme-
janzas de algunos conjuntos de series, lo cual puede
proceder de varias fuentes. Una seria la de que las
variables elegidas no son tan eficaces como otras
que podian elegirse y de que no conocemos bien el
grado de discriminacién de las mismas variables
empleadas.

Para mejorar este conocimiento ideamos some-
ter la hipdtesis al efecto de la experimentacion.

La experimentacion

En trabajos anteriores habiamos probado esta
via de andlisis para determinados aspectos de algu-
nas figuras rupestres de la cueva de Venta Laperra
(Ruiz Idarraga y Apelldniz 1999). En este caso bus-
camos una férmula un poco diferente, con la cual
combinar la experimentacién replicativa con la
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Lam. II. La operacién de grabado de los surcos experimen-
tales por uno de los participantes, en este caso, la Dra.
R. Ruiz Idarraga.

imitativa a fin de poder introducir en ella variables
cuyo valor fuera necesario o ttil establecer.

El experimento se desarroll6 en dos fases: una
previa y otra principal. La primera tuvo como ob-
jetivo eliminar todas las variables experimentales
e independientes, que podian ser determinadas pre-
viamente, asi como estudiar los tipos de instrumen-
to que debiamos utilizar, el nimero de movimien-
tos de vaivén a practicar, la profundidad del surco
alcanzada con el movimiento y sobre todo el ritmo,
la regularidad y los cambios que los grabadores
introduciamos en el trabajo.

La fase principal consistié en que 6 adultos gra-
bamos 12 objetos a 2 series al menos por surco, con
un minimo de 24 series y 192 surcos, sobre costi-
llas de cabra, con 20 movimientos completos de
vaivén y empuiiando una lasca o ldmina de silex,
tallado también de forma experimental (Lam. II).
Seguimos el modelo de la coleccién arqueoldgica.

El experimento permitié comprobar que la pro-
fundidad y la forma de las paredes del surco, que
son resultado de la accién automética del grabador,
permiten diferenciar a un autor de otros. Las varia-
bles que hemos podido analizar son pocas y menos
discriminantes que las que es posible estudiar con
medios técnicos mejores.

Aplicada esta observacion a la coleccién arqueo-
légica, dedujimos que también en ella podriamos
diferenciar a sus autores. También observamos que,
aunque se quisiera mantener el titil en una posicién
determinada sobre el hueso, al cabo de pocos mo-
vimientos, éste venia a la posicién mds natural y
propia del grabador, la cual se conservaba ya has-
ta el final de la operacién de grabado. Y por fin, que

la forma de la seccién depende de la posicién del
util en la mano, variable que tendriamos en cuenta
m4s adelante.

La observaciéon macroscopica fue hecha con las
mismas variables que las que utilizamos en el ana-
lisis de la coleccion arqueoldgica. Sus resultados
mostraban que las semejanzas entre los surcos y
series del mismo autor eran siempre mayores que
las que presentaba respecto de los demads autores y
que habia varios grados de semejanza y desemejan-
zaen surcos y series de los diferentes objetos.

Aplicamos a sus resultados el mismo tratamien-
to estadistico utilizado con la coleccion arqueold-
gicay en la misma progresién pero hemos introdu-
cido variables que no pudimos tratar en la coleccién
arqueoldgica, como la profundidad y forma de las
paredes del surco. También hemos establecido una
diferencia entre las variables que creimos definian
exclusivamente la forma y el trazado, de aquellas
que definian su disposicion en el soporte para mos-
trar la influencia real que ambas tenian en la carac-
terizacion de la individualidad.

Nuestra prevision era que la distribucién de las
series en los graficos serian andlogas a las que se
habian producido en el tratamiento de la coleccion
arqueoldgica. La Fig. 6 muestra la distribucion de
las series en los objetos experimentales.

Los resultados del tratamiento arrojan nuevos
conocimientos, a parte de confirmar que las varia-
bles que describen la forma/trazado son més discri-
minantes que las que describen la disposicion sobre
el soporte. Estos serfan las siguientes, En primer
lugar permite reconocer cudles son los caracteres
que identifican a cada autor como diferente de los
demads. Ademads indica que, dentro de las variables
que describen la forma/trazado, la profundidad del
surco es la de mayor valor de discriminacién. Esto
es doblemente importante porque todos los surcos
habfan sido grabados con 20 movimientos comple-

Lam. III. Ampliacién de una de las series de surcos expe-
rimentales. Foto Ruiz Idarraga.
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Fig. 7. Gréfico que muestra la comparacién entre la colec-
cién arqueoldgica y la experimental

tos de vaivén, por lo que puede decirse que la varia-
ble mide la intensidad con que la mano incide so-
bre el soporte.

Otro conocimiento importante deducido del tra-
tamiento consiste en que una de las variables mds
discriminantes es la regularidad de 1a forma/traza-
do, variable que no hab{a sido apreciada en el ané-
lisis de la coleccién arqueolégica. Lo mismo pue-
de decirse respecto del ritmo: que cambia cada vez
que se inicia una serie nueva, de manera que los
estigmas que deja el ttil en el lecho del surco sélo
mantienen la misma orientacion si estdn hechos
consecutivamente de una misma vez.

Comparando ambas colecciones encontramos
que los experimentales se parecen menos a si mis-
mos que los arqueoldgicos y que éstos son menos
variables en los valores medios de todas las varia-
bles que aquellos, que los arqueoldgicos son mucho
mds regulares que los experimentales, y que las
relaciones de semejanza y desemejanza entre ellas
son andlogas. Véase al respecto la (Fig. 7).

La experimentacién ha afiadido a la confirma-
cibn estadistica de la hipétesis el valor de definir en
qué variables se diferencian las obras y qué valor
tienen esas variables. Esto hace que las improbabi-
lidades generadas en la interpretacion de la prueba
estadistica puedan ser facilmente evitadas.

Aplicamos ahora los conocimientos nacidos del
experimento a la atribucién de la serie arqueoldgica
y mantenemos el mds alto grado de probabilidad
para la atribucién de dos conjuntos a un mismo
autor, con elevada probabilidad se diferencian otros
tres autores, uno de los cuales es autor de un con-
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junto de series de un objeto distinto y con muchas
dudas atribuimos otro conjunto de series al prime-
ro de los identificados.

Puede decirse que desde que establecimos la
primera hipdtesis se han mantenido las identidades
diferenciadas de cuatro autores, pero han variado en
parte las atribuciones a su autor de dos conjuntos de
series.

CONCLUSION

Asumiendo que el método presenta las deficien-
cias de una hipdétesis todavia sujeta a nueva y me-
jor investigacién sobre todo en lo que hace a las
variables del trazado, resulta un instrumento sufi-
cientemente Util para alcanzar un buen nivel de pro-
babilidad en la tarea de identificar autores. Y ésta
es el paso obligado en la tarea de identificar tradi-
ciones regionales en el trabajo artistico asi como un
instrumento imprescindible para reconstruir el pro-
ceso histdrico de la produccidn del arte paleolitico,
lo cual permite también reconstruir el de la decora-
cidén de los santuarios.

W W
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Fig. 8. Secciones de surcos de las que sélo hemos podido
utilizar la variable de la forma y la profundidad por dificul-
tades logisticas y financieras y que encierran muchas otras
y sin duda mejores variables para detectar la individualidad.
(Ruiz Idarraga).
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EnlaFig. 8 muestra una corta serie de perfiles de
surcos para mostrar cudn gran nimero de variables
del mas alto valor discriminante es posible obtener
para mejorar este procedimiento.
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