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Parte |. Introduccion

Desde su descubrimiento, el arte paleolitico se ha tratado como una parte especial dentro del
registro arqueologico, dandole un valor diferente al del resto de evidencias arqueologicas.
Esto ha llevado a que se haya estudiado desde puntos de vista mas relacionados con
la Historia del Arte (la estética, las técnicas, el estilo, etc.) que con la Arqueologia y el
conocimiento de las sociedades del pasado. Una de las razones por las que se llevd a cabo
este acercamiento es la asociacion de las representaciones prehistéricas con el concepto de
arte en las sociedades occidentales debido a las cualidades estéticamente “agradables” del
arte prehistoérico. Sin embargo, esta concepcion, que llevé a las primeras interpretaciones,
conlleva unas limitaciones y diversas consideraciones erréneas (SOFFER & CONKEY,
1997). Tras estos primeros acercamientos los estudios se centraron en el significado del
“arte”, las primeras interpretaciones (el arte por el arte, magia simpatica, totemismo, ritos de
iniciacion, fertilidad, género...) se caracterizan por un significado monolitico y cerrado para
un area geograficamente muy amplia y cronolégicamente extensa.

Sin embargo, desde hace dos décadas el punto de vista ha cambiado y se ha comenzado
a considerar el arte paleolitico como parte del registro arqueolégico y como una fuente
de conocimiento paleoetnografico para la reconstruccion de las sociedades del pasado,
estudiandose variables como morfotipos, cadenas operativas, etc.. La consideracion del
“arte” paleolitico como la expresion simbolica de los primeros hombres anatdmicamente
modernos ha abierto nuevos frentes en la investigacion generando nuevas discusiones
y planteamientos, examinando variables que no se habian tenido en cuenta en estudios
previos como la produccion, la tecnologia en la ejecucion, la seleccion de la materia prima o
los espacios de forma rigurosa y teniendo en cuenta la cronologia de las representaciones y
su localizacion geografica especifica. Las formas de interpretacion también han basculado,
se aboga por una polisemia de significados al igual que ocurre en la actualidad con los
simbolos que con frecuencia no tienen el mismo significado en diferentes contextos a pesar
de estar practicamente omnipresentes. Ademas se tiene muy en cuenta la cronologia y las
geografias sociales afiadiendo una problematica especifica a la interpretacién puesto que
incrementa las posibilidades, impidiendo generar una lectura monolitica de el simbolismo
prehistorico.

En este trabajo partimos de una premisa principal: el espacio, junto con otras caracteristicas
de las representaciones prehistéricas, define una parte esencial de la funcion del arte
parietal. Pensamos que esta premisa es un hecho. Sin embargo, su estudio depende de
una gran cantidad de variables que desconocemos en la actualidad, como por ejemplo la
percepcion del espacio que tenian. Por esta razén, hay que plantearse el modo de estudiarlo
y las problematicas que plantea su analisis desde nuestra actualidad.

El objetivo general es definir si existen constantes en la organizacion del arte parietal a
través del estudio combinado del arte prehistérico y del espacio donde se localiza.

Al inicio de nuestro planteamiento de tesis doctoral, se nos generaron una serie de cuestiones
generales que se podrian valorar analizando la organizacion espacial. Estas fueron:

-¢ Las representaciones paleoliticas se hicieron para ser observadas o simplemente
formaban parte de una accion cuya importancia residia en el hecho mismo de ser
ejecutada?

-¢ Tiene la seleccion de unos determinados espacios, el tema, la técnica o la seleccion
de un soporte determinado frente a otro algo que ver en relacion a la cuestion previa?
-¢; Estaba el arte hecho para perdurar? ;Su supervivencia era relevante?

21



Blanca Ochoa Fraile

-¢,Se hacia un uso grupal de las representaciones prehistoricas o estaban limitadas
determinadas personas/estamentos sociales/rituales?

-¢,Que implicaciones “sociales” tienen los diferentes usos del espacio?

-¢ Existe una apropiacion del espacio?

-¢La pervivencia del arte en el Paleolitico superior implicaba una integracién de las
nuevas representaciones o un uso de diferentes espacios frente a los ya utilizados?
-¢ Tiene el arte parietal una funcion utilitaria que desconozcamos o solo una funcién
social?

Estas preguntas nos enlazan directamente con otras cuestiones como ;quién ejecutaba
las representaciones?, ¢ quién definia donde se localizaban?, s a quién estaban dirigidas?,
¢cuando se efectuaban?, ¢ quién participaba en la elaboracion y uso? y ;qué pervivencia
cultural/social tenian?.

Sin embargo, ¢podemos responder a todas estas cuestiones? En el estado actual de la
cuestion y el enfoque de nuestro trabajo, nos ha dirigido a intentar avanzar en algunas ellas,
siendo éstas las que constituyen nuestros objetivos especificos. Estos son:

-Determinar si existen diferencias significativas en la seleccién de un espacio
determinado en las cuevas.

-Observar si existen constantes en la distribucion de las representaciones
prehistoricas y en tal caso, ver si corresponden a una cronologia determinada.
-Determinar si los paneles o los lugares en los que se representaron figuras
paleoliticas pueden haber albergado actividades grupales o individuales.
-Determinar si una figura o un conjunto se ejecutaron con el objetivo de ser vistos o
por una unica persona o0 un grupo.

Este trabajo se estructura en tres partes. La primera esta constituida por los capitulos
introductorios —la historiografia, la metodologia, el marco geografico y cronolégico v,
finalmente, un estado de la cuestion de la cronologia del arte parietal-. La segunda parte
esta formada por el la presentacion monografica de los datos y estudio particular de los
conjuntos seleccionados para el andlisis. Y la tercera parte esta formada por la discusion y
las conclusiones.

La primera supone la base tedrica del trabajo. En ella presentamos los objetivos e hipdtesis
de partida que nos planteamos a la hora de analizar el uso potencial de las cavidades
durante el Paleolitico superior, la problematica que plantean estos estudios. En el
capitulo correspondiente a la historiografia hacemos un recorrido desde el momento del
descubrimiento y autenticacion del arte Paleolitico a principios del s. XX y las primeras
corrientes de pensamiento hasta la llegada de la renovacion que constituyen los estudios de
Max Raphaél, Annette Laming Emperaire y André Leroi-Gourhan. A partir de ese momento,
hacia 1965, nos centramos en los estudios enfocados hacia el ambito cavernario y espacial
(el transito subterraneo, el contexto del arte parietal, el uso de las cavidades, la organizacion
del dispositivo parietal, la visibilidad y la iluminacidn). El objetivo de este capitulo es generar
una base para conocer detalladamente los estudios que se han llevado a cabo hasta la
fecha y utilizarlos como punto de partida para nuestra metodologia y estudio. Utilizando
como base los trabajos previos, creamos una metodologia para el estudio del espacio, la
visibilidad y el transito cavernario con el objetivo de conocer el potencial uso de las cuevas
decoradas durante el Paleolitico superior. En este capitulo definimos los conceptos basicos
del estudio y determinamos las variables del espacio grafico que se analizaran para cada
uno de los conjuntos en tres niveles de estudio: grafia, panel y unidad topografica. Tras este
capitulo pasamos a analizar desde el punto de vista general el caso de estudio elegido, la
Region Cantabrica, describiendo su geografia, paleoambiente y ocupacion humana durante
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el Paleolitico superior. A continuacion, profundizamos acerca de la cronologia del arte
parietal de forma especifica, generando un estado de la cuestién basico a través del analisis
de los datos disponibles en la actualidad desde una perspectiva critica, intentando evitar
datos erréneos o confusos para generar un marco que nos permita estudiar el uso de las
cuevas dentro del espacio geografico.

La segunda parte se inicia con la justificacién de la seleccion de conjuntos a los que aplica
la metodologia planteada en el estudio y a continuacion se analiza con detalle cada uno de
ellos, organizados geograficamente de Oeste a Este. En cada uno de los capitulos se incluye
la localizacion geografica, la descripcion topografica y geoldgica del conjunto, la historia de
las investigaciones, las modificaciones espaciales que se han llevado a cabo en algunas de
las cuevas tras su descubrimiento, el trabajo de campo llevado a cabo, la descripcion de las
grafias divididas en unidades topograficas y paneles y, finalmente, el analisis cronoldgico del
conjunto y el sumario de sus caracteristicas.

El tercer bloque constituye el andlisis y discusion en profundidad de las variables analizadas
a través de cada uno de los niveles estudiados. Finalmente se plantean las conclusiones
que extraemos de este estudio y las futuras lineas de investigacion.
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Parte I. Historiografia

Desde que los primeros investigadores en Prehistoria reconocieron la existencia de un arte
Paleolitico, su estudio ha evolucionado de una forma significativa. La investigacion del arte
paleolitico parte del conocimiento del mismo en profundidad y en la creacion de teorias
para explicar su significado pasando por su ordenacion cronoldgica. Estos temas contindian
siendo de actualidad puesto que, a pesar de la abundancia de propuestas en estos ambitos,
el conocimiento del arte paleolitico tanto en su vertiente mueble como parietal, todavia dista
mucho de ser satisfactorio, y de ello son ejemplos los constantes debates cientificos.

El estudio de la historiografia nos permite avanzar en la investigacion pues, a la vez que
abre vias para nuevas propuestas cierra, de algun modo, hipétesis o teorias que han sido o
bien incluidas en el saber general de la Prehistoria, o bien desechadas.

En cuanto a las variables que se pretenden analizar en esta tesis doctoral la Academia no ha
sido especialmente prolija; sin embargo, sin los diferentes conocimientos adquiridos hasta
la fecha, nos seria imposible analizar el punto de partida planteado para esta investigacion.
Por ello, vamos a estudiar los diferentes enfoques que se le han dado al estudio del arte
paleolitico desde sus inicios para poder plantear las bases de este trabajo.

1. El descubrimiento del arte paleolitico y los primeros estudios en la Cornisa
Cantabrica

Durante la segunda mitad del siglo XIX se produce la aceptacion de las teorias lamarckistas
y darwinistas. El evolucionismo es, a partir de ese momento, aplicado a todas las ramas de
la ciencia, incluida la Prehistoria. La aceptacion de un arte prehistérico se enmarca en este
momento causando, durante las primeras décadas, una lectura excesivamente rigida de la
evolucioén aplicada a las culturas humanas. Para los investigadores las sociedades primitivas
proceden de un movimiento unilineal, evolucionando progresivamente desde lo primitivo,
lo salvaje e ingenuo, hasta las sociedades occidentales actuales, que se consideraban el
paradigma del progreso.

Los estudios de arte paleolitico se inician con el reconocimiento del mismo, primero en su
vertiente mueble y afios después en la parietal. Los primeros descubrimientos se producen
en varios yacimientos sin que apenas se les dé importancia: el primero, un arpén con
decoracion no figurativa y, poco después, un bastén de mando, la primera obra de arte
mueble figurativo, cuyo descubrimiento se produce en el yacimiento francés de Veyrier
en las excavaciones entre 1833 y 1838. En 1845, A. Brouillet y J. Leterme localizan en
la cueva de Chaffaud un hueso sobre el que se habian grabado dos ciervas en hilera.
El desconocimiento de la existencia de un arte de época paleolitica y su estilo provocan
que el hallazgo se adscriba, inicialmente, a la cultura celta. El interés que suscita entre
los investigadores provoca una oleada de saqueos entre 1860 y 1870 en las cuevas del
Perigord y Pirineos que, por otro lado, ayuda a conocer mejor las piezas que se hallaban
junto a los objetos muebles decorados.

El interés que suscitan las piezas hace que algunos investigadores comiencen a asociarlas
a contextos paleoliticos, considerados, todavia en la época, antediluvianos, pues la
sistematizacion del Paleolitico superior no se habia llevado a cabo. El ambiente investigador
no era muy propicio: los estudiosos de la época tenian la idea de un “hombre” primitivo, sin
cultura y, por lo tanto, sin capacidades artisticas o religiosas. Sin embargo, la presencia
de los restos en contexto arqueologico, junto con testimonios etnograficos de sociedades
cazadoras-recolectoras actuales, casi les obliga a aceptar la existencia de un arte paleolitico.

En 1864 se produce el reconocimiento oficial de la existencia de arte mueble paleolitico con
una publicacion de Lartet y Christy (Sur des figures animaux gravées ou sculptées et autres
produits d’art et l'industrie rapportables aux temps primordiaux de la période humaine)
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en la que lo denominan arte. Hasta la fecha se habian considerado simplemente objetos
“curiosos” (LARTET & CHRISTY, 1864). La localizacion del fragmento de marfil grabado con
una figura de mamut en el yacimiento de La Madeleine plantea la contemporaneidad de los
hombres prehistoricos con los animales extintos y la existencia de una capacidad estética y
artistica que hasta la fecha se habia negado a los “trogloditas”.

A partir de los afos 70 del s. XIX comienzan
las sistematizaciones. Ya se habian
localizado piezas de arte mueble, desde
Rusia hasta el sur de la Peninsula Ibérica.
Lartet y Christy (1875) documentan en el
volumen Reliquiae Aquitanicae las piezas
localizadas en Aquitania, en los yacimientos
de La Madeleine, Laugerie-Haute y Richard/
Les Eyzies.

Por su parte, Mortillet (1883) y Cartailhac
(1886) publican los primeros ensayos de
una sistematizacion de la Prehistoria. Hasta
entonces las primeras clasificaciones se
habian centrado en la sucesion de faunas
extintas, dandole mas importancia alos restos
paleontolégicos que a los arqueoldgicos.
Esta fue la razon de que tuviesen un caracter
efimero, aunque consiguieron asentar en
el resto de los cientificos de la época la
premisa de la coetaneidad entre especies
extintas y el ser humano, reconociendo asi
su antigiiedad. Mortillet es el creador de los Figura 2.1. Portada de L’'Art pendant 'dge du Renne
. (PIETTE, 1907)
conceptos cronoculturales que siguen hoy
en dia en vigor. Es el primero que crea una
clasificacion cronologica en base a los estratos geoldgicos y las industrias que en ellos
aparecen. Sus teorias, con un fuerte componente evolucionista, tardan en superarse y son,
en gran medida, las causantes de que se tardase dos décadas en reconocer la existencia de
un arte parietal, debido a que rechazaba catego6ricamente que las sociedades prehistoricas
pudiesen disponer de modos tan avanzados de expresion.

Piette (1907), que excavo en los Pirineos franceses durante mas de veinte anos, clasifico
por primera vez los objetos artisticos, teniendo en cuenta su posicion estratigrafica y su
calidad técnica, en L’Art pendant 'age du Renne, a partir de los soportes localizados en
Gourdan, Mas d’Azil y Brassempouy (Fig. 2.1). Piette, en linea con las teorias evolucionistas
vigentes, considera que el arte paleolitico mobiliar evoluciona de lo mas rudimentario hasta
la perfeccion técnica, pasando por varios estadios: primero la escultura, seguida por el
bajorrelieve y finalmente el dibujo, que requeria una abstraccion y una concepcion de la que
tedricamente carecia el ser humano primitivo. Paralelamente, propone las primeras teorias
explicativas del arte mueble paleolitico que, en la linea de un ser primitivo ingenuo, no podia
ser producto mas que del ocio, la abundancia de tiempo en una sociedad bien adaptada
al territorio y que dominaba la caza pero que, sin embargo, no estaria lo suficientemente
desarrollada como para tener formada una religion.

En 1878, en este ambiente investigador, se produce el primer descubrimiento de grabados
parietales, los de la cueva de Chabot; sin embargo, no se reconocen como prehistéricos y
se mencionan, al igual que habia ocurrido con el arte mueble, como una mera curiosidad.
Hasta 1879 no se producira el descubrimiento del arte parietal paleolitico que fue rechazado
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por todos los investigadores contemporaneos. Marcelino Sanz de Sautuola, alentado por el
ya famoso hallazgo de La Madeleine, que conoci6 directamente en la Exposicion Universal
de Paris de 1867, comienza la busqueda de restos arqueoldgicos de época paleolitica en
la Cornisa Cantabrica, como él mismo recoge en Breves apuntes sobre algunos objetos
prehistoricos de la provincia de Santander (SANZ DE SAUTUOLA, 1880) (Fig. 2.2). El
hallazgo se produce en 1879, cuando llevaba ya cuatro afos excavando en el vestibulo de la
cueva de Altamira, donde se conservaba una importante secuencia del Paleolitico superior.
La publicacion de 1880 incluia una descripcion y varios dibujos del Techo de Policromos
(Fig. 2) y proponia la teoria de que eran contemporaneos al depdsito que estaba excavando
en el vestibulo de la cavidad. La noticia se hace publica, sin embargo, la comunidad cientifica
guarda silencio hasta que en 1881 E. Harlé visita la cavidad a instancias de Cartailhac y
publica que, sin duda, el depodsito de la cavidad es de época prehistorica, pero duda de la
antigliedad de las pinturas, llegando incluso a atribuirselas al propio Sanz de Sautuola que
las habria ejecutado en algun momento entre 1875 y 1879 (HARLE, 1881). Esta opinidn
motivd que los prehistoriadores europeos y franceses, entre los que se encontraban Mortillet
y Cartailhac, se posicionaran en contra del hallazgo, a pesar de que no habian visitado la
cueva (HUREL, 2011). A causa de esto, Altamira cae en el olvido durante veinte afios. Sanz
de Sautuola murié en 1888, sumido en el desprestigio de la comunidad cientifica, sin que
se le reconociera como descubridor cientifico del arte parietal paleolitico e inmerso en una
polémica en la que los investigadores le atacan con voracidad, acusandole de haber pintado
€l mismo las representaciones o de haber sido engafiado por un falsificador.

Entre 1883 y 1901 los descubrimientos se van acumulando: Figuier (1890), La Mouthe (1895)
y, finalmente, Pair-non-Pair (1896), donde se confirma de forma incuestionable la existencia
del arte parietal paleolitico. EI ambiente general de ese momento era de aceptacion, pero
informal. Ningun investigador se atrevia a publicar acerca de los descubrimientos por miedo

Figura 2.2 Lamina de las pinturas del Techo de Policromos de Altamira publicada en Algunos objetos prehistoricos en la
Provincia de Santander (SANZ DE SAUTUOLA, 1880)
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a ser criticado y caer en el desprestigio. Cartailhac, uno de los discipulos de Mortillet y
defensor a ultranza de sus teorias, fue un personaje clave en esta polémica. Detractor del
descubrimiento de Sanz de Sautuola, a partir de la comunicacion de diversos investigadores
de la existencia de dibujos en las cavidades que estaban excavando, comienza a aceptar la
existencia de arte paleolitico en las paredes. Esta transformacion se debe fundamentalmente
a dos hallazgos: Pair-non-Pair, en la que los trazos grabados estaban cubiertos por depdsitos
de época paleolitica, y La Mouthe, donde cambia definitivamente de parecer, aunque no
lo reconoce publicamente hasta 1902, con la publicacion de Mea culpa d’'un sceptique
(CARTAILHAC, 1902).

2. Los inicios del estudio del arte parietal: la representacion aislada

A inicios del s. XX, se produce una renovacion en el ambito de la investigacion de la
Prehistoria. Mortillet habia fallecido y sus rigidas sistematizaciones del Paleolitico superior
comenzaban a ser criticadas. Asimismo, un cambio de actitud en la Iglesia hace que una
nueva generacion de investigadores religiosos entre en los estudios de arte prehistérico.
Uno de éstos es H. Breuil, que se convirtié en uno de los investigadores mas importantes del
primer cuarto del siglo XX puesto que trajo una renovacion muy necesitada en la disciplina.
Discipulo de Capitan, que habia sucedido a Mortillet al frente de la Escuela de Antropologia
de Paris, se forma inicialmente en yacimientos de la Edad del Bronce, aunque pronto
manifiesta su interés por la arqueologia paleolitica excavando —y dibujando- piezas de arte
mueble para Piette. La visita a las cuevas de Pair-non-Pair y la Mouthe le empujaron a
reconocer la existencia de un arte parietal. De vocacion religiosa, conjuga su ideario con las
investigaciones prehistoricas vigentes en el momento y se lanza, con nuevas propuestas, a
la sistematizacion del Paleolitico superior y al descubrimiento de nuevas cavidades con arte
parietal.

Figura 2.3. Fotografia de Abril de 1910 en la que aparecen de izquierda a derecha H. Obermaier, H. Breuil, E.
Cartailhac, M. Boule y H. Alcalde del Rio. Delante Clotilde Alcalde del Rio (RIPOLL, 1964)
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Los descubrimientos de La Mouthe, Chabot y Marsoulas hacen mucho mas creible una
realidad: la acumulaciéon de descubrimientos, a la que se suman Les Combarelles y Font
de Gaume, en 1901, hace que los ultimos escépticos reconozcan la existencia de un arte
parietal. En 1902, en el Congreso de la Association Frangaise pour L’Avancement des
Sciences, Breuil presenta los descubrimientos de Les Combarelles y Font de Gaume y
retoma el caso de Altamira, apoyando su autenticidad y desagraviando a Sanz de Sautuola.
Estos hechos empujan a Cartailhac al reconocimiento final y, durante los trabajos de campo
en la cueva de Marsoulas, le propone a Breuil volver a la cueva de Altamira e investigarla
juntos (HUREL, 2011).

El reestudio de Altamira que llevaron a cabo Cartailhac y Breuil constituye el comienzo de los
estudios de arte parietal de la Cornisa Cantabrica (CARTAILHAC & BREUIL, 1906). Durante
el trabajo de campo que llevaron a cabo en la cueva conocen a H. Alcalde del Rio, director
de la Escuela de Artes y Oficios de Torrelavega y aficionado a la Arqueologia. Sera quien,
durante los afos siguientes y con la colaboracién de Lorenzo Sierra, protagonice la mayor
parte de los descubrimientos de la Cornisa Cantabrica: Covalanas (1903), La Haza (1903),
El Castillo (1903), Salitre (1903) Hornos de la Pefia (1903), Venta Laperra (1904), Santian
(1905), La Clotilde de Santa Isabel (1906) El Pendo (1907), La Loja (1908), Mazaculos y
Quintanal (1908) EI Pindal (1909) y Las Aguas (1909)(Fig. 2.3).

Tras la publicacion de la monografia de Altamira en 1906, Breuil se lanza al estudio de
nuevas cavidades espafnolas y francesas. El Principe de Monaco, interesado en la
Arqueologia y en su difusion, le concede financiacién a Breuil para embarcarse en nuevos
estudios, y éste se pone en contacto con Alcalde Del Rio (1906), que habia publicado un
pequeno libro titulado Las pinturas y grabados de las cavernas prehistéricas de la provincia
de Santander: Altamira, Covalanas, Hornos de la Pena, Castillo con los descubrimientos de
los afios previos. Entre Breuil, Alcalde del Rio y Sierra se cierra un acuerdo para publicar
los hallazgos en las cavidades descubiertas y las que se descubririan poco después: las
investigaciones seran sufragadas por el Principe, los restos descubiertos se conservaran en
el Principado (posteriormente en el Institut de Paleontologie Humaine) hasta la creacién de
un Museo de Prehistoria en Santander y se reserva el derecho de la publicacion de todos los
descubrimientos de arte paleolitico. Esta ultima clausula generara, a largo plazo, problemas
entre los investigadores espanoles y franceses. Este contrato y otros posteriores, asi como
la visita del Principe Alberto | de Mdénaco a varias de las cuevas, fueron el germen de la
creacion del Institut de Paleontologie Humaine-Fondation Albert ler de Monaco en Paris en
1910 (HUREL, 2011). Otra consecuencia sera la publicacion en 1911, de la mayor obra de
conjunto de las cuevas cantabricas, Les cavernes de la Région Cantabrique, que abarcaba
todos los descubrimientos mencionados anteriormente (ALCALDE DEL RiO, BREUIL, &
SIERRA, 1911).

En estas dos grandes publicaciones se ve un cambio en la investigacion del arte prehistorico.
Breuil centra su investigacion en tres puntos fundamentales: la elaboracion de calcos, el
desarrollo cronologico del arte parietal y la explicacion del arte paleolitico. Mientras que
hasta ahora se habia defendido que el arte era consecuencia de momentos de ocio, Breuil
propone que el arte parietal tuvo un objetivo magico-religioso. Basandose en paralelos
etnograficos desarrolla la teoria de la Magia Simpatica que habia propuesto S. Reinach
(1903): la decoracion parietal estaba destinada a propiciar la caza vy, frente a la etapa
anterior, se impone una vision de progreso: el hombre prehistérico no evoluciona de forma
unilineal sino de una forma dinamica y progresiva.

Gracias a la intermediacion de Breuil, H. Obermaier, de origen aleman, religioso y experto
en Prehistoria, Paleontologia y Etnologia, llega a la Cornisa Cantabrica y emprende
excavaciones junto a Alcalde del Rio y Breuil en la cueva de El Castillo y Cueva Morin, y
descubre la cueva de La Pasiega en 1911.
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Por desgracia, el estallido de la Primera Guerra Mundial representa un parén en el desarrollo
de la Arqueologia espafiola puesto que, en este primer momento de descubrimientos, la
mayor parte estaban siendo protagonizados por investigadores extranjeros que, a causa de
la Gran Guerra, tienen que volver a sus paises de origen. Ademas, en la escena espafola
se comienza a generar un movimiento de rechazo hacia estos investigadores, aduciendo
que estaban esquilmando el Patrimonio espafiol en su beneficio (HUREL, 2011). La misma
situacion estaba teniendo lugar en el Perigord, donde también excavaban investigadores
extranjeros. La falta de una ley para controlar los restos arqueoldgicos excavados permitio
la venta y exportacion de numerosos objetos arqueoldgicos de gran valor que hoy se
encuentran diseminados por diferentes museos. Son muy conocidos en la historiografia
investigadores como O. Hauser y D. Peyrony, que vendieron, legalmente, numerosos objetos
de arte mueble a instituciones extranjeras (HUREL, 2011; WHITE, 2002).

Como reaccion hacia las investigaciones extranjeras, fue aprobada la creacion de la Comision
de Investigaciones Paleontoldgicas y Prehistéricas en el Museo Nacional de Ciencias de
Madrid, dirigida por el Marqués de Cerralbo y Hernandez Pacheco. Obermaier, que no pudo
regresar a Francia por razones politicas, permanecié en Espana durante la contienda y
publico la primera obra de conjunto sobre la Prehistoria de la Peninsula Ibérica, EI Hombre
Fosil (OBERMAIER, 1916).

Los descubrimientos no se paran, pero si se ralentizan en relaciéon al periodo anterior. En
1916, Breuil, de vuelta temporal a Espana, descubre las cuevas de Ardales y La Cala.
El Conde de la Vega del Sella y Obermaier trabajan en Asturias publicando en 1918 la
monografia de la cueva de El Buxu (OBERMAIER & VEGA DEL SELLA, 1918), y en 1919
Hernandez Pacheco publica el estudio de la cueva de La Pefia de Candamo (HERNANDEZ-
PACHECO, 1919). Obermaier se asienta en Espana, donde continua sus trabajos, primero
desde el Museo de Ciencias Naturales y después en la Universidad de Madrid, donde
obtiene una catedra. En 1924 obtiene la nacionalidad espafiola y permanecio en Espafa
hasta 1936.

Estaetapase caracteriza porlahegemoniainvestigadora de Breuil en elambito delarte parietal.
Desde su reconocimiento, la investigacion de Breuil se centra en ordenar cronolégicamente
los motivos basandose en la periodizacion cronoldgica del Paleolitico superior que se
estaba estructurando en esos momentos y en la explicacion de su significado, a través de la
Antropologia y la Etnologia. El punto de partida para la creacion de una cronologia es la idea
de progreso (MORO-ABADIA & GONZALEZ-MORALES, 2006): las sociedades paleoliticas
se iban desarrollando progresivamente, aumentando asi sus capacidades intelectuales y, por
lo tanto, la capacidad de abstraccion necesaria para ejecutar las representaciones. Ordena
las representaciones en dos ciclos, el Aurifaco-Perigordiense y el Solutreo-Magdaleniense,
clasificando las representaciones de lo mas simple a lo complejo, basandose en criterios
técnicos, la “calidad artistica” y las superposiciones de figuras (“palimpsestos”) en los
paneles. Son ideas establecidas en la escuela de pensamiento reinante en este momento
en la investigacion: la Arqueologia histérico-cultural, que se fundamenta en la inferencia y en
las afirmaciones empiricas y descriptivas, generalmente dificiles de probar cientificamente.

En el periodo de entreguerras continla la ralentizacion en los descubrimientos y las
publicaciones de yacimientos paleoliticos. En 1933 se descubren las cuevas de Los
Casares y La Hoz, en la Meseta, y Pericot excava entre 1929 y 1932 en la cueva de El
Parpalld, localizando una secuencia de plaquetas grabadas que abarca practicamente
todo el Paleolitico superior. Los resultados de esta excavacion no fueron publicados hasta
después de la Guerra Civil, en 1942, pero son de una gran importancia, pues el hallazgo de
numerosas plaquetas grabadas en niveles solutrenses contradecia la cronologia propuesta
por Breuil, que afirmaba que durante este periodo apenas hubo arte paleolitico. Durante
este periodo, sin embargo, se publican algunas obras de conjunto dedicadas a la Prehistoria
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ibérica: EI Hombre prehistérico y los origenes de la humanidad escrito por H. Obermaier y
traducido por Garcia Bellido (1932) y Prehistoria universal y especial de Espafia publicada
por Carballo (1924). En cuanto a estudios de arte parietal paleolitico apenas se lleva a cabo
ninguno: diversos autores publican notas y articulos en relacién a nuevos descubrimientos,
pero sin avanzar en las propuestas tedricas vigentes.

Esta etapa finaliza con la publicacion de Quatre cents siecles d’art parietal (BREUIL, 1952)
en la que Breuil efectia una sintesis de todos los estudios que habia llevado a cabo hasta
la fecha, incluyendo referencias a las noventa cuevas que habia estudiado y visitado a
lo largo de su trayectoria. Ademas, expone sus teorias acerca de la cronologia basadas
en el método de la estratigrafia parietal, ligeramente modificadas frente a lo propuesto en
sus obras anteriores, y sus postulados acerca del significado, el valor y el sentido del acto
artistico del Paleolitico, que constituye una dimension social de pleno derecho dentro de las
culturas prehistéricas y que es, a la vez, estética y util. Para él, las pinturas y grabados son “
[...]'objet de gestes rituels et 'occasion des enseignements jugés indispensables” (HUREL,
2011, p. 414).

3. Nuevos puntos de vista: la representacion inscrita en el espacio

La situacion politica en Europa durante el periodo de entreguerras genera el ambiente
propicio para la aparicion de nuevas corrientes filosoficas y politicas; éstas van a tener un
gran impacto a medio plazo en la Arqueologia y llevaran a la superacion de la Arqueologia
histérico-cultural dominante en la disciplina. Sin embargo, la gestacion de estas nuevas
teorias no llega al arte paleolitico hasta aproximadamente 1950.

El dominio previo de los paradigmas generados por Breuil que influenciaba al resto de los
investigadores se rompe. Esta ruptura viene con la incorporaciéon de una nueva generacion
de investigadores que adaptan las nuevas corrientes de pensamiento: A. Leroi-Gourhan, A.
Laming-Emperaire en el plano internacional y E. Ripoll, J. Gonzéalez-Echegaray, F. Jorda,
A. Beltran y M. Berenguer, en el nacional. Tras las guerras y la primera recuperacion se
produce una reactivacion en los estudios arqueoldgicos en general, y en consecuencia
también en los del arte paleolitico. En los 50 y 60 se producen nuevos descubrimientos en la
Peninsula Ibérica, tales como Las Monedas (1952) y Las Chimeneas (1953) en Cantabria,
Les Pedroses (1956) y Tito Bustillo (1967) en Asturias, Ekain (1969) y Altxerri (1962) en
Gipuzkoa, Maltravieso (1956) en Caceres, Nerja (1959) en Malaga, Escoural (1960) en
Portugal, de los que en muchos casos se publican monografias.

El Estructuralismo se desarrolla en el periodo de entreguerras. Sus premisas filosoficas
habian sido formuladas por Giambattista Vico en el siglo XVII, que plante6 que formar algo
coherente, estructurado, a partir del caos del mundo natural es algo esencial para el ser
humano. Estas ideas no fueron desarrolladas hasta finales del siglo XIX, cuando Saussure
retoma el concepto del Estructuralismo desde la Linglistica, planteando la dicotomia entre
lengua —la estructura— y palabra —los objetos individuales producidos en términos de esa
estructura—. La estructura solo podia ser estudiada en un momento determinado del desarrollo
del lenguaje. Una de sus ideas fue fundamental en la adopcién del Estructuralismo en los
estudios del arte parietal: la relacion existente entre los objetos es lo que les da sentido, mas
que conocer qué son en si. Las propuestas estructuralistas fueron desarrolladas en diversos
campos cientificos: la filosofia, la psicologia, la economia y la antropologia. En el campo de
la Antropologia destacan Durkheim, Mauss y Lévi-Strauss.

3.1. Max Raphaél, el precursor

El primero en mencionar la existencia de un cédigo basado en la ordenacion de las figuras
dentro del dispositivo parietal es Max Raphaél en 1945 (sus trabajos fueron republicados
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en 1986). De origen aleman y judio, desarrollé sus estudios en el campo de la Historia del
Arte desde una corriente marxista y con una metodologia socialista. Huyé a Paris durante
el acceso al poder de los nazis pero, tras la ocupacion, paso tiempo en dos campos de
internamiento en Francia, de los que escap6 a Estados Unidos, donde se suicidd en 1952.
Segun sus ensayos, el Arte paleolitico refleja la organizacion social. Las figuras se sitian
de un modo que estan interrelacionadas entre si, agrupadas, y esa interrelacion es reflejo
de la sociedad del Paleolitico superior. Fue el primero en criticar la escuela historico-cultural
reinante en la disciplina, comparando el Arte paleolitico con obras del siglo XX y rechazando
la idea del progreso: “[...] aussitot que I'on se laisse guider par les faits eux-mémes et qu’on
rejette la préconception selon laquelle I'artiste paléolithique n’était capable de dessiner et
de peindre que des animaux isolés, il devient évident que ces figures sont associées et que
ces groupes ont une signification [...]” (RAPHAEL, 1986, p. 25). La relacion entre las figuras,
que se repiten, tanto dentro de la misma cueva como en gran cantidad de cuevas, permitiria
estudiar la estrategia compositiva de cada uno de los paneles e interrelacionarlos con la
composicion global para conocer la organizacion social de los grupos prehistéricos.

Antes de que Raphaél expresase estas ideas, las imagenes se tenian en cuenta Unicamente
por aquello que representaban y, sobre todo, se separaban del soporte sin mencionar sus
caracteristicas. Asi se consideraban las representaciones en las publicaciones en las que
someramente se explicaba su localizacion, sin otorgarle ningun valor. La unica excepcion es
el uso del soporte en casos llamativos, e incluso en estos casos, se limitaba a su mencion.
Por el contrario, Raphaél propone una lectura espacial de las obras, en la que se tiene muy en
cuenta su disposicion sobre el soporte parietal en el que se desarrollan. Las imagenes estan
ligadas a un soporte, que las hace inamovibles en su estado y su situacion. También fue el
primero que concedi6 un valor sexual a las asociaciones de diferentes signos (RAPHAEL,
1986). Su obra pasd desapercibida para la mayor parte de investigadores de la época
porque, si bien planted una serie de ideas muy validas, su investigacion estaba cargada de
subjetivismo que empafio los resultados provocando rechazo. Sus ideas eran consecuencia
de un marcado estructuralismo aunque precedian a C. Lévi-Strauss.

3.2. A. Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan, la renovacién

Las décadas de los 50 y 60 son fundamentales en los estudios de arte paleolitico, puesto
que se acometera una renovacion. La incorporacion de Laming-Emperaire y Leroi-Gourhan
al panorama investigador va a introducir cambios. Ambos, desde una perspectiva similar,
basandose en los estudios de Max Raphaél, retoman el estudio del significado del arte
paleolitico a partir del Estructuralismo, llegando a conclusiones diferentes. Sin embargo,
renuevan los presupuestos metodolégicos y tedricos. Dejan de lado la teoria de la magia
propiciatoria proponiendo que los elementos paleoliticos se estructuraban con una dicotomia
protagonizada por la oposicion de dos temas, los mas numerosos del arte paleolitico: el
caballo y el bisonte. Estas ideas fueron expuestas inicialmente por Laming-Emperaire y
modificadas, poco después, por Leroi-Gourhan que, ademas de proponer una teoria del
significado, plantea una nueva cronologia y da inicio al estudio espacial de las figuras.

Las ideas propuestas por Raphaél fueron desarrolladas por A. Laming-Emperaire en su
tesis doctoral, publicada en 1962. Tras la Il Guerra Mundial, Laming-Emperaire comienza
sus estudios en Arqueologia y en particular sobre el arte paleolitico, tema que desarrolla
bajo la direccion de Leroi-Gourhan. En ella critica las teorias sobre el significado del arte
parietal propuestas hasta la fecha y considera que toda interpretacion simbdlica de las
obras prehistéricas es, definitivamente, imposible (LAMING-EMPERAIRE, 1962, p. 142),
rechazando sobre todo |la aproximacion etnoldgica en la que se basaban las teorias previas.
Sin embargo, al casarse poco después con el etnélogo José Emperaire, cambia también su
ideologia, abogando por un analisis del arte parietal desde la Antropologia, la Lingtistica, la
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Semidtica y la Etnografia, cobrando la corriente del Estructuralismo una gran importancia en
suinvestigacion. Su principal avance frente a los trabajos de M. Raphaél es la sistematizacion
mas clara de las ideas y una mayor objetividad a la hora de analizar los datos.

Para el estudio del arte parietal Laming-Emperaire planted una nueva metodologia en la que
se consideran criterios externos, como el contexto en el que se localiza la obra que permite
“[...] découvrir les circonstances materielles de I'utilisation d’'un oeuvrel...]", e internos, como
el contenido de la representacion, los “[...] themes préférés et leurs variantes, leur fréquence,
I'atmosphere différente choisie pour chacun d’entre eux [...]” (LAMING-EMPERAIRE, 1962,
p. 294). Para ella, la eleccion de espacios topograficos similares muestra un fondo cultural
comun, mientras que conjuntos topograficamente diferentes le permiten aislar grupos
culturales independientes. Tras la presentacion de su tesis doctoral, Laming-Emperaire
viajoé con su marido a América Latina donde continu6 sus trabajos en Arqueologia, Etnologia
y Prehistoria de América del Sur. Por desgracia, un accidente en Brasil en 1977 trunco su
vida y sus investigaciones prematuramente.

André Leroi-Gourhan (Fig. 2.4) plantea una teoria analoga pero, aunque ambas teorias
parezcan muy similares, sus premisas son diferentes: mientras que la primera autora parte
de la obra, el segundo parte de la cueva y trata de poner en evidencia la manera en la que
la decoracién ha sido organizada, a pesar del aparente desorden que reina en el aparato
decorativo. Nacido en 1911, comenzo sus estudios en lenguas extranjeras (ruso y chino),
pero también manifesté muy pronto su interés por la Arqueologia, llegando a doctorarse
dos veces, la primera en 1945 sobre la Arqueologia del Atlantico bajo la direccion de Mauss
—que le influencié notablemente en su pensamiento estructuralista— y la segunda sobre los
restos 6seos humanos de Arcy-sur-Cure, defendida en 1954. Leroi-Gourhan destaco en
varios campos de la Arqueologia prehistorica, como el desarrollo de nuevos métodos de
excavacion centrados en el conocimiento del modo de vida de los prehistoéricos y en la
sistematizacion cronoldgica, dandole una
mayor importancia a la cultura material y a
los objetos recuperados en una excavacion
arqueologica, que deben ser estudiados en
su totalidad y desde distintas disciplinas. Sin
embargo, se le recuerda sobre todo por sus
aportaciones en el campo del Arte parietal
paleolitico desarrolladas en paralelo a las de
Laming-Emperaire.

Para Leroi-Gourhan el santuario subterraneo

esta organizado y esa organizacion no

ha variado durante el Paleolitico (LEROI-

GOURHAN, 1992, p. 101). Su objetivo es

comprender las estructuras significantes de

la cavidad. Comenzando por el estudio de

los signos, lleg6 a la conclusion de que habia

una dicotomia o dualidad entre los tipos, y

que estos presentaban un marcado caracter

sexual. Estructur6 el espacio subterraneo

en diferentes areas —de entrada, central y

de fondo- segun su localizacion topografica

y estudidé las asociaciones entre especies

animales enlos distintos paneles. Este estudio

Figura 2.4. H. Breuil, sentado, y A. Leroi-Gourhan en lo aplicé en 62 cuevas que mostraron, a través
Arcy-sur-Cure. de andlisis estadisticos, una organizacion:
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cada cueva ha sido construida sobre un tema que resulta de la asociacion de dos grandes
herbivoros, los temas centrales, que se repiten dos, tres o cuatro veces invariablemente,
pero con frecuentes modificaciones en las figuras complementarias. Los animales que se
asocian pueden aparecer tanto superpuestos como yuxtapuestos o en oposicion (LEROI-
GOURHAN, 1958). En cuanto a la reparticion tematica establece tres clases: los animales
centrales —bisonte, uro, mamut y caballo—, a los que se asocian los complementarios —como
el ciervo o la cabra— y animales de “fondo” —como el ledn, el oso, el rinoceronte- y las
representaciones humanas. Los temas figurativos se complementan en gran medida por los
signos. Los grandes temas centrales aparecen acompafados por grandes signos femeninos
y masculinos. Ademas aparecen signos de “advertencia” localizados a la entrada, en el
fondo y en los cambios topograficos (LEROI-GOURHAN, 1958, 1965). La reparticion de
las especies animales en el interior de la cavidad responde a frecuencias que constituyen
un sistema de representacion relativamente simple, pero cuyo contenido ideoldgico se le
escapa (LEROI-GOURHAN, 1958).

Asimismo reevalua la cronologia propuesta por Breuil basada en dos grandes ciclos.
Leroi-Gourhan propone una evolucion lineal, de lo mas sencillo a la culminacién técnica y
estilistica, partiendo del Aurifiaciense hasta finalizar el Magdaleniense, teniendo en cuenta,
ademas, las especificidades regionales y enmarcandolo en cuatro estilos que pretendian
romper con lo anterior, pero que en realidad resultan bastante continuistas con las teorias
de Breuil (LEROI-GOURHAN, 1965).

Como se ha mencionado, la propuesta de Leroi-Gourhan difiere con respecto a las anteriores
en el cambio del punto de vista, adoptando como punto de partida la cueva. Si la cueva esta
integrada en el mensaje parietal, el objetivo es establecer un dialogo entre la decoracion, la
estructura de los espacios y el soporte parietal. Fue, ademas, uno de los primeros en tener
en cuenta la iluminacion como un factor determinante y la relacion entre la figura y el soporte
parietal del que dijo que esta directamente en resonancia con la obra.

En cuanto al espacio cavernario, plantea que las superficies decoradas han sido
seleccionadas. Un ejemplo que propone seria la seleccion de lugares recogidos en los que
se situaron un gran numero de representaciones, lo que implica un patréon espacial que no
apunta a la aleatoriedad. Ademas, plantea un valor cronologico del uso del espacio: mientras
que en periodos mas antiguos apenas existe relacion entre el soporte y la obra, los “artistas”
del estilo Il y IV aprovechan al maximo las caracteristicas del soporte, bien para representar
los relieves o la linea del suelo (LEROI-GOURHAN, 1992, p. 351). Otra idea clave de
Leroi-Gourhan, en sus estudios espaciales, tomada de nuevo de Laming-Emperaire, es la
conquista de la oscuridad. En tanto que las representaciones de los estilos | y Il se localizan
en la zona en la que bien hay luz diurna, bien una cierta claridad, la conquista del interior se
produce en estadios mas avanzados del Paleolitico superior (LEROI-GOURHAN, 1992, p.
367). Asimismo da un valor al paso de la luz a la oscuridad, presentando diferentes ejemplos
en los que bien las figuraciones aparecen acumuladas en la zona en la que alcanza la luz
diurna, o bien solo aparecen a partir del punto en el que la luz natural no es perceptible.

También tuvo en cuenta en sus estudios los accidentes naturales transformados en figuras
(LEROI-GOURHAN, 1992, p. 216), que estan ligados indirectamente al esquema espacial:
un accidente natural ha inspirado una imagen concreta, aunque reconoce que es dificil de
explicar la aparente presencia de las figuras en la roca. Finalmente para Leroi-Gourhan
la cavidad posee un marcado caracter femenino en base al aprovechamiento de ciertos
relieves en los que vieron formas femeninas (LEROI-GOURHAN, 1992, p. 197-200).

M. Raphaél, A. Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan se alejan de la tendencia general y
orientan sus esfuerzos hacia la busqueda del significado del arte parietal, que consideran
el objetivo primordial, exaltando la vuelta a los documentos, al declarar que solo las figuras
estudiadas contienen las respuestas que buscan los investigadores. Fueron los que abrieron
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el campo de estudio tal y como lo conocemos en la actualidad. Las teorias de A. Leroi-
Gourhan fueron ampliamente criticadas por diversos autores desde distintos puntos de
vista: la amplitud de la muestra analizada, la subjetividad a la hora de definir determinados
paneles, las carencias en la estadistica aplicada a los datos, la falta de unidad, la rigidez de
su propuesta —sobre todo desde el punto de vista de la estructuracion binaria—, etc. (BAHN
& VERTUT, 1988; GONZALEZ-SAINZ, 2005; UCKO & ROSENFELD, 1967).

Por otro lado, las ideas y paradigmas explorados por A. Leroi-Gourhan y A. Laming-Emperaire
insuflan un nuevo aire a la investigacion del arte prehistorico. Tras ellos, una generacion de
investigadores comienzan a aplicar nuevas metodologias al estudio del arte parietal y se
introducen mas variables a la investigacion, como el estudio del contexto del arte parietal, y
se buscan métodos de registro que no supongan un dafio para las representaciones.

Tras Leroi-Gourhan y Laming-Emperaire las visiones estructuralistas continuaron. G. Sauvet
se fundamenta en criterios geométricos para la clasificacion de signos, cada uno de los
cuales tiene su propio valor, y concede una mayor libertad de asociacion que la dicotomia que
habia propuesto Leroi-Gourhan, basandose en una oposicién de lo masculino y lo femenino
(SAUVET, 1988). Para Sauvet, la asociacion u oposicion de los diferentes tipos de signos
parece ser un codigo. Tras el analisis de los signos se embarca en los temas figurativos,
de los que distingue trece tipos. Al igual que los signos, las asociaciones de temas en un
mismo panel son frases dentro de un discurso. Distingue cuatro temas “fundamentales”
—caballo, bisonte, cierva y mamut- con frecuencia representados aislados o figurados
en grupo y con temas “complementarios” (SAUVET, SAUVET, & WLODARCZYK, 1977;
SAUVET & SAUVET, 1979; SAUVET & WLODARCZYK, 2000). Por otro lado, C. Barriére
estudio la dualidad de los zoomorfos de Rouffignac, dividiéndolos entre animales salientes y
entrantes (BARRIERE, 1982). Y D. VIALOU (1986) estudia las “relaciones tematicas” entre
las figuras parietales, en su obra sobre las cavidades magdalenienses del Ariege, llegando
a conclusiones como que apenas se han asociado signos a las figuraciones animales y
en el caso de que se observe una asociacion aparece repetida. Para el autor resulta dificil
encontrar elementos similares entre las diferentes cuevas, por lo que concluye que “[...] le
passage de la thémathique a la symbolique est I'acte créateur, construisant le sens propre a
chaque grotte” (VIALOU, 1986, p. 379).

4. Diversificacion de estudios: la representacion en un contexto subterraneo

Los estudios llevados a cabo por A. Laming-Emperaire y A. Leroi-Gourhan dan comienzo
a una nueva era en la investigacion del Arte prehistérico. Se buscan nuevos enfoques y
nuevas formas de estudiar el Arte paleolitico, con el objetivo de conocer mejor las sociedades
paleoliticas.

A. Leroi-Gourhan marca el punto de partida del cambio, abriendo el estudio del espacio
natural de la caverna y la reparticion de los motivos, y creando una nueva via de estudio que
se desarrollara durante las siguientes décadas aplicando diferentes metodologias.

Por ello, y centrandonos en los diferentes aspectos que se analizaran en esta tesis doctoral,
vamos a ver como se han desarrollado las investigaciones en los diferentes campos de
estudio. En linea con los objetivos planteados, el analisis historiografico que vamos a hacer
se centra en lo que consideramos el “Contexto” de las representaciones parietales, que
es todo aquello que las rodea: el soporte, el espacio, la cavidad, los vestigios dejados por
las actividades humanas en la cavidad... Los temas que tratamos son el uso que se le ha
dado a las cavidades a lo largo de la (pre)historia tanto en su zona exterior como interior,
y dentro de ésta analizamos los diferentes estudios que se han llevado a cabo acerca de
la frecuentacion humana del ambito subterraneo y los posibles usos que se han registrado
en él, enfocado fundamentalmente desde el punto de vista de lo ritual. A continuacion, y ya
tomando como punto de partida las representaciones parietales, seguimos con los estudios
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acerca de la organizacién del dispositivo parietal tras las tesis de A. Leroi-Gourhan y A.
Laming-Emperaire, centrandonos sobre todo en aquellas que le dan especial énfasis al
espacio cavernario y, también dentro de este marco, los acercamientos que se han hecho
tomando como punto de partida el aprovechamiento del soporte. Finalmente, consideramos
tres ambitos de estudio que se han mencionado durante mucho tiempo, pero no se han
analizado practicamente hasta los ultimos diez afos: la visibilidad de las representaciones
parietales dentro del conjunto grafico, la potencial audiencia que podian (o no) tener
determinadas representaciones o conjuntos de grafias y, finalmente, los estudios que se
han realizado acerca de la iluminacion utilizada para ver las representaciones.

4.1. El uso de las cavidades a lo largo de la (Pre)Historia

Tradicionalmente las cavidades han sido utilizadas por los hombres durante toda la historia
de la Humanidad y con un rango amplisimo de usos. Straus (1997) ha registrado usos muy
variados de cuevas con yacimiento paleolitico que, durante el siglo XX, servian de lugar
de encuentro entre jévenes del pueblo (Cueva Mayor, Atapuerca) o zona de Pic-nic (Trou
Magritte) y durante la Guerra Civil como depdsito de armas (La Riera) o como depésito de
cadaveres tras ejecuciones (Cobrerizas). También es frecuente su uso como cementerios
en épocas recientes, fundamentalmente de gente sin recursos (Vidigal —Portugal- Abric
Romani) o como lugar de estabulacion (Trauno, El Arco y Pondra) o lugar de almacenamiento
(Urdiales, Llonin). E incluso, en algunos casos para la falsificacion de arte parietal paleolitico,
como el caso de Cuetu Lledias (Asturias). Los usos de las cavidades han variado en gran
medida a lo largo del tiempo, a la vez que cambiaba su configuracion fisica o simplemente
las necesidades de los que les daban un uso. Otras cavidades han mantenido el mismo
rol o la misma funcion durante largos periodos de tiempo, quizas por tradicion quizas por
las caracteristicas de la cueva, que resultaban propicias para la funcién que se le estaba
dando: usos como establos, basureros, necropolis o0 cementerios y lugar de habitacion son
muy frecuentes durante toda la historia. Las cualidades fisicas de las cavidades sirvieron en
cada una de las instancias como un marco a la estructura y organizacion de las ocupaciones
humanas y “las cuevas, como espacios utilizados por seres humanos, continian vivos”
(STRAUS, 1997, p. 6).

Sobre el uso de las cavidades durante el Paleolitico superior e inicios del Holoceno en la
Cornisa Cantébrica existe un estudio bastante basico (GONZALEZ-MORALES, 1997) que
pretende aunar de forma sencilla para qué se utilizaron las cuevas durante el Paleolitico.
El caso mas antiguo de ocupacion de las cuevas se registra en los niveles del Paleolitico
inferior de la cueva de El Castillo. Durante el Paleolitico medio la ocupacion ya es frecuente
en toda la regién, incluyéndose largas secuencias como las de El Castillo, Morin y EI Pendo
en Cantabria, El Conde y Arnero en Asturias, y Axlor, Lezetxiki y Amalda en Pais Vasco, que
reflejan una mayor relacion entre los humanos y las cavidades, aunque todavia limitadas a
su uso como lugar de habitacion. Los inicios del Paleolitico superior hablan de continuidad
con respecto a lo anterior, aunque ya comienza el uso de las cuevas para el arte parietal y
como lugar de enterramiento. En la transicion Pleistoceno-Holoceno hay una continuidad en
el uso de las cuevas, aunque los territorios se vuelven mas restringidos, y mientras que la
frecuentacion del espacio subterraneo parecia usual durante el Paleolitico superior, durante
el Aziliense se vuelve a limitar su uso a lugar de habitacion.

La frecuentacidon humana del ambito subterraneo

Leroi-Gourhan (1992, p. 365) menciona brevemente en sus estudios la frecuentacion de
las cavidades aunque sin ser sistematico. El transito cavernario se comenzé a estudiar
durante los afios 70 y aparece como disciplina al investigar diferentes tipos de evidencias
arqueologicas presentes en el interior de las cavidades que hasta la fecha habian sido
meramente mencionadas en laliteratura cientifica. El primero en sistematizar estas evidencias
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y darles un significado arqueoldgico fue F. Rouzaud (1978), que denomind a la disciplina
“Paléospéléologie” (Paleoespeleologia), abriendo un nuevo campo de estudio que hasta la
fecha practicamente no se ha explotado. El objetivo de la Paleoespeleologia es conocer la
circulacion, exploracion y permanencia en el interior de los diferentes espacios subterraneos
durante el Paleolitico, a través de vestigios tanto de caracter antropico como animal, que
han perdurado en el contexto karstico y su estudio a través de diversas disciplinas: arte
parietal, icnologia, paleontologia, karstologia, climatologia...

Acerca del transito en el interior de las cuevas, a través de sus investigaciones en varias
cuevas del sur de Francia, Rouzaud (1978, 1997) distingue tres tipos de zonas: de transito,
de parada puntual y, finalmente, de estancia. La primera esta definida por la existencia de
evidencias involuntarias —huellas de pies o0 manos, pérdida de objetos, presencia de marcas
de antorcha,...— la segunda, de parada puntual, estaria definida por la presencia de algunas
evidencias voluntarias pero que implicarian una parada de poco tiempo —-manchas de
colorante, motivos poco definidos,...— y, finalmente, la de estancia, marcada por la presencia
arte elaborado, hogueras, acumulacion intencional de objetos,...

También definio los itinerarios preferenciales que seguirian los prehistéricos (Fig. 5): en una

galeria baja se utilizaria la zona mas alta posible para transitar (5.1,2); por otro lado en una

gran galeria utilizarian una pared o la boveda como guia para continuar el transito, en el

caso de galerias o salas altas y anchas utilizarian una de las paredes (5.3,4); y en el caso

de una galeria ancha utilizarian la béveda (5.5). Ademas, mostrarian una preferencia por los
suelos duros y planos frente a blandos y
en pendiente (ROUZAUD, 1978, p. 134)
(Fig. 2.5).

Entre los estudios que se llevaron a cabo
en la cavidad de Lascaux (DELLUC &
DELLUC, 1979a) se incluy6 un ensayo
sobre el acceso a las paredes en las que
se ejecutaron las representaciones, y se
concluyé que el caracter de la mayor
parte de las paredes se explica por la
preocupacion del artista de trabajar sobre
paredes sanas no alteradas como las de
los registros inferiores, obligandoles a
recurrir a diferentes procedimientos para
alcanzarlas, como pueden ser escaleras
o andamiajes ligeros de los que quedan
algunos vestigios. En otras ocasiones
se utilizaba la escalada, no solo para
Figura 2.5. Itinerarios de circulacion subterranea segin ROU-  a@lcanzar determinados paneles  sino
ZAUD (1997 p.261) areas de la cavidad. Esta interesante
linea de investigacion apenas se ha
continuado tras las investigaciones llevadas a cabo en Lascaux.

Vialou en varios de sus estudios le dedica algunas reflexiones acerca del itinerario que
seguirian los hombres paleoliticos y en torno a la visualizacion de las representaciones: el
arte parietal requiere el desplazamiento del espectador para ver el conjunto en su totalidad
y tiene que acceder desde la entrada hasta el fondo por un itinerario obligado que permite ir
visualizando determinadas figuras. Por otro lado, las que estan fuera del recorrido principal
no son visibles inmediatamente y se han figurado intencionalmente en rincones o salas
anexas, por lo que hay que desviarse (VIALOU, 2004, p. 13). Para el estudio propone tres
variables sobre el trayecto que hay que recorrer hasta localizar las primeras figuras: nulo
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(o casi nulo), corto, que abarca algunas
decenas de metros, y largo, al menos cien
metros (VIALOU, 1986, p. 335).

S. de Beaune dedica un capitulo de reflexion
acerca de la frecuentacion de las cavidades
en un libro de divulgacion cientifica. En
él, a través de una serie de ejemplos,
fundamentalmente de cuevas francesas,
explica algunos de los usos que tenian las
cuevas durante el Paleolitico superior, entre
los que se incluye el arte parietal (BEAUNE
DE, 1995, pp. 225-241).

Y. Le Guillou (2005) hace una propuesta

metodologica acerca del transito cavernario

para el andlisis de la cueva de Chauvet (Fig.

2.6). Parte de la idea de que el transito por

la cavidad esta definido o condicionado por

varios hechos objetivos, algunos propios al

individuo, como sus capacidades fisicas o

los medios técnicos con los que cuenta —la

fuerza o el alcance de la iluminacién que

porta, su duracion, etc.—, y otros ajenos al

individuo, como por ejemplo la presencia

0 ausencia de animales en el interior de la

cueva. Estos hechos llevan a la seleccion Figura 2.6. Mapa topografico de la cueva de Chauvet en

de itinerarios o tipos de progresion el que se han consignado los diferentes tipos de espacio

impuestos por la morfologia de la cueva. (LEGUILLOU, 2005 p.119)

La presencia de algunos vestigios ligados a

la antropizacion nos pueden permitir “leer” las elecciones operadas por los paleoliticos e
indirectamente también lo que le viene impuesto por lo ajeno al individuo. Ademas, propone
una caracterizacion de elementos morfolégicos que pueden tener una incidencia notable en
las condiciones de circulacion: hay que tener en cuenta las modificaciones espaciales que
hayan podido ocurrir entre el fin del uso de la cavidad y el momento del descubrimiento.

Para el estudio se ha tomado en cuenta como referencia un adulto y sus capacidades a
la hora de transitar por la cavidad, definiendo los diferentes tipos de progresion. El primer
paso es definir, en direccion de entrada y de salida, una circulacion “automatica” que
permite recorrer toda la cavidad de la forma mas sencilla posible y a partir de ahi establecer
otros sectores en funciéon de las dificultades de circulacion (escalada, escaso espacio...).
Lo que nos permite conocer las zonas transitadas por el prehistérico son las evidencias
humanas que se han conservado en la cavidad, que pueden ser de caracter primario o
secundario, algo que si se trata de materiales conservados en superficie puede ser de dificil
determinacion. Estas evidencias pueden ser voluntarias —posibles mejoras para facilitar el
paso, antorchazos de reavivado o marcas negras, depdsitos intencionales de materiales
arqueoldgicos,... pero sobre todo el arte parietal- o involuntarias —huellas, frotados/apoyos
en las diferentes superficies, materiales arqueoldgicos extraviados...— Finalmente habria
que tener en cuenta la cronologia de las diferentes evidencias.

Pastoors y Weniger proponen, dentro de un planteamiento metodologico enfocado al estudio
de la organizacion espacial del arte parietal paleolitico, el transito interior de la cavidad como
uno de los puntos fundamentales del estudio (PASTOORS & WENIGER, 2011). Definen una
tipologia de "salas” dependiendo de su tamafio y de las posibilidades de la iluminacion (Fig.
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2.7); las salas estan interconectadas a través de caminos que forman una red de lineas de
comunicacion —side passage y passageway-y puntos de conexién —crossing, junction, dead
end y entrances—. Asimismo, consideran tres modos de movimiento por la cueva: caminar,
arrastrarse y trepar.

Por desgracia, hasta la fecha el estudio del transito cavernario no ha sido muy explorado.
Solo encontramos referencias parciales y sin que se haya aplicado a gran numero de
cavidades. En general, se estudian las evidencias arqueoldgicas que nos pueden permitir
acercarnos al conocimiento de como se movian los paleoliticos por las cavidades pero de
forma parcial, sin considerarlos como un todo y sin relacionarlas con las representaciones
parietales, y como veremos mas adelante, a éstas evidencias arqueologicas se les ha dado
un cariz ritual por el simple hecho de estar localizadas junto al arte parietal o en un espacio
contiguo.

Figura 2.7. Tipologia de espacios dependiendo del tamafio y la iluminacion (PASTOORS &
WENIGER, 2011)

El uso del entorno cavernario: ;comportamientos rituales?

Acerca del uso ritual de las cavidades se ha escrito con frecuencia. De hecho es una
de las teorias que se maneja desde los inicios de los estudios de las cavidades con
evidencias prehistoricas. En la mayor parte de las ocasiones apenas se ha podido avanzar
cientificamente en el tema, dado que las evidencias con las que contamos son parciales y
no permiten conocer el posible desarrollo de estas practicas. Desde el descubrimiento del
arte parietal paleolitico se han propuesto diversas teorias sobre su posible funcién, teniendo
en cuenta un amplio espectro de opciones incluyendo la posibilidad de rituales haciendo
comparaciones etnograficas y considerando el entorno cavernario como un santuario.

Las primeras interpretaciones del arte paleolitico vienen de la mano de Lartet y Christy (1875),
que pensaban que el arte se hacia por necesidad estética y que el hombre prehistérico
era incapaz de tener una religion formada por la carencia de simbolismo. Esta teoria es
rechazada rapidamente por otros investigadores basandose en paralelos etnograficos,
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Breuil la consideraba una propuesta totalmente anacronica.

A partir de ese momento, el arte parietal comienza a ser considerado como algo ritual.
Reinach (1903) propone la teoria de la “Magia Simpatica”, que es desarrollada por Begouén
(1924), Cartailhac (1906) y Breuil (1952), a los que tradicionalmente se asocia la teoria,
dandole al arte un cariz propiciatorio para la caza y un caracter innegablemente religioso
y, apoyandose en la etnologia, consideran que el arte constituye la expresion ideologica
del grupo. Por lo tanto, si las representaciones tienen una razon religiosa, el lugar en el
que se representaban seria un santuario y el que las creaba un “mago”, y por lo tanto son
exclusivamente religiosas. Breuil adaptaba las teorias que proponian algunos otros autores
al caso concreto del arte parietal y se relacionba con la escuela evolucionista que pugnaba
por una evolucion de lo simple a lo complejo. Las criticas a esta teoria tardaran en llegar y
se basan fundamentalmente en que si las representaciones se hiciesen con esa intencién se
dibujarian o grabarian las especies que aparecen en el registro arqueologico.

M. Raphaél (1986-reedicion del original de 1945) es el primero que utiliza teorias
estructuralistas y marxistas para explicar el arte paleolitico. Estas teorias son desarrolladas
por A. Leroi-Gourhan y A. Laming-Emperaire. Esta ultima propone que el arte paleolitico
representa la sociedad y la religion de los grupos prehistoricos. Leroi-Gourhan toma estas
teorias y las desarrolla, y continda aceptando la idea de que la cueva es un santuario,
idea que ninguno de los anteriores habia cuestionado, y que las representaciones son
exclusivamente expresion de un sistema de creencias complejas cuyo punto de partida esta
en dos principios opuestos que tendrian una marcada funcion sexual. La religién es para
Leroi-Gourhan el unico principio motor del arte paleolitico (LEROI-GOURHAN, 1965).

Estas teorias fueron cuestionadas desde diversos puntos de vista, en los afios 80 M. Conkey,
desde el funcionalismo, propone que las cavidades servian como centros de agregacion que
facilitaban la cohesion de los grupos a través de rituales en el interior (CONKEY, 1980, 1987,
1997).

En los afos 90 se produce una renovacion y de nuevo se exponen teorias utilizando
paralelos etnograficos. Clottes y Lewis-Williams (2010) aplican la teoria del chamanismo
al arte parietal paleolitico: las cuevas se utilizarian como un lugar espiritual que permitia
conectar a través de las paredes, mediante la ejecucion de representaciones paleoliticas,
con esa espiritualidad. Owens y Hayden (1997) formulan que las sociedades paleoliticas
serian “transigualitarias” y que las cavernas serian lugares dedicados a rituales con caracter
iniciatorio.

En general, en la actualidad, existe un consenso por parte de diversos autores de considerar
la cueva como un santuario. Por lo tanto, su consideracion como lugar sacro lleva a plantearse
algunas cuestiones, como quién tenia derecho a entrar y si existia algun tipo de ritual. Esto ha
llevado a sacralizar todo lo que se localiza en su interior que se interpreta inequivocamente,
como una manifestacion simbdlica sin considerar otros posibles usos. Ademas, apenas se
ha estudiado realmente, basandose en evidencias arqueoldgicas localizadas en el interior
de cavernas, la existencia fehaciente de posibles ritos.

Algunos hallazgos, que pueden haber sido de caracter fortuito o son depdsitos naturales,
se describieron originalmente como rituales como algunos dedicados al oso o la figuracion
de mujeres obesas, definida como el culto a la madre, son conceptos muy extendidos en la
literatura que comenzaron a interpretarse de ese modo poco después del descubrimiento
del arte paleolitico y que contindan hoy en dia sin haberse examinado mediante el método
arqueologico. E incluso, pocos se han planteado la significacién de los conceptos de rito,
ritualizacion, sacralidad... y otros necesarios para continuar denominando “santuario” al
entorno cavernario. Arias (2009) elabora una historiografia desde el punto de vista de la
arqueologia y el uso del concepto de rito en ella, que tiende a ser la clasificacion como
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“ritual” o “simbdlica” de cualquier evidencia que no tenga un caracter “normal/doméstico” o
“conocido”.

Contrarios a la interpretacion del arte como vehiculo de una religién y su entorno como
santuario, Balbin Behrmanny Alcolea (1999), opinan que, con los datos con los que contamos,
no es facil hablar de santuario como explicacion de la actividad grafica de un grupo social,
ni comprender la religion como unica razon explicativa de todo un sistema representativo
variado. Critican las teorias previas basadas en la etnografia y el estructuralismo y se
plantean si lo que conocemos del arte paleolitico es realmente lo que hubo o solamente lo
que se ha conservado. Los descubrimientos del arte parietal al aire libre y la proximidad de
representaciones en zonas de habitat hacen pensar a los autores que el concepto religioso
no es la Unica explicacion de la variedad del comportamiento artistico humano y que el
vehiculo grafico puede haber servido para transmitir mensajes de cualquier naturaleza.

Bradley (2003) opina que en el registro arqueoldgico existe una gran dificultad a la hora
de diferenciar lo funcional de lo ritual dado que en muchas ocasiones ambos conceptos
pueden estar ligados de una forma inextricable. Propone que la definicion de ritual deberia
ser dindmica puesto que en general, en las sociedades lo ritual aparece también en las
actividades diarias y domésticas. Esta misma teoria la defienden Swartz y Hurlbutt (1994)
gue opinan que la separacién entre lo ritual/sagrado y lo “usual” es una teoria etnocéntrica
occidental.

Pigeaud (2007) se pregunta acerca del papel de una cueva: se ha demostrado que no
es una galeria de arte ni, salvo en algunos casos, una zona de habitat, por ello debe
considerarse un lugar sagrado y por lo tanto utilizado con una cierta periodicidad, pero
¢.como determinar la periodicidad en un lugar que es un palimpsesto de eventos por el
tiempo?. Dentro de este marco propone categorizar las evidencias arqueoldgicas en cinco
tipos: l'usuel —aquello habitual como hogueras o concrecciones rotas—, I'exceptionnel —peor
categorizada puesto que se pregunta si son excepcionales por haberse conservado o si lo
son por ser unicas, dentro de ésta podrian incluirse las estructuras—, le répété —cualquier
cosa fuera de lo normal pero que aparece en multiples ocasiones, como los depodsitos de
huesos o silex fragmentados—, I'effacé —cualquier cosa que muestre signos de haber sido
borrado parcialmente- y, finalmente, I'absent o blancs ichonographiques —zonas en las
que la ausencia de la decoracion es voluntaria—. Dos de estas categorias suponen una
problematica: I'exceptionel, puesto que es dificil definirlo desde un punto de vista objetivo, y
I'effacé, dado que si la intencion del prehistorico era eliminar de forma definitiva nunca nos
habria llegado.

Arias (2009), a pesar de la critica que hace al uso de la palabra ritual dentro de la
arqueologia basandose en las opiniones de diferentes autores, continia considerando
que es mas probable que las evidencias arqueoldgicas localizadas en el interior de una
cavidad tengan un caracter ritual sin adulterar por la ausencia de evidencias arqueoldgicas
“habituales”. Tomando como punto de partida algunos casos descritos como evidencias
de rituales correspondientes al Magdaleniense Cantabrico, define una serie de atributos
—la localizacion en determinadas areas, la limitacion espacio-temporal, la ausencia de
materiales arqueoldgicos de uso domeéstico, la presencia de construcciones, artefactos con
arte mueble y de colorante rojo, y la proximidad del arte parietal- que podrian ayudar a
determinar si se trata realmente de evidencias con caracter ritual. Concluye que algunas
evidencias como la localizacion en areas especificas de la cueva, la repeticion de algunos
de los atributos y la limitacion espacio-temporal permitirian plantear la hipdtesis, siempre
que se utilice documentacion empirica y el enfoque metodolégico adecuado, de que se
traten de restos de rituales.

Paralelo a las teorias en las que se considera el ritual como objetivo de la ejecucion del
arte paleolitico, Reznikoff plantea (REZNIKOFF & DAUVOIS, 1988; REZNIKOFF, 2001,
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2002, 2010), utilizando sus propios términos,
la “dimension sonora” de las cavidades,
en las que se estudia la cualidad acustica
la cavidad (Fig. 2.8). Sus conclusiones, a
partir del estudio de varias cavidades, son
que las figuraciones se localizan en gran
parte de los casos, en puntos en los que
hay una gran resonancia acustica. Esta
estaria en consonancia con un uso ritual de
las cavidades en las que se conjugarian las
representaciones paleoliticas con canticos
(REZNIKOFF & DAUVOIS, 1988, p. 245).
Incluso en algun momento ha planteado la
relacion entre unos determinados sonidos
y la representacion de algunas figuras
animales concretas, aunque de forma
preliminar con la intencion de explorar esta
posibilidad mas adelante. EI mismo punto de
vista y los mismos resultados preliminares
presenta, poco después, S. Waller (1993b),
aunque propone que el abundante numero
de representaciones de ungulados se debe
a que formarian parte de un ritual en el que Figgra 2.8. Rglaciones entre el arte parietal y un dg-
la percusion y el eco que se produce en la term'“a"("RSE"Z”;,‘iﬁSE'FaQ%VXifS.2,81EZBPSZilefFra"C'a)
cavidad imitarian el sonido de los cascos de
esos animales (WALLER, 1993a, p. 501).

4.2. La organizaciéon del dispositivo parietal

Tras los presupuestos de A. Leroi-Gourhan se da una enorme diversificacion en el estudio
de la organizacion espacial del dispositivo parietal. Algunos autores plantean sus ideas
siguiendo la misma linea que A. Leroi-Gourhan, otros proponen nuevas metodologias que
no han sido aplicadas a un gran nimero de conjuntos.

D. Vialou (1986) retoma el estudio del espacio de la cavidad tras Leroi-Gourhan, cambiando
el punto de vista que habia tomado Leroi Gourhan. Vialou propone el analisis de cada una
de las cavernas individualmente, mientras que Leroi-Gourhan partia de un concepto unico
en la organizacién espacial de la cavidad. Estudia el encuadre natural de los dispositivos
parietales utilizando diferentes variables: la localizacién geografica de las cuevas, sus
accesos, la circulacion subterranea, la relacion de las figuras con la luz del dia y el tipo de
construccion parietal que puede ser continua, discontinua o heterogénea. Concluye que
no existe un estereotipo, ni un modelo Unico de santuario. Cada cueva aparece como un
microcosmos diferente, construido de forma original, y la clasificacion rigida de los santuarios
no tiene en cuenta mas que una parte de sus elementos y por lo tanto solo una parte de la
realidad (VIALOU, 1986, pp. 335-336).

Introduce, en el ambito parietal, la necesidad de un estudio del ambiente subterraneo.
Su analisis desemboca en lo que denomina “dispositif pariétal”: las representaciones han
sido ordenadas en funcidon de las caracteristicas naturales, topograficas y morfolégicas
de galerias y salas. Mas adelante (VIALOU, 2004) desarrolla los conceptos de “espacio
grafico”, “espacio parietal”, “espacio arquitectural” y “arquitectura parietal” que abarcan, de
menos a mas, el espacio de las representaciones parietales. Define como espacio grafico

el lugar que ocupa una unidad grafica, el espacio parietal es el soporte sobre el que se
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despliega el dispositivo parietal, que es la construccion compuesta por representaciones
y espacios entre las representaciones dandoles un encuadre y por lo tanto profundidad,
perspectiva visual, es decir, una tercera dimension que conjuga lo natural con la eleccion
cultural. Finalmente, incluye una cuarta dimension, las construcciones simbdlicas, que se
organizan en dos escalas: la natural, dependiente del espacio de la cueva, y la simbdlica que
parece ser original en cada sitio, en contra de lo que pensaba Leroi-Gourhan. Esta cuarta
dimension tiene, ademas, un marcado caracter temporal.

Stone y Bahn (1993) proponen, a través de la comparacion del arte parietal paleolitico con
el arte en cuevas de la cultura maya, una vuelta a la comparacion con otras sociedades
mejor documentadas, puesto que pueden aportar mas informacién acerca de la gestion del
espacio y el conocimiento de la cultura. Sin embargo, no pasan de la mera comparacion
de algunos hechos comunes entre las representaciones de ambas culturas, sin entrar en
analisis pormenorizados.

De las Heras (1994) parte de que si los paleoliticos eran capaces de organizar de forma
eficiente su ambiente doméstico, también tendrian las mismas capacidades a la hora de
organizar las representaciones parietales en el entorno subterraneo para cumplir los fines
deseados. En su analisis de la Galeria A de La Pasiega incluye, ademas de la localizacién
exacta de las representaciones graficas, otras variables que pueden estar en relacion a
la localizacion, como pueden ser las técnicas artisticas aplicadas, los recursos estilisticos,
el grado de acabado, el tamano de las figuras, la influencia del soporte y la cronologia. A
continuaciéon analiza estadisticamente las variables y llega a la conclusion de que en la
galeria A se aprecia “una estructuracion precisa del espacio subterraneo a través de una
ordenacion en los temas y su ubicacion en emplazamientos significativos” (HERAS, 1994,
p. 299).

Swartz y Hurlbutt (1994) proponen una metodologia para el estudio del espacio aplicada al
arte de sociedades de cazadores recolectores, desde el punto de vista de la percepcion y
la respuesta de un ser humano a una localizacion determinada. Esta se registra en fases
progresivas, que van desde la existencia de un espacio concreto hasta la percepcion como
lugar sagrado, pasando por fases como la familiarizacién con el espacio, su progresiva
valoracion, la ocupacioén y la ejecucion de rituales o ceremonias, llevando a su sacralizacion.
Plantean que entre el espacio y el uso que se le da hay una relacion interactiva; por lo tanto
si seguimos contando con el espacio, se puede reconstruir el uso que se le dio y por lo tanto
también se puede aplicar al arte prehistorico. Para ello, parten de tres variables que estan
presentes en “todo” espacio: la entrada —paso o direccién a un lugar—, el recinto —lo que
cierra o limita un espacio- y el foco —el punto central de atencion. Distinguen entre espacio
“practico” —el espacio disponible, real-y espacio “virtual”’ —el espacio que esta generado por la
percepcion de una persona y que no tiene limites fisicos, reales—. Ademas, argumentan que
la separacién entre sagrado y profano es probablemente una idea etnocéntrica, relacionada
con el pensamiento occidental, por lo que es posible que para los prehistéricos la division
entre lo sagrado y lo profano no fuese real.

Lorblanchet (1995b) también dedica un capitulo a “La caverne participante”. Tomando el
concepto de Leroi-Gourhan, trata nuevos acercamientos al arte parietal y, a través de una
serie de ejemplos, ilustra las variables que habria que estudiar para avanzar hacia un mejor
conocimiento acerca de la estructura parietal: el estudio del aprovechamiento del soporte o
la integracion de volumenes, la existencia de un espacio acustico,... pero sin sistematizarlo.

Gonzalez Garcia (1996, 2001) estudia la distribucidn espacial de las figuras parietales con el
objetivo de intentar comprobar la existencia de una organizacion espacial y lo que denomina
“programa decorativo” tomando como punto de partida el panel. Analizando algunas variables
fisicas del panel lo clasifica en tres categorias: activo, no activo o no determinable. Aplicando
esta metodologia a catorce cuevas de la Cornisa Cantabrica, llega a la conclusion de que la
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distribuciéon espacial de las figuras no es aleatoria dado que los paleoliticos eligieron tipos
de panel con unas caracteristicas fisicas bien diferenciadas. Los paneles activos son los
mas visibles y casi siempre se representaron en ellos figuras pintadas y bisontes, manos
en negativo, bovidos o renos de manera preferencial. Por otro lado los paneles no activos
se localizan en soportes menos visibles y en lugares mas “recogidos”; en ellos se trazaron
preferencialmente representaciones pintadas (signos, ciervas, ciervo y caballo). Por ultimo,
los no determinables no tienen caracteristicas definidas aunque suelen ser poco visibles y
contener figuras grabadas. En cuanto al programa decorativo presenta una propuesta de
organizacion en base a diferentes areas: principal, de acceso, de circulacion, marginal y
de cierre, de caracteristicas similares a las propuestas por Leroi-Gourhan aunque con una
mayor flexibilidad.

Djindjian (2004) propone una nueva hipotesis acerca de la eleccion del bestiario del arte
paleolitico y su distribucion en la cavidad: la zoocenosis presente en un determinado
momento cronoldgico y climatico habria tenido una importante influencia en las especies
representadas en la cavidad. En sus conclusiones propone que el espacio topografico de la
cavidad representa el espacio del territorio de desplazamiento de los cazadores y el bestiario
representado son las especies que se encontraron durante estos traslados.

Garate en su tesis doctoral (2010) propone un acercamiento a las grafias zoomorfas rojas
desde dos puntos de vista. Por un lado, la distribucion espacial de los espacios decorados y
por otro, la organizacion interna de cada uno de ellos. Centrandonos en el primero, el autor
establece unas variables relacionadas con el ambito topografico (inicial, medio y terminal),
de acceso (principal y lateral), la distancia de visibilidad (corta, media y larga) y el desarrollo
espacial (disperso y concentrado). El analisis de estas variables aplicadas al conjunto de
estudio le lleva a determinar una gran variabilidad en la distribucién de las zonas decoradas
aunque extrae algunas conclusiones generales: las zonas mas intensamente decoradas
estan localizadas en la parte intermedia del dispositivo, en el eje principal de transito en
galerias o salas amplias y visibles; con menor frecuencia aparecen fuera del eje principal
de transito. Destaca que en ningun caso aparecen combinados ambos tipos de distribucion
en una misma cavidad. Las areas iniciales de la cavidad no estdn densamente decoradas a
excepcion de dos conjuntos, mientras que en las finales suele aparecer decoracién a pesar
de ser de menor tamafio y por lo tanto tener menor visibilidad. En cuanto a la concentracion,
en general, las grafias rojas aparecen agrupadas, solo en algunos casos aparecen dispersas
(GARATE, 2010, pp. 361-362). A través de estos datos formula la existencia de tres tipos
de conjuntos: de proyeccion lineal y con alto grado de dispersion; cerrados —en los que el
conjunto se concentra en un punto de la cavidad—; y de tendencia preferencial por las areas
restringidas bien, con acceso sencillo pero en el punto mas alejado de la cavidad o bien, en
zonas secundarias con acceso complicado (GARATE, 2010, p. 366).

Aprovechamiento del soporte

Dentro del marco del estudio de la distribucidon del dispositivo decorativo se propuso que
una de las razones por las que el arte parietal se distribuia de una cierta manera, podia
venir dado por el soporte (GROENEN, 2000). Algunos inicialmente afirmaron que las formas
del soporte y los accidentes rocosos podian inspirar o, incluso, marcar la pauta a la hora
de figurar un zoomorfo o signo determinado, pudiendo tener un marcado objetivo simbdlico
dentro del plan de organizacion del dispositivo parietal (LEMOZI, 1929, p. 45).

Los pioneros del estudio del arte parietal no tomaron demasiado en cuenta el soporte
sobre el que se desarrollaban las obras parietales. Se centraron en el estudio de las
representaciones en si mismas, su técnica, estilo y desarrollo cronolégico; cualquier mencion
sobre la implantacion de las figuras en el soporte es meramente anecdotica y, aunque seria
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injusto decir que no notaron los casos de aprovechamiento del soporte mas destacados, lo
cierto es que en ningun caso lo incorporaron en sus estudios.

Como ya hemos mencionado, la puesta en valor del soporte viene de la mano de Raphaél
y fue desarrollada por Leroi-Gourhan dentro del marco de sus estudios acerca de la
distribucién espacial de las representaciones parietales. Progresivamente el soporte y la
localizacién topografica de las representaciones cobra mas importancia en los estudios de
arte parietal, se comienzan a representar en los calcos y a considerar en las descripciones
de los estudios de las cavidades. A partir de los afios 50 se comienza a tener en cuenta
el aprovechamiento del soporte para casos concretos. Nougier y Robert (1955), son los
primeros en publicar acerca del tema, concretamente sobre antropomorfos y Vezian (1956)
para el caso de la cueva de Le Portel. Leroi-Gourhan dentro de su marco de investigaciones
piensa que la busqueda del volumen lleva a la eleccién de unos determinados accidentes
de la pared que pueden integrarse, parcial o totalmente en el contorno de una figura, lo que
le lleva a proponer la idea de una concepcion artistica preconcebida y una simbiosis entre la
pared, la representacion y el espacio (LEROI-GOURHAN, 1965, 1992).

La primera en interesarse de una forma mas concreta en el estudio del aprovechamiento
del soporte es M. L. Lejeune en la década de los 80 del siglo XX. Propone una metodologia
para su analisis y una tipologia de los relieves utilizados con frecuencia para el arte
parietal, centrandose en los de caracter natural y dejando de lado aquellos preparados por
el ser humano. Las conclusiones de sus trabajos se pueden resumir brevemente en que
el aprovechamiento mas frecuente para las representaciones animales es la de la linea
cérvico-dorsal y los ojos; de manera general se podria decir que no parece encontrarse
una constancia en el uso de los relieves a la hora de trazar las representaciones parietales,
aunque en algunos casos concretos si que se pueden extraer conclusiones. En cuanto
a la localizacién topografica de las representaciones en las que se han aprovechado los
relieves parietales parece que es mucho mas frecuente que aparezcan en zonas oscuras
(LEJEUNE, 1985, 1986, 2004).

Tras los estudios de Lejeune, aunque no necesariamente aplicando su metodologia,
el estudio del soporte comienza a diversificarse y se busca la sistematizacion. Para
Lorblanchet el “artista” paleolitico no domina la disposicion de las figuras sino que sigue la
voluntad de la cueva adaptandose a sus particularidades morfoldgicas. Las imagenes estan
latentes en la roca y el artista las revela en un gesto fecundador que les comunica con los
espiritus (LORBLANCHET, 19953, p. 173). Esta idea la comparten J. Clottes y J. D. Lewis-
Williams (CLOTTES & LEWIS-WILLIAMS, 2010; LEWIS-WILLIAMS, 1997) en sus teorias
chamanicas, en las que los artistas figurarian las representaciones en el lugar en el que los
espiritus les habian revelado durante el trance.

R. Pigeaud (1998), en el marco del estudio del uso del volumen en las representaciones
parietales de caballos, clasifica el uso de los relieves proponiendo una clasificacion, al
igual que Sauvet y Tosello (1998), que proponen tres escalas de lectura: la topografia, la
macromorfologia y, finalmente, la micromorfologia en la que distinguen varios tipos a partir
de la diferente implantacion de la figura en el soporte, que pueden ser “de encuadre”, “de
sustitucion” o “de disposicion”.

En la ultima década E. Robert, en el marco de su tesis doctoral (ROBERT, 2006), estudia la
relacion entre los signos y el soporte parietal proponiendo una metodologia especifica para
el estudio de los mismos. Las conclusiones que extrae de este estudio son similares a las de
M.L. Lejeune acerca de las representaciones zoomorfas: existe una gran diversidad y es dificil
observar una homogeneidad o una repeticion del uso de un mismo relieve entre diferentes
cuevas. Mas que una constancia regional, el uso de relieves parietales parece regularmente
utilizado en ciertas cavidades para series de signos del mismo tipo. La conclusion es que
aunque el arte parietal paleolitico fue aparentemente homogéneo durante 30.000 afos, el
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estudio del soporte revela una infinita diversidad organizativa en la que el uso del relieve es
una constante (ROBERT, 2007, 2009a, 2009b).

Porotrolado, el estudio del aprovechamiento del soporte se haido instalando progresivamente
en las investigaciones de las cavidades con arte parietal, incluyéndose por ejemplo en la
memoria de técnicas y estudios de arte parietal del Groupe de Réflexion sur I'Art Paléolitique
(GRAPP, 1993), por lo que desde los afos 90 se encuentran abundantes referencias en
estudios monograficos.

4.3. Visibilidad

Acerca de la visibilidad sobre el arte
paleolitico se ha escrito mucho, pero sin
una metodologia que permita extraer
conclusiones.

Los primeros estudios de visibilidad sobre la
Prehistoria se hicieron sobre monumentos
megaliticos con el objetivo de explicar su
distribucién en el paisaje. Renfrew (1979)
propuso una metodologia para registrar
la informacion de la visibilidad a través
de mapas en los que se registraba la
intervisibilidad y cuantificarla. En esta misma
linea continuaron Bradley (1991, 1995) y
diversos autores (CHIPPINDALE & NASH,
2004). ElI mismo planteamiento ha sido
aplicado por el grupo de Arqueologia del
Paisaje, en las décadas posteriores en la
Peninsula Ibérica, sobre la localizacion de
los monumentos megaliticos en el paisaje,
su visibilidad y ampliandolo a la visibilidad de
los grabados que se trazaron sobre algunos
de ellos (CRIADO, 1985, 1993; FABREGAS

& RODRIGUEZ-RELLAN, 2012; SANTOS-
ESTEVEZ & CRIADO, 1998; VILLOCH &
CRIADO, 1998).

Figura 2.9. Uro de la cueva de Lascaux que presenta an-
amorfosis. La fotografia de arriba esta tomada desde el
suelo de la sala; la de abajo desde la posicion del artista

(AUJOULAT, 1985 p. 190)
Dentro de este marco general, los primeros

trabajos que se llevaron a cabo acerca de la visibilidad en cavidades con arte paleolitico
esta ligada mas a un proceso técnico que orientadas al estudio de la visibilidad. N. Aujoulat
(1985) publica el estudio de una de las figuras de Lascaux, el gran toro rojo con cabeza
negra, que presenta diferente forma si se observa desde el punto que habria tenido el artista
en el momento de la ejecucion —desde donde se veria alargada— o desde el nivel del suelo
de la galeria —desde donde las proporciones aparecen correctas— (Fig. 2.9). Para el autor,
esto demostraria que la obra estaria destinada a un grupo concreto de individuos mientras
que zonas profundas de la cavidad implicarian un uso individual, concluyendo que el espacio
sugeriria la funcion de las representaciones parietales. Y. Surre (1992), casi una década
después, critica este proceder aduciendo que la anamorfosis en este caso no es real, sino
el efecto de la fotografia de la representacion, que esta situada en varios planos, y que por
lo tanto estariamos ante una distorsion dptica mas que grafica.

R. Gonzalez-Garcia (1985) incluye la visibilidad en su planteamiento de estudio espacial de
la cavidad, primero en cuanto al acceso y segundo en cuanto a la relacion espacial entre
los soportes. Todo su planteamiento se basa en la clasificacion de los paneles decorados
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en dos tipos, activo o no activo; para determinar esta variable tiene en cuenta numerosos
factores entre los que se incluyen la visualizacion y su “incidencia” en el espacio.

El tema de la visibilidad en general se ha incluido dentro de diversos estudios de cavidades

en las ultimas décadas. Sin embargo, no se ha tratado, al contrario que otras variables,

con meétodo cientifico. Hasta la fecha la mayor parte de las menciones a la visibilidad son

afirmaciones generales en cuanto al caso concreto de estudio (BAHN, 2003; BEAUNE Dk,
1995; GROENEN, 2000; LORBLANCHET,
1995b). Algunas de éstas se han estudiado
en relacion a la iluminacion, tema que
trataremos mas adelante.

S. Villeneuve (2007; 2008) propone una

interesante metodologia para el estudio de

la visibilidad que aplicamos, en parte, en

esta tesis doctoral. El enfoque de partida

se basa en intentar determinar el uso que le

daban los paleoliticos a las cavidades y es

hasta la fecha el unico intento de incluir el

estudio de la visibilidad de forma sistematica.

Para la autora el espacio tendria un marcado

caracter ritual y podria dividirse en dos tipos

de contexto: el publico y el privado. Segun

la autora, los investigadores se habian dado

cuenta de las diferencias entre espacios pero

no se habia hecho un estudio sistematico

sobre el mismo. Como punto de partida toma

las “impresiones” de diferentes autores en

Figura 2.10. Calculo de la visibilidad de una figura algunos casos concretos y, a partir de ellas,

(VILLENEUVE, 2008 p.64) propone una serie de variables a registrar

como son el espacio fisico, consideraciones

visuales y las caracteristicas de las representaciones. La visibilidad jugaria un rol importante

en la localizacion de las imagenes, tanto desde el punto de vista de un grupo como de un

individuo (Fig. 2.10). Otros aspectos como el simbolismo o razones practicas también se
tendrian en cuenta.

Otra propuesta de estudio de la visibilidad es la que propone P. Ortega (2014) planteando
el uso de SIG (Sistemas de Informacion Geografica) en el interior de las cavidades para
obtener informacion acerca de la visibilidad de los diferentes motivos. Sin embargo, la
aplicacion de los SIG a las cavidades plantea diferentes problemas, como la necesidad
de registros 3D de unos ambitos que apenas estan cartografiados y, por otro lado, la
iluminacién. Los resultados preliminares que se presentan en el articulo son interesantes,
pero revelan por otra parte, importantes problematicas con dificil solucion, ademas de que
este tipo de estudios son dificilmente aplicables a un gran numero de conjuntos por el coste
monetario y de inversion temporal que implica la creacion del SIG.

4.4. Aforo/Audiencia

El uso de las cavidades por parte de grupos o individuos aislados aparece en la literatura
con frecuencia, aunque suelen ser afirmaciones generales, incluidas en la descripcion de
una sala y sin entrar a analizar su posible significado. En general, no se ha hecho una
sistematizacion de este tipo de datos que podrian ayudar a conocer en cierto modo, el rol
social que tenian las cavidades para los paleoliticos.

En una publicacion divulgativa S. de Beaune (1995, p. 201 y 238) menciona que las cuevas
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eran utilizadas tanto por individuos como por pequefios grupos que visitaban todas las
galerias de la cavidad como espeledlogos experimentados. Sin embargo, segun esta autora
serian visitas muy apartadas en el tiempo. En general, estas menciones son frecuentes en
la literatura cientifica y carecen de apoyo en restos arqueoldgicos, es decir, se basan en la
escasez de evidencias en el registro.

Pastoors y Weniger (2011), en su propuesta metodologica de estudio del contexto de
las cavidades, mencionan que el espacio disponible en una cavidad es importante en la
determinacion de la antropizaciéon de una cueva. Su propuesta en relacion a la sala en
general es calcular el espacio que necesita una persona en un entorno. Para ello, toman
como valor de referencia 2 m? de espacio que necesita una persona vy, teniendo en cuenta
que la medicion del espacio en una cavidad es complicado, proponen considerar en rangos
de cinco en cinco personas —10m?=5, 20m?=10, 30m?=15 personas- lo que, en realidad,
hace muy generales las propuestas. Ademas, no tienen en cuenta las diferentes posiciones
que exige la visualizacion de determinadas representaciones que pueden estar situadas en
areas en las que hay que agacharse a pesar de que se trate de una zona amplia (Fig. 2.11).

Figura 2.11. Ejemplo del estudio que proponen PASTOORS & WENIGER (2011) para la cavidad de Bedeilhac. Los
numeros en la topografia representan el aforo de un espacio.

4.5. lluminacion

El estudio de la visibilidad y la localizacion espacial no se puede llevar a cabo sin tener
en cuenta la iluminacion. El entorno cavernario plantea la necesidad de iluminacion en la
mayor parte de los casos, ésta se ha estudiado desde diferentes puntos de vista desde
el descubrimiento del arte parietal. Los primeros estudios ya apuntaron la necesidad de
portar una fuente de luz, ademas en algunos yacimientos ya se habian localizado lamparas,
la primera fue descubierta en La Chaire a Calvin en 1854. Estas primeras fueron muy
controvertidas puesto que los prehistoriadores no aceptaban que el hombre prehistérico
supiese iluminar; era una de las razones por las que les costo tanto aceptar la existencia del
arte parietal. La primera lampara reconocida como tal fue descubierta en el yacimiento de
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La Mouthe en 1899 por Rivere, a la vez que se probaba la existencia del arte parietal. La
lampara localizada conservaba, ademas, una materia grasa de origen animal.

Una vez descubiertas numerosas lamparas y aceptada su existencia, se plantearon
hipétesis sobre el uso o la funcidon que se les habrian podido dar e incluso se hicieron
experimentaciones, la primera de ellas en 1918. Poco a poco se comenzaron a organizar
en tipologias segun su forma, su funcion, etc. Sin embargo, hasta 1987 no se hizo una
sistematizacion de las lamparas con la obra de S. De Beaune (1987b).

Antes del estudio de las lamparas algunos autores habian hecho precisiones, bastante
someras, acerca de la iluminacion en el ambito cavernario. Rouzaud (1978, p. 137)
menciona cuales serian las caracteristicas necesarias para la iluminacién en un medio
oscuro, desconocido y dificil de transitar: tiene que ser fiable, ligera, manejable e individual
y deberia iluminar a unos cuantos metros de distancia para franquear pasos en los que
son necesarias ambas manos. Ademas debe proporcionar luz durante varias horas, sobre
todo en grandes cavidades y, puntualmente, deberian ser capaces de volver a iluminar en
una oscuridad total, quizas con un pequefio fuego. De hecho, Rouzaud demostré el uso
de fuegos, en un ambiente completamente oscuro, frecuentes en las cavidades pirenaicas
(zona oscura: Labastide, Mas d’Azil, Montespan, Le Portel, Tuc d’Audoubert, Labouiche;
penumbra: Bedeilhac, Gargas, Marsoulas y Le Mas d’Azil). Estas hogueras, en general,
suelen ser mas pequenas, difusas y poco espesas.

Bajo el vocablo lamparas, los diferentes autores se han referido a diversos soportes. S. De
Beaune (1987b). las define como un soporte pasivo con morfologias variadas, sobre el
que se coloca una parte activa compuesta por la mecha y el combustible. Los residuos de
combustion son lo que permite identificarlas como lamparas; éstos se localizan en el interior
de la zona activa. Ademas, establecié una tipologia teniendo en cuenta la morfologia,
pudiéndose distinguir entre lamparas con circuito abierto, que impide la acumulacién de la
grasa derretida, y las lamparas de circuito cerrado, en las que la grasa se conserva en el
interior.

El 71,5% de las lamparas se localizaron en lugares en los que es posible moverse sin luz,
como yacimientos al aire libre, abrigos o cuevas poco profundas, mientras que solo el 19,5%
han sido localizadas en lugares oscuros, cavidades profundas tanto decoradas como no
decoradas. El lugar preciso donde se hallaron las lamparas es en general desconocido,
pues la mayor parte de ellas se recuperaron durante excavaciones antiguas. Sin embargo,
la localizacion de las mismas podria contribuir a conocer el uso que se les dio: en las
cavidades oscuras generalmente aparecen abandonadas en lugares de paso, junto a las
paredes o en intersecciones entre las galerias, llevando a algunos investigadores a pensar
que fueron dejadas en puntos estratégicos para que pudiesen ser reutilizadas a posteriori o
que también podrian haber servido para la visualizacion de determinados paneles o figuras.
Dependiendo del yacimiento, en muchas ocasiones, las lamparas han sido localizadas cerca
de hogueras, lo que podria sugerir que fueron precalentadas antes de su uso. La situacion
bajo paneles artisticos o en el entorno de los mismos no permite hacer una interpretacion en
cuanto a las mismas (BEAUNE, 1987c).

La presencia de carbones durante el transito por la cueva, tanto en el suelo como en trazos
en las paredes, podria ser indicativo del uso de antorchas, aunque la cronologia de éstas
podria resultar problematica, dado que el uso de antorchas en el medio cavernario no esta
limitado al Paleolitico superior sino que aparecen durante periodos tanto prehistéricos como
histéricos, como se ha podido observar a partir de las dataciones de C'* AMS efectuadas
en este tipo de marcas (GARCIA-DIEZ & GONZALEZ-MORALES, 2003; OCHOA, 2011).
Acerca del uso de antorchas no se ha publicado hasta la fecha practicamente nada, ni sobre
Su uso, ni sobre la potencia luminica o la duracion de las mismas.
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Estos dos tipos analizados hasta ahora tienen una caracteristica primordial: son moviles.
Sin embargo, también hay que tener en cuenta otras posibilidades a la hora de iluminar. Las
acumulaciones de carbones podrian indicar la presencia de hogueras. Segun su localizacion
en el espacio, éstas podrian estar ligadas al habitat paleolitico o a fuegos dedicados a la
iluminacién. Estas evidencias en algunos casos pueden indicar la presencia del ser humano
en el espacio subterraneo, si accedieron por completo al mismo, a zonas de dificil acceso, o
simplemente a las zonas decoradas o mas exteriores, aunque esto puede ser problematico
a la hora de datar las incursiones pues, a menos que tengamos otros métodos absolutos de
datarlos (como el cierre de la caverna), las marcas de progresion, como algunas veces se
han llamado, pueden ser tan antiguas como Paleolitico superior o pueden pertenecer incluso
a momentos actuales (GARCIA-DIEZ & GONZALEZ-MORALES, 2003).

Segun de Beaune (1987b, p. 44) la ausencia y rareza de lamparas en grandes conjuntos
parietales confirma la existencia, mas que probable, de antorchas, cuyos restos son escasos
en el registro arqueoldgico por razones de conservacion. Estas se complementarian con
hogueras, cuya situacion en el interior de la cavidad estaria ligada a un rol de iluminacion
innegable. La existencia de hogueras pequefnas y de poco espesor podria indicar un lugar
para volver a encender una antorcha o lampara o para pasar algunos minutos en una zona
concreta. Incluso remarca los posibles diferentes usos de una hoguera y una lampara: la
segunda seria movil mientras que las hogueras serian un modo de iluminacion fija. Las
excavaciones en el interior de cuevas decoradas podria, quizas, aumentar el nimero de
hogueras localizadas y poner en relieve el uso mas extendido de este método de iluminacion
(BEAUNE, 1987b, p. 52).

El uso de antorchas esta atestiguado por diferentes vestigios arqueoldgicos: fragmentos
de antorcha, fragmentos de carbon asociados a frotado, trazos negros sobre la pared y
finalmente el “negro de humo”. En cuanto al tercer vestigio mencionado, se han hecho
numerosas hipoétesis: podrian ser generados por el reavivamiento de antorchas o en muchos
casos, dada su localizacion, se han considerado un tipo de sefalizacion. La distincion entre
vestigio funcional/artistico es dificil en la mayoria de los casos puesto que son muy similares,
no pudiendo discriminarse el caracter fortuito del caracter intencional.

Ambos métodos serian complementarios: las antorchas iluminan mejor en todas las
direcciones y estan particularmente adaptadas para transitar por galerias vastas y altas,
también son mas eficaces a la hora de iluminar el suelo. Sin embargo, su duracién es
limitada, por lo que se verian obligados a proveerse de antorchas en las exploraciones
largas. Ademas, su mayor potencia haria que deslumbrase y es necesario portarla con el
brazo alargado, lo que no la hace muy comoda. Por otro lado la lampara estaria mejor
adaptada a pasajes bajos y mas complicados, pues permitiria depositarla en el suelo en
caso de necesidad; ademas, puede ser recargada de combustible segin avanzas. Su mayor
contra es que puede caerse y apagarse de forma accidental, dejando a su portador en la
oscuridad si carece de medios para volverla a encender (BEAUNE, 2000).

Por otro lado, en los ultimos anos se han estudiado otro tipo de evidencias que hasta el
momento habian pasado desapercibidas: los puntos de luz fijos. El primer estudio que se
hizo en este sentido se llevo a cabo en la cueva de Nerja (MEDINA, CRISTO, ROMERO,
& SANCHIDRIAN, 2012). La hipétesis de partida planteaba la necesidad de iluminacion fija
teniendo en cuenta el transito accidentado por la cavidad, en la que en algunos puntos es
obligatorio utilizar ambas manos libres para transitar. Inicialmente se hizo una prospeccion
buscando elementos naturales que pudiesen haber albergado iluminacion; esto incluia
concavidades naturales pero también estalagmitas truncadas en la proximidad de los
paneles. La prospeccion resultd en la localizacion de 58 posibles puntos de iluminacion
fija. Se definen tres tipos: las que se localizan en concavidades sobre estalagmitas tanto
naturales como artificiales (A), sobre cualquier otra superficie distinta a las estalagmitas
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—-suelos, coladas, bloques, etc.— (B) y, por ultimo, aquellas situadas en las proximidades a
paneles decorados (C). La mayoria de ellas tienen restos de combustidn en su interior que
han sido datados, obteniendo resultados variados que podrian indicar usos en diferentes
fases (SANCHIDRIAN, MEDINA, & ROMERO, 2012) y, en otros casos, se ha hecho un
analisis antracologico de los restos (MEDINA, 2014). Finalmente, concluyen que existirian
dos posibles tipos de iluminacion: los puntos de luz relacionados con el arte parietal y las
“farolas de camino” que proporcionarian iluminacion suficiente para el transito cavernario
o como puntos de referencia de iluminacién en la cavidad (Fig. 2.12) (MEDINA, CRISTO,
ROMERO, & SANCHIDRIAN, 2011).

Figura 2.12. Puntos fijos de luz en la cueva de Nerja (MEDINA et al., 2011)

La iluminacioén tendria una importancia capital a la hora de ejecutar las representaciones.
Ademas, teniendo en cuenta el tamafo de la figura y de la galeria/sala a decorar, serian
necesarios mas de un punto de iluminacion (lampara, antocha, hoguera, punto fijo...). Incluso
algunos autores proponen que la desproporcién de algunas figuras se debe a una dificultad
a la hora de ver el conjunto de representaciones (BEAUNE be, 1995, p. 235).

Desde el punto de vista experimental se han hecho algunos estudios: el primer estudio
llevado a cabo fue el de B. y G. Delluc para la iluminacioén de la cueva de Lascaux (DELLUC
& DELLUC, 1979b). Partiendo de que la reflectancia de la caliza es entre 40 y 50%, midieron
la luz emitida por una lampara experimental comparandola con fuentes de luz conocidas.
A partir de un experimento llevado a cabo en el facsimil de la cueva, la conclusion que
extraen es que la luz de varias lamparas es suficiente para estudiar las pinturas de la
cavidad a condicion de ponerlas préoximas a la pared. S. de BEAUNE (1987a) continu6 y
llevo la experimentacion mas alla, con diferentes tipos de grasa y de mechas para conocer
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la duracioén y el poder luminico de cada uno, llegando a la conclusion de que la duracion
varia no solamente en funcion de la cantidad, sino también, en funcién de la naturaleza de la
grasa utilizada. Ademas, la longitud, el nUmero y la posiciéon de las mechas es importante, si
se situan en el centro pueden fundir la grasa mas rapidamente. Una lampara puede dar luz
indefinidamente si se renueva periédicamente, frente a una antorcha, que cuando se agota
no puedes volver a prenderla.

La intensidad luminosa de una lampara experimental es en torno a cinco veces inferior a la
luz de una vela aunque la diferencia entre ambas no es significativa para la retina humana
una vez que el ojo se ha adaptado a la luz disponible. Una pared de una cueva iluminada
por una lampara estaria dentro del ambito mesopico de la vision humana, intermedio entre
la luz diurna y la nocturna en la que la vision es en blanco y negro y es muy sensible a las
variaciones de iluminacion de ambiente. El ojo humano es muy sensible y se adapta con
mayor rapidez al rojo, lo que podria sugerir que las puntuaciones rojas podrian servir como
puntos de referencia (BEAUNE, 1987a).

El equipo de trabajo de la cueva de Nerja llevd a cabo un pequefo ensayo experimental
en algunos de los puntos fijos de iluminacion localizados, llegando a unas conclusiones
preliminares: la iluminacion conseguida a partir de seis puntos es suficiente para iluminar
la Sala del Cataclismo, de gran tamano y volumen; la iluminacion fija permite tener las
manos libres y hacer mas sencillo el transito; los ojos se adaptan a la baja iluminacion en
aproximadamente 15 minutos; la pared calcarea refleja la luz, aumentando la intensidad
luminosa de una lampara; y la iluminacion de diferentes paneles permite “una comunicacion
visual nitida entre los mismos” (MEDINA ET AL., 2012, p. 119).

Durante la década pasada se ha comenzado a experimentar sobre el tema de la iluminacion
a través de nuevas tecnologias, con multitud de métodos que abarcan desde la fotografia
tradicional hasta la renderizacion digital de modelos 3D pasando por la fotogrametria y la
imagen HDR (High dynamic range) (HAPPA ET AL., 2009). Estos métodos permiten recrear
la iluminacion antigua, mediante la experimentacion, de una forma controlada y segura los
ambientes pasados, pudiendo probar diferentes hipdtesis en un medio virtual (DEVLIN &
CHALMERS, 2001), y han sido aplicados en todo tipo de ambitos arqueoldgicos, desde
frescos romanos de Pompeya (DEVLIN & CHALMERS, 2001), templos griegos y egipcios
y hasta pinturas medievales (HAPPA ET aL., 2009), e incluso arte paleolitico (ARIAS,
ONTANON, BARCIA, & MAXIMIANO, 2009; CHALMERS, 2002). Estos Ultimos se han
basado en la renderizacion 3D de dos sitios arqueoldgicos: Cap Blanc (CHALMERS, 2002),
en el que proponen, a través de la recreacion de la iluminacion en diferentes posiciones, la
generacion de sombras que podrian favorecer la creacion de movimiento. Por otro lado, en
La Garma se han comenzado a aplicar estas nuevas tecnologias para cuantificar la cantidad
y la calidad de luz en la creacion y la visualizacion del arte parietal, los tipos de iluminacion
utilizada (linternas, antorchas, fuegos...) y la relacién con otras evidencias arqueoldgicas
localizadas en suelos préoximos (ARIAS ET AL., 2009). Sin embargo, estos estudios todavia
se encuentran en una fase preliminar.

La aplicacion de estas técnicas también ha sido criticada porque enfatizan la importancia
de la visidon sobre los otros sentidos. Masuda y Nisbett (2006) realizaron investigaciones
sobre la percepcion y la cognicién que apuntan a que los asiaticos del este ven el mundo de
forma holistica, atendiendo a todo el campo visual y a las relaciones entre objetos, mientras
que los occidentales ven el mundo de manera analitica, focalizando su atencion en los
atributos de los objetos sobresalientes. Es decir, que existen variaciones culturales en lo
que aparentemente pueden parecer procesos perceptuales basicos. Dawson et al. (2007),
siguiendo la antropologia sensitiva, discuten que el significado de los sentidos visual, olfativo,
acustico y tactil es variable segun las culturas y varia al interactuar con los ambientes.
Analizan la cultura inuit que requiere mucha menos luz para determinadas actividades de la
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gue necesitamos los occidentales y probablemente les llevd a dar una mayor importancia
al tacto en actividades como coser o tallar. Concluyen que es razonable que gente que vive
en diferentes tiempos y lugares hayan desarrollado mas otros sentidos que haber confiado
Unicamente en la vision.
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Parte |. Bases tedricas y metodologia

A partir de los objetivos planteados, proponemos una metodologia en la que se registran
diferentes criterios para avanzar en el conocimiento del espacio y los posibles usos del
Arte parietal paleolitico. El método debe de cumplir unos criterios minimos, como reducir
la posible carga de subjetividad, a la vez que se elijan parametros convenientes para la
consecucion de los objetivos.

La metodologia que proponemos establece, como punto de partida, los estudios llevados
a cabo hasta la fecha en el ambito del espacio del arte parietal paleolitico, presentados en
el apartado anterior. Esto nos permite evaluar ciertas variables que sabemos que resultan
significativas en este campo de estudio. Nuestra intencién radica en establecer un analisis
de caracter integral a partir de diferentes niveles de aproximacion, comenzando por la
grafia y alcanzando hasta a la propia cavidad. Por esta razon, la ejecucion de trabajos de
campo representa un requisito imprescindible, dado que requiere registrar variables que con
frecuencia estan ausentes en los estudios habituales de las cavidades.

1. Introduccién: Glosario de conceptos tedricos

En el campo de estudio del arte parietal y el arte mueble paleoliticos, en muchas ocasiones, se
emplea un mismo término con diferentes significados, o diferentes términos para referirse a
un mismo concepto. Por ello consideramos esencial la definicion de un conjunto de conceptos
que articulan la base teodrica de esta tesis doctoral y cuyo significado mantendremos a lo
largo de este trabajo. A la vez, tales conceptos representan la base a partir de la cual hemos
definido las diferentes variables que se van a analizar en el trabajo de campo.

CONCEPTOS ESPACIALES

1.1. Espacio

El espacio es el medio fisico en el que se localiza el Arte parietal paleolitico, que en nuestro
caso de estudio se situa en el interior del ambito cavernario, aunque también aparezca
al aire libre. El espacio, genéricamente, es el lugar en el que se situan los cuerpos y los
movimientos, y es homogéneo, continuo y tridimensional. Suele tener unos limites finitos y
unas caracteristicas concretas y, por esta razén, se le suele atribuir un uso determinado, en
virtud al tipo que sea. También se considera espacio el lugar ocupado por un cuerpo, el sitio
que queda entre dos cuerpos o, incluso, el hueco que queda libre.

En cuanto al arte parietal, el espacio esta definido simplemente como el lugar en el que se
localizan las figuras, y no se le suele otorgar mayor trascendencia. Sin embargo, dentro de
este concepto, deberia incluirse que es el lugar en el que fueron dispuestas las figuras de
forma intencional. Por lo tanto, la eleccidn de ese espacio es deliberada y significativa y es lo
que pretendemos analizar en esta tesis doctoral, explorando los limites y sus caracteristicas
y discerniendo, a partir de esas variables que conocemos, los posibles usos que pudo tener
en el momento de su trazado y a lo largo del Paleolitico.

La consideracion del espacio comporta una innegable carga de subjetividad. Se ha
argumentado que tiene, forzosamente, un papel muy importante en el marco del Arte
paleolitico, pues el espectador accede a la obra en el lugar en el que fue ejecutada. Por ello,
el lugar elegido, la iluminacion y los puntos de vision resultan muy trascendentes y deberian
ser analizados como una variable mas en el Arte paleolitico.

Swartz y Hurlbutt (1994) analizan el proceso que acontece desde que un lugar es
simplemente una realidad fisica, hasta que se considera algo propio de un grupo humano.
Este proceso consta de una serie de fases que dan comienzo con la percepcion por parte
de uno o varios observadores, que seguidamente se vuelven familiares con su localizacion
y, como consecuencia de ello, el propio espacio se convierte en algo préoximo. La visita del
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lugar, en ocasiones sucesivas, permite que se comience a concebir a través del tiempo y
que sea valorado. Durante este lapso, el espacio es ocupado, de diferentes maneras, por
los observadores que van cobrando conciencia de su valor social. Su consideracién social
motiva que en este espacio se lleven a cabo determinadas funciones y, en consecuencia,
que el lugar se vuelva necesario para percibir el rol social.

Teniendo en cuenta esto podemos deducir que existe una relacion dialéctica entre el espacio
y su uso. A partir de esta premisa, podemos proponer hipotesis acerca del uso que tuvo el
arte prehistoérico. Sin embargo, a pesar de que el punto de partida parece sencillo, ejecutarlo
no lo es tanto. En general, el espacio es dificil de definir, en tanto que la percepcion del
mismo varia para cada individuo. Un espacio no solo es fisico, tangible, real, también es
un lugar virtual que esta conformado por la percepcion de una persona o de un grupo de
personas, y puede no tener limites fisicos firmes, pero constituir lo que entendemos como
un espacio.

El espacio no solo esta restringido por las cuestiones anteriores, sino que, en el ambito
cavernario, viene ademas limitado por el alcance de la iluminacion.

Para concluir, podemos definir el espacio cavernario de los conjuntos con Arte parietal
paleolitico desde dos puntos de vista, el Espacio grafico y el Espacio no grafico:

Denominaremos Espacio grafico a todo aquel que ha sido utilizado por los paleoliticos para
ejecutar grafias. Dentro de este espacio, a mayor escala, podemos considerar diferentes
niveles de estudio, bien con un caracter geologico, bien con un caracter grafico. Estos
conceptos que definiremos mas adelante son Unidad topografica, Panel y Unidad Grafica.

En nuestra opinion, el_Espacio no grafico auna dos conceptos que resultan dificiles de
separar. Por un lado, comprende todas las areas de la cavidad que, a pesar de que en
muchas ocasiones presentan unas caracteristicas similares en cuanto a soporte, situacion,
altura u orientacioén, no han sido empleadas para el trazado de grafias paleoliticas. Estas
zonas se pudieron dejar sin utilizar, no por la ausencia de condiciones propicias para llevar
a cabo representaciones, sino porque la localizacion, las caracteristicas de la sala o el punto
de vista desde el acceso no resultaban convenientes para el fin que se les queria dar. Dentro
de este concepto, abarcamos asimismo las zonas en las que hoy en dia no se conservan
restos de figuras, aunque puede que en algun momento hubiesen sido decoradas, sin que
hayan llegado hasta nuestros dias (Fig. 3.1). Tedricamente estos dos conceptos se pueden
diferenciar facilmente; sin embargo, en la practica son indiferenciables, no hay forma de
discriminarlos y, por ello, los hemos aunado en este concepto Unico, aunque reconocemos
que las implicaciones de ambos son distintas.

Consideramos que todo aquello que rodea al arte parietal —las caracteristicas del suelo, la
presencia de concreciones calciticas, un lugar de habitacion, etc.— influye en gran manera
en como se perciben las figuras, en su localizacion, su tamafo o la técnica, y por lo tanto,
tienen una importancia capital a la hora de abordar el estudio del espacio, puesto que son las
caracteristicas inherentes al mismo, previas a la modificacion por parte de los prehistoricos y
que fueron, al menos en una cierta parte, las que les motivaron a ejecutar una determinada
figura en un lugar concreto.

1.2. Unidad Topografica

Denominaremos unidad topografica aunespacio de la cavidad, definido por sus caracteristicas
geologicas y la topografia subterranea (entrada, fondo, sala, galeria, diverticulo, etc.). Son
las zonas en las que se distribuyen los ambitos decorados de la cavidad, otros autores lo
denominan “area de decoracion”. Se determinan a partir de sus caracteristicas fisicas y
geoldgicas. En una unidad topografica pueden agruparse uno, o varios conjuntos de grafias
o motivos aislados.
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Figura 3.1. Diagrama de la jerarquizacion del espacio

La seleccion de un espacio por parte de los paleoliticos representa algo subjetivo: comprende
un ideario y un sentido artificial. La forma de articular las figuras en el espacio cavernario es
lo que las dota de sentido.

1.3. Panel

La agrupacion de varias figuras ha sido analizada desde distintos puntos de vista por los
autores y por esa razon se han utilizado varios conceptos que, en muchas ocasiones, se
usan para agrupar ideas similares. Algunos de éstos son panel, campo grafico y espacio
grafico.

El término panel se ha utilizado desde los inicios del estudio del arte parietal paleolitico. Es
un vocablo tomado de la Historia del Arte y es el soporte pictérico delimitado por molduras
de una obra. El panel para el arte parietal se ha definido como “...surface ornée continue,
généralement circonscrite par des particularités morphologiques majeures du support
(failles, fissures, coulées de calcite, angles diédres, changements de nature ou de coloration
de la roche, etc.)» (GRAPP, 1993, p. 303).

Leroi-Gourhan define panel como “surfaces se prétant a la décoration, qui sont délimitées
par des saillies ou par des vides” (1992, p. 364). Ademas, Leroi-Gourhan relaciono el
concepto de Panel con el de Campo Manual, definido como el espacio circular accesible
por la persona que lleva a cabo las figuras sin cambiar de posicion. Atribuyé al campo
manual un diametro medio de 80 cm, a través del cual define las relaciones espaciales
entre las figuras: aisladas —“...eloignées les unes par rapport aux autres de plus d’un rayon
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d’'un champ manuel’-, yuxtapuestas —“...dont la distance de séparation est inférieure au
rayon d’'un champ manuel™, y superpuestas —“auxquelles l'inscription dans un méme champ
manuel impose un recouvrement au moins partiel’- (LEROI-GOURHAN, 1992, p. 232). Por
su parte, D. Vialou (2004) considera que Espacio Grafico es el espacio parietal recubierto por
una unidad grafica. Otro concepto utilizado con un significado similar, y que se ha empleado
en la literatura cientifica, es el de campo grafico.

La diversidad de conceptos utilizados obliga a optar claramente por uno, y hemos
seleccionado el de panel. En conclusién, definimos el panel como la superficie (soporte)
decorada. El panel es dependiente de la forma del soporte y se puede delimitar, bien por
la proximidad estrecha con las figuras (yuxtaposicion o mismo campo manual), o bien, por
los limites que establecen las caracteristicas del soporte. EI emplazamiento elegido ha
sido encuadrado en funcién de sus caracteristicas morfologicas y topograficas asociadas.
Puede estar constituido por una unica grafia, o por varias. El concepto de panel auna las
caracteristicas del soporte y el lugar que ocupa la grafia en el mismo, a la vez que las
relaciones espaciales entre las figuras proximas entre si.

1.4. Soporte

Lorblanchet define el soporte en el ambito del arte parietal como “la paroi roucheuse qui a été
modifiée par l'artiste paleolithique.”- (GRAPP, 1993, p. 69). El soporte representa una parte
fundamental del estudio, puesto que influencia en gran manera la técnica; pero también, en
muchas ocasiones, sus caracteristicas determinan la visibilidad, el tamafio y otras muchas
variables, probablemente incluso la localizacién, implicadas en el estudio del arte parietal.
Como en muchas otras areas del estudio del arte, el paleolitico no puede ser entendido sin
considerar el soporte en el que se figurd, dado que forma parte del discurso grafico en el
sentido en el que cada obra aparece integrada en el soporte de una forma evidente.

El soporte comenzo a tenerse en cuenta a partir de los estudios de Leroi-Gourhan; sin
embargo, no ha sido estudiado de una forma sistematica. Consideramos que el soporte
juega un papel importantisimo en la ubicacion de las figuras y en la composicién de las
mismas, por lo que analizaremos sus caracteristicas a partir de una serie de variables con
la intencioén de reducir al minimo posible la subjetividad que se le habia otorgado, desde los
afnos 60, a esta parte tan importante del arte paleolitico.

Resulta fundamental interrelacionar las variables asociadas al soporte con otras, como el
tema o la técnica, para poder identificar tendencias o pautas que estén en relacién a la
seleccion de un lugar concreto. Ademas, puede resultar interesante evaluar las diferentes
selecciones que se han llevado a cabo en cuanto al soporte a lo largo del Paleolitico superior.

1.5.Unidad Grafica/Grafia

Es la unidad de analisis menor que se va a tener en cuenta en esta tesis doctoral. Una
unidad grafica se define como una serie de trazos que forman un conjunto, una estructura.
Siguiendo la definicion de Garcia Diez (2002), una unidad grafica integra conceptos graficos
individuales, con sentido grafico y formal preciso. Puede ser algo reconocible —como un
zoomorfo o un signo- o algo no reconocible —manchas, conjunto de pigmento, restos de una
figura—, pero cuya vinculacion es evidente. Dentro de una unidad grafica se pueden analizar
distintas variables como tematica, técnica, estilo, etc.

CRITERIOS DE ANALISIS DEL ESPACIO

1.6. Contexto

Tradicionalmente, se considera el contexto como un conjunto de restos de caracter
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arqueologico que se localizan en el interior de una cavidad. Son los vestigios y los trazos
dejados por las actividades de los hombres y los animales en la cavidad (GRAPP, 1993, p.
49), que pueden tener o no relacion con la actividad grafica llevada a cabo en la cueva. Estas
evidencias pueden aportar gran cantidad de informacion acerca del transito cavernario y del
uso que se le dio a la cavidad.

1.7. Visibilidad

La visibilidad se define como la cualidad de lo visible, lo que se puede percibir con la vista,
la posibilidad o capacidad de ver, pero también como el grado de vision determinado por
las circunstancias concretas de un momento o lugar. Es una variable muy relevante que,
como hemos destacado en el capitulo de la Historiografia, ha recibido atencion por parte de
investigadores desde los afios 70, aunque sin una sistematizacién que permita investigarla
de forma real.

El estudio de este concepto resulta problematico desde el punto de vista de la percepcion.
Al igual que en el caso de la percepcion del espacio, incluyen factores subjetivos, dado que
depende de la persona, de la cultura, de la sociedad y de otros muchos factores, como la
iluminacién. Probablemente por esta razon no se haya abordado su estudio, a pesar de tener
gran potencial. Las condiciones de visibilidad de un espacio o panel concreto cumplirian un
importantisimo papel en su seleccion, puesto que implicarian la observacion (o no) por parte
de otras personas.

El estudio de la visibilidad obliga a seleccionar un conjunto de variables que nos permita
reducir al minimo posible la subjetividad, aunque ciertos apriorismos resultan inevitables en
muchos casos, como las posibles diferencias en la percepcién. Tomaremos como referencia
variables que se han mantenido en el dispositivo grafico, desde el trazado de las figuras.

1.8. Visualizacion

Accion de ver la informacion grafica que se encuentra en un lugar determinado. Empleamos
este concepto para referirnos al proceso de ver las grafias.

1.9. Acceso

El acceso se puede definir como lugar por el que se entra o se llega a un sitio y como la accion
de llegar o entrar a un sitio. Denominaremos acceso al conjunto de acciones que hay que
encadenar para alcanzar un punto concreto de la cavidad. Para tratar el acceso utilizaremos
tres conceptos: transito, progresion o circulacion cavernaria, sinénimos, constituyen los
pasos que hay que seguir para alcanzar un punto concreto de la cavidad. El transito viene
definido o condicionado por hechos propios del individuo, como sus capacidades fisicas, los
medios técnicos con los que cuenta, o ajenos al mismo, como la presencia de animales en
el interior de la cavidad (LE GUILLOU, 2005). La presencia, tanto de arte parietal, como de
vestigios ligados a la antropizacion (como restos de antorchas, utiles liticos o éseos) puede
permitir reconocer las elecciones que hicieron los paleoliticos a la hora de elegir un camino
u otro en el interior de la cavidad.

1.10. Aforo

El aforo es el nUmero maximo de personas que caben en un espacio con cierta comodidad
para poder moverse ligeramente. Actualmente, el aforo de un lugar de uso publico se calcula
teniendo en cuenta los metros cuadrados. Para el Arte prehistorico, el aforo ha sido valorado
en contadas ocasiones, como ya hemos visto en capitulos anteriores. El aforo o la acogida
de un espacio se puede medir de distintas maneras, teniendo en cuenta el espacio total
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de la sala, o bien solamente el espacio en que la visibilidad de un determinado panel o
figura es correcta. En nuestro caso, diferenciamos ambos conceptos, pues nos parece
interesante analizarlos de forma independiente. Dentro de una misma unidad topografica,
cabe desarrollar varios paneles, que por sus caracteristicas, pueden requerir de una posicion
determinada, situarse en un punto mas cercano o que la presencia de obstaculos impidan
la visualizacion. Para diferenciar ambos conceptos, utilizaremos Espacio Disponible cuando
nos refiramos al correspondiente a una Unidad Topografica, el niUmero maximo de personas
que cabe en la Unidad; y Acogida, en referencia al Panel, es decir, el nUumero maximo de
personas que pueden visualizar un panel simultaneamente.

2. Procedimiento de analisis y definiciéon de las variables

El estudio propuesto en este trabajo pretende analizar los conjuntos graficos desde una
perspectiva integral, aunando diferentes categorias, para intentar una aproximacion lo mas
detallada posible al conjunto. El objetivo es el de descomponer el conjunto en fragmentos
de menor tamafio, para poder analizarlos y comprenderlos mejor (GARCIA-DIEZ, 1999). La
busqueda de documentacion bibliografica ha constituido el punto de partida para elaborar
nuestra metodologia, que hemos estructurado inicialmente desde el enfoque macro —la
cavidad-, hasta cada una de las grafias. Teniendo en cuenta los objetivos explicitados,
hemos definido una serie de variables de estudio que se aplicaran a cada uno de los
conjuntos graficos que son objeto de analisis.

Cada uno de los conjuntos se ha analizado desde diferentes perspectivas:

1- Hemos analizado la localizacion geografica y su contexto arqueolégico,
estableciendo una historia de la investigacion de cada uno de los conjuntos en
la que han sido incluidos los yacimientos arqueoldgicos excavados en el propio
conjunto y teniendo en cuenta los préoximos al mismo.

2- Se describe la cavidad teniendo en cuenta su geologia y los procesos geoldgicos
en marcha y que aun se observan en la cavidad. Esta descripcion se basa en
estudios geoldgicos y geomorfolégicos, en el caso de que existan, y en las
topografias de las cavidades.

3- Anpartirde los puntos anteriores, hemos creado una ficha base para cada cavidad,
que incluye toda la informacion mencionada, para tenerla disponible durante los
estudios de campo. La informacion incluida en el punto 2 se corrige in situ y se
complementa con las observaciones propias.

4- En muchos casos, en la Cornisa Cantabrica las cuevas se adaptaron para la
visita turistica. Los cambios supusieron la modificacién del espacio disponible en
la cavidad para albergar a grupos grandes o facilitar el transito por las galerias.
Estos cambios modifican notablemente el espacio, que en muchas ocasiones, se
habia mantenido en condiciones muy similares desde el trazado de las figuras.
Por ello, hay que reconstruir, en la medida de lo posible, el espacio disponible en
el propio momento del descubrimiento. Esto se ha llevado a cabo en las cuevas
estudiadas, analizando la documentacion de la cavidad en el momento de su
descubrimiento.

5- A continuacion hemos procedido al estudio del conjunto en tres niveles, definidos
anteriormente:

a. Unidad topografica
b. Panel
c. Unidad grafica
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Las variables analizadas para cada uno de estos niveles las discutiremos
detalladamente en el siguiente apartado.

6- Finalmente, para cada conjunto hacemos una valoracion cronoldgica critica y
en profundidad con la intencién de poder sacar conclusiones desde el punto
de vista de la sincronia o la diacronia. Con este fin, hemos diferenciado entre
construcciones parietales homogéneas culturalmente —con una Unica fase
aparente de ejecucion-y heterogéneas —varias fases de realizacion, que pueden
comprender un periodo de tiempo relativamente corto o largo—(VIALOU, 1986).

Definicién de las variables del estudio

A continuacion hacemos una relacion de las variables que se han considerado para este
estudio, descritas de la mas general, a la mas particular. Para cada uno de los tres niveles
principales de estudio hemos cumplimentado una ficha base para cada cavidad, utilizando
el programa Filemaker Pro Advanced 11 que permite, no solo crear la base de datos, sino
procesar, en parte, la informacién obtenida durante el trabajo de campo.

2.1. CAVIDAD

La cavidad representa el primer nivel que analizamos. Comienza por una descripcion general
de la misma, lo mas detallada posible, en la que se incluyen datos diversos de caracter
geoldgico, espeleoldgico, arqueoldgico, las modificaciones espaciales que se han llevado
a cabo desde el descubrimiento en el caso de que se hayan realizado, el acceso hasta la
cavidad, las areas que no tienen representaciones graficas en la actualidad, la conservacién
general de la cavidad, y cualquier otro dato que pueda resultar relevante relacionado con la
cavidad en si.

En relacion con la decoracion de la cavidad, definimos tres tipos de conjunto que fueron
planteados originalmente por Vialou (1986, p. 335) y que desarrollamos:

-Simple: Una cavidad cuya decoracion se localiza exclusivamente en un punto.
-Mdltiple:

-Conjuntos Continuos, o cavidades en las que, independientemente
del tamafio del conjunto, el arte se localiza en una zona continua, sin
interrupciones.

-Conjuntos Discontinuos, que se caracterizan por tener varias
zonas decoradas separadas entre si y con mayor complejidad.

En relacion a los datos obtenidos en los otros niveles analizados, hemos evaluado qué tipo
de conjunto es desde el punto de vista general (Fig.3.2).

2.2. UNIDAD TOPOGRAFICA

En diversas obras, se ha centrado la atencion sobre la probable existencia de una
estructuracion de los conjuntos graficos. Sin embargo, tras las propuestas de A. Leroi-
Gourhan y A. Laming-Emperaire, exceptuando la linea de investigacion de G. Sauvet o
D. Vialou, no ha sido analizada, desde nuevos puntos de vista y de forma exhaustiva, la
posible estructuracion interna de los “santuarios” de arte parietal. Incluso D. Lewis-Williams
y J. Clottes (2010) han llegado a afirmar que, aunque exista tal estructuracion del arte
paleolitico, las posibilidades de que la podamos llegar a conocer algun dia son nulas. Como
hemos mencionado en capitulos anteriores, este estudio se pretende enfocar desde el punto
de vista de la frecuentacion y la accesibilidad, es decir, si el arte estaba destinado a ser visto
potencialmente por una Unica persona o un grupo, € incluso saber si existia una valoracion
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Figura 3.2. Ejemplo de ficha de Cueva (p.1)
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Figura 3.2. Ejemplo de ficha de Cueva (p.2)
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Figura 3.2. Ejemplo de ficha de Cueva (p.3)
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espacial y jerarquica de las zonas en las que se situan las representaciones o la existencia
o no de una planificacion espacial de la cavidad. Se pretende conocer la zonificacion con
respecto a la concepcion del espacio y a las posibilidades de frecuentacion, variable en cuya
valoracion también tiene mucha importancia el tamafio y la visibilidad de los paneles.

Para llevar a cabo esta propuesta, planteamos un método para intentar conocer el espacio
a través del estudio de diferentes variables: considerar el tamafo, la forma de la zona, la
distancia a la boca, sus condiciones de accesibilidad, etc. para ver si existen diferencias en
la frecuentacion. Ademas, se necesita una importante documentacion grafica del conjunto a
estudiar, sobre todo, una topografia fiable con secciones de las zonas decoradas.

-Distancia a la boca

La distancia a la boca se registra en metros gracias a la topografia de las cavidades.
Denominado por D. Vialou (1986, p. 335) como circulacion subterranea, él clasificaba tres
posibles variables: trayecto nulo o casi nulo, cuando las representaciones se localizan en la
boca de la cueva o muy cerca de la misma, apenas hay que hacer recorrido; corto, en los
que el recorrido son apenas unas decenas de metros; y largo, algunas centenas de metros.

-lluminacion

Ademas, teniendo en cuenta la distancia a la boca, en el trabajo de campo se clasifica
la posibilidad de que la luz diurna alcance la unidad topografica y en qué grado, si es lo
suficiente como para no precisar de luz artificial para ver las figuras, o bien la luz natural
que llega no permite verlas. Asimismo, si este es el caso, se registra si desde la unidad
topografica se puede ver la luz natural de la entrada de la cavidad y, si existe la posibilidad,
de volver caminando hasta la entrada sin necesidad de luz artificial. En el caso de que la
luz natural no alcance la Unidad topografica se registra la necesidad del uso de luz artificial.

-Localizacion

Descripcion detallada de la localizacion de la Unidad Topografica dentro de la cavidad y
situacion en el mapa topografico de la cavidad, con la mayor precision posible.

-Acceso, distancia recorrida e itinerario

El acceso a la cavidad se registra describiendo el recorrido que se sigue para alcanzar la
Unidad Topografica y anotando la distancia recorrida.

Se analiza si existen varias posibilidades de acceder al conjunto desde la entrada (o
entradas) y en el caso de que las haya, se discute cual es la mas sencilla. Se clasifican
en tres categorias: acceso unico, doble o multiple. Si existen diferentes posibilidades de
acceso, se analizan las tres variables desde cada uno de ellos.

- Modo de desplazamiento y caracterizacion de la progresion hasta la Unidad
Topogrdfica

Teniendo en cuenta la variable anterior, se considera el (los) modo(s) de desplazamiento
gue es necesario adoptar para alcanzar la Unidad Topografica, y la dificultad de progresién
de cada uno de los itinerarios posibles.

Los modos de desplazamiento considerados son: caminando en posicion erguida/inclinada,
en cuclillas, de rodillas, arrastrandose (sobre el vientre o sobre la espalda) y trepando.
Estos modos de desplazamiento dependen del espacio disponible y de las caracteristicas
topograficas de la cavidad. Esta se referencia en unos margenes métricos, que se
corresponderian con la altura de una persona de entre 160-170 cm de altura. Se analizaran
durante el trabajo de campo, puesto que es necesario ser lo mas preciso posible teniendo en
cuenta las caracteristicas geologicas y los posibles cambios que hayan tenido lugar, tanto
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desde el Paleolitico al momento del descubrimiento, como desde el descubrimiento hasta la
fecha (Fig. 3.3).

- Posicion erguida/inclinada: Posicion completamente estirada o ligeramente inclina-
da del tronco. El espacio permite desplazarse en estas posiciones hasta una altura
del techo de 120 cm aproximadamente. También es el modo de desplazamiento en
areas estrechas, pero relativamente altas, y que pueden suponer una cierta dificul-
tad desde el punto de vista de la anchura.

-En cuclillas: Posicion que se adquiere doblando el tronco y las rodillas de manera
que las nalgas descansen en la parte posterior de las piernas. Es una posicion inco-
moda y en la que el equilibrio a la hora de caminar es precario, por lo que, en mu-
chos casos, requeriria apoyarse con las manos, bien en el suelo, bien en la pared.
El espacio permite desplazarse en esta posicion hasta una altura de entre 130 cm
y 100 cm.

-De rodillas: Posicion en la que una persona se arrodilla y se desplaza, apoyandose
tanto en las rodillas como en las palmas de las manos. El espacio permite despla-
zarse en esta posicion hasta una altura de entre 90 cm y 70 cm.

-Arrastrandose: Es el modo de desplazamiento mas incémodo, ya que implica avan-
zar tumbado, bien sobre el vientre, bien sobre la espalda. En el primer caso, el desp-
lazamiento se ayuda mediante el empuje de los codos, mientras que en el segundo,
se suele ayudarse apoyando, si el espacio lo permite, los pies en el suelo.
-Trepando: Es el modo de desplazamiento que se utiliza cuando es necesario subir
a un lugar alto, fuera del alcance. En general se lleva a cabo situando las manos y
los pies en salientes para poder ir ganando altura progresivamente. Trepar implica
el uso de ambas manos, lo que conlleva el uso de una iluminacion que se pueda de-
positar en el suelo, o bien estar acompanado de otra persona que ilumine el camino.

Figura 3.3. Modos de desplazamiento por la cavidad

En todos los casos, se considerara el modo de desplazamiento mas sencillo posible y, en
el caso de que haya varias posibilidades de llegar a un mismo lugar, se estimaran ambas,
aunque se indicara la mas sencilla, considerandola la mas probable. La progresion se
registra en tres variables de dificultad creciente: sencillo, medio y complicado, dependiendo
de las dificultades topograficas que haya que sortear en cada caso.
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-Sencillo: El transito por la cavidad se lleva a cabo fundamentalmente en posicion
erguida, aunque si es posible tener que agacharse o pasar alguna zona estrecha.
El conjunto de los modos de desplazamiento permite un paso sencillo por todas las
zonas de la cavidad hasta alcanzar la Unidad Topografica concreta.

-Medio: El transito por la cavidad es, en general, sencillo, pero alguna area exige un
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Figura 3.5. Ejemplo de ficha de Unidad Topografica
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modo de desplazamiento que hace mas dificil el acceso a la Unidad Topografica.
-Complicado: El transito por la cavidad es, en general, complicado y exige, bien
arrastrarse por algunas zonas, bien trepar u otros modos de desplazamiento para
alcanzar la Unidad Topografica.

-Espacio

Descripcion detallada del espacio que constituye la Unidad Topografica, incluyendo las
caracteristicas morfolégicas que determinan las razones para su eleccion concreta como
Unidad Topografica. Asimismo, se clasifica, dentro de las posibilidades, en una categoria
conocida desde el punto de vista espeleoldgico: galeria, camarin, sala, gatera,...

La descripcion de la totalidad del espacio que constituye la Unidad Topografica puede permitir
determinar si hubo una seleccion por algunas razones como la visibilidad, las caracteristicas
del soporte, su tamafo...

Las dimensiones del mismo se calculan gracias a la topografia de la cavidad y se registran.
-Espacio disponible

Espacio disponible en la Unidad Topografica, calculado a través de la topografia de la cavidad
y tomando las medidas maximas del area determinada se obtiene, de forma aproximada,
el espacio disponible total, lo que permite clasificar la Unidad Topografica como espacio
abierto o restringido.

Siguiendo las definiciones de Villeneuve (2008, p. 60):

-Espacios abiertos son aquellos en los que potencialmente se podrian acomodar
grupos (a partir de tres personas). Esto no quiere decir que se asume que se
hayan llevado a cabo actividades grupales en estos lugares, sino que por sus cara-
cteristicas podrian, potencialmente, haberlas albergado.
-Espacio restringido es aquel que incluye espacios pequefos (estrechos, bajos,
dimensiones reducidas) que no permiten acomodar grupos, es decir, solamente
podrian entrar entre una y tres personas.
Este espacio disponible, sin embargo, refleja aquel correspondiente con la unidad topografica
y no el propio de los espacios graficos, que se define como acogida y expondra mas adelante
(Fig. 3.4).

Figura 3.4. Célculo del Espacio Disponible

-Relacién con habitat/restos arqueolégicos

Consiste en el analisis de la proximidad, en el caso de que exista, de la Unidad Topografica
con respecto a restos arqueolégicos o de habitat, excavados o no, y sus posibles relaciones.
Hacemos una distincion acerca de las caracteristicas de estos restos arqueologicos, como
si proceden de una excavacion arqueologica o son superficiales, si se engloban en una
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concentracion de restos o se trata de un resto aislado, y la localizacion y las posibles
relaciones cronologicas que pudieran tener con las representaciones que se localizan en
las inmediaciones.

-Visibilidad
Se registra la visibilidad de las figuras dentro de la unidad topografica con caracter general
y entre los diferentes paneles que la constituyen. Es fundamental analizar la posible
existencia de obstrucciones que limiten la visibilidad de algunas areas. Asimismo, si las

unidades topograficas estan lo suficientemente cerca, se analiza la posible visibilidad entre
los paneles o las figuras de cada una de ellas.

-Relacién entre los paneles

Se analiza y se describe de forma detallada, la relacidn existente entre los diferentes paneles
de la unidad topografica y la forma en la que se distribuyen dentro de la misma, si existe una
acumulacion o si las figuras estan relativamente dispersas dentro del dispositivo y si se trata
de un conjunto homogéneo u heterogéneo desde el punto de vista cronologico, tematico,
estilistico, técnico...

2.3.PANEL
-Localizacion concreta dentro de la Unidad Topogréfica

Descripcion de la localizacion exacta dentro de la Unidad Topografica y razonamiento de
por qué se ha seleccionado como panel. Esta seleccion, como hemos mencionado antes, se
hace teniendo en cuenta dos variables que pueden haber marcado la seleccion del espacio y
de las figuras. Estos son el soporte, del que se habla mas adelante, la composicion tematica
y las relaciones entre las figuras que también se analizan en detalle mas adelante.

Asimismo se describen las figuras que configuran el panel, su distribucidn y la posicion que
ocupan en el espacio, tomando como referencia los elementos geoldgicos y el soporte. El
analisis detallado de las mismas se lleva a cabo en la ficha individualizada de cada una de
ellas.

-Soporte (presencia de obstrucciones, configuracion del suelo, etc.)

Descripcion general del soporte, y caracterizacion del mismo a nivel de panel. Valoracién
del soporte como posible agente compositivo y la influencia que puede haber tenido en la
ubicacion de las figuras y la concepcion del espacio.

-Relacion entre unidades

Para la consideracion de las relaciones que existen entre las figuras empleamos los criterios
propuestos por Leroi-Gourhan, afiadiendo el concepto de interseccion:

-Aislado. Las figuras estan separadas por mas de los 80 cm que componen el
campo manual.

-Yuxtaposicién amplia: Las figuras se inscriben dentro de los 80 cm que constituy-
en el campo manual, pero estan relativamente separadas.

-Yuxtaposicion estrecha: Las figuras estan muy cercanas entre si (<20 cm), pero
no se tocan.

-Interseccion: Las figuras se superponen en algun punto entre si, pero no en la to-
talidad de su superficie.

-Superposicion: Las figuras se superponen entre si en la totalidad de su superficie.
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-Visibilidad/Condiciones de visualizacion

Se consideran la visibilidad y las condiciones de visualizacion para todo el Panel y en
relacion a sus caracteristicas, si existen obstrucciones o alguna razén que impida que se
vean determinadas figuras y se analizan desde un punto de vista descriptivo. Por otro lado,
para llevar a cabo un estudio mas detallado analizamos la visibilidad del panel a través de
los conceptos de Punto Optimo de Visualizacién y Area Maxima de Visualizacion.

El Area Maxima de Visualizacion —~AMV- representa el area total desde la cual se puede
visualizar una figura. En ella se incluyen la distancia maxima a la que se puede observar la
figura y el angulo de observacion, permitiendo definir un area en la que se visualiza la figura
y dentro de la que se inscribe el Punto Optimo de Visualizacién, pero que constituye una
zona mas amplia que éste y desde la que se pueden ver la(s) figura(s) que compone(n) el
panel, aunque no en condiciones 6ptimas.

Figura 3.6. Célculo del Area Maxima de Visualizacion y el Punto Optimo de Visualizacion

El Punto Optimo de Visualizacién —-POV-
implica un area mas restringida dentro de
la anterior, en la que la(s) figura(s) se ve(n)
en condiciones Optimas. Esto depende
de factores como el tamafo, la factura,
la conservacion, etc. En algunos casos,
dependiendo del panel concreto, ambos
conceptos pueden llegar a solaparse, siendo
el area maxima de visualizacién la misma
que el punto 6ptimo.

Estas variables se calculan, al igual que en
la propuesta metodologica de Villeneuve
(2008), tomando los puntos maximos desde

los que se comienza a ver el motivo por Figura 3.7. Calculo de la Acogida de un Panel
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Figura 3.8. Ficha panel
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ambos lados, y gracias a ellos se calcula un angulo cuya area constituye el Area Maxima de
Visualizacion (Fig. 3.6).

Estas variables estan muy relacionadas con la posicion de visualizacion, que puede variar
dependiendo de cada una de las figuras. En el caso en el que haya diferencias en la posicion
que hay que adoptar para ver unas figuras con respecto a otras, se anotara haciendo
referencia al caso concreto.

-Postura(s) de visualizacion

Se consigna(n) la(s) postura(s) de visualizacion éptima, es decir, aquella(s) en la(s) que
el (los) motivo(s) se ve(n) sin deformaciones y de la forma mas clara posible. Tenerla en
cuenta es importante para poder calcular el nimero de personas que puede acoger el Punto
Optimo de Visualizacion.

-Acogida

Los calculos que permiten obtener el Area Maxima de Visualizacion y el Punto Optimo de
Visualizacion ayudan a calcular la acogida —el numero maximo de personas que pueden
visualizar un Panel a la vez-. Teniendo en cuenta las dos areas, podemos calcular la
acogida a partir de dos variables: una, mas amplia, en la que la visibilidad de un Panel
es posible aunque no 6ptima, determinada por el Area Maxima de Visualizacion; y otra,
determinada por el Punto 6ptimo de visualizacion que, dependiendo de las caracteristicas
de la(s) figura(s), suele ser mas restringida.

En cuanto a como llevar a cabo el calculo del numero de personas que pueden ocupar un
lugar, hay diversidad de opiniones. Algunos autores han utilizado los calculos propuestos por
Neufert, arquitecto, que sostiene que una persona ocupa un espacio aproximado de unos
0,77m? en posicidn erguida y 1,75m?2 en posicion tumbada (PASTOORS & WENIGER, 2011).
En relacion a estas estimaciones, Pastoors y Weniger, con la intencidén de abarcar varias
posiciones en el calculo, toman como referencia la medida de 2m? por persona y, teniendo
en cuenta las dificultades de calcular el espacio cavernario, proponen aplicarlo de una forma
general, en fracciones de cinco en cinco personas (10m?=5 personas, 20m?=10 personas,
30m?=15 personas). Comprendemos el planteamiento de Pastoors y Weniger a la hora de
proponer esta unidad de medida que consideramos adecuada a la hora de medir el aforo
para espacios grandes. Estos autores utilizan como caso de estudio tres cuevas localizadas
en el Ariege —Bedeilhac, Fontanet y Le Portel-, que cuentan con espacios de gran tamafo y
cuyas medidas son complicadas de tomar. Sin embargo, en lineas generales, las cavidades
del area cantabrica son de un tamafio menor y pensamos que sus estimaciones no serian lo
suficientemente precisas a la hora de aplicarlas a un espacio mas limitado.

Villeneuve (2008) si que introduce el factor de posicién. Propone que en un area de 1 m?
podrian caber confortablemente tres o cuatro individuos en el caso de estar en posicion
erguida. Sin embargo, en el mismo metro cuadrado solo una o dos personas entrarian
en cuclillas o de rodillas. No considera —0 menciona—, sin embargo, otras posiciones de
visualizacidon como tumbado, sentado o inclinado.

Actualmente el Aforo de un lugar, publico o privado, se calcula en relacion a dos variables:
el espacio disponible medido en m? y el espacio disponible en las salidas de emergencia.
Evidentemente esta segunda variable no tiene sentido en cuanto al arte parietal, pero los
célculos en relacién al espacio disponible que aparecen reflejados en el Cédigo Técnico de
la Edificacion, en concreto en el Documento Basico de Seguridad en caso de Incendio-3,
pueden ayudar a hacer una estimacion que permita concretar mas las propuestas de otros
autores. En general, en la normativa mencionada mas arriba, el aforo de zonas de publica
concurrencia para personas de pie, con diferentes usos, oscila entre 0,25 y 2m?por persona.
Para zonas de espectadores sentados, pero sin asientos por definir en el proyecto, se calcula
0,5 m? por persona. Sin embargo, este reglamento no refleja lo que ocuparia una persona
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tumbada, puesto que no es lo habitual en lugares de concurrencia publica.

Gracias a esta directiva, hemos decidido adoptar una propuesta intermedia en cuanto a la
estimacion de numero de personas que cabe en un area determinada y dependiente de su
posicion (Fig. 3.7):

-Erguido: 0,5 m?/ persona (permite una cierta movilidad)
-Sentado, de rodillas o en cuclillas: 0,75 m? / persona
-Tumbado: 1,75 m? / persona

Las estimaciones del numero de personas se haran siempre en numeros completos y las
fracciones se consideraran como un individuo mas. En el caso de espacios de menor tamano
que los que hemos estimado, se analizara como minimo un individuo (Fig.3.8).

2.4.GRAFIA

La ficha correspondiente a cada grafia fue generada inicialmente en el laboratorio. En ella
se incluyo el calco mas reciente disponible y la localizacion que se especificaba en el texto
original. En el caso de ausencia de calco, se incluye una breve referencia a la tematica o el
tipo de grafia para facilitar su localizacion en la cavidad. El resto de informacién de la ficha
se dejaba en blanco para rellenar in situ. Llegado el caso de que el calco disponible no se
correspondiese con exactitud con la representacion localizada, se anotaron en el mismo las
divergencias observadas durante el trabajo de campo.

En relacion a la grafia, tomamos datos generales frecuentes en los estudios monograficos
de arte paleolitico para cada uno de los motivos o figuras, pero complementandolos con
otros datos que no son analizados sistematicamente en todos los conjuntos. Para facilitar
la toma de datos, dada la abundancia de grafias, en el caso de la ficha de la grafia hemos
creado campos de validacion, aunque la ficha cuenta con campos descriptivos en los que se
puede especificar cualquier particularidad en relacion a alguna de las variables.

-Localizacion

Descripcion de la situacion concreta de cada una de las figuras en cada uno de los paneles
y de las unidades topograficas, para tener cada una de ellas referenciada a un punto lo mas
concreto posible desde el punto de vista descriptivo. También se consigna la localizacion de
cada una de las figuras en un croquis del panel.

-Soporte

Caracteristicas del soporte para cada una de las figuras. Se lleva a cabo mediante una serie
de campos de validacion, puesto que la descripcion detallada del soporte se hace en la ficha
de Panel. Los campos que se consignan son:

-tipo de soporte —roca encajante o neoformaciones—; en el caso de que se trate de
neoformaciones, se determina si se trata de formaciones primarias o secundarias
(previas a la ejecucion de la figura o posteriores) y de qué tipo son: calcita,
recubrimiento calcitico de la roca encajante, arcilla de descalcificacion, moonmilk u
otro.

-textura: liso o rugoso

-consistencia: duro o blando

-forma general: concavo, convexo, plano, poliforme, sinuoso u otros

-coloracion general: transparente, blanquecino, amarillento, anaranjado, marrén,
grisaceo, negruzco o negro

-conservacion del soporte: si presenta desconchones, descalcificacion, moonmilk,
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zarpazos animales, arafiazos modernos u otros.
-si presenta grietas, fisuras, oquedades, goteos, escorrentias, si la roca encajante
incluye fosiles, etc.
Ademas, se incluye un campo descriptivo del soporte, por si fuera necesario hacer alguna
especificacion en relacion al mismo.

-Altura al suelo

Medida de la altura al suelo de la figura en la actualidad desde un punto medio de la misma,
si el punto medio no ha podido ser determinado en casos de mal estado de conservacion, se
toma desde el punto mas bajo de la figura.

En el caso en el que el suelo haya sido modificado desde el momento del descubrimiento al
momento del estudio, ha sido anotado y hemos apuntado las posibles referencias disponibles
acerca de como era el suelo previo a las obras de adaptacion de la cavidad.

Para conocer los posibles cambios que hayan ocurrido entre finales del Paleolitico superior
y el momento del descubrimiento, utilizamos los estudios geoldgicos. Sin embargo, la
frecuente carencia de estudios de este tipo para las cavidades con arte paleolitico no permite
avanzar mucho en los cambios geoldgicos que se hayan podido producir en cada una de
las cavidades. En ocasiones, con el objetivo de conocer los posibles cambios que hayan
afectado al conjunto paleolitico, tenemos en cuenta la presencia de objetos arqueoldgicos
en superficie, o si se han llevado a cabo excavaciones arqueoldgicas a pie de panel para
poder determinar si los cambios espaciales han sido sustanciales entre el momento de
abandono de la cavidad en el Paleolitico y el momento del descubrimiento.

-Posicion del artista

En la ficha se ha consignado, a través de la altura al suelo y de otras variables espaciales,
la posicion que adoptaria el artista para llevar a cabo la representacion. Esta se referencia
en cinco posibles margenes métricos, que se corresponderian con la altura de una persona
de entre 160-170 cm de altura. Como base para esta variable, hemos tomado a modo de
punto de partida los trabajos de E. Lopez Montalvo (2007), adaptandolos al arte paleolitico y
llevando a cabo nuestra propia experimentacion. Estas posturas son (Fig. 3.9):

-Tumbado: Un maximo de 80-90 cm de altura al suelo. Dependiendo también de las
posibilidades espaciales, las figuras que se ejecutan en posicién decubito supino
(tumbado sobre la espalda) suelen limitarse a lugares con espacio muy restringido
en relacion a la altura y en el que las representaciones se localizan habitualmente
en el techo.

Figura 3.9. Posicion del Artista
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En algunos casos, aunque es dificil determinarlo, se han llevado a cabo figuras
en posicion decubito prono (tumbado sobre el vientre) en casos figurados sobre la
pared en espacios muy restringidos, que no permiten sentarse, estar de rodillas o
en cuclillas.

-Sedente, en cuclillas o de rodillas (<100 cm). Por debajo de un metro al suelo existen
diferentes posiciones que permitirian al artista obtener una perpendicularidad a la
pared, cualquiera de ellas permitiria trazar una figura en este margen espacial; sin
embargo, probablemente las figuras localizadas mas cerca del suelo se llevasen a
cabo sentado y las mas cercanas al metro, bien de rodillas, bien en cuclillas puesto
que permiten una mayor elevacion.

-Posicion inclinada (130-100 cm). Entre un metro y un metro treinta de altura
la posicion mas coémoda para el artista seria erguido con el tronco inclinado en
diferentes grados para obtener la postura que genere mayor perpendicularidad con
el soporte.

-Posicion erguida (170-130 cm). Se trata de la posicion mas habitual del arte
paleolitico, abarca un margen bastante amplio y es la mas comoda que puede adoptar
el artista paleolitico junto con la inclinada, puesto que permite adquirir una posicion
perpendicular en relacion al soporte. En los extremos esta perpendicularidad se
iria perdiendo, por lo que el artista optaria por tomar una posicion que le permitiese
estar perpendicular a la pared.

-Uso de alzamiento (>180 cm). Por encima de esta altura el artista perderia la
perpendicularidad necesaria para ejecutar la grafia. Por lo tanto, consideramos que
a partir de un metro ochenta en condiciones normales se utilizaria algun tipo de
alzamiento que ayudase a alcanzar la posicion mas adecuada para trazar una figura.

-Tipo de representacion

Determinacion de si se trata de una grafia figurativa o no figurativa y el tipo concreto.
Siguiendo definiciones previas (GARCiA-DIEZ & OCHOA, 2013; GARCIA-DIEZ, 1999), se
consideran cuatro tipos que agrupan diferentes construcciones: representaciones lineales
y puntos -lineas rectas, sinuosas, concavas, convexas y puntos—; representaciones
naturales, o aquellas que reconocemos hoy en dia, puesto que responden a estructuras
reales, tangibles, materiales (zoomorfos o figuras humanas); representaciones geométricas,
que son aquellas que se relacionan con formas geométricas definidas y aceptadas -
triangulos, circulos, cuadrilateros... y sus asociaciones—; y, finalmente, las asociaciones o
concentraciones de colorante, formas en las que no se reconocen ninguno de los esquemas
anteriores.

-Tema

Dentro de los cuatro grupos anteriores, determinacion del tipo concreto de construccion. En
el caso de los zoomorfos, la identificacion taxondmica se ha hecho en base a la comparacion
con especies actuales y con reconstrucciones cientificas de la fauna extinta. En general, en
el arte paleolitico el numero de especies representado es bastante reducido y poco variado.
Sauvet (GRAPP, 1993, p. 84) determind, a través del analisis de las especies representadas,
que el 51% de los animales representados corresponden solamente a dos especies: el
caballo y el bisonte. El resto de especies representadas se puede reducir a apenas una
docena, siendo algunas de ellas muy escasas. La clasificacion se suele hacer por familias
y especies: bovidos (bisonte, uro) y los capridos (cabra, rebeco/sarrio), équidos (caballo),
cérvidos (ciervo, cierva, reno, megaceros), proboscideos (mamut, elefante), rinocerontidos
(rinoceronte), suidos (jabali), carnivoros (osos, felinos, canidos...), aves, peces, leporidos
(liebre, conejo) y reptiles (serpiente). Para la determinacion taxonémica de estos temas
hemos optado por tomar como referencia los criterios propuestos por el Groupe de Reflexion
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sur I’Art Pariétal Paléolithique en los diversos capitulos dedicados a cada una de las familias
mencionadas (GRAPP, 1993, pp. 97-193).

En ocasiones, el tema es dificil de discernir. En caso de que no se pueda definir el taxon
concreto, se tratara de identificar la familia (bovido, cérvido, caprido...) y si la conservacion,
el formato grafico u otros factores no permiten su identificacion, se clasificara como zoomorfo
indeterminable.

En cuanto a los antropomorfos o figuras humanas, su representacion en el arte parietal
paleolitico es relativamente escasa. Habitualmente, se diferencian tres categorias:
masculinos, femeninos y asexuados. También se pueden clasificar en funcién de la forma
que se representaron; en ocasiones se representan unicamente los érganos sexuales y
son clasificados, bien como signos, bien como antropomorfo parcialmente representado.
El conjunto de representaciones claramente masculino es bastante escaso. En general,
en el arte parietal se encuentran en formato total y con frecuencia aparecen en forma de
figuras compuestas, que conjugan caracteres humanos con animales. En cuanto a las
figuras femeninas, lo habitual es que sean representaciones parciales, que se reducen a la
representacion de la zona vulvar, figurada como un triangulo. También, con frecuencia, se
han asociado a representaciones parciales femeninas oquedades que han sido destacadas
de algun modo con ocre rojo o grabado para marcar su caracter sexual. El conjunto mas
frecuente en el arte parietal son las figuras humanas asexuadas, aquellas que no evidencian
ninguna caracteristica que apunte a uno de los dos sexos. Se representaron de forma
sencilla, como un simple contorno sin detalles y en ocasiones, hasta bestializadas en cierto
modo.

Las improntas de manos se clasifican en dos tipos. La mano en positivo, en la que la mano
impregnada de pigmento se ha presionado sobre el soporte, y la mano en negativo, la mas
frecuente en el Arte parietal. Se traza disponiendo la mano sobre el soporte y, mediante
diferentes técnicas, se crea un halo de pigmento que deja la forma de la mano rodeada de
colorante.

Los signos constituyen el grupo tematico mas numeroso del arte parietal. Se trata de
representaciones cuyo significado desconocemos. Existe una gran variabilidad, sin
embargo, se han realizado diferentes clasificaciones formales (CASADO, 1977; LEROI-
GOURHAN, 1958; SAUVET, SAUVET & WLODARCZYK, 1977; VIALOU, 1986) para
intentar una ordenacion que permitiese avanzar en su conocimiento. Los signos aparecen
de forma constante durante todo el Paleolitico Superior, lo que complica su atribucion
cronolégica. En general, los signos se suelen dividir entre signos simples y complejos.
La primera categoria abarca puntuaciones y agrupaciones de puntos y representaciones
lineales (trazos céncavos, convexos, sinuosos...) y por otro lado, los complejos abarcan las
representaciones geométricas simples (formas angulares, triangulos, cruciformes, circulos,
cuadrilateros,...) y la combinaciéon de varias de éstas, para crear diferentes formas, a las
que tradicionalmente se les ha dado una denominacién en relacion a la forma a la que le
recordaba al investigador (claviformes, tectiformes, aviformes, ramiformes,...).

-Técnica

La técnica es el método que se utilizod para la ejecucion de la figura. En el arte paleolitico
de la Cornisa Cantabrica podemos distinguir dos tipos de técnicas: el dibujo y el grabado.
El dibujo requiere del uso de materia colorante y de un medio de aplicacion, el instrumento
utilizado para llevar a cabo la grafia, mientras que el grabado solamente requiere un medio
de aplicacion. La forma de aplicacion de éstos al soporte recibe el nombre de procedimiento
de ejecucion (GARATE, 2000; GARCIA-DIEZ & GARATE, 2003; GARCIA-DIEZ, 1999).

La técnica se registra mediante cuadros de validacion para simplificarlos lo maximo posible,
aunque generalmente se realiza una descripcion somera en el apartado descriptivo. Se
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distingue entre Dibujo y Grabado, como categorias generales y seguidamente se hace
referencia a tres variables fundamentales en cuanto a la técnica: la coloracion del pigmento
—rojo, negro, amarillo, marrén y otros—, el medio de aplicacion —digitado, tamponado, lapiz de
colorante, instrumento litico, soplado y otros—y el procedimiento de ejecucion —trazo simple,
trazo multiple, trazo estriado, raspado, tinta plana y otros-.

En los casos en los que aparece una combinacion de técnicas, distintos medios de aplicacion
o procedimientos de ejecucion se consignan en el cuadro de validacion y se analizan las
combinaciones en el cuadro descriptivo para tener observaciones mas detalladas.

-Formato de representacion

El formato de representacion es el conjunto de las partes representadas en los casos
figurativos. Se consigna a partir de campos de validacion que se pueden diferenciar en dos
grandes variables (Fig. 10): Completo —se han representado cabeza, tronco y extremidades
conformando la totalidad del contorno de un zoomorfo— e Incompleto —en el caso de que
no se haya figurado alguna de las partes antes mencionadas—. Dentro de Incompleto
consideramos a su vez una serie de campos: Cabeza —que puede incluir también parte de
la linea cérvico-dorsal y/o del cuello, lo que tradicionalmente se ha denominado prétomos—;
Tren delantero —cabeza, cuello, pecho y extremidades anteriores y en algunos casos inicio
de la linea cérvico-dorsal y/o inicio del vientre—; Tren trasero —grupa, nalga, cola en el caso
de que se figure, cuartos y extremidades traseras y, en algunos casos, final de la linea
cérvico-dorsal y/o del vientre— ; Mitad superior —cabeza, linea cérvico-dorsal, grupa, inicio
de la nalga y/o inicio del cuello—; Mitad inferior —pecho, extremidades anteriores, vientre,
extremidades posteriores y parte final de la nalga—; Acéfalo —representacion del contorno
completo del animal excepto la cabeza—; y por ultimo, partes sueltas, como linea cérvico-
dorsal o extremidades (3.10).

-Tamano

El tamafo de wuna figura puede depender de muchos factores como las

Figura 3.10. Formato de representacion
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caracteristicas del soporte — el tamanio, el tipo, la presencia de neoformaciones que limiten
el espacio, la orientacion,...—, la pericia y la voluntad del autor, la técnica elegida y otra serie
de variables.

Con el objetivo de sistematizar lo mas posible los analisis que se realizaran de los datos, se
han tomado unas medidas generales (longitud maxima) de las figuras distribuyéndolas en
cuatro categorias distintas dependiendo de su tamafio:

-Pequefa: entre 0 cm y 30 cm
-Mediana: entre 31 cmy 85 cm
-Grande: entre 86 cm y hasta 125 cm
-Muy Grande: mas de 126 cm

-Orientacion y nivelacion

Las representaciones paleoliticas carecen de referencias espaciales. La orientacion y la
nivelacion parecen ser variables arbitrarias.

La orientacion es la posicion hacia donde mira la representacion (GARCIA-DIEZ, 1999). La
nivelacion la tomamos en referencia al eje vertical del panel, que se considera el punto de 0°.
Consideramos 0° como posicion vertical mirando hacia arriba, 180° posicién vertical mirando
hacia abajo, 90° posicién horizontal y 270° posicion invertida. Los angulos intermedios

Figura 3.11. Orientacion y Nivelacion
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se consideran oblicuos y se referencia la posicion en la que se encuentra en el apartado
descriptivo. (Fig. 3.11)

-Descripcion

Descripcion detallada del motivo, incluyendo sobre todo datos técnicos y compositivos que
no se hayan consignado en el apartado anterior. La descripcién de los motivos incluye
referencias a las partes anatomicas representadas en el caso de las figurativas y los recursos
de representacion —si se han representado rellenos o despieces o se ha completado la figura
de una forma especifica (pelaje, representacion de detalles como el ojo o las pezufias)-. Las
caracteristicas técnicas, la posicion, nivelacion y orientacion de la figura se describen en el
caso en el que no se pueda consignar simplemente mediante los cuadros de validacion. En
el caso de que se pueda determinar y sea interesante para el estudio se analiza el proceso
de ejecucion, desde el punto de vista técnico y grafico.

En el caso de representaciones no figurativas se realiza una descripcion lo mas fiable posible
utilizando formas geométricas sencillas para ello.
-Visibilidad

Las caracteristicas de una figura como su técnica, tamano, altura al suelo, formato de
representacion, pueden haber estado motivadas porlaintencién del autor a la hora de llevarlas
a cabo para que pudiesen observarse desde una distancia mayor o menor, con una intencion
de ocultaciéon o de que la persona que fuese a verlas adoptase una posicion particular. Por
ello, analizamos la visibilidad de cada figura en relacion con las caracteristicas técnicas, su
localizacién en el panel, su relacion con otras figuras, el tamafio de la representacion y otras
variables que hemos analizado. Se define como alta, media o baja y se justifica la seleccién
en base a los criterios que se proponen.

-Encuadre y aprovechamiento del soporte

El encuadre y aprovechamiento del soporte nos permiten saber que la eleccion del lugar en
la que se llevd a cabo la figura es premeditada, puesto que si se adapta a las caracteristicas
que ofrece el soporte es porque ha sido situada alli deliberadamente. También puede indicar
una seleccioén diferencial de un determinado soporte por sus caracteristicas fisicas.

El aprovechamiento ha sido sistematizado por varios autores hasta la fecha, nuestro estudio
incluye, con algunas modificaciones, propuestas que ya hemos analizado en el capitulo de
la historiografia.

El analisis de la relacion entre el soporte y la figura se estudia utilizando las siguientes
variables (Fig.3.12):

-Encuadre: Uso del soporte para delimitar un motivo. Se pueden considerar dos
posibilidades:

-Parcial: En la que el encuadre se limita a parte del motivo: uno de sus lados,
por ejemplo el uso de una grieta, o un cambio en el soporte para representar
el suelo.

-Total: En la que el soporte delimita el motivo en su totalidad.
-Aprovechamiento:
-Integracion en el soporte: La parte que se integra en el soporte se figura.

-Sustitucion: La parte de la figuracion que corresponde al aprovechamiento
no se figura.
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Figura 3.12. Ejemplos de Aprovechamiento e Integracién de figuras en el soporte.
A) Integracion (Covalanas), B) Sustitucion (La Pasiega), C) Encuadre Parcial (La Pasiega) y D) Encuadre total (Las
Chimeneas)

Esto se hace a partir del uso de:

-Macrorrelieves: Los criterios de seleccion estan basados en su aspecto relativamente
“monumental’; pilares estalagmiticos, “banderas”, nichos, camarines...

-Microrrelieves: de caracter mas limitado, una grieta, un cambio en la forma a pequefa
escala (plano, concavo, convexo, poliforme), salientes, crestas para dar forma al motivo.

-Atribucion cronolégica

Teniendo en cuenta el estudio cronolégico previo a la ejecucion del trabajo de campo se
asocia cada una de las figuras, dentro de las posibilidades, a una fase cronologica. En el caso
de ser de dificil encuadre se marcara como dudosa. Para ello se han creado una serie de
cuadros de validacion con cada uno de los periodos cronoculturales del Paleolitico superior
—Aurifnaciense, Gravetiense, Solutrense, Magdaleniense (inferior, medio o superior)- (Fig.
3.13).

3.Metodologia de Campo

Teniendo en cuenta los objetivos de esta tesis y las variables definidas en el apartado
anterior, el analisis se va a llevar a cabo sobre datos obtenidos directamente en cavidades
con arte paleolitico. Las variables que vamos a analizar se describen en el transcurso de las
investigaciones del arte parietal en muchas ocasiones, pero no de una forma sistematica y
uniforme entre diferentes investigadores. Esto obliga a obtenerlas siguiendo una metodologia
analoga para que los resultados obtenidos sean lo mas fiables y sistematicos posible. Los
trabajos llevados a cabo se detallan a continuacion.
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Figura 3.13. Ejemplo de ficha de Grafia
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3.1. Estudios efectuados/permisos obtenidos

Como hemos expresado anteriormente, el estudio in situ del arte parietal paleolitico resulta
esencial para la toma de variables que se analizan en este trabajo. Por lo tanto, y con este
objetivo, se solicitaron permisos y nos incorporamos a equipos de trabajo para el estudio de
cuevas:

-Proyecto de estudio solicitado a la Consejeria de Cultura, Turismo y Deporte del Gobierno
de Cantabria titulado “Soportes y espacios del arte paleolitico cantabrico® dirigido por la
firmante y autorizado por el Consejero de Cultura de Cantabria en Octubre de 2012 y
prorrogado durante los afnos 2013, 2014 y 2015. La autorizacion incluye la investigacion a
las cavidades de: Chufin (Riclones), El Linar (Alfoz de Lloredo), La Pasiega (Puente Viesgo),
Las Chimeneas (Puente Viesgo), Las Monedas (Puente Viesgo), Covalanas (Ramales de la
Victoria) y Pondra (Ramales de la Victoria).

-Proyecto de estudio “Documentacion y estudio de los conjuntos rupestres de La Covaciella
y El Bosque” dirigido por Marcos Garcia Diez. Autorizado y financiado por la Direcciéon de
Patrimonio Cultural del Gobierno del Principado de Asturias en 2013.

La ejecucion de estos estudios ha sido posible gracias a la financiacion proporcionada
por una beca predoctoral concedida a la autora del presente trabajo y gracias al apoyo
econoémico del Grupo de Investigacion en Prehistoria de la Universidad del Pais Vasco. El
proyecto de estudio de La Covaciella ha contado con financiacion externa del Principado
de Asturias.

3.2.Documentacion bibliografica de los conjuntos seleccionados

Una vez seleccionados los conjuntos a analizar, se ha llevado a cabo un vaciado
bibliografico en el que se han recogido todas las publicaciones que conciernen a cada una
de las cavidades. Con estas publicaciones se ha elaborado un exhaustivo estado de la
investigacion de cada una, incluyendo localizacion geografica, estudios de arte parietal,
excavaciones arqueologicas —en el caso de que se hayan llevado a cabo-, la cronologia
propuesta por diferentes autores, etc.

3.3.Trabajo de campo: Toma de datos

El planteamiento inicial del trabajo de campo se llevo a cabo en dos fases. Primero se realizé
el estudio de los conjuntos con arte considerados sincronicos para reconocer posibles
formas de organizacion de sus espacios a partir de las variables antes mencionadas v,
posteriormente, se estudiaron los conjuntos con un caracter mas complejo, diacronico, para
observar si existen relaciones entre los anteriores y éstos, y como se integran las diferentes
fases pictoricas o de grabado.

El trabajo de campo se ha dividido en las siguientes fases para cada una de las cavidades:
-Prospeccion de la cavidad

El acercamiento a las cavidades estudiadas ha sido diferente dependiendo de la
documentacion disponible para cada una de ellas. En las cavidades en las que se dispone
de estudios recientes, llevados a cabo con métodos de analisis actuales y con un caracter
exhaustivo, se han registrado las figuras publicadas y se ha llevado a cabo una prospeccion
somera. Por otro lado, en otras cavidades en las que la documentacién es antigua o tiene
un caracter preliminar, se ha llevado a cabo una prospeccion intensiva que consiste en la
visualizacion de la totalidad de las superficies a fin de localizar las manifestaciones graficas
previamente publicadas y otras inéditas. Sin embargo, en algunos casos las dimensiones
de la cavidad, como el caso de la cueva de Monedas, ha llevado a que esta prospeccion
se limitase a las areas en las que se habia documentado previamente arte parietal. En los
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casos en los que ha sido posible se han observado las paredes, suelos, concreciones, etc.
A fin de ser sistematicos, se estructuro el espacio durante la prospeccion, aunque ésta se
ha vuelto a analizar con posterioridad en relacidn con las figuras. Este tipo de actuaciones
ha permitido, en algunos casos, la documentacion de figuras inéditas o la reinterpretacion
de algunas de las publicadas.

La prospeccion se llevo a cabo utilizando fuentes de iluminacion portatiles LED, que permiten
modificar el angulo de incidencia de la luz para poder documentar la posible existencia de
grabados.

Ademas de unaprospeccionorientadaalalocalizaciony la clasificacion de las manifestaciones
graficas de época paleolitica, se ha prestado especial atencion a la naturaleza de la cavidad
y, dentro de las posibilidades, se ha llevado a cabo una valoracién geomorfologica basica.

La toma de datos se ha hecho teniendo muy presente la necesidad de conservacion, tanto
de la cavidad natural como de las grafias prehistéricas, por lo que no en todos los casos
se ha podido llevar a cabo una prospeccion exhaustiva por la dificultad de acceso o de
visibilidad en alguno de los casos. Si se dio esta situacion en alguno de los conjuntos se vera
reflejada en el estudio especifico de cada una de las cavidades.

El ultimo paso en el trabajo de campo es una nueva observacion general de la cavidad
tomando notas acerca de la organizacion del espacio, zonas con caracteristicas similares
a las decoradas pero que sin embargo no se han utilizado y, en el caso de que se hayan
llevado a cabo obras de habilitacion de la cavidad para las visitas turisticas, anotacion y
registro fotografico de los cambios producidos en el espacio.

-Documentacion escrita

Para cada una de las cavidades estudiadas se ha generado una serie de fichas
especializadas en las que se incluia el calco mas reciente de cada uno de los motivos a
analizar y su localizacion, y una serie de fichas en blanco para las grafias inéditas, las
unidades topograficas y paneles.

A cada una de las cavidades se le ha asignado una sigla, generalmente correspondiente
con los tres primeros caracteres de su nombre, seguida por un numero correspondiente a la
unidad topografica en la que se localiza y que esta en relacion a la distancia del mismo de
la entrada a la cueva. Tras éste, otro numero correspondiente al panel dentro de la unidad
topografica y un nimero para cada grafia, separados por puntos.

La toma de datos se hizo de forma directa, a través de las fichas de datos formuladas
especificamente para el estudio, y comenzando por el nivel inferior (Unidad Grafica) para
poder tomar una decision informada acerca de la organizacion espacial a mayor escala (Panel
y Unidad Topografica). Las variables recogidas en el apartado anterior se han sistematizado
para que la toma de datos sea lo mas similar posible entre las diferentes representaciones
y las diferentes cavidades. Las fichas base contienen tanto campos descriptivos como
campos de valores y espacio para la ejecucion de croquis a mano alzada de la distribucion
topografica, la distribucion en los paneles y cada una de las grafias.

La financiacion asociada a este proyecto nos ha obligado a trabajar con las topografias
publicadas de las cavidades estudiadas. En algunos casos, estas topografias son recientes
por lo que son precisas y cuentan con secciones de las zonas decoradas. Sin embargo, en
otros casos, estas topografias son antiguas, imprecisas y con poco detalle. No obstante, se
han utilizado para marcar con la mayor precision posible la localizacién de las diferentes
unidades topograficas in situ y para el calculo de algunas de las variables.

-Registro fotografico
El trabajo de documentacion también incluyd un registro digital de la cavidad, centrado en
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la obtencion de un repertorio fotografico, que permitiera apoyar las variables documentadas
en el campo.

El equipo utilizado se compone de una camara Canon EOS 550D con los objetivos Canon
EF-S 18-55mm f/3,5-5,6 IS, Canon EF-S 55-250mm f/4-5,6 IS y Canon EF 50mm f/1.8.
Este equipo permite obtener imagenes de alta calidad tanto en JPG como en RAW (CR2).
Las fotografias se hicieron con la camara montada sobre un tripode y con diferentes tipos
de luz fria. Para ello se utilizaron fuentes de iluminaciéon LED y se obtuvieron imagenes de
diferentes puntos de vista. En los casos en los que las condiciones impedian el uso del
tripode se utilizo flash.

Para las fotografias de la cavidad y las unidades topograficas se utilizaron, bien una
combinacion de luces frias y tiempos de apertura del obturador dilatadas, o bien flash, con
el objetivo de obtener imagenes diferentes del entorno cavernario y de las areas en las que
se enmarcan los Paneles. Para mantener una uniformidad en las imagenes obtenidas, la
posicion de la camara, en todos los casos, ha sido de 90° (horizontal) o de 180° (vertical)
con respecto al suelo.

En cuanto a los paneles, se han tomado fotografias siguiendo las condiciones expresadas
mas arriba, intentando abarcar en una uUnica foto todas las representaciones localizadas en
un mismo espacio con el objetivo de documentarlas lo mas fielmente posible e intentando la
maxima ortogonalidad posible en cada caso. Al igual que en el caso anterior, para mantener
una uniformidad de la relacion entre la figura y el suelo las figuras se han tomado con una
posicion de la camara de 90° o de 180° con respecto al suelo.

Para las grafias, se posiciond la camara en el centro del motivo rupestre y ortogonal al
mismo. Se ha tratado de respetar la ortogonalidad preferencialmente, por lo que no siempre
la relacion de la posicidon de la camara respecto al suelo es la expresada en los anteriores
casos. En un primer momento, y dependiendo del estado de conservacion de la figura, se
hizo un tratamiento basico del color utilizando Adobe Photoshop CS5 vy el plugin DStretch
en ImageJ.

-Registro grafico

Solo entres casos —Coimbre, La Covaciellay El Bosque-y dependiendo de las caracteristicas
del proyecto en el que estabamos involucrados, se han llevado a cabo calcos de las figuras en
colaboracion con el resto del equipo de investigacion, compuesto por Marcos Garcia-Diez y
Daniel Garrido en el caso de Coimbre y los mismos e Irene Vigiola, Adolfo Rodriguez-Asensio
y la propia firmante para La Covaciella y El Bosque. Los calcos se llevaron a cabo utilizando
una fotografia tomada frente al motivo y con posicion ortogonal al mismo. Tras el tratamiento
fotografico, mediante Adobe Photoshop CS5 y el plugin DStretch en Imaged, se procedid a
forrar el calco con plastico de polivinilo sobre el que se llevé a cabo un primer levantamiento
del calco. Tras la ejecucion de este calco preliminar se levantd un calco digital utilizando,
a partir de seleccion de areas de color, Adobe Photoshop CS5. El borrador del calco, junto
con la imagen fuente, fue impreso y forrado, de nuevo, con plastico de polivinilo, a fin de
hacer comprobaciones en el campo y poder anotar las consideraciones convenientes para
avanzar en la elaboracion del calco final. Posteriormente, las correcciones y/o ampliaciones
de campo fueron incluidas en el calco digital, repitiendo el proceso de contrastacion tantas
veces como se considero necesario a fin de obtener el calco definitivo. Una vez finalizado se
escalo utilizando al menos dos medidas, con el objetivo de que el error fuera nulo o el menor
posible. La composicion del calco definitivo incluye referencias a la morfologia del soporte,
utilizando para ello la fotografia utilizada para el calco y modificada mediante opacidad.
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En el resto de las cavidades estudiadas no se han llevado a cabo calcos puesto que no se
han considerado necesarios para el analisis de las variables planteadas mas arriba.

4. Analisis de los datos
4.1. La ordenacion de los datos

Los datos obtenidos en campo y registrados en las fichas se han introducido en la Base
de datos generada en Filemaker 11, con el objetivo de contar con una base de datos infor-
matizada. Para el tratamiento de los datos obtenidos se han seleccionado, a partir de los
datos registrados en los campos definidos en las fichas, las variables que se iban a analizar
estadisticamente y se han creado hojas de calculo en Microsoft Excel para cada uno de
los niveles de estudio: Grafia, Panel y Unidad Topografica. En el nivel de Grafia los se han
definido 27 variables junto con la sigla de cada una de las entradas, en el de Panel diez y
en el de Unidad Topografica trece. Una vez compilados estos datos se ha hecho un tratami-
ento estadistico basico para cada una de las cavidades que se incluye en el subcapitulo de
sumario de cada uno de los capitulos de las cuevas.

4.2. Programa de tratamiento de los datos (SPSS)

Tras esta fase y con el objetivo de analizar los datos mas en profundidad y efectuar estadis-
ticos mas avanzados, se ha transferido la informacion disponible en las hojas de calculo al
programa estadistico IBM SPSS. En él se han codificado las variables generando un con-
junto de datos para cada uno de los niveles de estudio (Grafia, Panel, Unidad Topografica).

4.3. Pruebas estadisticas

La mayor parte de las variables definidas en nuestra base de datos son de caracter cuali-
tativo (tipo de soporte, tema, técnica, posicion de ejecucion, cronologia, etc.), por lo que
los analisis estadisticos que se pueden llevar a cabo son menos numerosos a la hora de
obtener resultados en la combinacién de variables. También contamos, no obstante, con
una serie de variables cuantitativas: altura al suelo, area maxima de visualizacién, punto
optimo de visualizacion, acogida, etc. en las que es posible un mayor numero de analisis y
la elaboracion de graficas.

Para cada uno de los niveles de estudio hemos analizado las variables por separado para
caracterizar la muestra con la que contamos a través de estadisticos y graficos basicos.
Las variables cualitativas se han analizado utilizando el estadistico de Chi-cuadrado, que
permite determinar si la relacion entre dos variables es estadisticamente significativa; los
resultados se han interpretado a través de tablas. En los casos en los que no ha sido posible
aplicar este tipo de analisis, debido a la naturaleza de las bases de datos, se han analizado
los datos a través de graficos y tablas.

4.4. Interpretacion arqueologica

La fase final ha consistido en la interpretacion de los datos y los resultados obtenidos de
forma global para comprobar si la metodologia es valida y sirve para analizar los objetivos
planteados al principio de este trabajo.

5. Limitaciones y problemas que se presentan en el estudio del arte parietal paleolitico

El estudio del arte prehistorico presenta una serie de problemas que tenemos que tener
muy presentes en la interpretacion arqueologica de los resultados. Vamos a analizar
detenidamente las generales que hay en relacion al arte prehistorico y las que se presentan
para este estudio particular.

El arte paleolitico se ha desarrollado desde al menos hace 40.000 afios hasta hace 12.000
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afos. Durante ese periodo existen variabilidades marcadas, pero a la vez hay una gran
homogeneidad en el estilo, la ejecuciony |la localizacion de las representaciones. Esto dificulta
la interpretacién desde el punto de vista diacronico. A la vez, la falta de particularidades
puede dificultar el analisis del conjunto.

Por otra parte, la definicion de determinados estilos u homogeneidades que podamos
observar no tienen por qué constituir una diferencia social o grupal, sino que dos grupos o
conjuntos sociales pueden tener diferentes formas de expresion.

Las problematicas relacionadas especificamente con el objeto de estudio son de nuevo la
cronologia y la reutilizacion de los mismos contextos (palimpsestos), la interpretacion, la
percepcion y la potencial variacion (geoldgica) de los espacios entre el Paleolitico superior y
el momento del descubrimiento.

La temporalidad del uso

Una problematica que se presenta en el estudio del espacio del arte parietal es el uso a lo
largo de un ambito temporal muy dilatado. Algunas cavidades solo se utilizaron durante una
cronologia determinada, mientras que otras fueron empleadas durante practicamente todas
las fases del Paleolitico superior. Ademas, existe un conflicto al valorar cémo consideramos
a lo sincroénico: ¢ se trata de un Unico momento? ;de varios momentos, dentro del mismo
periodo cronoldgico o no?, etc. Y en una consideracion paralela, ;cémo consideramos
la diacronia?, ;como varios momentos en los que se anaden figuras, que enriquecen
las que ya se habian figurado?, ¢ se respet6 lo ejecutado en fases anteriores, pero no se
consideran como un conjunto, sino como fases individualizadas con significados y objetivos
diferenciados, o viceversa?.

En relacion a registros arqueoldgicos se han planteado estas cuestiones. Bailey y Galanidou
(2009) consideran que las cuevas son espacios altamente utilizados en cronologias
prehistoricas que presentan diferentes problematicas, como la baja tasa de sedimentacion
que provoca en muchos casos que aparezcan depdsitos con baja resolucion cronolégica
y espacial. La contemporaneidad asociada a estos depodsitos se puede referir a un
margen temporal de varios cientos de afos, presentando reutilizaciones, superposiciones,
degradacion... La presencia de restos visibles en superficie podria llevar a la replicacion
de comportamientos similares en los que se mantenga la zonificacion para mantener
tradiciones sociales. Los restos pre-existentes también podrian tener el efecto contrario:
la presencia de objetos podria llevar a evitar un area concreta, o el uso de un sitio podria
ser tan intermitente que los restos de actividades estén desdibujados o hayan perdido su
“memoria social” (BAILEY & GALANIDOU, 2009). En analisis etnograficos (GALANIDOU,
2000) se ha comprobado que para el uso del espacio habitacional en cuevas la estructura
tiene una fuerte huella cultural, que varia dependiendo de la percepcion y la experiencia de
cada uno de los grupos.

Estas interpretaciones que se observan en el registro arqueologico son aplicables al arte
paleolitico, ya que vemos los mismos comportamientos. Se usan cavidades como espacios
para llevar a cabo representaciones simbdlicas durante todo el Paleolitico superior: algunas
solo en algunas cronologias, otras durante un amplio margen temporal. Las razones pueden
ser las mismas que proponen Bailey y Galanidou (2009): los paneles de largas cronologias
pueden ser una réplica de comportamientos en los que se integren los comportamientos
previos, es decir, lo nuevo se completa con lo anterior perteneciendo a una uUnica tendencia
cultural. Los palimpsestos parietales también se podrian interpretar como una superposicion
de dos tradiciones complementarias, donde la ultima integra la anterior aunque el significado
cambie. Por otra parte, nos encontramos también la seleccién de otros paneles, o cavidades,
para evitar el solapamiento de dos tradiciones culturales diferentes en las que, quiza, se
ha perdido la “memoria social” que explicaria la localizacion de las representaciones en
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un lugar concreto, 0 quiza la oposicion entre dos tradiciones culturales diferentes. En este
ultimo caso el arte correspondiente a épocas mas antiguas ha sido respetado por aquellos
que llegaron después. Las posibilidades son casi infinitas y la interpretacion de las razones
es muy complicada.

Vision etnografica

La interpretacion de los datos de este tipo de estudios se debe hacer con el apoyo de
estudios etnograficos de comunidades de cazadores-recolectoras con arte. Sin embargo,
apenas existen estudios en los que se relacionen las variables fisicas y los aspectos sociales
del arte rupestre.

Uno de los pocos estudios que encontramos acerca de esta tematica son los que ha llevado
a cabo Loubser (2013) en grupos de cazadores-recolectores y agricultores. Dos tipos de
personas, los chamanes y los no-chamanes, ejecutaban las representaciones rupestres en
diferentes localizaciones, con técnicas y con funciones diferentes. Por ello, opina que, a
través de la localizacion, la ejecucion y otras variables, se puede determinar quién ejecuto
las representaciones y qué rol social cumplian. Analizando el arte rupestre de los San y
Sandawe del Africa sub-ecuatorial, llega a la conclusién que para estos grupos el trance
lo llevaba a cabo un chaman semi-especialista que inspiraba la ejecucion del arte: la
adquisicion, preparacion y transporte del pigmento tenia un caracter ritual y lo hacian entre
varios individuos, y los chamanes pintaban las figuras cerca o en las mismas areas de
habitacion, en lugares con alta visibilidad, con mucho cuidado y con habilidad. Finalmente, la
gente del grupo interactuaba con las representaciones tras la ejecucion (LOUBSER, 2013).

Los estudios de Lewis-Williams (2005) de los San también apuntan a estas mismas
conclusiones diferenciando cuatro fases: 1) la adquisicion de las imagenes, llevada a
cabo por los chamanes en diferentes contextos, publico o privado, y utilizando diferentes
técnicas entre las que se incluyen la visién del arte ejecutado previamente; 2) la obtencién
de pigmentos, preferentemente raros y en cuya elaboracion intervenia un conjunto de
personas; 3) no todos los chamanes pintarian, se necesitaban unas destrezas que no todos
tenian; aquellos que las tenian disfrutarian de una posicién social privilegiada; las pinturas se
ejecutaban tras los estados alterados de conciencia; y 4) tras la ejecucion, las figuras tenian
una importante funcion social, aunque se carece de informacién etnografica a este respecto;
para los San era importante tocar las pinturas porque de esa manera se transmitia su poder
a la persona, aunque no estaba abierto a todo el mundo, implicando diferencias de acceso
al arte y en consecuencia una compartimentacion social. Al pasar el tiempo algunos de los
abrigos adquirian “imagenes espirituales”, unas encima de otras. Estos probablemente eran
considerados como lugares de poder excepcional, tanto grupal como individual. Cuando
las imagenes eran vistas por los integrantes del grupo habrian reforzado las diferencias
sociales, mientras que el uso entre diferentes grupos las imagenes habria constituido un rol
unificador (LEWIS-WILLIAMS, 1995).

Otros grupos de cazadores-recolectores de la meseta de Columbia (en el sur de Oregon
y el norte de California) tenian tradiciones diferentes: los trances de iniciados, asistidos
por chamanes, y el de los propios chamanes constituian la base de la mayoria de las
representaciones artisticas; la gente recogia los pigmentos de las proximidades y no se
utilizaba mucho tiempo en su preparacion; las representaciones se localizaban lejos de las
zonas de habitacién, preferentemente en zonas oscuras, y se ejecutaban en poco tiempo; y
tras su ejecucion apenas habia interaccion con las representaciones (LOUBSER, 2013). Los
estudios de D. Whitley (2000) acerca de los cazadores-recolectores americanos apuntan
que para ellos el secretismo de las visiones era fundamental, que solo las compartian con
parientes y amigos; los lugares en los que experimentaban las visiones eran peligrosos y
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era mejor mantenerse apartados de ellos, estaban protegidos por poderes, insectos, luces
misteriosas (WHITLEY, D. 200 p.183), aunque tenian una consideracion importante en la
sociedad, por lo que las pinturas continuaban teniendo una funcion social tras la ejecucion.

Aunque estos estudios sean poco numerosos a dia de hoy, las conclusiones que sacan los
investigadores nos indican que si que existen variaciones sociales y culturales a la hora de
elegir el emplazamiento de las representaciones prehistéricas. Sus caracteristicas concretas
(la técnica utilizada, el nivel de elaboracion, la localizacién, la visibilidad, etc.) nos permiten
conocer quienes podian ser las personas que lo llevaron a cabo, el potencial grado de uso
social y alguna de las razones por las que lo hicieron.

La percepcion del arte

La percepcion visual es algo determinado por lafisiologia, pero también ligado estrechamente
a la psicologia, la neurociencia, la cognitiva, etc. La percepcion no es pasiva, a pesar de lo
que la descripcion fisiolégica nos pueda indicar, sino que es algo activo. Ver implica hacer
una seleccion de lo disponible a nuestro alcance y aprender a percibir. Por ejemplo, algunas
poblaciones en las que se ha introducido el uso de la camara fotografica los individuos
tenian problemas a la hora de identificar las figuras humanas, mientras que para nosotros
es algo facil puesto que siempre hemos sabido reconocer las formas. En nuestra sociedad
la percepcion se inicia con los rasgos estructurales globales, aunque el reconocimiento
de rasgos estructurales preeminentes también supone una parte muy importante en la
percepcion. La vision permite obtener datos visuales sobre los que se crea un esquema de
formas generales, que son aplicables al momento y a otros casos que presentan similitudes.
La percepcion es a nivel sensorial lo que en el ambito del pensamiento es la comprension
(ARNHEIM, 1979).

Se ha demostrado, y esta aceptado, que es algo muy influenciado por la cultura. Las
investigaciones en este ambito han probado que los asiaticos ven el mundo de forma
holistica, prestando atencidén a todo el campo de visién y estableciendo relaciones entre
los objetos. Por otro lado, los occidentales ven el mundo de forma analitica, focalizando su
atencion en objetos prominentes. El punto en el que se producen estos cambios culturales
se desconoce, aunque si que esta definido por las influencias culturales determinadas por la
socializacion: probablemente el contexto ambiental también tenga que ver en la diferencia,
aunque su influencia no es tan clara (MASUDA & NISBETT, 2006). En un analisis llevado
a cabo en quince sociedades se determind que algunas de ellas son mas susceptibles de
detectar ilusiones geométricas o dpticas; estas diferencias estan definidas por la experiencia,
por lo que se concluyé que, hasta cierto punto, aprendemos a percibir, a pesar de que
para la mayor parte de la humanidad el proceso basico de percibir es el mismo (SEGALL,
CAMPBELL, & HERSKOVIT, 1966). Estas variaciones en la percepcion en las sociedades
actuales nos llevan a pensar que probablemente nuestra concepcion de percibir no era la
misma que la de los prehistéricos. En consecuencia, debemos pensar que el andlisis que
estamos llevando a cabo es subjetivo desde el punto de vista que analizamos una sociedad
que desconocemos en gran parte. Por ello, la estudiamos utilizando unas herramientas que
son propias de nuestra sociedad actual, pudiendo generar un subjetivismo, ligado siempre al
estudio de todas las ramas de la ciencia vinculadas al hombre y su comportamiento.

Modificaciones temporales del espacio

Otro de los problemas a los que nos enfrentamos al estudiar los espacios de las cavidades
es el de los cambios geoldgicos, que pueden haber modificado las areas que estudiamos.
Se trata de un problema que se podria subsanar en la mayor parte de cavidades llevando
a cabo un analisis geomorfologico que permita determinar si ha habido algun cambio o si
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por el contrario apenas han existido. Los paleokarst son susceptibles de cambiar muy poco
a lo largo de millones de afos : “the dry upper passages of a cave tend to hide their great
antiquity, because they may not look at all old. In such caves, delicate features can remain
essentially unchanged for millions of years” (PALMER, 2007, p. 352).

Las variaciones que nos podemos encontrar son, no obstante, minimas, como pequefas
diferencias en la sedimentacion, con la excepcion de las partes exteriores de la cavidad
en las que es mas probable que se haya formado un paquete sedimentario importante.
Cambios geologicos mayores probablemente habrian alterado las condiciones de la cavidad,
posiblemente abocando a las representaciones a la desaparicion: una sedimentacion o
erosion en el interior de una cavidad implicaria que existen cursos internos de agua; lo mismo
ocurriria con importantes fases de calcificacion, la presencia de abundante humedad y agua
sobre las superficies de la cavidad, causa la modificacion de las paredes y el microclima.

A pesar de que los cambios ocurridos en las cuevas con arte prehistorico probablemente
se hayan limitado a las partes externas, los vestibulos de las cavidades, para minimizar los
posibles problemas que cambios de este tipo puedan generar en nuestro estudio analizamos,
dentro de nuestras posibilidades, los posibles cambios en el interior de las cavidades. Un
pequefio analisis geomorfologico basico nos puede ayudar a conocer la cueva y sacar las
conclusiones necesarias para determinar si los espacios han cambiado significativamente.
La presencia de materiales arqueoldgicos en superficie en las profundidades de las cuevas
es bastante frecuente, y la ausencia de sedimentacion sobre los artefactos indica que los
cambios ocurridos desde el Paleolitico superior hasta la actualidad han sido minimos. La
ausencia de sedimentacion sobre la roca madre en determinadas areas o en cavidades
completas y la ausencia de testigos erosivos también es indicativa de la ausencia de
cambios en la altura de los suelos. En las cuevas en las que la sedimentacion esta presente
podemos observar, si existen, las neoformaciones de calcita, y si éstas se han formado
sobre el sedimento podemos inferir que los cambios en el mismo han sido minimos durante
miles de anos.

Muchas de las cuevas descubiertas a principios del siglo XX fueron excavadas y, mas
importante, adaptadas a visitas turisticas masivas después de que los primeros estudios y
la documentacion de los conjuntos se completase. Estas acciones cambiaron la forma del
espacio interno de las cuevas. En el caso de las que fueron excavadas con frecuencia solo
la entrada fue modificada y, gracias a la documentacion arqueoldgica es facil reconstruir
las caracteristicas del espacio durante los diferentes periodos. En algunos casos incluso
ha permitido a los investigadores descubrir nuevas figuras, datandolas indirectamente en
relacion al estrato. Los problemas son mas evidentes en los casos en los que las cuevas
se convirtieron en atracciones turisticas. Las modificaciones que se llevaron a cabo para
convertirlas en cuevas turisticas no fueron documentadas, dejando a los investigadores con
una configuracion espacial cambiada. La documentacién disponible generalmente se limita
a las investigaciones pasadas.

Dado que esta problematica afecta importantes cuevas del area de estudio hemos llevado
a cabo una reconstruccion espacial de las condiciones de las cavidades con los diferentes
medios disponibles como por ejemplo la documentacion arqueoldgica disponible o el analisis
en detalle de los cambios que se llevaron a cabo. La documentacion arqueologica disponible
son las descripciones, las topografias, las fotografias y los dibujos llevados a cabo en las
investigaciones previas a la modificacion espacial. Las limitaciones de este proceso estan
determinadas por lo rica que es la documentacion y la conservacion y disponibilidad de
ésta. Con el objetivo de ser lo mas exhaustivos posible hemos llevado a cabo estos analisis
detalladamente en cada una de las cavidades que se llevaron a cabo las modificaciones
mencionadas, este se encuentra en la parte introductoria de cada uno de los capitulos.
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1. Marco Geografico

La definicion de territorios alina conceptos geograficos, naturales e historicos y, actualmente,
administrativos que no se corresponden con los paleoliticos (ARRIZABALAGA, 2007). El
marco geografico elegido para llevar a cabo este trabajo es la Cornisa Cantabrica. Esta
region se desarrolla, entre el mar Cantabrico, al Norte, y la cordillera Cantabrica, al Sur. Con
frecuencia los limites Norte-Sur se establecen tomando como referencia la divisoria de aguas,
considerandose cantabricas todas las zonas en las que discurren rios que desembocan en
el mar Cantabrico, mientras que aquellos cuyas cuencas pertenecen a rios que desembocan
en el Atlantico o Mediterraneo no se consideran parte de la Cornisa Cantabrica (Fig. 4.1).
Estos limites, sin embargo, han sido criticados (y defendidos) por diferentes investigadores
como fronteras reales durante el Paleolitico, sobre todo para el caso de Cantabria Oriental y
Pais Vasco donde existen evidencias que apoyan intercambios entre el valle del Ebro y las
cuencas cantabricas (ARRIZABALAGA, 2007; TARRINO, 2006).

Los limites oriental y occidental son mas dificiles de determinar puesto que no estan tan
bien definidos geograficamente. El limite Este esta marcado por la zona final de los Pirineos
occidentales aunque, en muchas ocasiones, la Cordillera Cantabrica se considera la
prolongacion natural de los Pirineos. El Oeste esta delimitado por el final de la Cordillera
Cantabrica, en el area de los Picos de Europa. Administrativamente podemos considerar
que la Cornisa Cantabrica abarca las actuales provincias de Gipuzkoa, Bizkaia, Cantabria y
la parte central-oriental de Asturias. Se trata de un area alargada de unos 480 km en sentido
E-W por unos 40-50 km de anchura entre la costa cantabrica y las cadenas montafiosas de
la cordillera (24.000km?).

Geologicamente podemos distinguir dos partes en la Cornisa Cantabrica: el Macizo

Figura 4.1. Mapa de la Cornisa Cantabrica con la indicacion de la divisoria de aguas.
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Asturiano, también denominado sector occidental, y los Montes Vasco-cantabricos, o
sector centro-oriental (FRANCO-ALIAGA, 1996). El Macizo Asturiano tiene dos zonas: la
mas occidental en la que aparecen materiales de la orogenia herciniana y otra area en la
que abundan materiales carboniferos y terciarios en la zona mas oriental. EI Macizo tiene
aproximadamente unos 80 km de anchura y esta compuesto por territorio montanoso. En
esta zona se pueden distinguir cuatro unidades de paisaje: el litoral o rasa (a), plataforma
costera de unos 250 m de altitud y distribuida en hasta seis peldanos diferentes; las sierras
litorales (b), conformadas por los primeros relieves de importancia entre 700 my 1300 m; la
fosa prelitoral (c), paralela a la costa compuesta por materiales blandos en los que se han
desarrollado las cuencas de los rios Nora, Pilona, Glefa y Cares; y los Picos de Europa
(d), zona de alta montafa, con altitudes de hasta 2600 m (Torre Cerredo, Llambrién, Pena
Vieja o Pico Urriellu) (FRANCO-ALIAGA, 1996). Se trata de una zona que se caracteriza por
diferencias muy significativas en cuanto a accidentes orograficos entre la mitad oriental, en
la que las montafias son elevadas, de apariencia alpina y se disponen en paralelo a la costa,
y la occidental, en la que las lineas predominantes son N-S, perpendiculares a la costa a
excepcion de las rasas litorales, y con una altura media en torno a los 1300 m (MUNOZ-
JIMENEZ & SANZ-HERRAIZ, 1995). La litologia de esta area se caracteriza por la presencia
de roquedos siliceos y materiales metamorficos —pizarras, areniscas y cuarcitas—.

Los Montes Vasco-cantabricos se localizan entre el Macizo Asturiano y los Pirineos.
Representan un conjunto mas bajo en cuanto a la altitud, aunque continia actuando
como barrera climatica hacia el interior de la Meseta. Los materiales de esta zona son
fundamentalmente de principios del Cretacico y del Eoceno, calizas y arcillas al oeste y
areniscas, calizas y margas en la zona oriental. En esta zona se pueden distinguir dos areas:
el sector cantabro y el vasco. El sector cantabro se extiende desde el valle del Pas hasta
Castro Urdiales y Balmaseda y desciende por el sur hasta Villarcayo. La zona mas occidental
de Cantabria, entre el valle del Pas y el Deba esta compuesta por materiales Paleozoicos.
En esta area se pueden identificar dos sub-sectores, la zona litoral por debajo de los 300
m de altitud con una costa con abundantes desembocaduras de rios (Nansa, Escudo, Pas,
Miera, Ason) y la zona de montafia en la que destacan abundantes fenomenos karsticos. El
sector Vasco se localiza entre Balmaseda y Castro Urdiales y el Golfo de Vizcaya. En este
sector se puede observar una gran depresion litoral compuesta por una cadena de pequenas
cuencas fluviales (Nervion-lIbaizabal, Deba y Urola). El litoral es acantilado, resultado de la
orogenia terciaria; al sur del litoral se desarrolla una barrera montafiosa orientada de NO
a SE (Sierra Salvada, Macizo de Gorbea y Macizo de Aitzgorri) que se torna de SO-NO al
aproximarse al macizo paleozoico alpino (Sierra de Aralar) (FRANCO-ALIAGA, 1996). La
apariencia de la zona de los Montes Vasco-cantabricos se debe a la orogenia alpina en las
eras secundaria y terciaria. Las litologias dominantes son las areniscas y conglomerados,
abundantes calizas de época cretacica y presentaciones de tipo Flysch. Esta zona se define
como un sistema montafnoso de mediana altitud, inferior a 1750m, formado por materiales
estratificados y plegados en un momento relativamente reciente de la historia geologica. Aun
asi, su orografia es compleja, pero articulada a través de varias franjas de relieve montanoso
en las que se suceden valles estrechos y profundos separados por cordales perpendiculares
ala costa, las montafias mas altas que constituyen la divisoria de aguas (MUNOZ-JIMENEZ
& SANZ-HERRAIZ, 1995).

Hidrograficamente se trata de un area que se caracteriza por tener rios cortos pero
caudalosos como consecuencia de la regularidad y abundancia de las precipitaciones. El
fuerte desnivel, cerca de 2000 m, y un corto recorrido hasta la costa (unos 100 km) con
rumbo S-N —perpendicular a las cadenas montafiosas— hace que los rios se caractericen por
una gran torrencialidad y una fuerte capacidad erosiva causada por el caudal y la pendiente
que generan valles profundos que favorecen el desagiie rapido de los rios.
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Las glaciaciones que se sucedieron durante el Cuaternario afectaron al paisaje en diversas
areas, fundamentalmente en la zona de los Picos de Europa, asi como en zonas de hasta
los 600m de altitud en el area de los rios Ason y Miera.

El ambito del arte parietal paleolitico: el karst

Las calizas ocupan aproximadamente entre un 10 y un 20% de la superficie de la Tierra.
Las caracteristicas de este tipo de rocas, como su permeabilidad y su solubilidad, propician
la generacion de cavidades que aparecen practicamente en todas las zonas en las que la
composicion principal es caliza. Las areas de distribucion de calizas se denominan karsticas
(Fig. 4.2). Este término se toma de Kras (Eslovenia), el lugar en el que se desarrollaron
las primeras investigaciones acerca del karst durante el siglo XIX. En las areas en las que
aparecen calizas se desarrollan una serie de formas reconocibles y muy caracteristicas de
este tipo de paisaje: las lluvias y las aguas subterraneas contienen altos niveles de acido
carbonico y cuando toman contacto con la roca, el acido disuelve la caliza y el agua la lleva
disuelta al filtrarse a través de la roca. Los paisajes karsticos presentan senales evidentes
de esta accion erosiva del agua en sus formas geologicas mas caracteristicas, como los
lapiaces, las dolinas, las gargantas... (Fig. 4.3). Estos se desarrollan a lo largo de cientos de
miles de afios conforme se va disolviendo y erosionando progresivamente la caliza, dejando
al descubierto las capas mas resistentes. Podemos simplificar al maximo la apariencia del
paisaje karstico en cuatro fases: la formaciéon de sumideros, la ampliaciéon de estos que
acaban colapsandose, convirtiéendose en grandes dolinas que llevan a la generacion de
picos conicos y valles, y, finalmente, las llanuras, en las que quedan algunos cerros aislados.
Estas son las formaciones superficiales que aparecen en territorios calizos, bajo la superficie,
la accion del agua genera las cuevas o cavidades.

Figura 4.2 Mapa de la distribucién de zonas karsticas de Europa (SCHOOL OF ENVIRONMENT. UNIVERSITY OF
AUCKLAND, 2010)
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Figura 4.3 Formaciones geoldgicas tipicas de un paisaje karstico: 1. Tepuys (karst en cuarcitas), 2.Torres, mogotes,

3. Lapiaz, 4.Dolina de disolucion, 5. Uvala, 6. Polje, 7. Ponor, 8, Dolinas de hundimiento, 9. Puente, 10. Diaclasa, 11.

Sumidero, 12. Sima, 13. Chimenea, 14. Cascada, 15. Junta de Estratificacion, 16. Meandro, 17. Sifon, 18. Cono de

derrubios, 19. Gours, 20. Galeria fosil, 21. Lago, 22. Columna, 23. Surgencia, 24. Valle colgado, 25. Trop plein, 26.
Cueva, 27. Cafién (MARTINEZ-HERNANDEZ, 2012)

La definicion de cavidad (cueva) varia dependiendo de los diferentes autores, aunque en
general, el consenso es que podemos denominar cavidad cualquier orificio karstico en el que
puede entrar una persona. Para otros autores, una cavidad es cualquier abertura generada
en el sistema karstico por disolucion. Las diferentes composiciones de suelo, la presencia
de grietas, fisuras o las caracteristicas del agua que lo disuelve son las que determinan la
forma, el desarrollo y la estructura de la cavidad.

Las cavidades se forman fundamentalmente por el efecto que dos procesos geologicos, la
erosiony la corrosion o disolucion, tienen sobre la caliza que presenta planos de estratificacion,
diaclasas y fallas que constituyen el punto de partida de la formacion de las cavidades. La
erosion es el fendbmeno mecanico que produce el ensanchamiento a través de la fuerza de
las aguas y aquello que transportan (sedimentos, rocas). Se pueden distinguir tres fases en
la formacion del cavernamiento si solamente tenemos en cuenta la erosion. En primer lugar
el agua circula con fuerza por las fisuras de la roca, primero en un régimen laminar y, segun
se van agrandando los conductos, en un régimen mas turbulento; finalmente, se llegara a
una mayor aceleracion a medida que se va ampliando el conducto como consecuencia del
trabajo mecanico. Combinada con esta accion esta la corrosion, un fendmeno quimico que
depende de la composicion del agua y que provoca la lenta disolucion del carbonato calcico
(CaCO,) que compone fundamentalmente la caliza. Es un fenomeno dificil de cuantificar,
puesto que depende de otros muchos factores, como la altitud, el clima, la cantidad de agua,
la vegetacion, la composicién de la caliza, etc. (GEZE, 1965).

La formacion de las cuevas depende de muchos factores y en ocasiones es dificil determinar
cuales fueron exactamente. Originalmente se pensaba que las cavidades se formaban en
la zona freatica y con posterioridad eran invadidas y agrandadas por aguas vadosas, en las
que se da la accion combinada de erosion y corrosion. Sin embargo, no siempre se han dado
estas condiciones, pudiendo ser, también, significativa el agua procedente de la superficie.
Palmer (2007) concluye que la morfologia de una cavidad depende fundamentalmente
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de dos factores: (a) su localizacion geografica, su extension y su desarrollo general estan
controlados por la distribucion de las rocas solubles y los puntos de recarga y descarga
de aguas. El patron que forman sus pasajes depende del modo de recarga de las aguas
subterraneas (b), la orientacion de los pasajes individuales esta controlada por la estructura
geoldgica, la distribucion de los flujos vadosos y freaticos y la geomorfologia de la zona.

Palmer (2007) distingue, basandose en la investigacion de mas de 500 cavidades en caliza,
seis tipos de cuevas (Fig. 4.4):

- Galeria simple, cavidades formadas por una unica galeria sin mayor desarrollo.

- Ramificadas, consisten en pasajes que se unen como si se tratasen de afluentes a un rio.
Son el tipo mas comun y constituyen entre el 57 y el 65% de las cavidades. Estas cavidades
se forman a partir de un pasaje principal al que convergen conductos que llevan agua, por
ello, en general son cavidades anchas en su galeria principal, de la que salen otras galerias
que a mayor profundidad se vuelven mas estrechas y angostas. Son equivalentes, en forma,
a los rios superficiales y suelen tener diversos niveles, algunos fésiles. Se forman mediante
recarga a través de un karst superpuesto o adyacente que evoluciona en una conjuncion de
conductos subterraneos.

- En red, cavidades constituidas por pasajes angulares que se han formado por el
ensanchamiento de las fisuras de la caliza. Son el 17% de las cavidades y se caracterizan
por presentar galerias rectas, relativamente estrechas pero de gran altura y con bucles
cerrados entre ellas.

- Anastomotica, tubos curvilineos que se intersectan entre si con un patrén trenzado y
abundantes bucles cerrados. Son cavidades con un marcado caracter laberintico. Este tipo
de cueva apenas alcanza el 3%, sin embargo, aparecen embebidas en areas de las de tipo
ramificadas.

- Espongiforme, cavidades de disolucion interconectadas de tamaino variado pero sin una
forma determinada. Apenas constituyen el 5% del total de cavidades.

- Ramiforme, tipo de cavidad sin forma determinada, con salas irregulares y ramales que
se extienden fuera de las galerias principales de la cavidad. Son comunes los pasajes
interconectados pero no tienen por qué ser convergentes hacia la galeria principal.

En general, esta tipologia no es cerrada y varios tipos pueden aparecer en una misma
cavidad.

Otro proceso que se desarolla a través del tiempo en la cavidad es el relleno, que se puede
acumular a partir de diferentes procesos geologicos de caracter aléctono —generados por
procesos externos a la cavidad- o autéctono —aquellos procesos que tienen lugar en el
interior de la cavidad (Fig.4.5).

Los procesos aloctonos de depdsito son variados: las corrientes de agua que pasan por la
cavidad pueden arrastrar diferentes tipos de sedimento e incluso rocas de diferente tamafio,
dependiendo de la fuerza del agua, que pueden depositarse en zonas de menor caudal.
Del mismo modo, una fuerte corriente de agua puede arrastrar depdsitos sedimentarios de
mayor antigiiedad provocando el vaciado del relleno, dejando en algunos casos Unicamente
los depdsitos que se han calcificado y han quedado endurecidos en las paredes, los techos
o los suelos de la cavidad. Asimismo, el relleno sedimentario de una cavidad puede ser
el resultado del arrastre de formaciones superficiales residuales como las arcillas de
descalcificacion de calizas superficiales, restos animales o vegetales.

Ademas, existe el relleno que se produce en el interior de la cavidad sin que intervengan
influencias exteriores como son el hundimiento de techos, la arcilla de descalcificacion del
suelo y las paredes de la cavidad, y las formaciones calciticas de diferentes tipos. Los tipos
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Figura 4.4. Tabla sumario de tipos de cavidades dependiendo del tipo de roca y de la recarga de agua (PALMER, 2007,
p. 270)
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mas comunes son: las estalactitas -formadas
en el techo de la cueva- y estalagmitas —
que se forman en el suelo por el goteo que
produce la estalactita—; si se unen forman
una columna; las banderas se forman de la
misma manera pero son mas finas, a veces
incluso transparentes, y onduladas. Sobre
las paredes aparecen coladas, que pueden
ser de diferente espesor, y sobre los suelos
planchas estalagmiticas. Estos son solo los
tipos mas frecuentes; otros son los gours, los
pisolitos o perlas de caverna, las “coliflores”,
discos, excéntricas, etc.

En la mayor parte de los casos los rellenos

de una cavidad son mixtos, procedentes _ _ _
tanto de causas autéctonas como alootonas. [ 47 Exiene e s clerenes fase econocties
El estudio de estos procesos es fundamental a1, A2, A3 Fases de relleno detritico; Cr1, Cr2 Fases de
para conocer la historia de la cavidad pues relleno quimico (GEZE, 1965)

puede aportar informacion interesante en la

investigacion de las cuevas con arte paleolitico (GEZE, 1965; PALMER, 2007).

Con el tiempo, el agua deja de correr por las cavidades y comienzan procesos de
recrecimiento quimico; las areas secas pueden mantenerse durante mucho tiempo en las
mismas condiciones con muy pocos cambios (PALMER, 2007).

La zona de la Cornisa Cantabrica y los Pirineos Occidentales contienen grandes areas de
karst que apenas han sido estudiadas desde el punto de vista de su génesis y desarrollo
con la excepcion de la tesis doctoral (inédita) de M. Hoyos (1979). En el Macizo Asturiano
y los Montes Vasco-cantabricos hay abundantes rocas carbonatadas del Carbonifero muy
karstificadas. En el Macizo Asturiano destacan las calizas cuya karstificacion tuvo lugar
durante el Nedgeno y el Cuaternario y cuya sedimentacion, tanto quimica como detritica,
tuvo lugar durante el Pleistoceno. Abundantes cavidades en toda la Cornisa Cantabrica
contienen restos paleontoldgicos y arqueologicos del final del Pleistoceno medio y superior.
Los afloramientos calizos del Carbonifero inferior dan lugar a macizos karsticos surcados
por lapiaces, dolinas y algunos poljes (TERAN, SOLE, & VILA-VALENTI, 1986) que marcan
el paisaje de la mayor parte de la Cornisa Cantabrica. Los Montes Vasco-cantabricos se
caracterizan por la abundancia de materiales carbonatados del Paleozoico y Mesozoico
karstificados también durante el Nedgeno y el Cuaternario, en los que aparecen acumulados
abundantes materiales paleontoldgicos y arqueoldgicos.

2. La region cantabrica en el Paleolitico superior

2.1. Contexto paleoambiental general

Climaticamente, el Pleistoceno superior (128,000-11,784 BP), periodo en el que se enmarca
este trabajo, se caracteriza por la alternancia de fases frias y secas con otras calidas y
humedas, que abarca entre los estadios isotopicos (OIS) 5 y 2. Estas fases glaciares e
interglaciares se deben a diversos fendmenos atmosféricos y terrestres que han quedado
reflejados en el registro geoldgico. La sistematizacion del clima del Pleistoceno superior en
la actualidad, se lleva a cabo a través de varias ciencias como la palinologia, la paleontologia
—en la que la micropaleontologia es especialmente relevante— y diferentes ramas de la
geologia.
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Durante el Pleistoceno superior se suceden las diferentes fases del Paleolitico superior
que estan fuertemente influenciadas por el clima reinante. La primera fase del Pleistoceno
superior, el OIS 5e, es calida, y se produce un ascenso en el nivel del mar, durante este
periodo se desarrollan las primeras fases del Musteriense. A continuacion comienza una
fase muy fria y seca, que se extiende entre hace 114 y 75 ky y en la que se han diferenciado
dos subperiodos interestadiales calidos (5¢c y 5a) que se alternan con dos estadiales frios
(5d y 5b). EI OIS 4 (75-56 ky), también conocido como Pleniglaciar, es una fase en la que
el frio se intensifica, se distingue por la mayor extensiéon de los casquetes polares hasta
territorios montafosos del SW Europeo y por la extensién de la plataforma costera que
despeja un territorio de entre 5 y 14km que permite la penetracion de grupos de animales
migrando a latitudes mas calidas. Durante estos dos ultimos periodos se desarrollan las
fases del Musteriense clasico. El OIS 3 (56-27ky) representa una ligera mejora climatica
en la que ascienden las temperaturas y desciende el volumen de hielo. Durante esta etapa
finaliza el Musteriense con la extincion del Homo neandertalensis, se extiende el hombre
anatomicamente moderno que desarrolla sucesivamente tres culturas, Chatelperroniense,
Aurinaciense y Gravetiense. El OIS 2 (27-13,5/10,2ky) representa la parte final del ciclo
glaciar, se trata de un estadial dominado por condiciones de frio intenso con un nuevo
avance de las masas de hielo que alcanza el maximo en torno a hace 20-18ky. Tras el
maximo glaciar da comienzo el Tardiglaciar, durante el que se van produciendo oscilaciones
calidas que se aproximan entre si y que marcan el final del Paleolitico superior. Durante el
OIS 2 se suceden el Solutrense y el Magdaleniense (ARRIBAS, 2004).

Durante las fases mas frias en la Cornisa Cantabrica la franja litoral se amplia entre 5y 14 km
como consecuencia del descenso marino. En el caso de la cantdbrica apenas se gana costa
frente a otras areas, pues practicamente no hay plataforma continental. Esta area tendria
unas condiciones muy favorables y probablemente albergase poblamiento durante todo el
Pleistoceno superior; ademas, serviria como corredor tanto para seres humanos como para
otros seres vivos. El clima en general seria considerablemente mas frio y seco que el actual.
El clima seria de tipo mas continental debido a las corrientes de aire frio que circulaban por
toda Europa; las heladas se darian durante todo el afio incluso a nivel del mar. En la Cornisa
Cantabrica, debido a sus caracteristicas geograficas, seria menos riguroso que en el resto
de la fachada atlantica. Los valles interiores estarian mas resguardados de las corrientes
frias procedentes del mar en ellos se desarrolla mas vegetacion por las condiciones
climaticas favorables; que atraerian a manadas de grandes herbivoros y consecuentemente
a grupos humanos. La alta montaia estaria, en las épocas mas frias, ocupada por nieves
permanentes e incluso glaciares y representaria, en la mayor parte de los casos, un entorno
desfavorable para el habitat humano (GARCIA-CODRON, 2004).

La fauna y la flora se adaptan al clima reinante. En periodos frios el paisaje de la Cornisa
Cantabrica era abierto, con formaciones densas de brezal y presencia de gramineas y
algunos elementos arboreos como el Pinus. En cuanto a especies faunisticas destacan
aquellas especialmente adaptadas como mamut, rinoceronte lanudo, reno, glotéon y zorro,
junto con especies euritermas como uros y caballos. Durante las oscilaciones climaticas
calidas predomina una vegetacion herbacea y aumenta la extension de los bosques
caducifolios con presencia de roble, haya y avellano; en algunas fases aparecen humedales.
La fauna es tipica forestal: ciervo, corzo, bovinos, jabali y caballo, acompanados de oso de
las cavernas y lobo. El final del Pleistoceno superior esta marcado por la desaparicion de las
especies frias en la Peninsula Ibérica.

2.2. El Paleolitico superior en la regiéon cantabrica

La llegada y expansion del Homo sapiens a Europa occidental marca el inicio del Paleolitico
superior, hace aproximadamente unos 40.000 afos. La Cornisa Cantabrica contiene un
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abundante numero de yacimientos durante todo el periodo en los que se suceden, a lo largo
de unos 30.000 anos, cuatro culturas que se han caracterizado tradicionalmente a través de
la presencia de diferentes conjuntos liticos y 6seos.

La Transicién del Paleolitico medio al Paleolitico superior en la Cornisa Cantabrica es
gradual; aunan innovaciones y pervivencias. En el Musteriense final aparecen elementos
caracteristicos del Paleolitico superior pero sobre industrias musterienses y ademas, el
pensamiento simbolico aparece certificado por la presencia de adorno personal y objetos
con caracter simbodlico en Axlor, Lezetxiki y El Castillo. Durante el Aurinaciense se utilizan
ocasionalmente, sistemas de talla propios del Paleolitico medio y las estrategias de caza
no varian. El final del Musteriense esta presente en toda la Cornisa Cantabrica, aunque
aparece mas polarizado hacia el este; los yacimientos mas destacados son Lezetxiki, Axlor,
Covalejos, El Castillo y Cueva Morin. El Chatelperroniense y Aurifiaciense de Transicion se
conocen en pocos yacimientos con conjuntos liticos poco significativos.

En el Aurifiaciense (40-39/34.5-33 ky calBP) se diferencian cuatro fases a partir de sus
conjuntos liticos y 0seos: el Aurifiaciense de transicion (El Castillo); el Protoaurifiaciense, se
distingue por la presencia de laminitas Dufour, raspadores carenados y piezas con retoque
lateral (Morin, Labeko Koba, Covalejos, El Castillo y La ViAa); el Aurifiaciense antiguo,
caracterizado por raspadores carenados, hojas aurifiacienses y azagayas de base hendida
(Morin, Labeko koba, Polvorin y El Conde) y, el Aurifiaciense evolucionado, que resulta
problematico en la Cornisa por la escasez de evidencias liticas, destaca la mayor presencia
de raspadores que de buriles y la presencia de azagayas de diversos tipos (Antolifiako
koba, La Vifia y El Otero) (CABRERA, ARRIZABALAGA, BERNALDO DE QUIROS, &
MAILLO, 2004), siendo los artefactos caracteristicos de este periodo las laminas retocadas,
raspadores, buriles junto con objetos en hueso, asta o marfil que marcan las diferencias con
los periodos anteriores.

El Gravetiense (34,5-33/25-24 ky calBP) coincide con una fase fria, hUmeda en su tramo
final. En la industria litica, los conjuntos son abundantes en puntas y micro-puntas de La
Gravette que son los fosiles directores y se complementan con otro utillaje que varia entre
una primera fase, buriles de Noailles, y la segunda, puntas de Isturitz y elementos de dorso.
Los yacimientos que contienen niveles del Gravetiense son Aitzbitarte 1ll, Usategi, Amalda,
Irikaitz, Lezetxiki, Bolinkoba, Santimamine, El Mirén, Salitre, Rascano, Morin, El Pendo,
Castillo, Fuente Salin, Llonin, La Riera, Cueto de la Mina y La Vifia. Se distribuyen tanto en
zona de montafa, como en la costa, en cueva, excepto Irikaitz, Ametzagaina, Mugarduia al
aire libre (ARRIZABALAGA & DE LA PENA, 2012; RASILLA & STRAUS, 2004).

Las fases iniciales del Paleolitico superior cantabrico se asimilan bastante a las de zonas
adyacentes, aunque aparecen algunas diferencias en los conjuntos liticos. Los contactos
entre el Cantabrico y el suroeste de Francia son bastante claros por la existencia de los
mismos efectivos. El uso de cuarcitas como materia prima en Cantabria occidental y Asturias
oriental, que dan lugar a una industria aparentemente arcaica, es una de las diferencias
principales. Se mantienen, ademas, grandes piezas liticas como bifaces, denticulados y
otros tipos tipicos de la Transicion. La distribucién poblacional no difiere sustancialmente
de la del Paleolitico medio y no se observa un aumento poblacional al menos hasta finales
del Gravetiense: grandes areas estarian despobladas y los sectores poblados parece que lo
estuvieron durante largas temporadas. La subsistencia se basa en el ciervo, bisonte, caballo
y cabra, cazados en pequefnos grupos o de forma individual a excepcion de la cabra, cuya
caza si parece haber estado planificada.

El Solutrense (25-24/20-19 ky calBP) comienza en una fase humeda y templada tras la
que se produjo un gran periodo frio (el maximo glacial) y termina con una fase humeda
y templada. En el Solutrense se definen dos fases: una dominada por la punta de cara
plana y la hoja de laurel, y otra en la que éstas se complementan con puntas de muesca,
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puntas de base concava, agujas y azagayas. Durante el Solutrense aumenta el nimero
de yacimientos, que se situan generalmente cerca de la costa (entre 1 y 10 km) los mas
destacados son Aitzbitarte 1V, Amalda, Bolinkoba, Santimamine, Antolifiako koba, El
Mirén, Rascano, Morin, El Castillo, Hornos de la Pena, Altamira, Chufin, Llonin, Balmori, El
Buxu, La Guelga, La Vina, Las Caldas, La Lluera y Candamo (RASILLA & STRAUS, 2004;
STRAUS, 1983). Probablemente debido a migraciones causadas por el maximo glacial, se
produce un aumento poblacional dadas las caracteristicas mas habitables de la Cornisa
Cantabrica. Junto al aumento demografico, se alcanzan nuevos niveles de eficiencia de
explotacion de recursos, observables a través del desarrollo de un utillaje litico y que permite
cazar ungulados con nuevas técnicas que aseguran matar a mas de un individuo a la vez.
Ademas, por primera vez, aparece una significativa explotacion de los recursos marinos y
de montafia. Las ocupaciones aparecen en la zona costera en cavidades orientadas hacia
el sury en los valles de los rios principales, algunas de ellas con evidencias de haber sido
utilizadas solo durante determinadas estaciones; la poblacion se estructuraria en bandas
de cazadores recolectores con un lugar de asentamiento mas estable y otros dedicados a
expediciones de caza.

El Magdaleniense (20-19/13,6-13,3 ky calBP) se divide en varias fases: Magdaleniense
arcaico cantabrico, Magdaleniense inferior cantabrico (Facies Juyo y Microlitica con
escalenos), Magdaleniense medio y Magdaleniense reciente. En la Cornisa Cantabrica
aparece la secuencia completa en varios yacimientos: La Paloma, Las Caldas, Llonin, La
Riera, Cueto de la Mina, Castillo, Rascano, Miron, La Garma, Santimamifie, Urtiaga, Ekain,
Lumentxa y Antolifako koba (UTRILLA, 2004). Al final del Solutrense se abandonan los
foliaceos, que son sustituidos por puntas de proyectil de silex mas resistentes y por Utiles
0seos mas duraderos. Durante el Magdaleniense inicial se produce una simplificacion
de la tecnologia en contextos de baja movilidad. Junto a una industria mas simple que
la Solutrense aparece, sobre materias primas como la cuarcita y la lutita, un conjunto de
apariencia arcaica compuesto por lascas de gran tamano y herramientas sobre lasca con
caracter tosco. El Magdaleniense inferior cantabrico se caracteriza por la presencia de
abundantes instrumentos sobre nucleo, sobre todo raspadores, y hojas de dorso abrupto.
Es una fase con marcado continuismo con la anterior en la que aparecen los mismos tipos
liticos que en el sustrato. Son tipicas en el occidente cantabrico y el oriente asturiano
las plaquetas grabadas de tipo Altamira-El Castillo. La estrategia econdmica se basa en
la caza especializada del ciervo, con explotacion de moluscos en la zona de la costa y
complementada con incursiones en los valles que permitirian la caza de cabras.

El Magdaleniense medio es una continuacién de lo anterior desde el punto de vista
tecnologico. Se define fundamentalmente por la presencia de objetos de arte mueble de
influencia pirenaica que indican contactos con la zona y que aparentemente no existian
en la fase anterior. Curiosamente, estos objetos no aparecen en el area entre el Miera y el
Bidasoa, pero si mas al oeste, en Cantabria occidental y Asturias oriental (STRAUS, 2013).

El Magdaleniense reciente comienza en las fases finales de la ultima glaciacion con un clima
atemperado. El cambio climatico provocaalteraciones en el modo de subsistencia que se
fundamentan en la aparicion de bosques y la desaparicion de las grandes faunas de clima
frio. El ciervo y la cabra contintian siendo el principal modo de subsistencia complementado
por la pesca. Por ello, desde el punto de vista tecnologico, se desarrollan arpones que se
afaden a las habituales hojas de dorso. Desde el punto de vista simbdlico, desaparece
el arte mueble de la fase anterior surgen evidencias de intercambios de materias primas
(conchas, fosiles) y aparecen plaquetas grabadas con motivos naturalistas (STRAUS, 2013).

La diversificacion en la explotacion de recursos, la reduccion de territorios econdémicos y la
densificacion de la red de yacimientos, combinada con un aumento del tamafo de los grupos,
genera tension social y como consecuencia, se reduce la movilidad (GONZALEZ-SAINZ &
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GONZALEZ-URQUIJO, 2004). El lento cambio climatico que da inicio al Holoceno provoca
que progresivamente vayan desapareciendo los caracteres que definen el Magdaleniense
derivando lentamente y sin grandes cambios al Aziliense, durante aproximadamente un
milenio.

2.3. El arte paleolitico en la regidon cantabrica: distribucidén geografica

En la Cornisa Cantabrica la presencia de arte paleolitico es abundante, tanto parietal como
mueble. Para este Ultimo existen abundantes yacimientos que aportan arte mueble de
diferentes cronologias y que aumentan en numero segun se llevan a cabo nuevas campanas
de excavacion. Los yacimientos en los que se ha localizado arte mueble se encuentran
en general cerca de la costa y a baja altitud en el pasillo costero cantabrico y en valles
inmediatos, a menos de 20 km de la costa, situandose los mas lejanos a entre 30 y 40 km del
mar (Fig 4.6). Entre la cuenca del Naldn, en Asturias, hasta las estribaciones de los Pirineos,
al norte de Navarra. Barandiaran (1994) contabiliza en la Cornisa Cantabrica 920 soportes
de los que aproximadamente el 80% solo contienen representaciones no figurativas; apenas
140 soportes tienen exclusivamente decoracion figurativa y otros 50 aproximadamente
combinan temas figurativos y no figurativos.

En cuanto al arte parietal, objeto de analisis de este trabajo, en la Peninsula Ibérica existen
aproximadamente 160 estaciones de las 400 que se conocen en todo el mundo. De esas
160 mas de 100 se localizan en el norte de la Peninsula Ibérica (Fig. 4.7). Hasta la fecha
en la Cornisa Cantabrica no se ha localizado ninguna estacion de arte al aire libre, por lo
que en general los conjuntos de arte parietal se localizan en cuevas o abrigos calizos, tanto
en el interior como en zonas exteriores y de penumbra. Se pueden distinguir dos tipos de
conjuntos: aquellos que se trazaron en un momento cronoldgico concreto y con un nimero
de figuras menor, y conjuntos con un desarrollo mas dilatado en el tiempo y generalmente
con un numero mayor de figuras.

107



Blanca Ochoa Fraile

ASTURIAS Nalén La Paloma (Soto de las Regueras)

Cueva Oscura (Ania)

Sofoxo (San Pedro de Nora)

Las Caldas (San Juan de Priorio)

La Lluera (San Juan de Priorio)

La Vifa (La Manzaneda)

El Conde (Santo Adriano)

Entrefoces (La Foz)

Sella El Cierro (EI Carmen)

Collubil (Campurriondi)

Tito Bustillo (Ribadesella)

Cova Rosa (Sarcedo)

El Buxu (Cardes)

La Guelga (Narciandi)

Bedon Cueto de la Mina (Posada)

La Riera (Posada)

Bricia (Posada)

Balmori (Balmori)

Cares-Deva Llonin (Pefamellera Alta)
CANTABRIA Nansa Fuente del Salin (Muforredero)
Saja-Besaya La Pila (Cuchia)

Altamira (Santillana del Mar)

Hornos de la Pefia (San Felices de Buelna)

Sovilla (San Felices de Buelna)

Pas El Castillo (Puente Viesgo)

Miera El Juyo (lgollo)

El Pendo (Escobedo de Camargo)

Cueva Morin (Villaescusa)

Camargo (Revilla)

Cualventi (Orefia)

Rascafo (Mirones)

Piélago (Mirones)

Salitre (Ajanedo)

La Garma (Omofio)

Ason Valle (Rasines)

La Chora (San Pantaleon de Aras)

El Otero (Secadura)

La Fragua (Santoia)

El Mirén (Ramales de la Victoria)

El Horno (Ramales de la Victoria)

Figura 4.6. Yacimientos con arte mueble en la regién cantabrica (segiin BARANDIARAN, 1994)
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BIZKAIA Okal/lbaizabal Arenaza (San Pedro de Galdames)
Atxuri (Maharia)
Bolinkoba (Abadiano)

Santimamifie (Kortezubi)

Atxeta (Forua)

Antolifiako koba (Gautegiz Arteaga)

Lea Lumentxa (Lekeitio)

Santa Catalina (Lekeitio)

Laminak Il (Berriatua)

Abittaga (Amoroto)

GIPUZKOA Deba Ermittia (Deba)
Urtiaga (ltziar)
Urola Ekain (Deba)
Erralla (Zestoa)
Oria Usategi (Ataun)
Oiartzun Aitzbitarte IV (Renteria)

Torre (Oiartzun)

Figura 4.6. Yacimientos con arte mueble en la regién cantabrica (segiin BARANDIARAN, 1994)
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ASTURIAS

Pindal (Rivadedeva, Colombres)

La Loja (ElI Mazo, Pefiamellera Baja)

Subores (Alles, Pefiamellera Baja)

Cares-Deva Llonin (Llonin, Pefamellera Baja)
Coimbre (Besnes, Pefiamellera Alta)
Trauno (Caraves, Trascares, Pefiamellera Alta)
Los Canes (Arangas, Arenas de Cabrales, Cabrales)
El Bosque (Inguanzo, Cabrales)
Cares-Deba

Covaciella (Las Estazadas, Cabrales)

La Paré de Nogales (Mier, Pefiamellera Alta)

Rivadedeva-Llanes

Mazaculos (La Franca, Rivadedeva)

La Herreria (Llanes)

El Covaroén (Parres)

Quintanal (Balmori)

Balmori (Balmori)

Mazizo de la Llera (Llanes)

Salmoreli (Rales)

Cobrerizas (Posada de Llanes)

Tebellin (Posada de Llanes)

Sella

Cueto de la Mina (Posada de Llanes)

La Riera (Posada de Llanes)

Trescalabres (Posada de Llanes)

Tito Bustillo (Ribadesella)

Cuevona de Ardines (Ribadesella)

La Lloseta (Ribadesella)

Les Pedroses (Ribadesella)

San Antonio (Ribadesella)

El Buxu (Cardes)

El Sidrén (Borines)

Molin (Avin)

Soterrafa (Onis)

Pruneda (Onis)

Nalon

La Vifia (Manzaneda)

La Lluera | y Il (San Juan de Priorio)

Santo Adriano (Santo Adriano, Tufion)

Los Torneiros (Castafiedo del Monte, Tufi6n)

La Pefia de Candamo (San Roman de Candamo)

Cueva Oscura (Ania)

Las Mestas (Las Regueras)

El Conde (Tufion)

Godulfo (Bercio)

Las Caldas (San Juan de Priorio)

Entrecueves (Soto de Ribera)

Cueva del Molin (La Foz de Morcin)
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CANTABRIA

Nansa

Los Marranos (La Venta del Fresnedo, Lamason)

Fuente del Salin (Mufiorrodero, Val de San Vicente)

Porquerizo (Celis, Rionansa)

Chufin (Riclones, Rionansa)

Micolon (Riclones, Rionansa)

Las Cabras (Luey, Val de San Vicente)

El Pico (Cades, Herrerias)

Chufin IV (Riclones, Rionansa)

Traslacueva (Riclones, Rionansa)

Embalse de la Palombera (sumergida) (Riclones)

Guera Pino (Riclones, Rionansa)

Los Pendios (Celis, Rionansa)

Cueva Aurea (Pefiarrubia)

Saja-Besaya

El Portillo (Casasola, Ruiloba)

La Meaza (Ruisefiada, Comillas)

Las Aguas (Novales, Alfoz de Lloredo)

El Linar (La Busta, Alfoz de Lloredo)

Redonda (La Busta, Alfoz de Lloredo)

Cualventi (Orefia, Alfoz de Lloredo)

Altamira (Santillana del Mar)

La Estacion (Santa Isabel de Quijas, Reocin)

La Clotilde/La Lora (Santa Isabel de Quijas, Reocin)

Sovilla (San Felices de Buelna)

Hornos de la Pefia (Tarriba, San Felices de Buelna)

Las Brujas (Ajerra, Suances)

La Pila (Cuchia, Miengo)

Cudon (Cudoén, Miengo)

Cueto Grande (Mogro, Miengo)

La Cuevona (Quijas, Reocin)

El Giboso (Santa Isabel de Quijas, Reocin)

Los Moros (Gornazo, Miengo)

Cueto Grande (Mogro, Miengo)

Pas-Pisuefa

Santian (Velo, Piélagos)

Calero Il (Orufa, Piélagos)

El Castillo (Puente Viesgo)

La Pasiega (Puente Viesgo)

Las Chimeneas (Puente Viesgo)

Las Monedas (Puente Viesgo)

La Cantera (Aes, Puente Viesgo)

La Flecha (Puente Viesgo)

El Churrén (Ocejo, Luena)

Miera-Santander

El Pendo (Escobedo de Camargo)

El Juyo (Igollo, Camargo)

La Llosa (Obregon, Villaescusa)

Los Moros (San Vitores, Medio Cudeyo)

La Garma (Omofio, Ribamontan al Monte)

El Salitre (Ajanedo, Miera)

Alto del Pefajorao (Escobedo de Camargo)

Morin (Villanueva, Villaescusa)

El Oso (Villanueva, Villaescusa)

La Pefona (La Concha, Villaescusa)

La Graciosa | y Il (Sobremazas, Medio Cudeyo)

Las Regadas (La Carcoba, Miera)

Figura 4.7. Cavidades con arte paleolitico en la cornisa cantabrica

111



Blanca Ochoa Fraile

San Juan de Socueva (Socueva, Arredondo)

Sotarrafa (Matienzo, Ruesga)

Cofresnedo (Matienzo, Ruesga)

Emboscados (Matienzo, Ruesga)

El Risco (Matienzo, Ruesga)

Cobrante (San Miguel de Aras, Voto)

El Otero (Secadura, Voto)

Pefia del Perro (Santofia)

San Carlos (Santofia)

BIZKAIA Venta La Perra (Carranza)

Ason El Rincon (Carranza)

El Polvorin (Carranza)

Arenaza (San Pedro de Galdames)

Santimamifie (Kortezubi)

Goikolau (Berriatua)

Oka/lbaizabal Atxuri (Mafiaria)

Askondo (Maharia)

Bolinkoba (Abadifio)

Lea Lumentxa (Lekeitio)
GIPUZKOA Deba Praileaitz
Astigarraga
Ekain (Deba)
Urola Altxerri (Aia)

Erlaitz (Deba)

Danbolinzulo (Zestoa)

Oiartzun Aitzbitarte IV

Figura 4.7. Cavidades con arte paleolitico en la cornisa cantabrica
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1. Los Métodos de Datacion

La datacion del arte parietal paleolitico es uno de los aspectos mas complicado del mismo
puesto que no se cuenta con una forma concluyente, a pesar de los diversos intentos de los
investigadores a lo largo de mas de un siglo. Podemos distinguir entre métodos numéricos y
Nno numericos, que a su vez pueden ser catalogados como relativos y absolutos, dependiendo
de aquello que daten. Por el momento la unica forma absoluta que contamos para ambos
ambitos, el mueble y el parietal, es el C'*AMS.

A continuacién analizamos los diferentes métodos aplicados en la Cornisa Cantabrica
teniendo en cuenta sus limitaciones y sus problematicas para poder generar un marco
cronolégico lo mas preciso posible dentro de las posibilidades con las que contamos
actualmente.

Métodos relativos

-Cierre de la cavidad: La cueva en la que se localizan las representaciones se ha cerrado
después de la realizacidon de las mismas, por lo tanto los estratos que componen el cierre
permiten como minimo la autentificacion y el establecimiento de una edad minima para las
representaciones.

-Recubrimiento estratigrafico del arte parietal: La pared en la que se encuentran las figuras
ha quedado cubierta por depdsitos arqueoldgicos, por lo que la datacion del estrato que los
tapa nos puede dar una edad minima de elaboracion de las mismas.

También, teniendo en cuenta la altura de las representaciones, se puede calcular la altura
aproximada desde la que se realizaron, lo que a partir del analisis de los restos encontrados
en el estrato nos permitiria obtener una fecha minima o maxima. Sin embargo, esto es mas
problematico puesto que las representaciones no tienen por que haberse llevado a cabo
desde una posicion erguida y requiere conocer con precision los procesos de sedimentacion,
por ello excluiremos este tipo de “datacion” de nuestro andlisis.

-Enterramiento en un estrato de fragmentos que contienen arte parietal: En algunos casos
por la calidad del soporte o por eventos crioclasticos se han hallado restos de arte parietal
enterrados en estratos arqueoldgicos. Esto nos proporciona una edad minima, es decir, la
fecha en la que se ha datado el estrato es posterior o sincrénica a la realizacion de la figura.

-Relacién con un estrato arqueoldgico: Muchas cuevas prehistéricas carecen de yacimiento,
por lo que no se puede establecer una relacion entre éste y la actividad grafica del mismo. En
algunos casos, esto se podria explicar por la ausencia de una investigacion sistematica. La
ausencia de niveles arqueoldgicos demuestra que probablemente los artistas no habitaron
en la cueva durante periodos de tiempo dilatados. En ocasiones, si se hace una prospeccion
exhaustiva, se pueden encontrar trazas en relacion al arte paleolitico como son restos de
carbdn en el suelo, huesos de animales, restos de silex descontextualizados e incluso restos
de pigmentos o colorantes que sirvieron para la realizacion del arte.

Establecer una relacion entre estos objetos y el arte parietal es complicado, por ello en
muchos casos se llevan a cabo pequenas excavaciones al pie de los paneles decorados en
las que se encuentran restos (carbones, pigmentos, huesos) que se pueden relacionar con
las pinturas al realizar analisis de colorantes, lo que puede permitir conocer diferentes fases
pictéricas.

La datacion de restos arqueoldgicos de un estrato en proximidad es un método que se
esta utilizando cada vez con mayor frecuencia en la Cornisa Cantabrica, asociando la
fecha obtenida con el arte parietal localizado en las inmediaciones. Este acercamiento es
problematico puesto que la relacion entre el objeto datado y el estrato arqueologico debe de
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estar probada. La sedimentacion de las cavidades es muy lenta y un resto, como carboén o
huesos, no tiene por qué haber sido depositado al mismo tiempo que se ejecuto el arte; esto
hay que tenerlo muy presente sobre todo en cavidades utilizadas durante todo el Paleolitico
superior. También existen casos de datacion de restos en superficie o fragmentos de hueso
insertados en grietas de la pared en proximidad a una o varias representaciones, cuyo
resultado se extiende al del arte parietal. Rechazamos el uso directo e injustificado de este
tipo de dataciones, dado que no suele existir una vinculacién real con la representacion y, si
en algun momento la hubo, es muy dificil de probar.

-Estratigrafia parietal: H. Breuil (1905, 1952) propuso este método basandose en la idea de
que en un panel con superposiciones, lo que se encuentra mas abajo es mas antiguo, por
lo que se le podria dar un valor cronolégico a las superposiciones. Sin embargo, aunque el
punto de partida es valido, el problema es que no se puede precisar cuanto y la diferencia
puede estar entre varios minutos o milenios. En el caso de que se haya datado mediante
algun método numérico, como los que veremos mas adelante, una o varias figuras de un
panel con superposiciones, podemos utilizar la fecha obtenida para datar de forma relativa
los otros motivos del panel obteniendo una fecha ante quem o post quem, dependiendo de
la relacion del motivo con aquel que se quiere datar.

-Comparacion estilistica entre series muebles y series rupestres/parietales: La comparacion
estilistica de las figuraciones parietales con obras de arte mueble datadas por su situacion
en niveles arqueologicos es uno de los métodos mas comunmente utilizados y que
desarrollaremos en profundidad mas adelante.

Los métodos de datacion numérica que vamos a analizar a continuacion también han
permitido avanzar en la comparacion estilistica, puesto que actualmente podemos utilizar el
estilo de motivos datados mediante estas técnicas para datar motivos similares, respetando
el mismo procedimiento y principios que para la comparacion entre series muebles y
parietales.

-Series de Uranio y Termoluminiscencia: Aunque son métodos de datacion absoluta, la
relacion de éstos con las representaciones es relativa, puesto que no datan el evento grafico
en si, sino procesos geolodgicos que proporcionan una edad minima o maxima.

Gran cantidad de figuraciones parietales estan cubiertas por concreciones, por encima y por
debajo, por lo que analizar una muestra del mismo nos da una fecha relativa de cuando se
realizo la representacion. Si el espeleotema se encuentra por encima la figura se ejecutd
antes de su formacion, por lo tanto es anterior a la fecha que se nos proporciona. Sin
embargo, si se encuentra por debajo, la figura se realizé después de la fecha que hemos
obtenido. Por esta razén es fundamental saber en que posicion se encuentra el espeleotema
que se muestrea.

En el caso del Uranio-Thorio (Series de U) los limites de aplicacion de este método alcanzan
hasta hace 500.000 afios.

La termoluminiscencia (TL) plantea mas dificultades, puesto que su medicién depende de
numerosas variables geoldgicas. Sus limites de aplicacion también alcanzan hasta hace
500.000 afos.

-Otras técnicas de datacion relativa: En los ultimos 20 afos, se han comenzado a aplicar
nuevas técnicas de datacion al arte rupestre de aplicacion mas limitada (por el tipo de
muestra que necesita) que las anteriores y que también proporcionan fechas minimas.
Algunos ejemplos de esto son: ESR (Electro Spin Resonance) —que data calcita, al igual
que la TL y las Series de U-, OSR (Optically Stimulated Luminiscence) —que fecha granos
de arena frecuentemente hallados en nidos de avispa sobre representaciones rupestres—,
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P-Ar (Potasio-Argon) —que data materiales igneos desde el Mioceno al Pleistoceno- y
microerosion de la superficie —que permite analizar, en el caso de que las representaciones
se encuentren al aire libre, la erosion que la superficie decorada ha sufrido a lo largo del
tiempo a través del microscopio—. Ninguna de estos métodos de datacion ha sido aplicado
por el momento en la Cornisa Cantabrica.

Criterios absolutos

-Carbono 14 (C™“AMS): La aplicacion del C'* al ambito del arte parietal se lleva a cabo
desde principios de los afos 90 cuando se empez6 a aplicar en Francia. La aplicacion
depende del uso del espectrometro de masas para realizar el conteo del C'* presente en la
muestra, constituida por muestras infimas de carbén, que se toman con un bisturi en una
zona de acumulacion de pigmento; si la figura no tiene mucho pigmento el muestreo se
hace en varias zonas de la figura. Su limite de aplicacion es aproximadamente 50.000 afos
BP. La datacion que se obtiene se expresa en afios BP a un 68,4% de confianza (10). La
variabilidad de niveles de C'* en la atmdsfera a lo largo de diferentes épocas, obliga a la
calibracion de los resultados obtenidos para obtener afos calendaricos y poder comparar
las dataciones con las obtenidas mediante otros métodos. Tradicionalmente, los resultados
finales se expresan en calBP (afios calibrados) a un 95,4% de confianza (20)

Este método no solo permite una datacién directa del arte, sino que a partir de la extraccion
de material organico (datacion de fibras, aglutinantes, oxalatos de calcio, restos organicos
en acreciones minerales, inclusiones carbonosas en las representaciones...) nos permite la
obtencion de, al menos, una edad minima para la representacion.

Dentro de estos métodos que hemos analizado brevemente, nos vamos a centrar
fundamentalmente en los dos que se aplican de forma mas habitual a la hora de analizar la
cronologia del arte parietal de la Cornisa Cantabrica para ver las problematicas concretas
que afectan a cada uno de ellos: los métodos de cronologia absoluta o directa que se han
aplicado en el ambito de estudio (C'* AMS, Series de U y TL) y la Cronologia Estilistica
(mediante comparacion de series muebles y arte parietal datado).

2. Métodos de datacion aplicados en la Cornisa Cantabrica

2.1. Cronologia Numeérica

Desde los anos 90, con el desarrollo de las técnicas, se han aplicado al arte parietal diversos
métodos de datacion. En la Cornisa Cantabrica hasta la fecha se han aplicado tres, C'
AMS, Series de U y TL. El mas utilizado hasta la fecha es el primero. En cuanto a Series de
U, en el ultimo lustro se han publicado las dataciones correspondientes en torno a sesenta
muestras, y, finalmente, la termoluminiscencia que se aplicé de forma experimental en los
afnos 90 pero, dados los resultados poco fiables y precisos, no se han continuado obteniendo
dataciones de este método. A continuaciéon evaluamos el tipo de muestra, los limites y los
problemas de éstos métodos para datar muestras que se correspondan con arte parietal
paleolitico.

2.1.1. DATACIONES MEDIANTE C'* AMS
El protocolo de datacion por C*AMS sigue los siguientes pasos: el levantamiento de una
muestra se lleva a cabo en zonas en las que el pigmento es abundante, preferentemente se
deberia seleccionar un fragmento unico, pero dependiendo de la cantidad de pigmento de
la figura, el levantamiento se realiza en una sola zona o en varias (VALLADAS et AL., 2006).
Compete al arquedlogo la seleccion de las muestras mas adecuadas para la resolucion de
un determinado problema, por lo que es necesario conocer como se integra la muestra en
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el conjunto (BATTEN, GILLESPIE, GOWLETT, & HEDGES, 1986).

El peso inicial necesario es de entre 10 y 100 mg. puesto que en general la muestra esta
formada por carbdén y calcita en diferentes proporciones. El tratamiento, mas o menos
riguroso, depende del tamafio (VALLADAS et AL., 2001). La muestra se somete a un lavado
en el que se suceden acidos, alcalis y otras soluciones. Esto permite separar diferentes
fracciones: alcali, que no se suele datar, hiumica y de carbén puro, que contienen diferentes
grados de contaminacion (BATTEN et AL., 1986). Tal separacion se lleva a cabo porque
acidos organicos transportados por aguas de infiltracion pueden estar mezclados con los
pigmentos (VALLADAS et AL., 2006). En la exactitud del resultado también tienen que ver
otros factores: limpieza y manejo de la muestra, precision del instrumental, experiencia
del personal, etc. Segun los laboratorios de Gif-sur-lvette los resultados mas fiables son
los obtenidos de una masa de carbono datable de al menos 500 pg. A menor cantidad,
menor fiabilidad puesto que la contaminacion por carbono reciente sera relativamente mas
importante y dificil de estimar (FORTEA, 2007).

La fraccién humica (FH) se data cuando es posible, puesto que sirve para determinar el
grado de contaminacion de la muestra (BATTEN ET AL., 1986), aumentando la confianza en
las dataciones obtenidas, aunque no se puede excluir que ambas estén contaminadas. La
coincidencia de las fechas entre FH y de carbono puro es deseable pues indicaria que se
ha eliminado toda la contaminacion. Cuando las dos fracciones difieren, la humica tiende a
dar una fecha mas baja; en este caso la fraccion de carbon puro (CP) suele ser mas fiable.
Sin embargo, segun H. Valladas, en determinados casos en los que la fraccion humica ha
proporcionado una fecha mas antigua, esta fecha suele ser mas fiable que la fraccion de
carbon puro (VALLADAS et AL., 2001). Esto sucede porque la descontaminacién aplicada
ha sido excesivamente agresiva y ha eliminado parte del carbono del pigmento, junto con
el carbono moderno (VALLADAS & CLOTTES, 2003). En caso de duda, la medicion de
isétopos estables de carbono (C'? y C'), en el carbdén y en la caliza, permiten estimar la
presencia de contaminacion (VALLADAS et AL., 2006); sin embargo, este procedimiento
apenas se lleva a cabo. Segun Clottes y Valladas (2003) todos los resultados andémalos
tienen una explicacion y las posibilidades de rejuvenecimiento son mayores que las de
envejecimiento (CLOTTES, 1994).

A raiz del debate surgido con las dataciones directas del arte de Chauvet (BALBIN-
BEHRMANN, 2014; COMBIER & JOUVE, 2012; LORBLANCHET, 2014; P. B. PETTITT,
BAHN, & ZUCHNER, 2009; P. B. PETTITT & BAHN, 2003; P. PETTITT & BAHN, 2014;
SADIER ET AL., 2012; VALLADAS & CLOTTES, 2003; VALLADAS ET AL., 2005; ZUCHNER,
2014) se han publicado diversos articulos que abordan problematicas acerca del método
del C™ AMS. Combier y Jouve (2012; JOUVE, 2013) proponen que la fraccion isotépica
de d C'3expresada en %o y denominada “isotopic signature” permite diferenciar el origen del
carbén: un rango entre -15 y -23 %o indicaria que el carbdn procede de huesos carbonizados
mientras que -26 a -28%o indicaria su procedencia de carbén de madera. Esta propuesta ha
sido rechazada por el equipo investigador de Gif-sur-lvette (FONTUGNE €T AL., 2014) que
consideran que es un valor puramente técnico.

2.1.2.DATACION MEDIANTE SERIES DE URANIO
Hasta hace relativamente poco los analisis realizados a partir de este método, basado en
el equilibrio entre el U?** y el Th?, se habian centrado en estudios paleoambientales, la
elaboracion de curvas de calibracién para C' y la datacion de materiales del Paleolitico
inferior y medio. La aplicacion al estudio del arte parietal paleolitico comienza en los afos
90 del siglo XX, fechandose figuraciones en Covalanas y La Garma. El tipo de muestra
necesario (espeleotemas, recubrimientos calciticos, etc.) es muy abundante en cuevas, por
lo que se convierte en el método idéneo para la datacién de formaciones de calcita en
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relacion con los motivos pictéricos, sobre todo aquellos que no se pueden datar por C'
AMS. Los fundamentos del método son: al precipitarse el CaCQO? se absorbe el U?*, pero no
el Th? por lo que, en teoria, éste no esta presente. Una vez que cristaliza, se convierte en
un sistema cerrado: el U?* decae lentamente formandose, entre otros productos, Th?°. La
medicion de estos nos proporciona una datacion (LIRITZIS, 1987). EI mayor problema de
este método viene dado por la contaminacién de la calcita por materiales detriticos, lo que
invalida el presupuesto del sistema cerrado puesto que isétopos de Th estaran presentes
en la muestra. Las muestras que contienen cantidades apreciables de Th?*? probablemente
contendrian Th?3° en el momento de la deposicion del espeleotema. Otro de los problemas
es la posible migracion de U o Th dentro o fuera en materiales porosos. Ademas, se deberia
de evitar tomar muestras con signos de recristalizacion, puesto que pueden suponer pérdida
o enriquecimiento de U o Th.

Las muestras, que deben tener una cantidad de entre 10 y 100 mg. (GENTY, BLAMART,
& GHALEB, 2005; PIKE T AL., 2012), deben ser tomadas, a ser posible, por expertos para
evitar los problemas mencionados. Si la calcita que se va a muestrear tiene mas de 2mm de
grosor, se pueden tomar varias muestras en relacion estratigrafica. En todos los casos se
debe tener muy clara la relacion entre el espeleotema y el motivo al que se asocia; ademas
se debe evitar el daio a las representaciones. Si es posible, se deberia realizar un analisis
de las muestras obtenidas con un microscopio para conocer la composiciéon y la posible
contaminacion antes de procesar la muestra (GENTY et AL., 2005). Las muestras con restos
de pigmento o contaminacion detritica deben ser descartadas (PIKE ET AL., 2012). Una vez
en el laboratorio la muestra es triturada y disuelta en acidos para posteriormente aislar,
mediante cromatografia de idn, los isétopos de U y Th. Se debe tener especial cuidado en
este paso para eliminar las posibles contaminaciones. Las muestras se analizan en un MC-
ICP-MS (Multi-Collector Inductively Coupled Plasma Mass Spectometer); tras las mediciones
se comienza un proceso estadistico en el que se calcula la correccidn detritica y a partir del
que se obtiene la fecha final (PIKE ET AL., 2012).

Las dataciones que se obtienen mediante el analisis del desequilibrio de series de Uranio
son calendaricas y se expresan habitualmente en ky (miles de afnos) y con una desviacion
tipica con un intervalo del 95% de confianza.

La aplicacion mas extendida de este método en los ultimos anos ha provocado que
aparezcan articulos en los que se analizan las diferentes problematicas del método
desde varias perspectivas. Pons-Brancu et al. (2014) y Sauvet et al. (2015)in the case
of engravings and red paintings, only indirect methods can be used that allow us to date
deposits that have covered the works over time (TL, U/Th, oxalates, etc. critican el sistema
por las diferentes problematicas que plantea: la presencia de Th detritico hace necesaria
la aplicacion de correcciones, las condiciones humedas de la cavidad provocan que las
calcitas analizadas sean un sistema abierto, es decir, la calcita varia a lo largo del tiempo
alterandose vy dificultando las correcciones. Asimismo, mencionan la posibilidad de que
los depositos calciticos sobre las representaciones sean mayoritariamente del Holoceno,
obteniéndose una fecha demasiado reciente como para que sea relevante y critican las
dataciones de costras bajo la figura, puesto que no tienen nada que ver con el acto creativo.
Los autores resaltan la importancia de hacer dataciones cruzadas entre diferentes métodos
para investigar la validez del sistema y critican la ausencia de detalles analiticos en las
publicaciones.

2.1.3. DATACION MEDIANTE TERMOLUMINISCENCIA (TL)
En los 90 se comenz6 a estudiar la posibilidad de datacion de materiales con calcita
mediante Termoluminiscencia (TL) para poder aplicarlo también a concreciones presentes
en yacimientos, tanto en niveles arqueoldgicos como cubriendo representaciones de arte
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parietal (BENEITEZ eT AL., 2001). Cuando la calcita de la que se componen los espeleotemas
cristaliza, los materiales radioactivos (K*° ,U23423 Th2%0) que contiene y que se encuentran en
su entorno comienzan a desintegrarse de forma estable, emitiendo radiaciones a, B y y sobre
la estructura cristalina, desplazando electrones que quedan atrapados en irregularidades
(BEDNARIK, 2002). A lo largo del tiempo se van acumulando, por lo que si calculamos la
cantidad de radiacion que emiten el K*, UZ428y Th2%0 de la muestra y del entorno podemos
obtener una fecha. En el caso de la calcita, la radioactividad suele ser baja, por lo que el
contribuyente principal suele ser la radiacion y de los alrededores (AITKEN, 1985). Por ello
es importante medir la dosis ambiental anual de forma correcta. La medicion se realiza
calentando la muestra, de este modo, se libera el exceso de energia atrapado en forma de
luz que se puede medir con un fotomultiplicador con un filtro rojo (BENEITEZ ET AL., 2001)
puesto que la calcita emite en la zona naranja del espectro (600-629nm). La dosis anual se
calcula mediante la medicién de radioactividad B del K* a través de un contador Geiger-
Muller y la a del U423 Th20 ysando un contador de centelleo sélido (ZnS) mientras que la
y se mide in situ con un sistema de recuento de centelleo solido | Na(Tl). Ademas, se debe
establecer la capacidad de atrapar electrones de la muestra sometiéndola en el laboratorio
a una dosis de radiacion conocida.

Los mayores problemas a los que nos enfrentamos al utilizar este método son las numerosas
variables geoldgicas intrinsecas (como la humedad o la velocidad a la que crece el
espeleotema) que afectan a las muestras. Por ello, la edad obtenida es una media del evento
mas o menos disperso (ARIAS et AL., 1998) y la fecha tiene una gran desviacion tipica, en
torno al 10% en la mayoria de los casos. El equipamiento habitual de los laboratorios no esta
preparado para medir en el rango que emite la calcita, por lo que se produce una pérdida de
sefial cercana al 90% (BENEITEZ et AL., 2001). La dificultad a la hora de calcular la dosis
anual supone otro contra, puesto que en el K*, U428y Th?0? se han observado grandes
variabilidades que provienen incluso de la ocupacion humana. Lo ideal seria implantar un
dosimetro en el lugar donde se ha tomado la muestra durante un afio. Otros problemas son

-No es necesario calibrar los resultados

-No es necesario degradar la figuracion
durante el muestreo

Método | Ventajas Desventajas
G -Proporciona  unos resultados mas | -Pequefio tamafio de las muestras y exposicion
precisos. durante largo tiempo.
-Proporciona una datacién relacionada | -Tenemos que asumir que el carbén utilizado en
con la ejecucion de la figura (la muerte del | las pinturas se relaciona con la creacion del arte.
arbol ilizo para hacer carbén). - L
arbol que se utilizo para hacer carbén) -Probabilidad de contaminacién.
—Metodo que lleva utilizandose durante -Necesidad de calibrar los resultados.
décadas.
-Inevitable deteriorar la figura en el muestreo.
-Las figuraciones realizadas en carbén
constituyen una minima parte del arte parietal
paleolitico.
-Experimentalidad en el ambito del arte rupestre,
necesidad de una mayor experimentacion en el
pretratamiento.
U-Th -Data un suceso muy comun en zonas | -Amplia desviacién tipica en los resultados (TL).
TL karsticas: los espeleotemas.

-No se data la figuracion en si, sino un momento
geoldgico previo o posterior a su realizacion por lo
que solo obtenemos una fecha aproximada.

-Necesidad de una clara relacién directa entre la
figura y el espeleotema.

-Problemas de contaminacion: recristalizacion,
detriticos o migracion de Th en porosos (U-Th)

-Depende de diversas variables geoldgicas:
humedad, velocidad de crecimiento (TL).

-Métodos todavia en fase experimental en el
ambito del arte rupestre.

Tabla 5.1. Ventajas y desventajas de los métodos numéricos aplicados en el arte parietal de la Cornisa Cantabrica
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recristalizacion, porosidad, impurezas, etc. Todas las dataciones mediante TL para cuevas
con arte parietal cantabricas las ha llevado a cabo T. Calderén y el equipo del laboratorio
de Datacion y Radioquimica de la UAM con un equipo de termoluminiscencia de alta
sensibilidad (Riso-TLDA-10).

2.1.4 Valoracion

Nos encontramos ante una disciplina todavia muy joven, con 192 dataciones (Tabla 1) parala
Cornisa Cantabrica. Debemos tomar las fechas obtenidas con precaucion puesto que estos
métodos son aun experimentales en su aplicacion al arte parietal. En C'* AMS se cuenta con
una mayor experiencia, pero dado que una cuarta parte de las dataciones son contradictorias
con la razén arqueoldgica, es evidente que se necesita mas experimentacion durante la
preparacion de la muestra, puesto que la contaminacion influye de forma importante en los
resultados. La contaminacion se produce por la composicion impredecible y compleja de
la materia carbonosa que compone las figuraciones, dado que se encuentran en grandes
areas y estan expuestas al medio (HEDGES et AL., 1998); por la existencia de colonizacién
bacteriana o microbioldgica, probada en Altamira (SCHAREBEREITER-GURTNER, SAIlZ-
JIMENEZ, PINAR, LUBITZ, & ROLLEKE, 2002) y Candamo (FORTEA, 2000; HOYOS,
1993); por la diferente composicién del pigmento como ocurre en Tito Bustillo (BALBIN-
BEHRMANN, ALCOLEA, & GONZALEZ, 2003) o Candamo (FORTEA, 2000, 2007) o por
la posible existencia de repintes. Segun H. VALLADAS (2003) el grado de contaminacion
depende en gran medida de como y cuando fueron descubiertas las cuevas.

Las dataciones que nos proporciona la TL son poco precisas (presentan una amplia
desviacion tipica), aunque también hay que tener en cuenta que el C'* AMS en muchos
casos ha resultado menos exacto de lo esperado, aportando, para un mismo motivo,
fechas con milenios de diferencia. Por otro lado, las Series de U y la TL se pueden aplicar
a un numero mucho mayor de figuraciones pues los espeleotemas son frecuentes en los
ambientes karsticos, mientras que los motivos realizados con carbdn son una minoria en
el arte parietal cantabrico. Ademas estos métodos, si el muestreo se lleva a cabo de forma
adecuada, no tienen la necesidad de degradar el motivo al obtener la muestra, como ocurre
con el C'"*AMS, aunque hay que tener muy clara la relacion entre ésta y la figura. En la Gltima
década se han formulado numerosas criticas respecto al C', puesto que no siempre se
puede certificar una continuidad temporal entre los dos eventos criticos (el inicio del primer
periodo de semidesintegracion al convertirse la rama en madera muerta y la ejecucion de
las figuraciones con un lapiz de carbdn vegetal) (CLOTTES, 1994; PETTITT & BAHN, 2003;
PETTITT, 2008).

Como veremos mas adelante, de las diecinueve fechas obtenidas de la fraccion humica en la
Cornisa Cantabrica, tan solo cuatro se asimilan ala fraccion de carbono puro correspondiente,
corroborando que la contaminacion es minima. Dos de ellas son mas jovenes que las
proporcionadas por el carbono puro, indicando una contaminacién por carbones modernos
y trece de ellas son mas antiguas que la fraccion de carbon puro. Segun Valladas (2003;
2006), lo mas habitual deberia ser el primer caso y lo mas escaso el ultimo, puesto que
indicaria un pretratamiento excesivo, y sin embargo, es o mas frecuente. Las fechas que
desentonan son reexaminadas y criticadas; sin embargo, aquellas que se situan en un
marco cronoldgico adecuado a la datacion estilistica asociada tienen pocas posibilidades de
ser puestas en tela de juicio (CLOTTES, 1994) y, vistas las desviaciones que se obtienen en
la mayoria de las dataciones realizadas sobre la fraccion humica, lo mas probable es que
ocurriese en la mayoria de los casos en los que ésta es imposible de analizar. Todos los
casos deberian ser analizados con detenimiento llevando a cabo un estudio completo que
incluya paredes y contexto (LORBLANCHET, 1995).

También se deberian realizar con mas frecuencia dataciones en laboratorios independientes
para la comprobacion de los resultados y estudiar la posible necesidad de implantar un
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protocolo especial para la datacion de muestras de arte rupestre, al menos para C"* AMS:
conocemos (VALLADAS et AL., 2001) el procedimiento de preparacion, analisis y tratamiento
estadistico de las muestras procesadas por el laboratorio de Gif-sur-Yvette. Sin embargo,
desconocemos el sistema utilizado por el resto de laboratorios que han datado muestras de
carbon de arte parietal.

Ha sido formulada en diversos articulos (LORBLANCHET, 1995; PETTITT, 2008; ROWE,
2004) la necesidad de un estandar de publicacion de fechas debido a la gran variabilidad de
formas de publicacién y la falta de importantes datos sobre las dataciones realizadas como:
figura muestreada, zonas y técnica de muestreo, descripcion y peso inicial de la muestra,
pretratamiento utilizado, masa de carbdn puro obtenido tras el mismo, comportamiento de
la muestra durante el analisis, numero de laboratorio, fecha con la desviacion tipica a 1ag,
fechas rechazadas y las razones de rechazo... Ademas el protocolo de medicion de datos se
deberia integrar en un estudio completo y conviene datar, dentro de las posibilidades, varias
veces la misma figura para verificar la validez de las mediciones y la posible existencia de
retoques, que se pueden confirmar mediante analisis fisico-quimicos.

Los arquedlogos deben tener muy en cuenta estas ventajas y desventajas, las criticas a los
meétodos, su validez y los limites a la hora de seleccionar el método concreto y sobre todo la
muestra que se vaaanalizar, puesto que la seleccion debe ser vinculante conlarepresentacion
parietal. Asimismo, una vez que se recibe la datacion el arquedlogo encargado debe llevar a
cabo un analisis critico de los resultados en cualquier caso, tanto si coincide con la datacion
estilistica estimada como si la datacién es completamente distinta a lo que se esperaba o
es incluso postpaleolitica, evaluar las posibles razones por las que esto haya ocurrido y
si es pertinente llevar a cabo otros analisis y dataciones para confirmar el resultado o la
posibilidad de que exista una contaminacién en las muestras. En muchos casos, sobre todo
cuando se obtiene una datacién que coincide con aquello que se esperaba, no se realiza un
analisis arqueoldgico del resultado y se generalizan presupuestos (Tabla 5.1).

2.2. Cronologia Estilistica

El concepto de estilo con valor cronolégico se ha utilizado desde inicios de la investigacion
del arte paleolitico tanto para el arte mueble como para el parietal. Asimismo, inicialmente se
comparaban las representaciones paleoliticas con las de grupos de cazadores recolectores
contemporaneos con el objetivo de llegar a conocer su significado.

El uso de este concepto como sinénimo de horizonte grafico lo comenzaron a aplicar E.
Piette y H. Breuil, segun las caracteristicas de las representaciones tanto de arte mueble
como de parietal, y dando comienzo desde lo mas “rudimentario” hasta llegar a alcanzar la
“perfeccion” (PIETTE, 1907; BREUIL, 1952). Leroi-Gourhan continud, sin definirlo, utilizando
este concepto y tomando como base la repeticion de determinados caracteres en las figuras
e implementando, asimismo, la organizacion espacial de los conjuntos en este método como
evolucion de lo que proponia Breuil. Sin embargo, los resultados obtenidos no supusieron un
gran cambio frente a la evolucion cronoldgica de Breuil (LEROI-GOURHAN, 1965).

Una de las bases para que este método sea funcional es la constancia de que el objeto
mueble que se vaya a comparar con figuraciones representadas en el arte parietal esté bien
datado, es decir, que no esté en un nivel con problemas estratigraficos y, a ser posible, que
se cuente con dataciones para situarlo mejor en la escala temporal.

El procedimiento para llevar a cabo las comparaciones es aislar criterios estilisticos dentro
de la figura en la que se va a hacer la comparativa (linea cérvico dorsal sinuosa, orejas en
V, morro abierto,...), limitarse a un mismo taxén (bovidos, cérvidos, capridos...) y dentro de
una proximidad geografica.

Sin embargo, hoy en dia el uso del estilo como marcador cronolégico suscita muchas
reservas, puesto que la técnica utilizada difiere entre una y otra serie. El soporte influye
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en la realizacion de las figuras y es mas probable que una figura de arte mueble sea mas
precisa que una de arte parietal. Esto complica las comparaciones que en ocasiones se
hacen con poca base o justificacion. Ademas el arte mueble es muy abundante en el
Magdaleniense mientras que en etapas anteriores es bastante mas escaso, por lo que es un
método parcial. También existe la posibilidad de que estilos idénticos no sean forzosamente
contemporaneos. Asimismo es arriesgado datar un conjunto a partir de esta técnica ,por lo
que se deberia limitar a la figura comparada.

Noobstante, debemos plantear una serie de cuestiones acercadel estiloy su valor cronolégico,
Domingo (2005, p. 25) plantea que el estilo tiene diferentes significados y opera a diferentes
escalas: “...[...] como identidad, ya sea individual o de autor, escuela, taller, grupo social
inter o intragrupal, etc; estilos coetaneos con funciones distintas, etc.” Y por lo tanto hay
que analizar el valor cronolégico de la comparacion estilistica, que, como ya expresamos
en un trabajo previo (GARCIA-DIEZ & OCHOA, 2012b), puede ser entendido desde dos
visiones opuestas: que la similitud morfo-estilistica implique, mas alla de la relacion grafica,
una “sincronia” temporal, con lo que los vinculos graficos establecidos entre los soportes
decorados muebles y los conjuntos rupestres representarian “identidad” en la ordenacion
secuencial. Por otro lado, pudiera interpretarse que las similitudes corresponderian a
“fragmentos temporales” de una misma tradicion grafica que hubiera perdurado durante un
determinado tiempo y que se transmitié a partir de mecanismos que implicaron un alto grado
de normalizacion grafica en la construccion de las figuras.

La unica informacion precisa disponible en la actualidad para el arte mueble, y en relacién
a la evolucion del estilo a lo largo de diferentes fases, que nos puede aportar un enfoque
desde este punto de vista, es la de la cueva de El Parpalld, y por lo tanto muy centrada en
una unica area geografica y un unico yacimiento. En este yacimiento se han documentado
entre el lote mueble Gravetiense y el Solutrense (especialmente en sus fases mas antiguas)
elementos de continuidad grafica (VILLAVERDE, CARDONA, & MARTINEZ-VALLE, 2009;
VILLAVERDE, 1994); algunos, incluso, perduran practicamente durante todo el Paleolitico
superior. De ser extensible esta consideracion a otros ambitos geograficos, se pondria
de relieve el posible error que implica atribuir fechas a un dispositivo rupestre cuando no
se dispone de datos numéricos directos. Esta posibilidad fue ampliamente discutida en el
Coloquio “The Post-stylistic Era: where do we go from here” (LORBLANCHET & BAHN,
1993) en el que se cuestiona el valor del estilo como marcador cronoldgico tras los primeros
resultados obtenidos mediante la datacién directa mediante C'* AMS.

La aplicacion de los nuevos métodos de datacion ha generado un debate sobre la duracion
temporal que una tradicion grafica puede tener. Sin embargo, para poder utilizar el estilo
con un valor cronolégico hay que tener muy claras las dataciones y, como hemos visto
anteriormente, muchas de las dataciones obtenidas presentan problematicas que hay que
superar antes de poder crear un marco cronologico basado en ellas. Estos dos problemas
exigen un replanteamiento critico de la cronologia, tanto desde el punto de vista de los
resultados obtenidos mediante los métodos directos, como de la necesaria revision del uso
del estilo para datar el arte parietal.

Esta discusion, asi como los limites que impone, es importante por la repercusion que
presenta en relacion al valor social y “territorial” que se pudiera atribuir a los conjuntos
graficos paleoliticos, ya que el grado de similitud grafica es el reflejo de la vinculacion de
los grupos humanos a determinadas tradiciones culturales. Y esta pudiera ser valorada,
aceptando una “sincronia” de los conjuntos, como el reflejo de la movilidad de un grupo
o de las estrechas relaciones intergrupales, o bien como la perduracion en el tiempo de
una tradicién grafica practicada por un mismo grupo (cultural) humano. De este modo la
dispersion seria bien la representacion de la amplitud espacial del grupo humano, y/o bien
del gradiente cronolégico (GARCIA-DIEZ & OCHOA, 2012).
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Concluyendo, no descartamos ninguno de los métodos que analizamos para la datacion del
arte paleolitico, hacerlo supondria renegar del estudio del mismo puesto que actualmente,
ninguno de ellos es efectivo sin apoyo de otros. Sin embargo, abogamos por un uso critico
de ambos (los numéricos y los basados en la comparacion estilistica) con la intencion de
generar un marco cronologico lo mas fiable posible, aunque esto suponga, por otro lado,
gue no consigamos mucha precision por el momento. La dificultad que supone llevar a cabo
dataciones absolutas sin las problematicas mencionadas hace obligatorio, en cierto modo,
el uso del estilo como herramienta para la datacion del arte parietal complementandose los
dos métodos a la hora de secuenciar el arte parietal paleolitico.

3. Datos disponibles para la Cornisa Cantabrica: un estado de la cuestién

La abundancia de datos con los que contamos en la actualidad para los conjuntos de la
Cornisa Cantabrica, no lo suficientemente precisos e incluso contradictorios en algunos
casos, hace complicado crear un marco cronolégico fiable y que a la vez permita avanzar
en el estudio del arte parietal. A continuacion, analizaremos los datos disponibles hasta la
fecha para el ambito de estudio desde un punto de vista critico. Las dataciones numéricas
se pueden consultar en las tablas (Anexo I).

3.1. Aurifaciense (~40.000/39.000-34.500/33.000 calBP)

De este periodo tan so6lo se ha datado mediante CAMS un conjunto de figuraciones en
Candamo. Las fechas obtenidas para las puntuaciones sobre los toros 15y 16 lo convertirian
en el conjunto mas antiguo datado, incluso mas que Chauvet (Francia). De ahi los diversos
analisis que se llevaron a cabo después de obtener estas dataciones (FORTEA, 2000):
analisis al SEM que determinaron una diferente composicion del carbon en los puntos (vegetal
y hueso) y la presencia de contaminacion bacteriana. Esto llevé a un nuevo muestreo de los
mismos puntos por separado analizado en el laboratorio Geochron, que proporciono fechas
muy distintas a los resultados de Gif-sur-lvette, que situaban el conjunto en el Magdaleniense
inferior, fechas que por otro lado se habian asignado a los puntos a partir de criterios
estilisticos. Estos resultados han sido interpretados en varias publicaciones (FORTEA,
2007; PETTITT & BAHN, 2003) de diferentes maneras: contaminacién de las muestras,
presencia de carbon fosil, reutilizacion de carbones de épocas anteriores, diferencias en
los pretratamientos, repintes... Este debate ha sido retomado recientemente por el equipo
de investigacién actual y el laboratorio de Gif-sur-lvette (CORCHON et AL., 2014), con la
obtencion de nuevas muestras, tanto de carbon como de calcitas para el analisis mediante
C™AMS y Series de U. Los resultados de las dataciones C™AMS de los puntos negros
13, 15 y 16 —4 fechas— presentan un rango muy amplio de entre 27.210 y 21.235 cal BP
que los autores asocian al bisonte negro datado previamente por Fortea (27.441-26.235
cal BP), hablando de la posibilidad de un horizonte grafico de pinturas negras con al menos
estas grafias y que estarian precedidos por una fase de pinturas amarillas (uros amarillos
bajo los puntos) y una fase previa a ésta compuesta por un horizonte de pinturas rojas que
podria pertenecer al Aurifiaciense o el Gravetiense. Las dataciones de series de U obtenidas
para muestras de calcita del uro amarillo y las puntuaciones negras no son significativas
(12.300-10.500 anos), aunque “prueban” la data paleolitica del conjunto. Las dataciones de
C'* AMS obtenidas a partir de tres muestreos diferentes muestran una problematica de base
debida bien a contaminaciones bien a un muestreo inadecuado, en ninguna de las fases se
han obtenido fechas similares generando cuestiones de dificil resolucion que no permiten
avanzar en el marco cronoldgico general.

En Pondra se llevaron a cabo cuatro dataciones mediante TL (GONZALEZ-SAINZ & SAN
MIGUEL, 2001). Dos asociadas al ciervo 16 realizado con la técnica del tamponado: una
que data la concrecion sobre la que se realizo el motivo y otra de una red de cordones
estalagmiticos que cubre la figura. Las otras dos dataciones corresponden a las figuraciones

126




Parte |. Bases cronoldgicas

8 (linea roja) y 9 (caballo): se datdé una concrecidén que cubre la linea roja y sobre la que
se realizé un caballo grabado en trazo simple con varias correcciones; ademas se fechd
una formacién que aparentemente se superpone al morro del caballo. La composicion se
realizaria en 2 fases: antes de 35.750%4.730 afios se pintd la linea, el caballo se grabaria
después de esta fecha y antes de 22.595+2.338 afios. El problema es que la relacion entre
el grabado y la concrecion no esta del todo clara. Los autores opinan que las dataciones
obtenidas estan en contradiccion con las caracteristicas estilisticas del conjunto (estilo IlI)
y es necesaria una mayor discusion al respecto; ademas la precisiéon de las dataciones
es muy baja, puesto que implicaria un rango demasiado amplio como para poder sacar
conclusiones validas.

Un gran “claviforme” rojo del techo de policromos de la cueva de Altamira fue datado
(GARCIA-DIEZ eT AL., 2013; PIKE ET AL., 2012) mediante series de Uranio. La fecha obtenida
indica una antigiiedad minima de 37000 afos sugiriendo un uso mas antiguo, y en varias
fases, de lo que se pensaba de la cavidad.

En la cueva de El Castillo se obtuvieron tres dataciones de época Aurifaciense mediante
series de Uranio (GARCiA-DIEZ, GARRIDO, ET AL., 2015; PIKE ET AL., 2012): un disco rojo
de la Galeria de los Discos, y otras dos en el Panel de las Manos: una mano en negativo
cuyo resultado aumenta sustancialmente el margen cronolégico de las manos, que hasta la
fecha se consideraban gravetienses (34.500-26.000 calBP), y un disco rojo cuya datacion,
similar a la de la mano, podria indicar, segun los autores, que la composicion completa del
panel (unas cuarenta manos, signos y discos) tienen al menos 40.800 afos.

En Tito Bustillo se obtuvo la datacion del motivo figurativo mas antiguo datado hasta la
fecha mediante series de U; se trata de una figura antropomorfa localizada en la Galeria de
los Antropomorfos. Se tomaron dos muestras, una ante quem y una post quem, resultando
dos fechas que nos indican un lapso entre 35.980 y 29.100 situando la ejecucion de la
representacion entre el Aurifaciense reciente y el Gravetiense (PIKE et AL., 2012).

En unos articulos de reciente publicacion (ABAUNZA, 2015; GARCIA-DIEZ & OCHOA,
2015) se analizan los soportes con decoracion mueble de inicios del Paleolitico superior
desde un punto de vista critico, eliminando aquellos que tienen una atribucion estratigrafica,
y por lo tanto cronoldgica, dudosa con la finalidad de hacer un analisis lo mas objetivo
posible. La Unica pieza figurativa atribuida a este periodo es una plaqueta de arenisca
procedente del yacimiento de Covalejos con trazos sinuosos que podrian constituir una
o varias figuras animales, quizas de équido. Sin embargo, unicamente contamos con una
publicacién preliminar de este hallazgo, por lo que no podemos sacar ninguna conclusion
cronolégica dada la imposibilidad de determinar los rasgos estilisticos. Asimismo, se
menciona la existencia de otras dos plaquetas con grabados muy sumarios de vulvas, pero
al igual que en el caso anterior no se describen, ni se publica una figura o fotografia, por lo
que no podemos incluirlas en el analisis (SANGUINO & MONTES BARQUIN, 2005).

En Hornos de la Pefa se localizé un frontal de caballo con unos cuartos traseros de équido
grabados que fue atribuido al Aurifiaciense y fue una de las bases que utilizd Breuil para
la sistematizacion del primer arte figurativo (ALCALDE DEL RIiO, BREUIL, & SIERRA,
1911; BARANDIARAN, 1973; BREUIL & OBERMAIER, 1912). Sin embargo, su atribucién
cronolégica es problematica; aparecen mezclados materiales de dos periodos diferentes
(Aurifiaciense y Solutrense) en la misma capa y las dudas que expresaron los investigadores
en su momento y una datacién radiocarbonica correspondiente al Solutrense (BOWMAN &
BALAAM, 1990) nos hacen descartar este objeto para la sistematizacion del arte paleolitico
cantabrico a pesar de la documentacion aportada recientemente (TEJERO, CACHO, &
BERNALDO DE QUIROS, 2008) (Fig. 5.1).
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Figura. 5 1. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultados indican una cronologia Aurifiaciense
40/39 ky-34,5/33ky). Arte parietal: A) Altamira: gran claviforme (PIKE et al. 2012); B) EI Castillo: disco rojo (PIKE et al.
2012); C) El Castillo: mano en negativo (GARCIA-DIEZ et al. 2015); D) Pondra: Ciervo punteado (GONZALEZ-SAINZ
and SAN MIGUEL 2001); E) Tito Bustillo: antropomorfo (BALBIN-BEHRMANN et al. 2003); F) Candamo: puntos negros
(FORTEA 2000). Arte mueble: G) Covalejos: plaqueta con posibles representaciones figurativas (SANGUINO and
MONTES BARQUIN 2005); H: Hornos de la Pefia: Frontal de caballo con cuartos traseros de équido (TEJERO et al.

2008).
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3.2. Gravetiense (~34.500/33.000-25.000/24.500 calBP)

Se han obtenido 4 dataciones C'*AMS correspondientes al Gravetiense, dos de la cueva del
Conde, una de Candamo y otra de El Calero Il. En EI Conde se dataron carbones hallados
junto al conjunto B de grabados para obtener una fecha minima (FORTEA, 2007), las
dos dataciones proporcionaron fechas correspondientes al Gravetiense, indicando que el
conjunto se debid realizar antes del 29.000 calBP (FORTEA, 2000). Sin embargo, la relacion
entre los sedimentos y las dataciones no se explica de forma clara y los grabados se situan
practicamente en su totalidad sobre el nivel 0 (FERNANDEZ-REY, ADAN, ARBIZU, &
ARSUAGA, 2005).

La dataciéon de Candamo corresponde al bisonte 29; se eligidé porque se superpone a la
cierva 8 y se infrapone a los ciervos 6 y 7, realizados con grabado tipo Altamira-El Castillo
(FORTEA, 2007), lo que lo sitia como minimo en el Magdaleniense inferior. Segun Fortea
(2000), la apariencia de la figura, similar a los bisontes de tipo Niaux, la situaria en el
Magdaleniense; sin embargo, no hay razones para considerar la fecha obtenida demasiado
alta o baja. La datacién de El Calero Il pertenece a marcas negras (MUNOZ-FERNANDEZ
& MORLOTE, 2000); se desconoce si corresponde a restos de una antigua figuracion que
los autores definen como “posible pata de bisonte” o si se trata de una simple marca negra
no figurativa.

En la zona IV de La Garma se encuentra un panel individualizado y con buena visibilidad.
En él se pueden diferenciar varias etapas, tanto de grabado, como de pintura. Han sido
realizadas 6 dataciones mediante series de U (ARIAS, ONTANON, IlIPC & CSIC, 2008),
dos de ellas sobre concreciones bajo las figuraciones que nos proporcionan una fecha post
quem de la ejecucion. Sobre la figura 8, una cabra pintada con tamponado yuxtapuesto
a la derecha del panel, se procesaron 3 muestras de una concreciéon sobre el lomo. Los
resultados son bastante coherentes entre si, incluso se solapan, lo que indica con bastante
probabilidad que la formacion tiene al menos 26000 afios. Gonzalez-Sainz (2003) concluye
que las dos cabras y el uro del panel se realizarian en un momento mas antiguo del que se
plantea mediante el estudio estilistico (lll Antiguo). La figura 9 también ha proporcionado
una fecha ante quem; no obstante, el resultado es demasiado antiguo como para tenerse
en consideracion. En la zona IV se han obtenido resultados complementarios a los de series
de U, la muestra MAD-971 proporciona una fecha post quem para la realizacion del panel,
mientras que la muestra MAD-973 data la figura 8 en 38.175+3850 afos, lo que no coincide
con los resultados proporcionados por series de U, aunque, al menos reitera la antigliedad
de la figuracion.

En la zona VI se llevaron a cabo dos dataciones por Series de U, una ofrece una fecha
post quem, poco significativa, y otra de una concrecidon sobre una mano en negativo en
rojo, cuyos resultados, si tenemos en cuenta la desviaciéon a 2g, la situarian en el periodo
Aurifaciense o Gravetiense (ARIAS ET AL., 2008).

Durante las excavaciones de La Vina se localizaron grabados compuestos por series de
lineas verticales y preferentemente paralelas cubiertas por niveles asignados, dependiendo
del area, al Perigordiense final, Solutrense inicial, Solutrense superior y Magdaleniense
cantabro-pirenaico. Por lo tanto podriamos considerarlos como fechas ante quem para este
conjunto. Fortea ademas propuso otro argumento relativo: una incision quedo cubierta por
una concreccion calcitica depositada en el estrato correspondiente al Solutrense inicial, la
presencia de calcita en el nivel X retrasaria la datacion al Aurinaciense (FORTEA, 1994).

En un trabajo previo analizamos (GARCIA-DIEZ & OCHOA, 2012a, 2015) con detenimiento
los objetos muebles asignados al periodo Gravetiense desde un punto de vista critico,
eliminando del estudio aquellas piezas que no tenian una atribucién clara, con la intencién
de analizar el estilo del arte mueble Gravetiense. Para la Cornisa Cantabrica el conjunto
se reduce a tres soportes: un compresor con una representacion de bisonte —EI| Castillo-,
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Figura 5.2. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultados indican una cronologia Gravetiense
(34,5/33ky-25/24ky). Arte parietal: A) El Castillo: Disco rojo(PIKE ETAL., 2012); B) Candamo: Bisonte negro (GONZALEZ-
SAINZ, CACHO, & FUKUZAWA, 2003); C) El Conde: Grabados lineales profundos (FORTEA, 2000); D) Venta Laperra,
trazos lineales (ARIAS ET AL., 1998); E) La Garma: Panel zona IV(ACDPS, 2010); Arte mueble: F) El Castillo:
compresor grabado con un bisonte (BARANDIARAN, 1973); G) Morin: compresor grabado con una figura antropomorfa
(BARANDIARAN, 1973); H) Antolifiako koba: percutor grabado con un prétomo de cierva (AGUIRRE, 2007).
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un compresor con una figura antropomorfa completa —Cueva Morin— y un percutor con
el protomo de una cierva grabada —Antolifiako koba-. A través de su analisis detallado
se asignaron a diferentes fases del Gravetiense, entre 31.347 y 24.500 calBP, y se
caracterizaron desde el punto de vista formal y estilistico con el objetivo de utilizarlas como
base para una comparacion estilistica con el arte parietal: expresion sumaria de la anatomia
reducida al contorno, creandose figuras de perfil, representadas tanto de forma completa —
Morin y El Castillo- como parcial —Antolifiako koba-. El movimiento es nulo, aunque dos de
ellas presentan una actitud marcada —EI Castillo, posicién de andar y Morin extremidades
superiores dobladas—-. Son figuras rigidas en la articulacion de sus partes y en la colocacion de
sus apéndices; la representacion de las distintas partes esta desproporcionada provocando
una ausencia de coherencia en la configuracion anatomica. El trazado de su contorno es
variable entre las representaciones y dentro de las mismas: modulante, extremadamente
modulante y rigido. Estas caracteristicas se pueden extrapolar a representaciones similares
que encontramos en el arte parietal cantabrico como pueden ser las representaciones de
bisontes de El Castillo, Santo Adriano y Venta Laperra o el antropomorfo de Tito Bustillo, del
que hemos hablado anteriormente, y las ciervas de Cualventi, Pondra, Pefia de Candamo,
Covalanas, etc. (GARCIA-DIEZ & OCHOA, 2012b) (Fig. 5.2).

3.3. Solutrense (~25.000/24.000-20.000-19.600 calBP)

En El Castillo se han obtenido dos dataciones correspondientes al caballo del conjunto 25-
27; los resultados, ambos pertenecientes a la fraccion de carbono puro (CP), lo asignan
al Solutrense pero son muy problematicos, puesto que no se solapan entre si, ni siquiera
a 20 (GONZALEZ-SAINZ, 2005). Esto, junto con otros casos que contemplaremos
posteriormente, nos indica una amplia problematica con respecto a las fechas de El Castillo
que no aportan informacion nueva. En Candamo se analizaron las muestras procedentes de
unas proyecciones negras descritas por HERNANDEZ-PACHECO (1919) como productos
magnesiferos; su analisis al microscopio indica un 80% de calcio, lo que podria indicar que
el carbon era de hueso y no vegetal como es habitual (FORTEA, 2000, 2007).

El gran caballo punteado de Altamira fue datado mediante series de Uranio, obteniéndose
una edad al menos Solutrense, indicando que el techo de los Policromos se utilizé durante
un amplio lapso temporal (PIKE ET AL., 2012). En El Castillo se dato, a través del mismo
método, otra mano en negativo obteniéndose un resultado que abarca entre el Gravetiense
y el Solutrense, en un lapso temporal consistente con la atribucion cronologica habitual
que ya hemos comentado acerca de este motivo. Asimismo, se datdé en este periodo
una representacion indeterminada trazada en pigmento negro cuyo resultado sugiere
una cronologia mas reciente para algunas figuras negras que, tradicionalmente, se han
considerado Magdalenienses.

La obtencion de una datacion post quem mediante series de U en Tito Bustillo indica que
la figura VI.LIII, identificada como una ballena, sefia posterior a 21.740 anos por lo que
perteneceria al Solutrense o Magdaleniense (BALBIN-BEHRMANN & ALCOLEA, 2013).

La cueva de Venta Laperra fue la primera datada mediante TL para comprobar la validez del
método. Se eligieron dos motivos no figurativos, uno (MAD-984) junto a formas animales,
y que se piensa que puede ser sincronico de éstas por la técnica de ejecucion, y otro de
los motivos lineales situados en la boca de la cueva (MAD-985) (ARIAS ET AL., 1998). Los
resultados, muy semejantes por lo que probablemente correspondan a una misma fase
geoldgica, confirman la data paleolitica de las representaciones y proporcionan un terminus
ante quem que las situaria cuanto menos, en fases finales del Solutrense.

En la cueva de El Buxu se localizaron en los niveles 2 y 3 (Solutrense superior) cuatro
fragmentos de la pared, desprendidos como consecuencia de la gelifraccion, con motivos
lineales y esquemas zoomorfos. Los primeros probablemente grabados en la propia pared
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Figura 5.3. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultados indican cronologia Solutrense

(25/24ky-20/19,6ky). Arte parietal: A) Altamira: Caballo punteado (GARCIA-DIEZ ET AL., 2013); B) El Castillo: Mano en

negativo (GARCIA-DIEZ, GARRIDO, ET AL., 2015); C) El Castillo: Caballo conjunto 25-27 (ALCALDE DEL RiO ETAL.,

1911); Arte Mueble: D) Venus de El Pendo (CORCHON, 2004); E) El Buxu: Ave tallada sobre canino de oso (CORCHON,

2004); F) Bolinkoba: Extremidad de zoomorfo (CORCHON, 2004); G) Las Caldas: Caballo grabado sobre fragmento de
hueso (CORCHON, 2004).
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y los segundos grabados tras la fragmentacion de los bloques. Su localizacion en un estrato
adscrito a fases finales del Solutrense superior nos permite asociarlos a este periodo
(MENENDEZ, 1999).

El arte mueble figurativo continlia siendo bastante escaso para el Solutrense cantabrico.
Se han localizado tres piezas de caracter escultérico asociadas a materiales solutrenses:
una extremidad de zoomorfo localizada en el yacimiento de Bolinkoba correspondiente al
Solutrense medio (CORCHON, 2004); un contorno de ave sobre colmillo de oso de las
cavernas procedente de El Buxu, “probablemente” del Solutrense superior (CORCHON,
1986, p. 259); y también se le ha atribuido tradicionalmente una cronologia solutrense a la
llamada “venus de El Pendo” también asociada al Solutrense superior, aunque no podemos
negar la carencia de sistematica en las excavaciones de Carballo y Larin, por lo que su
cronologia podria ser discutible. Lo mismo ocurre con el conjunto de fragmentos de omoplato
grabados con ciervas tipo Altamira-El Castillo localizadas en las excavaciones de Alcalde del
Rio entre 1903 y 1906, seis segun Barandiaran (1976, pp. 69-71) y cuatro segun Corchén
(1986, p. 266). Su atribucién al Solutrense ha sido ampliamente discutida (BARANDIARAN,
1994, pp. 65-66) alegandose que probablemente se trate de problemas estratigraficos y que
correspondan en realidad al Magdaleniense inferior, cuestion confirmada por las dataciones
de algunos de los oméplatos o de los niveles arqueologicos en los que se localizaron (HERAS
ET AL., 2011). Corchoén (2004) menciona una diafisis utilizada como cuchillo localizada en el
yacimiento de Las Caldas en el que se represento la parte anterior de un équido con un
caracter muy esquematico (Fig. 5.3).

3.4 Magdaleniense inferior (~20.000-19.600-17.500/17.200 calBP)

La mayor parte de dataciones correspondientes al Magdaleniense inferior pertenecen a
Altamira. En el Techo de los Policromos se han datado tres figuras asimiladas, mediante
criterios estilisticos, al Magdaleniense medio. De las tres dataciones correspondientes a
la figura XXXIllc (MOURE, GONZALEZ-SAINZ, BERNALDO DE QUIROS, & CABRERA,
1996), dos se asemejan mucho, una de CP y su fraccion humica (FH), la otra se solapa con
las dos anteriores, pero en un margen muy pequeno. Del bisonte XXXVI fueron datadas
las fracciones de CP y la FH, siendo los resultados practicamente equivalentes. El tercer
bisonte, XLIV, apunta, en las tres fechas obtenidas y a pesar de fuertes diferencias entre
si, a una cronologia mas reciente que los dos anteriores. Dada su semejanza, el conjunto
se habia considerado sincrénico; sin embargo, las fechas obtenidas indican una diacronia,
perteneciendo los dos primeros (XXXllc y XXXVI) al Magdaleniense Inferior y el tercero XLIV
al Magdaleniense medio.

En la denominada serie negra de Altamira, asociada al estilo Ill de Leroi-Gourhan
aunque con elementos que apuntan al estilo IV, han sido datados 4 motivos: una marca
negra ha proporcionado la fecha mas antigua que quizas se podria asociar a una de las
primeras incursiones (MOURE ET AL., 1996); un signo, también de las primeras etapas del
Magdaleniense inferior; una linea negra infrapuesta a una cierva estriada y probablemente
de la misma cronologia que ésta y la llamada cierva de “La Hoya”. Todas estas fechas
corroboran, a grandes rasgos, la cronologia estilistica que se les habia asignado.

En El Castillo se han obtenido dos fechas sobre una misma figuracion, la cabra del conjunto
56-57. Sin embargo, las dos tienen entre si una diferencia de casi mil afios y no se solapan
a 20, es decir, son incompatibles (MOURE & GONZALEZ-SAINZ, 2000). Ambas sitian la
figuracion en el Magdaleniense inferior pero no conceden una mayor precision y nos hablan
de un problema que se extiende a los otros conjuntos datados en la cueva.

En Chimeneas dataron dos motivos, el ciervo 20 y el panel de signos 14, obteniéndose,
pese a la idea generalizada de la sincronia del conjunto, dos fechas separadas por casi mil
anos, situando al ciervo en el Magdaleniense antiguo y los signos al medio (MOURE ET AL.,
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Figura 5.4. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultados indican cronologia Magdaleniense
inferior (20/19,6ky-17,5/17,2ky). Arte parietal: A) Altamira: Bisonte XXXIllc (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003); B)
Altamira: Bisonte XXXVI (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003); C) Altamira: Bisonte XLIV (GONZALEZ-SAINZ ETAL.,
2003); D) Altamira: Cierva “La Hoya” (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003); E) El Castillo: Cabra 56-57 (ALCALDE DEL
RIO ET AL., 1911); F) Chimeneas: Ciervo 20; G) Ekain: Caballo 29 (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003); H) Tito Bustillo:
Caballo 56 (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003).
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1996). La contradiccion es especialmente significativa enlel caso de los signos puesto que
implicaria un amplio rango de uso de los mismos (GONZALEZ-SAINZ, 1999).

Ekain ha ofrecido un conjunto de fechas con importantes contradicciones internas. Sélo uno
de los motivos, el caballo 29, ha ofrecido fechas paleoliticas y con incompatibilidades entre la
FH (Magdaleniense inferior) y la de CP (Magdaleniense medio) (GONZALEZ-SAINZ, 2005).

En Tito Bustillo se han obtenido dos fechas correspondientes al Magdaleniense inferior:
una correspondiente a la FH del caballo 56, y que constituye la datacién mas antigua de las
tres muestras analizadas; las otras dos son postpaleoliticas. Lo mismo ocurre con el caballo
58, de las cuatro fechas obtenidas, la mas antigua corresponde a la FH (Magdaleniense
antiguo-medio) y dos dan resultados postpaleoliticos (BALBIN-BEHRMANN ET AL., 2003;
FORTEA, 2007) (Fig. 4).

La abundancia de soportes muebles figurativos que se han localizado a partir de esta fase
y a lo largo de todo el Magdaleniense nos obliga a llevar a cabo un analisis mas somero de
cada fase dado que nos extenderiamos en exceso, por ello hablaremos de estilos y técnicas
que permiten reconocer un estilo tipico del Magdaleniense inferior. Durante esta fase en el
conjunto figurativo son caracteristicas las representaciones de herbivoros, principalmente de
ciervas enmarcadas dentro de un conjunto denominado habitualmente como “tipo Altamira-El
Castillo” y que se extiende desde el Sella hasta el Asén. Son figuras de contorno con rellenos
multiples en los que se aplica el estriado; estos rellenos se distribuyen en una o varias partes
e incluso en la totalidad del interior del contorno. Las representaciones aparecen grabadas,
generalmente sobre omoplatos, en los yacimientos de El Cierro, El Juyo, Altamira, El Castillo
y Bolinkoba y presentan unas caracteristicas muy vinculantes entre si: el contorno hace
facilmente reconocible al animal, los rellenos representan el pelaje y el volumen, son figuras
desproporcionadas, con cuerpo masivo, cabeza pequefa y extremidades pequenas, se
representan rigidos y la perspectiva es variable (GARCIA-DIEZ, 2002). Por otro lado, en toda
la Cornisa Cantabrica aparece un conjunto de representaciones mas “simplistas”, incluso
geomeétricas, que aparecen en costillas, bastones, cinceles y azagayas que representan
rebecos, ciervos, uros y équidos (Fig. 5.4).

3.5. Magdaleniense medio (~17.500/17.200-16.500/16.000 calBP)

En la cueva del Castillo se obtuvieron un gran numero de dataciones en los bisontes 18a,
18b, 18c y 19 que se encuentran en el Panel de los Policromos (MOURE ET AL., 1996;
MOURE & GONZALEZ-SAINZ, 2000; VALLADAS & AL., 1992). Los resultados son muy
dispersos, pero no solo entre figuras, sino también entre las dataciones de una misma figura,
obteniéndose un rango que va desde el Magdaleniense medio al Aziliense, en lo que se
pensaba que era un panel sincronico. Segun Gonzalez-Sainz (2005) se podrian diferenciar
tres fases: una primera representada por el bisonte 19, perteneciente a un momento antiguo
del Magdaleniense medio. Una segunda fase, constituida por los bisontes 18a y 18b de
inicios del Magdaleniense superior y una ultima fase, si se toma la FH, que situaria al bisonte
18c en el Magdaleniense final. Sin embargo, no se pueden obviar los problemas que se
observan en este conjunto, probablemente producidos por contaminacion, lo que nos obliga
a tomar las dataciones con precaucion.

Las fechas obtenidas en Covaciella, correspondientes a los bisontes 25 y 26, son muy
coherentes entre si y con sus respectivas FH, lo que indica una contaminacion minima y
una probable sincronia del conjunto (FORTEA ET AL., 1995).

En La Pasiega las fechas correspondientes a la cabra 67 son coherentes entre si, situando
la figura en el Magdaleniense medio, tal y como se habia propuesto (GONZALEZ-SAINZ,
2005). Sin embargo, la fecha no coincide con las dataciones realizadas al bisonte 88 que
lo situan en el Magdaleniense superior, rompiendo la idea de sincronia del conjunto y
llevando a algunos autores (ALCOLEA & BALBIN-BEHRMANN, 2007) a plantearse si hay
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Figura 5.5. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultgdos indican cronologia Magdaleniense
medio (17,5/17,2ky-16,5/16ky). Arte parietal: A) El Casgillo: Bisonte 19 (GONZALEZ-SAINZ, 2005); B) La Pasiega:
Cabra 67 (BREUIL, OBERMAIER, & ALCALDE DEL RIO, 1913); C) Covaciella: Bisontes 25 y 26; D) Chimeneas: Panel
de signos 14.
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una pervivencia mayor de los motivos y técnicas que se habian asociado al Magdaleniense
medio.

En La Garma inferior se ha datado el llamado Bisonte Vertical; el resultado se ajusta al estilo
de la figura y al resto de dataciones obtenidas en la Galeria Inferior (ARIAS, ONTANON,
lIIPC, & CSIC, 2008; GONZALEZ-SAINZ, 2005).

En arte mueble durante el Magdaleniense medio se produce una ruptura frente al
Magdaleniense inferior con la desaparicion de los omoéplatos grabados tipo “Altamira-
El Castillo”. Las representaciones figurativas se caracterizan por la aparicion de algunas
especies de fauna fria, se desarrollan las técnicas de grabado utilizandose algunas nuevas
—relieve, bajorrelieve, escultura, modelado, sombreado...—, aparecen algunas piezas que se
podrian caracterizar como escultéricas, las figuras son mas coherentes y proporcionadas,
aunque se mantiene su estatismo y se continta utilizando la perspectiva multiple. Los
yacimientos principales son La Paloma, Las Caldas, La Vifa, Llonin, Entrefoces, Cova Rosa,
La Lloseta, Cueto de la Mina, Santimamifie y Ermittia. Durante el Magdaleniense medio
llegan a la Cornisa Cantabrica una serie de piezas tipicas del Pirineo —contornos recortados,
rodetes y propulsores— junto con modelos de estilo repetidos durante esta cronologia en un
ambito geografico muy amplio que abarca toda la Cornisa Cantabrica y el sur de Francia
(BARANDIARAN, 1973, 1994; CORCHON, 1986, 2004). Entre estos destaca la figura de
bisonte denominado “morfotipo pirenaico”, caracterizado por la modulacioén de las lineas de
contorno, una perspectiva global coherente, una coherencia en las proporciones, la atencién
por los detalles anatémicos, el tratamiento de interiores, y la preocupacion por el volumen
y la masividad del cuerpo animal (GARCIA-DIEZ, OCHOA, RODRIGUEZ-ASENSIO (eps.),
2015, p. 117) (Fig. 5.5).

3.6. Magdaleniense superior-final (~16.500/16.000-13.600/13.300 calBP)

Los resultados de las dataciones efectuadas en Llonin situan sus figuraciones en un amplio
abanico, desde la transicion del Magdaleniense medio-final al Aziliense. Sin embargo, en
esta cueva era muy alta la probabilidad de contaminacion puesto que fue un almacén de
quesos. El bisonte 4 proporciond dos fechas aceptables y dos demasiado recientes; no
obstante el resultado es asimilable a la cronologia relativa (FORTEA, 2007).

En Monedas se hicieron tres dataciones, dos a la cabra 16 y otra al caballo 20. Aunque
una de las correspondientes a la cabra no se solapa con la otra, una de ellas es compatible
con la del caballo (FORTEA, 2007). A pesar de esto, las dataciones nos confirman que el
conjunto pertenece al Magdaleniense superior-final y probablemente sea sincrénico, dadas
sus caracteristicas técnicas y estilisticas (GONZALEZ-SAINZ, 2005).

Las dataciones del bisonte 3 de Tito Bustillo corresponden a los momentos finales del
Magdaleniense superior. Las fechas obtenidas fueron cuestionadas en un primer momento,
a pesar de la coherencia de los resultados, puesto que encima se encuentra un ciervo
estriado datado estilisticamente en el Magdaleniense inferior. Sin embargo, tras varias
observaciones, se ha discutido la existencia de una superposicién (FORTEA, 2007).

En Cueva Urdiales se dato el Bisonte 2 del panel final de la cavidad (VALLADAS ET AL.,
2013); la datacion, correspondiente al Magdaleniense superior, presenta una coincidencia
cronolégica con las dataciones de otros bisontes parietales similares localizados en los
Pirineos u otras cavidades de la cornisa cantabrica (Magdaleniense inicial a Magdaleniense
superior final). Aunque supone una fecha reciente en cuanto a bisontes muebles similares
que se asocian fundamentalmente, al Magdaleniense medio, si que hay algunos ejemplares
que se asocian al Magdaleniense superior-final (GARCiA-DIEZ, OCHOA, €T AL., 2015, p.
119; VIGIOLA-TONA, 2014).

Recientemente, se ha publicado una datacion C'*AMS de Candamo correspondiente a la
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Figura 5.6. Algunos motivos datados mediante diversos métodos, cuyos resultados indican cronologia Magdaleniense
superior (16,5/16ky-13,6/13,3ky). Arte parietal: A) El Castillo: Bisonte 18a (GONZALEZ-SAINZ, 2005); B) El Castillo:
Bisonte 18b (GONZALEZ-SAINZ, 2005); C)EI Castillo: Bisonte 18c (GONZALEZ-SAINZ, 2005); D) La Pasiega: Bisonte 88
(BREUIL ETAL., 1913); E) Llonin: Bisonte (FORTEA, 2007) 4; F) Urdiales: Bisonte (MONTES, MUNOZ-FERNANDEZ, &
MORLOTE, 2005) 2; G) Candamo: Cabra SGB.VI.| (CORCHON ET AL, 2013); H) Las Monedas: Cabra 16 (GONZALEZ-
SAINZ ETAL., 2003); I: Las Monedas: Caballo 20(GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003); J) El Mirén: Grabados no figurativos
(GARCIA-DIEZ ET AL., 2012); K) Tito Bustillo: Bisonte 3 (GONZALEZ-SAINZ ET AL., 2003).
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Figura 5.7. Algunos ejemplos de arte mueble magdaleniense. Magdaleniense inferior (20/19,6-17,5ky/17,2ky): A) Bolinko-

ba (BARANDIARAN, 1994); B) El Castillo (CORCHON, 1986); C) El Juyo (CORCHON, 1986). Magdaleniense medio

(17,5/17,2ky-16,5/16ky): D) La Vifia (CORCHON, 1986); E) La Paloma (CORCHON, 2004); F) Las Caldas (CORCHON,

2004); G y H) La Garma Inferior (CORCHON, 2004). Magdaleniense superior/final (16,5/16ky-13,6/13,3ky): 1) Tito Bustillo

(CORCHON, 1986); J) Cualventi (GARCIA-GUINEA, 1986); K) Torre (BARANDIARAN, 1984); L) El Castillo (BARANDI-
ARAN, 1973).
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cabra SGB.VL.I, de formato casi completo y que presenta rellenos interiores, obteniéndose
una fecha del Magdaleniense superior-final (CORCHON ET AL., 2013). La mala conservacion
del Muro de los Grabados llevo al equipo a descartar el muestreo de otras figuras,
muestreandose la cabra debido a que se localiza en un lugar apartado, y en mejor estado de
conservacion, denominado “La Palmera”.

En El Mirén se localizaron durante la excavacion (GARCIA-DIEZ, GONZALEZ-MORALES,
& STRAUS, 2012) varios conjuntos graficos no figurativos sobre un bloque desprendido
de la pared de la cavidad. El hecho de que algunos de los grabados se localicen en el
plano de fractura sefiala que fueron trazados tras la deposicion del bloque en el nivel 110,
y fueron cubiertos por completo por los sedimentos del nivel 105, lo que los situaria entre
13.997-13.579 calBP (Nivel 102.1) y 16.770-16.229 calBP (Nivel 108), por lo que podemos
considerar 13.579 como fecha ante quemy 16.770 como fecha post quem lo que situaria su
ejecucion entre el Magdaleniense medio y el Magdaleniense superior (Fig. 5.6).

En el Magdaleniense superior se produce una explosion artistica en el arte mueble y los
efectivos localizados en diferentes yacimientos son mucho mas numerosos. Desaparecen
las representaciones de fauna fria, siendo muy frecuentes las cabras, caballos, ciervos
y salmoénidos. Se manifiesta una diversificacion, pudiéndose distinguir dos tendencias
paralelas, una naturalista y otra que tiende hacia la esquematizacion de los motivos. Destaca
la ausencia de superposiciones, tan frecuente en la fase anterior, y la técnica mas utilizada
es el grabado de trazo fino simple o multiple. La variante naturalista continda en la misma
tendencia que en la fase previa, evolucionando en la exploracion de los detalles de las figuras
y empleando un amplio abanico de recursos de representacion, con la intencién de mostrar la
figura lo mas fielmente posible a la realidad, aunque con formas mas simplificadas. Por otro
lado, la tendencia a la esquematizacion se caracteriza por el simple trazado del contorno en
el que se da preferencia a lineas rectas y angulosas en la conexion de las partes anatomicas,
la ausencia de detalles internos y secundarios y la falta de recursos de representacion
(BARANDIARAN, 1973, 1994; CORCHON, 1986, 2004). ElI mayor exponente de esta
vertiente hacia la esquematizacion es la cabra en vision frontal, considerada “fosil director”
del arte mueble del Magdaleniense superior. Utilizada con frecuencia en la comparacion
mueble-parietal por la abundancia de piezas en contextos correspondientes a esta fase. Su
atribucion cronolégica ha sido reforzada recientemente, aunque algunos efectivos daten del
Magdaleniense medio (BARANDIARAN, CAVA, & GUNDIN, 2013) (Fig. 5.7).

3.7. Post-paleolitico (~13.600/13.300-Epoca Histérica)

Existe un importante nimero de dataciones obtenidas mediante C'* AMS (37 en total) de
época postpaleolitica. Trece de ellas (Covalanas, El Calero Il, Portillo del Arenal, Coburrullo,
Cueva Roja, Arco A, Cova Negra y Covalanas) corresponden a lo que se habia llamado
“Arte Esquematico-Abstracto” (GARCIA-DIEZ & GONZALEZ-MORALES, 2003) que agrupa
diversas marcas negras que se habian asociado a la Edad del Bronce. La datacion de una
serie de estas marcas ha probado que se trata de un conjunto muy heterogéneo, de diferente
cronologia y funcionalidad: reavivamiento de antorchas, huellas de transito o incluso, en
algun caso, con intencion artistica (VALLE, 1998).

Veinticuatro representaciones de estilo paleolitico (de las cuevas de Ekain, Tito Bustillo,
El Castillo, La Cullalvera, Llonin, Pindal, Santimamifie, Buxu, Sotarriza y Candamo) han
resultado fechas postpaleoliticas, por lo tanto inconsecuentes, puesto que la razon
arqueologica impide asociar este tipo de figuras a las fechas que proporcionan los resultados.
La unica informacion que nos proporcionan estos resultados es la confirmacion de la data
paleolitica de las representaciones, puesto que se considera que las falsificaciones solo se
podrian llevar a cabo después del descubrimiento de Altamira. Ademas este conjunto de
fechas nos indica un importante problema puesto que en torno a un 25% de las dataciones
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obtenidas mediante C'* AMS no son considerables.

En Covalanas las muestras de series de U, correspondientes a dos espeleotemas sobre la
Unidad Grafica 20 (GARCIA-DIEZ & EGUIZABAL, 2003), fueron tomadas por J. Bischoff y
W. Sharp y procesadas en el Berkeley Geochronology Center (BISCHOFF, GARCIA-DIEZ,
GONZALEZ-MORALES, & SHARP, 2003). El resultado obtenido, postpaleolitico, demostré
la validez del método y la mas que probable data paleolitica de la figura y del resto de los
dibujos rojos de la cueva.

De las cincuenta dataciones obtenidas por el equipo de Pike et al. (2012) veintisiete dan
menos de 10.000 afios y treinta y dos menos de 13.000 afos. Estas dataciones no son muy
significativas desde el punto de vista arqueoldégico puesto que proporcionan una datacién
ante quem que no aporta nada, ya que es demasiado reciente para la datacion de arte de
época paleolitica. Esta es una de las desventajas del método, que no siempre se obtiene
una datacion significativa. No obstante, permiten autentificar el arte datado.

En la zona | de La Garma inferior se daté mediante TL (ARIAS et AL., 2008) una cierva
grabada, aunque la fecha obtenida s6lo demuestra la data paleolitica de la figura. Ademas
en el panel IX se tomd una muestra de la base del panel, el resultado apenas aporta
informacion.

En Cueto de la Mina se descubrid, a principios del siglo pasado, un conjunto de grabados
lineales asociado al primer horizonte grafico del Nalon (FORTEA, 1994) cubierto por el nivel
superficial que se corresponde con un conchero de época Asturiense. Podemos considerarlo
como una datacién ante quem aunque sus resultados no aportan mucha informacion. Un caso
similar es el de La Cuevona, en el que se localizé enterrado un bloque con representaciones
lineales cubierto por una ocupacién Asturiense, lo que proporciona una datacion ante quem
que, por desgracia, no aporta nada desde el punto de vista cronolégico.

4. El marco cronolégico del arte parietal cantabrico en la actualidad: ¢ seguridad
frente a incertidumbre?

Como ya hemos mencionado previamente, existe una gran cantidad de datos para
determinar la cronologia de determinadas representaciones. Sin embargo, muchos de ellos
presentan problemas. Nuestra intencidon es basarnos en un marco cronolégico sustentado
en dataciones seguras, proporcionadas por dataciones analizadas desde un punto de vista
critico y en objetos de arte mueble cuya cronologia esta determinada de forma segura por
la localizacion en un estrato datado en un periodo especifico. Este marco generado es poco
preciso y tiene, por el momento, pocos datos, pero evita hacer atribuciones cronologicas
erréneas como ha ocurrido en algunas ocasiones. El objetivo de este trabajo no es generar
un marco cronolégico para el arte de la Cornisa Cantabrica, sino una base para sustentar los
analisis que proponemos en el capitulo de Bases tedricas de la investigacion y metodologia.
Nos basaremos en los datos analizados mas arriba, restringidos a la Cornisa Cantabrica, ala
hora de hacer atribuciones cronoldgicas para los conjuntos que se estudian a continuacion.
Tentativamente, podemos sacar unas conclusiones generales que pueden parecer parcas,
pero con poca incertidumbre:

En la Cornisa Cantabrica, todavia no es posible ser especifico acerca de cuando aparecio
el primer arte en las cavidades y con qué tipo de grafias se asociaban. Las dataciones mas
antiguas obtenidas se corresponden con conjuntos no figurativos, en concreto, un disco
rojo, una mano en negativo —-motivo que aparece representado en todas las fases pre-
magdalenienses— y un claviforme de gran tamano rojo. Actualmente, no hay datos que
nos permitan identificar la existencia de arte figurativo antes de 32000 calBP, momento
en el que aparecen las primeras representaciones en arte mueble. Aunque contamos con
poca precision, las figuras del ciclo pre-magdaleniense tienen una base estilistica y formal
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comun, son figuras simples en las que se representa Unicamente el contorno a través de una
unica linea, y los detalles interiores son ejecutados con muy poca frecuencia, no se respetan
las proporciones y las diferentes partes anatémicas entre el cuerpo y las extremidades estan
mal articuladas. El bajo grado de variacion de las figuras dificulta la diferenciacion de fases
cronoldgicas.

En el Magdaleniense inferior son tipicas las figuras de herbivoros con rellenos ejecutados
mediante trazo estriado, desproporcionadas, con gran cuerpo y cabeza pequefia que
aparecen tanto en arte mueble como parietal. Aparecen también representaciones figurativas
de contorno, limitadas a la expresion minima pero facilmente reconocibles, como el ciervo
de Chimeneas o la cierva de La Hoya de Altamira. También corresponden a esta fase la
ejecucion de algunos bisontes de Altamira que se habian asociado a fases mas avanzadas
del Magdaleniense.

En el Magdaleniense medio aparecen representadas especies de clima frio; teniendo en
cuenta referentes de arte mueble las figuras se representan de forma mas proporcionada
y utilizando un abanico mayor de técnicas. Es tipico de esta fase, aunque perdura durante
el Magdaleniense superior, la representacion de bisontes de tipo pirenaico como los de
Covaciella y La Garma. La representacion de cabras también aparece en esta fase con
rellenos interiores, cuernos muy desarrollados, cuerpo masivo y cabeza pequeia como la
representada en La Pasiega (67), aunque el desarrollo pleno de este motivo se produce
durante el Magdaleniense superior.

Los motivos mas frecuentemente representados en el Magdaleniense superior son los
bisontes, las cabras y los caballos y desaparecen las especies de fauna fria. Esta fase
supone una continuacién de rasgos previos: contindan apareciendo bisontes de tipo
pirenaico —La Pasiega, El Castillo, Urdiales y Tito Bustillo- y la cabra descrita anteriormente
—Candamo-. En arte mueble vemos el desarrollo de dos tendencias: una naturalista, en la
que se da mucha importancia a los detalles de las figuras a través de numerosos recursos
de representacion y, por otro lado, una tendencia a la esquematizacion en la que destaca la
cabra en vision frontal que aparece tanto en arte mueble como en parietal.
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Parte Il.Justificacion seleccién conjuntos

El planteamiento metodolégico elaborado para llevar a cabo este trabajo permite,
tedricamente, aplicarlo a cualquier conjunto parietal paleolitico. Sin embargo, se trata de una
propuesta inicial que hay que contrastar. Por ello hemos seleccionado, utilizando criterios
que analizaremos a continuacién, una serie de conjuntos con el objetivo de comprobar la
aplicacion de la metodologia y obtener respuestas para los objetivos planteados.

El criterio de seleccidn inicial fue la proximidad geografica, por lo que decidimos reducir la
muestra a las cavidades de la Cornisa Cantabrica. Pensamos que la cohesion geografica en
la seleccion de conjuntos era necesaria a la hora de llevar a cabo la primera seleccién y por
ello nos centramos en la comunidad autbnoma de Cantabria, que proporciona, ademas, una
amplia variedad de conjuntos desde el punto de vista cronolégico, tipoldgico y de numero de
unidades graficas dentro de un espacio geografico reducido.

El primer criterio utilizado fue la seleccion de conjuntos con diferentes cronologias, tanto
antiguas como recientes, incluyendo conjuntos sincrénicos y diacrénicos para intentar cumplir
con el objetivo planteado de discernir si existen variaciones temporales en los usos del
espacio. También consideramos importante seleccionar conjuntos de diferentes tamafos:
con numeros importantes de efectivos pero también conjuntos de pequefio y mediano
tamano. Independientemente del numero de grafias del conjunto también seleccionamos
conjuntos localizados en cavidades de diferentes tamafos, con grafias distribuidas en
diferentes topografias —galeria, sala, camarines, espacios pequenos/grandes-y a diferentes
distancias de la entrada, para permitir analizar los localizados junto a la luz diurna y los que
se localizan en la profundidad de la cueva.

Utilizando estos criterios hemos seleccionado los conjuntos descritos en las siguientes
paginas de este trabajo. Conjuntos exclusivamente de época Premagdaleniense son
Covalanas y Pondra; los Magdalenienses seleccionados fueron inicialmente Monedas,
Chimeneas y El Linar, a los que se ahadio La Covaciella (Asturias) posteriormente; como
conjuntos diacrénicos seleccionamos La Pasiega y Chufin. Cada uno de ellos ademas
presenta alguno de los otros criterios mencionados: tanto La Pasiega como Chufin junto con
Pondra, contienen conjuntos a los que llegaba la luz diurna; en el resto —Covalanas, Pondra,
Monedas, Chimeneas, Covaciella y El Linar- debido a la distancia de las grafias de la entrada,
el tipo de acceso, etc., una fuente de luz artificial era necesaria. Asimismo, en esta variedad
tenemos conjuntos con un nimero muy grande de grafias como La Pasiega, Chimeneas y
Monedas frente a otros pequefios —El Linar y Pondra- e intermedios —Covalanas, Chufin y
Covaciella—. Asimismo encontramos los paneles en diferentes tipos de espacios: tanto en
areas en el eje principal de la cavidad como en Covalanas, Chimeneas, Covaciella y Chufin,
frente a otras en las que se encuentran en partes secundarias —El Linar y Monedas— y una
combinaciéon de ambas —La Pasiega, Pondra y Chimeneas- (Fig. 6.1).

Fig. 6.1. Localizacion geografica de los conjuntos seleccionados 149
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Tras analizar esta muestra, la intencion es determinar si el método es valido o invalido.
En cualquiera de los casos es necesario evaluar las problematicas que se presenten y
adaptarlo, en caso de que sea posible, para proceder en el futuro a ampliar la muestra a
areas mayores.

Una de las problematicas que nos hemos encontrado en la seleccién de conjuntos es el gran
numero de cavidades que fueron modificadas durante las décadas de los 50 y 60 del siglo
XX, con el objetivo de adaptarlas a las visitas turisticas. Esto ha afectado a un gran numero
de conjuntos descubiertos antes de esas fechas y que incluyen sobre todo conjuntos de gran
tamafo. Esto afecta a La Pasiega, Las Monedas, Las Chimeneas y Covalanas. En el caso
de Chufin se excavo el depdsito sedimentario junto a las grafias exteriores, modificandose
la morfologia, aunque en este caso existe documentacion al respecto.

Otros conjuntos seleccionados inicialmente se han descartado debido a cronologia
desconocida (Santian), problemas de conservacion (El Arco, Urdiales, La Haza), dificultad
de determinar la morfologia espacial durante el Paleolitico superior (EI Pendo).
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Parte Il. Cueva de La Covaciella

1. Localizacion Geografica

La cueva de La Covaciella se localiza en el concejo de Cabrales (Asturias), concretamente
en el Monte Las Pandas, en la zona de Las Estazadas, junto al rio Casafo, unos 200 m antes
de llegar al puente Golondroén, en el lugar denominado la Ordaliega. Administrativamente se
sitla en el barrio de Puertas, a pocos kildmetros de Carrefia de Cabrales, donde se emplaza
el ayuntamiento del concejo. Esta situada en la ladera SE de la Pefia el Cantu (531 m), a
una altura de 290 msnm y a unos 120 m por encima del rio Oscuro o de Ricao, muy cerca
de su confluencia con el rio Casafo. Se localiza en el lado izquierdo de la carretera AS-
114 (Cangas de Onis-Panes), junto al desvio hacia Puertas de Cabrales. Su denominacion
procede de un covacho existente unos 10 m mas abajo y unos 30 m hacia la izquierda,
conocido desde antiguo como La Covaciella (OCHOA, GARCIA-DIEZ, OBESO-AMADO,
GARRIDO, & VIGIOLA-TONA, 2015) (Fig. 7.1y 2).

La entrada actual, de caracter artificial y vinculada a la rotura de la béveda de la cavidad,
se efectla a través de una pequena construccion, edificada por el Principado de Asturias
pocos dias después de su descubrimiento, situada junto a la carretera AS-114 a la altura del
punto kilométrico 25. Las coordenadas UTM, segun el Datum 89, son Huso 30 X=348.075
e Y=4.798.054.

Fig. 7.1. Localizacion de la cavidad Fig. 7.2. Area en la que se localizaria la entrada original

2. Descripcion de la cavidad y geologia

Geoldgicamente la cueva de La Covaciella se localiza en una zona de calizas en la Unidad
de Ponga-Bododn, de una potencia de unos 600 m, datada en el Carbonifero superior —
Formacion Puentelles— (303-300Ma) y caracterizada como “calizas masivas blancas vy
brechoides rosados” que se denomina Caliza de Picos (IGME, 1984). La Covaciella se situa
en un area profundamente fracturada con numerosas fallas en direccion N-S y E-O. En la
margen contraria del rio Casano se desarrolla un frente de cabalgamiento que cambia la
composicion geoldgica pasando a estar constituida por conglomerados calizos, areniscas y
pizarras (MELENDEZ-ASENSIO, 2015).

La cavidad esta formada por conductos freaticos y epifreaticos, cafiones vadosos y pasajes
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agrandados por gravedad. El origen de la karstificacion tiene lugar en condiciones saturadas
en las que se los desarrollaron conductos, después evoluciona a condiciones vadosas en las
que se producirian las marcas de corriente y cupulas de disolucidn presentes y se originarian
los cafiones vadosos. En esta misma fase se precipitarian los espeleotemas y se producirian
procesos de gravedad que terminan de conformar la cavidad (MELENDEZ-ASENSIO, 2015;
OBESO-AMADO, 2015).

La cueva de La Covaciella presenta una organizacion rectilinea a lo largo de la que se
fueron formando distintos espacios de mayor o menor entidad (Fig. 7.5). Accediendo a la
cavidad por la trampilla y bajando por la escalera de hierro —instalada pocos dias después
del descubrimiento— se llega a un conjunto de bloques arrojados por los operarios de la
obra de la carretera. En este punto nos encontramos en la Sala del Descubrimiento, cuya
direccion principal es EW; su suelo esta practicamente cubierto por grandes bloques que
impiden conocer la morfologia original de la cavidad (Fig. 7.4). Al fondo de esta sala se
observa una rampa arcillosa que conduce a la Galeria de las Pinturas. Junto a la rampa se
localiza el acceso, a través de un laminador, a la Sala de las Digitaciones. De nuevo desde
el punto mas alto del cono de bloques, pero en la otra direccion, se abre la Sala del Enlace.

Al acceder a la cueva de La Covaciella encontramos la Sala del Descubrimiento. Su
caracteristica mas llamativa son los bloques calizos que cubren el suelo original casi en
su totalidad, con la excepcion del area S. Junto a la rampa que da acceso a la Galeria de
las Pinturas y el laminador que permite entrar a la Sala de las Digitaciones, en esta zona el
suelo esta cubierto por arcillas. Se trata de una sala de diez por quince metros y una altura
media de diez metros. En la parte baja de la Sala del Descubrimiento se abre un laminador
con tendencia descendente de unos 40 cm de altura media y unos cinco metros de ancho;
éste termina en un resalte que da a una sala de pequefias dimensiones. Esta, denominada
Sala de las Digitaciones, presenta tres subniveles: |la parte inferior, que constituye el punto

Fig. 7.4. Sala del Descubrimiento desde la Galeria de las

Fig. 7.3. Rampa de acceso a la Galeria de las Pinturas .
Pinturas
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Fig. 7.5. Topografia de La Covaciella (OBESO-AMADO, 2015)

157



Blanca Ochoa Fraile

mas bajo de la cueva, una repisa con formaciones arcillosas en proceso de descalcificacion
y, finalmente, una zona de visera concreccionada. En el extremo NE hay un tapoén arcilloso
estratificado en el que se ven huesos de macromamiferos.

Volviendo a la Sala del Descubrimiento, del extremo O parte una rampa con una pendiente
de 45° completamente cubierta de arcilla y cuyo espesor es desconocido (Fig. 7.3). La
rampa desemboca en la Galeria de las Pinturas que tiene un caracter rectilineo y que sigue
la misma direccion que la Sala del Descubrimiento y la Rampa Ascendente. Su longitud es
de 30 metros y el suelo esta compuesto por arcilla de un espesor desconocido; en él todavia
se conservan las depresiones tipicas de oseras (Fig. 6). Hacia la mitad de la Galeria de las
Pinturas se inicia una chimenea ligeramente inclinada que asciende unos cinco metros y se
cierra sin que se aprecie comunicacion con el exterior. Tras la chimenea, la galeria se va
estrechando progresivamente hasta cerrarse por completo a los 30 m de su inicio.

Si volvemos al acceso actual en la zona del cono de derrubios, la rampa formada por
bloques tiene aproximadamente quince metros de recorrido y una anchura variable, cinco
metros al inicio y quince metros en la parte baja. Los bloques se depositan sobre una colada
estalagmitica descendente que unia ambas partes. Tras terminar el cono de derrubios
formado por bloques se abre una sala de unos tres metros de alto, veinte metros de longitud
y diez metros de anchura media; el suelo es plano y sin desnivel. En el extremo mas oriental
de esta sala, denominada del Enlace, hay un pequeio cono de derrubios que podria haber
constituido la entrada original a la cueva. En el lado N de la sala se abren dos pequenas
gateras, una de poco desarrollo y otra de unos veinte metros de longitud que en la actualidad
esta inundada. Finalmente, en el area S de la Sala del Enlace se abre otra pequefna gatera
que inicialmente se relacion6 con el Abrigo o Covacho de Covaciella pero, definitivamente,
dada la morfologia del espacio no parece que hubiese una conexion entre la cueva y el
covacho.

Durante la prospeccion de la cavidad se han documentado dos concentraciones de restos
animales. En la Sala del Enlace, en la zona final junto al cono de derrubios se han localizado
numerosos gasteropodos, huesos, fragmentos de craneos, un cuerno de cabra y un diente
asociado a un testigo sedimentario localizado en el techo. Por otro lado, en el sector N de
la Sala de las Digitaciones se localiza otro relleno sedimentario en el que se documentan
huesos de animales; sin embargo, no se han podido identificar debido a que le sitian en

Fig. 7.6 Galeria de las Pinturas
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una zona proéxima a las digitaciones e implicaria pisarlas para acercarse a los huesos.
Estas acumulaciones, a falta de su estudio en profundidad, parecen tener un origen natural.
También se han localizado restos 6seos distribuidos por la Sala del Descubrimiento y la
Rampa Ascendente. En la Galeria de las Pinturas ademas aparecen oseras y zarpazos
asociados a sus bordes (GARCIA-DIEZ, OCHOA, GARRIDO, & VIGIOLA-TONA, 2015a).

3. Historiografia

El descubrimiento de la cueva de La Covaciella fue accidental. El 10 de octubre de 1994,
durante las obras de remodelacion de la carretera AS-114 en la zona conocida como Las
Estazadas, se detonaron cargas de dinamita para reducir el tamafo del faralléon rocoso junto
a la carretera, abriendo un orificio de gran tamafo en el techo de la cavidad y poniéndola
al descubierto. Dias después, el 13 de octubre, la empresa constructora encargada de las
obras se puso en contacto con la Guardia Civil para solicitar una exploracion de la cueva con
el objetivo de verificar su estabilidad y determinar si existian cursos de agua subterraneos
que pudieran producir el derrumbe del tramo de carretera que pasaba sobre la cavidad. Ese
mismo dia accedieron agentes que descendieron a su interior con ayuda de una cuerda
atada a la cuchara de una pala excavadora y, tras inspeccionar toda la cavidad, concluyeron
que no habia circulacion hidrica en el interior, permitiendo la continuacién de las obras
(OCHOA, GARRIDO, GARCIA-DIEZ, & VIGIOLA-TONA, 2015).

Con el objetivo de rellenar el interior, dar mayor estabilidad al tramo de carretera y cerrar la
perforacion abierta, el 15 de octubre los responsables de la obra ordenan tirar por el orificio
de entrada toneladas de roca caliza extraida durante la obra, llegando hasta los 400 m3
que en la actualidad contintan en el sub-nivel intermedio de la cueva. Al ser viernes la obra
queda suspendida y el acceso abierto, con prevision de cerrarse el lunes.

El domingo 17 de octubre, a las 8.30 h, José Benito Anton entra solo en la cueva y la explora
durante aproximadamente una hora, reconociendo algunas figuras. Por la tarde vuelve
acomparfiado de José Manuel Inguanzo Prieto, José Maria Diaz Prieto y Manuel Rodriguez
Bueno. Tras esta visita los descubridores se ponen en contacto con el responsable de
Cultura del Ayuntamiento de Cabrales y la Guardia Civil. La noticia del descubrimiento se
difunde entre los lugarefios, produciéndose durante esa tarde visitas incontroladas —incluso
los descubridores vuelven con varias personas— durante las que el suelo, probablemente
intacto desde la clausura natural de la cueva, se alteré sensiblemente. Ademas alguno de
los visitantes toco las representaciones causando dainos irreparables.

La notificacion del hallazgo a la Consejeria de Cultura implicé que finalmente se diera la
orden de proteger La Covaciella. La Guardia Civil se moviliza y a partir de las 19.30 h se
vigila la cavidad evitando nuevas visitas (ANTUNA, 1994a, 1994b, 1994c, 1994d; DIAZ,
1994; GARCIA, OREJAS, & VELA, 1994).

La manana del 18 de octubre acceden a la cueva Javier Fortea y Vicente Rodriguez Otero
para valorar su autenticidad y las condiciones de conservacion de la misma. Durante esta
primera visita constataron: a) la existencia de un conjunto de figuraciones grabadas y
pintadas; b) el alcance de las visitas y otras modificaciones que se habian producido; y
¢) que el estado del suelo de la cavidad estaba intacto tras el cierre natural de la caverna
y que se vio modificado en gran medida por las pisadas de las entradas incontroladas; a
pesar de que algunas evidencias se conservaron, una parte importante de las improntas de
osos, estalagmitas en los fondos de algunas oseras y tres orificios verticales bajo el Panel
Principal se alteraron sensiblemente (FORTEA ET AL., 1995, p. 258). Otras evidencias, como
las gotas de ocre en el interior de una de las oseras que se mencionan en el primer informe
y hoy en dia perdidas, pudieron registrarse debido a las circunstancias del descubrimiento.

Tras las primeras valoraciones, el 19 de octubre se suspenden las obras y voladuras en las
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inmediaciones de la cueva, trasladandose a un minimo de 150 m de la misma (ANTUNA,
1994e; GARCIA ET AL., 1994). También se determind el cierre inmediato de la cavidad, que
se finaliz6 el 26 de octubre, y se encargod la realizacion de un informe exhaustivo y un estudio
preliminar de la cavidad, cuyos primeros resultados fueron presentados por Fortea et al
(1995).

Para su estudio se plantearon tres lineas de investigacion. La primera de caracter
espeleologico, encargada a la Federacion Asturiana de Espeleologia; los objetivos eran
conocerlas variables climaticas de lacuevay ejecutaruna planimetria. La segunda, coordinada
por Manuel Hoyos, analizaria el soporte cavernario para determinar la conservacion de las
representaciones. Y la tercera, bajo responsabilidad de Javier Fortea, emprenderia un estudio
de las figuras conocidas y prospectaria el resto de la cavidad. Los resultados se publicaron
con caracter preliminar rapidamente (FORTEA ET AL., 1995). Los estudios de la primera linea
de investigacion se concretaron en una topografia y en un puntual estudio climatico inédito
(MENENDEZ-RATO, 1994). La segunda linea de investigacion atendié a varios aspectos:
analisis del soporte, analisis del estado de conservacion de las pinturas y grabados, y toma
de muestras para establecer la posible presencia de contaminacion microbiologica. Por
ultimo, la tercera linea de trabajo implico la localizacion y descripcion de diez figuras y cinco
manchas de colorante rojo y negro; ademas se valoro la organizacion del dispositivo, se
propuso un primer avance cronologico (con dos dataciones radiocarbénicas directas de dos
bisontes del Panel Principal) y se apuntaron algunas consideraciones preliminares sobre la
conservacion de las figuras. Asimismo se estudio el acceso prehistorico a la cavidad y se
presentaron resultados cronoldgicos realizados a partir de varios especimenes de concha
localizados en la zona de derrumbe de la presunta boca de acceso a la cueva (Sala del
Enlace).

Los resultados de la primera publicaciéon de caracter preliminar fueron difundidos poco
después con una breve noticia del descubrimiento en INORA (FORTEA, 1996), donde se
presenta un resumen de los datos publicados previamente.

Tras la interrupcion de los trabajos entre 1996 y el afo 2000, debido a la ausencia de
subvencién para el estudio de la cavidad, se inicia una nueva campafa de estudio en la
que se tratan de resolver interrogantes que quedaron pendientes. Consecuencia de ello se
publicé un nuevo trabajo (FORTEA, 2007) donde se presenta una nueva figura de bovido
aprovechando el soporte, se cambia la determinacién de la figura de cérvido por la de reno
y se define un nuevo bisonte (previamente presentado como trazos negros) en la parte mas
interior de la cavidad.

En 2014 fueron retomados los trabajos a fin de elaborar un trabajo monografico sobre el
arte de esta cavidad, que ha sido promovido y sufragado por el Principado de Asturias. El
trabajo resultante, llevado a cabo por 13 investigadores ha sido publicado en un trabajo
monografico sobre la cueva (GARCiA-DIEZ, OCHOA, RODRIGUEZ-ASENSIO, eds. 2015).
En el contexto del proyecto se han aportado ademas varios trabajos: una tesis master en el
ambito del Master Erasmus Mundus en Quaternaire et Préhistoire (VIGIOLA-TONA, 2014),
una sintesis del arte rupestre en el contexto de un congreso de ambito internacional (OCHOA
& VIGIOLA-TONA, 2014), una presentacioén en el congreso IFRAO 2015 y una publicacion
vinculada al mismo (GARCIA-DIEZ, VIGIOLA-TONA, OCHOA, GARRIDO, & RODRIGUEZ-
ASENSIO, 2015).

4. Evidencias arqueoldgicas

En la cueva de La Covaciella no se han llevado a cabo excavaciones arqueologicas hasta
la fecha, aunque si se han documentado diversas evidencias arqueoldgicas en la cavidad.
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Fortea et al. (1995, p. 258) documentaron “goterones de ocre rojo en el fondo de una osera
adyacente a una pintura parietal del mismo color”; sin embargo, durante la exploracion de
la cavidad no se encontraron. La localizacién exacta es desconocida, aunque pensamos
que es la osera que se situa frente al Panel Principal de la Galeria de las Pinturas. Esta
evidencia permite presuponer que el suelo reconocido en el momento del descubrimiento
debié corresponder con el suelo desde el que se llevaron a cabo las grafias (GARCIA-DIEZ,
OCHOA, GARRIDO, & VIGIOLA-TONA, 2015b).

También frente al panel principal se han documentado tres orificios verticales de
caracteristicas similares. Su analisis no ha permitido reconocer evidencias de acciones
técnicas que certifiquen su caracter antropico, aunque su regularidad —diametro, boca y
desarrollo similares— pudieran indicar este origen, descartando causas hidricas o animales
(GARCIA-DIEZ, OCHOA, GARRIDO, & VIGIOLA-TONA, 2015c).

La prospeccion de la cueva llevo a la localizacion, en superficie, de tres piezas liticas talladas
en tres areas diferentes de la cueva: dos fragmentos de lasca, una en cuarcita localizada
en la Sala de las Digitaciones y otra en silex recuperada en la Galeria de las Pinturas bajo
la grafia 32; y un fragmento de lamina de cuarcita, localizada en la rampa ascendente. El
estudio de materias primas determind que el origen de las lascas de cuarcita procede de
las inmediaciones de la cavidad, concretamente de los rios proximos, mientras que el silex,
tipo Flysh, procede del afloramiento de Kurtzia en Bizkaia. El analisis funcional indica que se
trata de evidencias aisladas que no pueden vincularse con certeza con las representaciones
graficas (PERALES & PRIETO-DE-DIOS, 2015).

También se llevé a cabo un estudio de restos vegetales carbonizados distribuidos por
diferentes partes de la cavidad. Se localizaron tres fragmentos de carbén en superficie, dos
en la Sala del Enlace y otro en la Galeria de las Pinturas junto al Panel Principal. Ademas, se
han registrado cuatro evidencias de madera quemada en las paredes de la cavidad, sin tener
en cuenta el carbon utilizado como materia colorante para la ejecucion de las figuras. Uno de
los trazos carbonosos muestreados ha sido datado mediante C14AMS, obteniéndose una
fecha correspondiente a la Edad del Hierro. El estudio antracolégico ha determinado el uso
de diferentes tipos de madera: la utilizada como colorante procede de una conifera, uno de
los trazos ha sido identificado como Corylus avellana y el resto de evidencias superficiales
corresponden a Pinus sylvestris/nigra 'y Betula sp (MEDINA & ZAPATA, 2015).

Finalmente, en una pequena sala localizada bajo la Sala del Descubrimiento a la que se
accede a través de un laminador y cuyas superficies estan compuestas y/o cubiertas por
arcilla, se han documentado numerosas digitaciones. Su distribucion es heterogénea,
aunque aparecen por practicamente por toda la sala en algunos casos cubiertas, total o
parcialmente por formaciones estalagmiticas. Las digitaciones son surcos, principalmente
en disposicion vertical o tendente a vertical que se trazaron, en la mayor parte de los casos,
de arriba hacia abajo. Aparecen asociadas en series, generalmente no superiores a cuatro,
lo que implica que los surcos corresponden a un movimiento unitario de la mano y los dedos.

Su clasificacion dentro de las evidencias arqueoldgicas viene dada tanto por su incertidumbre
cronolégica como funcional; la ausencia de argumentos no permite, en el estado actual
de la investigacion, proponer una cronologia para el conjunto, pudiendo abarcar un lapso
desde el Paleolitico hasta un momento indeterminado del Holoceno, aunque parecen tener
un caracter sincronico. En cuanto a su finalidad se pueden barajar diferentes propuestas,
aunque podemos descartar que sean acciones técnicas conducentes a la creacion grafica y
no las vinculamos a grabados digitales de tipo prehistoérico, sino que podrian ser interpretadas
como resultado del aprovisionamiento de arcilla con diferentes objetivos —adorno corporal,
objetivos medicinales o de limpieza, elaboraciéon de contenedores ceramicos—, o quizas
como un tipo de expresioén simbdlica desconocida (OCHOA, GARCIA-DIEZ, GARRIDO, &
VIGIOLA-TONA, 2015).
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5. Modificaciones espaciales

La morfologia original de la cueva de La Covaciella se vio tremendamente afectada por
las obras de reparacion de la carretera. Tras la apertura del orificio del descubrimiento, por
razones desconocidas, aunque probablemente con la intenciéon de consolidar el subsuelo
para evitar mas derrumbes, se comenzé a depositar grandes bloques de piedra caliza
obtenidos en las inmediaciones de la obra, para cerrar la abertura. Antes del descubrimiento
se llegaron a tirar 400 m® de bloques que provocaron grandes cambios en la cueva. En
consecuencia la topografia y la morfologia actuales no se corresponden exactamente con
la cavidad de origen (RODRIGUEZ-ASENSIO, GARCIA-DIEZ, GARRIDO, OCHOA, &
VIGIOLA-TONA, 2015).

6. Fieldwork

La Covaciella cave was studied during three campaigns in 2014 of ten, seven and four
working days for approximately 126 hours. This amount significantly exceeds the time of
other similar sized ensembles due to the characteristics of the project we were involved. A
team directed by Marcos Garcia-Diez, and composed by Daniel Garrido, Irene Vigiola, Adolfo
Rodriguez Asensio and the author carried out this project; which was financed and approved
by the Principado de Asturias. Some other specialists studied the geology, geomorphology
of the cave and the archaeological evidence discovered.

The characteristics of the project involved an in-depth, comprehensive, approach that
included an intensive prospection and analysis of the whole cave from an archaeological
point of view, comprising a fully photographic archive and the execution of “relevés” of all the
graphic units. Our study was carried out during the overall project in which we were involved.

7. Description of the rock art ensemble (Fig.7.7)
7.1. TOPOGRAPHIC UNIT 1

Located in the main chamber of the cave, more specifically in the farther end where the blocks
did not disturb the original morphology of the space. The main characteristic of this chamber
nowadays is the limestone blocks piling up, deposited by the works after the discovery. The
chamber is approximately 15 m wide by 10 m long and a height of about 10 m at the lowest.
The original floor cannot be seen with the exception of the part where the panel is located and
the access to the Sala de las Digitaciones. The walls seem to be covered by flowstone. Both
the ceiling and the walls have marks that appeared when the blocks fell or due to the effect
of the explosives. Since we do not know the original morphology of the cave, there might be
hidden conducts and the access to the Galeria de las Pinturas has to be extrapolated from

Fig. 7.7 Topographic units location (modified from OBESO-AMADO, 2015)
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what we know from observation.

The access is through the entrance of the cave, nowadays blocked, we do not now the
morphology of the vestibular area of the cave or even if it had one. Because of this, we do
not now if the access was in an upright position or other. Probably the area from the access
toward the Sala del Enlace had to be done leaning forward or crouching down for some
meters due to the low height of the ceiling. After that area the ceiling allows walking upright,
the floor of this chamber is flat until just about 15m and then a quite steep flowstone slope
started. Through the blocks, it is still possible to see the flowstone. This flowstone would
allow walking up towards the Sala del Descubrimiento. The itinerary to get to this point is 33,2
m from the entrance to the cave to the start of the chamber. The transit, with the exception
of the first meters after the entrance, can be walked in an upright position. The progression
is short and, excluding the flowstone slope where the conditions are unknown, it can be
characterized as easy. The lighting in the topographic unit has to be artificial in all cases
since it has no connection with the entrance.

No archaeological remains were found in this topographic unit. This part of the cave underwent
massive changes that do not allow seeing it as it was originally and thus the description
above might not be an accurate representation of how it was during the Palaeolithic.

Topographic unit 1 can be characterized as an open space since it can hold more than three
people at once. The total area is around 46 square meters.

Panel 1

Located on the left wall of the chamber, in the furthermost part, a place where only a few blocks
reached and that can be considered in the same condition as it was during the Palaeolithic. It
is located at a medium height; the distance from the single graphic unit to the floor is 137 cm.
The rock surface is grey-orange limestone; it is positioned in a vertical manner; the surface is
flat and slightly coarse due to a thin calcite coating over the limestone. Limestone constitutes
the floor below the panel; it is very irregular since it is positioned just beside the sloping part
of the cave.

The graphic unit is located close to the border of the wall. It is a line ensemble composed of
two lines with a parallel tendency, around several disperse colour concentrations can also be
seen. The technique utilized is drawing in red pigment. The preservation of the depiction is
poor due to washing of the colorant.

The access to this panel is easy, as described above. Visibility is nowadays very low due
to the conservation problem. Nonetheless, its size and positioning in a quite restricted area
in relation with the dimensions of the chamber makes its visibility low. It can be seen from
an upright position. The area of maximum visualization is 4 square meters meaning eight
people standing up; the point of optimal visualization is crouching immediately in front of the
depiction and limited to 0,5 square meters and thus restricted to a single individual (Fig. 7.8).

7.2. TOPOGRAPHIC UNIT 2

Located in a sloped area that starts in the Southeast area of the chamber that constitutes
the previous topographic unit. It is in an upward direction reaching quite a high point, close
to the ceiling of the chamber, it has a slope of about 45°, the height difference between the
topographic unit and the upper gallery are 7 m in vertical. It is 13 m long from start to finish;
it tapers down as it goes up: it is 2,6 m in width at the beginning and only 1,9 m at its end.
The floor is filled with very plastic clay and has, in its lower part bone, remains embedded.
Their deposition seems natural, as they are most probably bear bones from specimens that
died during hibernation. An archaeological remain was also found in this part of the cave;
during the study of the depiction of panel 1 a lithic artefact was recovered from the clay, it is
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a proximal fragment of a blade extracted from a nucleus of quartzite. The functional analysis
of this artefact did not yield any conclusive results.

The access to this point is the same as for the previous topographic unit, following the same
path until reaching the point where the panel is and the access to the Sala de las Digitaciones.
The slope starts just a couple of meters to the right of the hole that constitutes the access
to the small chamber named Sala de las Digitaciones. The access is easy even though the
slope is quite steep; it is slippery, but some natural indentations in the clay allow going up
without much difficulty. Thus, the progression can be characterized as easy and short. The
lighting has to be artificial in all cases since this part of the cave has no connection with the
entrance. The itinerary to reach the topographic unit is 45,4 m long. The whole route can
be transited in an upright position except the first meters after the entrance, which, if they
resembled the morphology it is nowadays would require leaning over or even crouching to
go through it.

Topographic unit 2 can be characterized as an open space since it can hold more than three
people at once. Nonetheless, its characteristics, especially the steep slope would technically
restrict the area where people could stand without slipping down. The total area is around
45,5 square meters.

Panel 1

Located halfway up the slope that constitutes the topographic unit; in the left wall, about 9
m from the starting point. The panel is placed at a medium height, the vertical distance from
the graphic unit to the floor is 135 cm. A single figurative depiction constitutes the panel. The
rock surface is limestone covered by a thin calcite layer in some parts, with a primary and
secondary character. It is grey-yellow, its disposition is vertical, and the surface is smooth
and convex. Preservation is good even if a thin calcite layer has covered some parts. The
floor below the panel is fairly sloped, at a 45° angle, the observer and the artist(s) had to stay
still in a position to avoid slipping down. No modifications took place in the floor configuration;
the location, in the proximity of a quartzite artefact in the clay surface indicates that the floor
has not changed substantially from the upper Palaeolithic.

The depiction is a bovinae figure, the fact that the engraving is incomplete does not allow
being more precise in a further identification. Only the lower body was executed, but the
upper part seems to be completed by a deep crevice that would constitute the dorsal line; a
calcite layer shapes the head; finally, another crevice seems to complete the depiction with
the neck and the beard. If we consider this, the figure was purposefully located in this position
because of the configuration of the rock surface that reminded the author of the shape of
the bovid and did not even engrave the parts that were already in the rock. The technique
utilized to execute the depiction is incision with multiple lines that creates a simple outline.
The position the artist had to acquire to engrave was upright.

The access to the panel is easy, walking up the slope. Visibility is low due to the technique
used to execute it. Nonetheless, when it was traced the lines probably created a contrast
with the rock colour that would allow the figure to be seen from a wider area, that, due to the
orientation of the rock surface would be easier to spot coming from the gallery going down
to the chamber. The area of maximum visualization, taking these constraints into account,
would theoretically be 5,6 square meters and that would —also theoretically since the slippery
conditions would not allow as many people without falling down- the figure to be seen by
11 people at most. However, we would propose a much lower number of 6 people at most
because of the shape of the floor of the panel. Point of optimal visualization can only be
achieved by two or three people at most, also from an upper, vantage, point (1,2 square
meters) (Fig. 7.9).
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Fig. 7.8. Topographic unit 1. Panel 1. Location, general view and depiction

Figure 7.9. Topographic Unit 2. Panel 1. Location and depiction

7.3. TOPOGRAPHIC UNIT 3

Constituted by the Galeria de las Pinturas, a long narrow gallery. It starts just after the slope
that constitutes the previous topographic unit, it is straight and has a clay floor with some
depressions created by bears during hibernation periods. It is 30 m long; it tapers down
progressively being 3,6 m at the widest point, where panel 3 is located, and 0,8 m at the
narrowest point, at the end of the gallery, blocked by clay. Around 17 m from the start of the
gallery and after a first wider area, the gallery narrows down, at this point a chimney starts
which only has 5 m in a vertical direction. The left wall has a constant water, laminar, flux.
There are not many flowstone formations, just some small stalactites; the only stalagmite
formed is close to one of the hibernation beds. There is also some calcite covered areas,
in general, the calcite layer is not thick, but some depictions have been positioned in these
places. The walls are composed of limestone, in the upper part of the wall it has decalcified
creating a layer of clay, the bottom, nonetheless, conserves the original characteristics of the
limestone, hard and covered by some water, it has both crevices and holes. The right side
wall of the cave is similar in general but has a more dark tone, in some parts the wall projects
out.
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The access can be characterized as easy; it is the same as previous topographic units: it only
requires going up the slope; which is possible walking in an upright position. The progression
can be characterized as easy and short; the itinerary from this access is about 56 m from the
entrance to the point where the gallery starts. The lighting has to be, in all cases, artificial
since it has no connection to the entrance.

The panels are located mostly on the left wall, starting just a couple of meters after the
slope ends and up until the very end of the gallery. The first two panels are non-figurative
depictions, one in the left wall, the next on the ceiling; the third panel is on the left wall and
is constituted by a series of depictions both figurative and non-figurative along 5 m of the
left wall. After that and beside the aforementioned chimney, just a couple of meters from
the previous panel there is the fourth one, which, as the next one, is non-figurative and
composed by a single depiction. The fifth panel is located in the left wall very close to the
floor. The last two panels are in the final meters of the gallery, the sixth, also on the left wall,
is composed by two figurative depictions and in front of it, in the single panel in the right wall
is the last panel, composed by a single non-figurative depiction.

The only archaeological remain found in this topographic unit is a small flint flake found in
the surface below panel 5. Also, some black track marks that have been studied can be
considered from an archaeological point of view since one of them attests to the progression
inside the cave in the Iron Ages. The floor seems to be the same as it was during the
Palaeolithic: the location of some droplets of red pigment in front of Panel 3 indicate that the
floor has not changed since the paintings were executed.

Topographic unit 3 can be characterized as an open space since it can, potentially, hold
more than three people; the total area is around 58 square meters.

Panel 1

Located in the left wall of the cave, about 7,75 m from the starting point of the gallery. It is
located at medium-low height, the vertical distance from the single graphic unit to the floor is
106 cm. The depictions are positioned on the lower side of a convexity; the rock surface is
decalcification clay, it is soft and coarse; the clay is covered by bat scrapings caused by them
trying to settle down. The floor below the panel is flat.

The single graphic unit is a simple short line executed with a finger with a single outline,
the groove is not very deep. The position the artist had to acquire to execute it was leaning
forward or crouching.

The access to the panel is easy, progressing through the cave up until the start of the gallery,
following the same path as for previous topographic units.

Visibility is low due to its positioning in the wall; the line is placed in the lower part of the
convexity and thus it is impossible to see without leaning or crouching. Area of maximum
visualization is approximately 1,7 square meters, meaning three people leaning at most. On
the other hand point of optimal visualization is 0,5 square meters, immediately in front of it
and reduced to a single person (Fig. 7.10).

Panel 2

Located in the ceiling of the cave, 11 m from the entrance and 2,25 m from the previous
panel. It is positioned in the central area at a medium-high point, the vertical distance from the
graphic units to the floor ranges between 223 cm to 195 cm. The rock surface is composed
by calcite, it is more specifically in two different areas close to stalactites, in their base. They
are positioned horizontally in relation to the floor, surface is irregular and sinuous and hard.
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Figure 7.10. Panel 1. Location, general view and depiction

Figure 7.11. Panel 2. Location, general view and depictions: A) 2.2; B) 2.3;

Preservation of the ensemble is deficient due to washing of the pigment created by the
presence of a water flux and the further development of the stalactite. Floor is horizontal,
though in this area there are some deep concavities produced by hibernating bears.
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The panel comprises two non-figurative graphic units. Both of them are lines, one single line,
and a line ensemble, small in size their technique is difficult to ascertain due to their poor
preservation. Also, the calcite has covered the red pigment. The position the artist had to
acquire was upright given the height and the characteristics of the space.

The access is easy continuing forward inside the gallery, following the same path described
for the whole topographic unit. Visibility is low because of the location and the size of the
depictions; they can be seen in an upright position but requires the observer to look up
because their position does not allow seeing them with enough perspective. Area of maximum
visualization is 3,2 square meters and thus six people in an upright position and for an optimal
view, the area is reduced to 1,1 square meters and thus to two or three people (Fig. 7.11).

Panel 3

Located in the left wall of the cave about 10 meters after the start of the gallery and spans
for about 5 m with continuous decoration. The vertical distance from the graphic units to the
floor ranges between 154 cm 36,5 cm. The panel is composed by 25 graphic units that are
positioned in a wide band that starts near the floor and ends in the transition between the
wall and the ceiling. Due to the size of the panel, the rock surface is quite variable; a fissure
divides it creating two sides that are different in some ways; the left side is composed mostly
by limestone in an advanced decalcification process that generated clay. The height of the
panel is very important since at around 70 cm from the floor the limestone is no longer in a
process of decalcification. Six graphic units are located in decalcification clay, the other three
are in limestone partially calcified. The decalcification clay is brown, quite deep and soft
which allows creating deep grooves; the whole surface has abundant holes and horizontal
crevices, it is mostly flat though it has some sinuous areas. The right side of the wall is similar
in the fact that part of the surface is decalcification clay, part limestone but in this side the
decalcification is shallower in the central part and the colour is yellow-white instead of brown,
in the upper part the clay resembles the one described for the previous panel. Its disposition
is vertical and concave in general. Also the crevices and holes, abundant in the other side,
almost disappear.

The floor below the panel is mostly flat but has some depressions created by hibernating
bears. The floor is very similar to what it was during the Palaeolithic due to the appearance
of several droplets of red pigment in one of these depressions.

In order to make the comprehension of the description of the figures easier we are going to
divide the panel in the same two sides we divided it for the description of the rock surface.

The first graphic unit of the panel is controversial, it can be classified both as non-figurative or
figurative, we are more inclined towards the latter, in that case, it is a head of an unidentifiable
quadruped (3.4) with the mouth wide open depicted in quite a large format for being an
incomplete figure. Close by is the second graphic unit, a simple ensemble of lines (3.5). Below
this last graphic unit is the upper part of a deer (3.6) representation, executed with much
detail and interior fillings. In contact with it is the next figure, the first bison of the ensemble
(3.8); executed completely with detailing. It is very characteristic from a morphological point
of view since it can be classified as a “perigordian” style bison which contrasts with the rest of
the bison represented in the cave. Over the deer antlers and below the bison there is a long
line connecting both depictions (3.7), which adapts to the surface of the rock. About 25 cm
below the rear quarters of the bison there is a single red dot (3.9). Over the head of the bison
there is a similar depiction to the first one (3.4); it can be classified either as non-figurative or
as figurative, the shape is similar: a head with an open mouth (3.10), antlers, between them
two small dots and a line. Below the head of the bison (3.8) there is a partial representation
of a horse (3.12), the head with very few details and some washed out red pigment that
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Figure 7.12. Panel 3
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Figure 7.13. Panel 3. Location, general view and depictions: A) 3.4; B) 3.6; C) 3.5; D) 3.7; E) 3.8; F) 3.9; G) 3.10 H) 3.11,
12; 1) 3.13; J) 3.14; K)3.15; L) 3.16; M) 3.18; N) 3.17; O) 3.19;
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Figure 7.14. Panel 3. Location, general view and depictions: P) 3.20, 21; Q) 3.22, 23, 24; R) 3.25; S) 3.26, 27; T) 3.28

composes a line (3.11); finally, between both sides of the panel there is some red pigment
in a very poor preservation state (3.13). Most used technique of this panel is engraving
executed with a single outline by dragging a finger (4, 6, 7, 8, 10) with one exception, graphic
unit 5 was traced with by incision with an instrument. Only one depiction of this panel has a
mixed technique combining digital engraving with black pigment pencil. Drawing with a black
pigment pencil alone was also used in only one case (12) The technique of the red dot and
the other red depictions of this side of the panel is unknown (9, 11, 13).

The other side of the panel is even more intricate than the one we already described. The first
graphic unit is an ensemble of intricate lines (3.14) on top of the panel, most of them have
a horizontal tendency, the shape of one of them reminds us to a dorsal line of a bison that
was, possibly, purposefully left unfinished. Next, below the lines and over the next depiction
is a line, slightly curved (3.15); centimetres below the previous graphic unit is a complete,
very detailed and technically complicated bison with a different morphological profile, it can
be characterized as a “pyrenean” type (3.16). Beside the rear quarters of 16 there is a very
similar depiction both in technique, construction and style; also complete (18). Over this
second bison (18), centimetres over its cervical dorsal line there is a slightly curved line very
similar to 15 (3.17). Over the rear legs of the last bison and in contrast with the technical
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proficiency of the previous ones this one is reduced to the dorsal line, the horns and the
frontal (3.19). And following the same concept is a fourth bison below the two complete ones;
this one is also complete but technically simpler, using only red and black pigment (3.20),
over is ventral line and below its beard there are several, different sized red dots. Below the
ventral line of the bison there is a red ensemble of non-figurative depictions: an angular line
(3.21), a series of eight dots (3.22) and near its rear legs two more red dots (3.23). Over the
tail of bison 18 there is a fifth bison (3.24), in this case just engraved, only the beard, head,
horns, hump and dorsal line, but has a very characteristic feature, its tongue is sticking out.
Over the bison’s ensemble, there is a bovid depiction (3.25), completed by the shape of the
rock surface, only the legs and part of the dorsal line were executed but depending on the
point of view the depiction can be seen almost complete. Below the dorsal line there is a non-
figurative ensemble of lines (3.26). Finally, the last depiction of the ensemble is intersecting
with bison 24, it is a reindeer depiction (3.27), executed completely combining at least two
different engraving techniques.

If we analyse the techniques utilised and how they were applied, many figures in this panel
combine two or even more techniques. The depictions with a single technique used are 15,
17, 21, 22, 23, 24, 25, 26 and 27. The engraving is the most used technique in these; digital
is the most common with 15, 17, 26 and 27, but also by incision with a sharp object (25);
engraving is closely followed by drawing with red pigment (21, 22, 23 and 24). The depictions
with two techniques combined are 14 (digital engraving and drawing with black pencil), 19
(black pencil, incision); 20 (drawing with red pencil, black pencil) and 29 (engraving, digital
and incision); with three or more techniques are 16 (engraving, digital and incision; and black
pigment pencil) 18 (engraving, digital and incision; and black and red pigment pencil).

The position the artist had to acquire is variable, different almost for every depiction and
ranging between standing upright for the taller depictions to sitting or kneeling down for the
lower ones going through leaning forward and crouching for the ones in the central area.

The access to this panel is quite easy, it is in front of the previous one and the way to reach it
is the same as for previous panels and following the same path described in the topographic
units. Visibility is very good due to several reasons: the concentration of graphic units in
about 5 m of wall, the colour of the rock surface on the area it was utilized, which contrasts
with the one of the upper wall and the ceiling (brown against almost white in the central area
of the panel), this also increases the reflectance of the surface catching the light; also, the
general orientation of the panel would make difficult to someone going through the gallery
to pass the depictions without seeing them. Area of maximum visualization is around 14,5
square meters, which translates in 19 people crouching or sitting down and standing up.
Point of optimal visualization is reduced to an area around 3,4 square meters which would
mean up to 7 or 8 people could optimally see all the depictions of the panel (Fig. 7.12,13,14).

Panel 4

After the last depiction of the panel there is a slight narrowing of the gallery and just afterwards
there is a chimney in an upwards direction, the panel is positioned in the left wall, over a
flowstone covering the limestone wall only 1,6 m from the last graphic unit of the previous
panel. The vertical distance from the single graphic unit that composes the panel is 213 cm.
The rock surface is white calcite covering the limestone, it is sub-vertical and it is slightly
sinuous and coarse. The preservation is deficient due to the continuation of the calcification
process after the graphic unit was drawn; it has secondary calcite veils but it is dry nowadays.
The floor below the panel is flat but has abundant and very plastic clay that seems to come
from the chimney beside the panel.

The graphic unit that composes the panel is a non-figurative ensemble of two curved/angular,
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Figure 7.15. Panel 4. Location, general view and depiction

Figure 7.16. Panel 5. Location, general view and depiction
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parallel lines. They are quite small, technique is difficult to ascertain because of the

preservation problems, it is red pigment drawing. The position the artist had to acquire was
probably upright.

The access is easy transiting through the gallery following the same path as previous panels.
Visibility is very low due to the size and position of the depiction; the location makes very
difficult to see the graphic unit while going in but it would be easier to see going out. Area of
maximum visualization is only 3,4 square meters meaning 7 people standing at most, point of
optimal visualization is 0,5 square meters meaning 1 or 2 people at the same time (Fig. 7.15).

Panel 5

Located in the left wall of the cave at a quite low point, 8 m from the previous graphic unit,
about 10 m from the end of Panel 3. The vertical distance from the graphic unit to the floor
is only 25 cm. The rock surface that constitutes the base of the panel is yellow limestone; it
has numerous small and shallow crevices and micro-concavities generated by dissolution of
the rock. It is disposed vertically; the surface is sinuous and smooth. Preservation is deficient
due to the presence of a laminar flux of water that covers the graphic unit and might have
transferred the pigment changing its original shape and configuration by accumulating the
pigment in convex areas and in the crevices.

The graphic unit identification is controversial due to the pigment transfer; it could be
considered a shapeless pigment concentration or a geometrical (trapezoid or triangle) sign
completely filled it its interior. Since we do not have solid arguments to consider the latter
possibility we have classified it as a pigment concentration in our database. The technique is
paint with very plastic colorant since some concentrations are still visible in the surface. The
position the artist had to acquire in order to execute was probably sitting down on the floor
though we cannot discard crouching or kneeling down.

Access to the point where the panel is located requires going forward inside de gallery, which
is progressively tapering down. The floor configuration is much more irregular due to the
abundance of hibernation beds that have created bumps. Below this panel a flint flake was
located in the surface and the claw marks the bears left are still visible today around the area.

Visibility is surprisingly quite high due to the size of the depiction, because of its position, low
on the wall, as the observer gets closer the visibility reduces progressively and can be more
easily seen from a distance if the light the observer(s) carried allowed it, the depiction can be
seen from the chimney area. Due to these facts, maximum area of visualization is quite big,
11,5 square meters meaning, theoretically, up to 20 people could see it at the same time.
This, given the location of the depiction is impossible since the people closer to the panel
would cover it with their body in any position. Point of optimal visualization is immediately in
front of the depiction, sitting down or crouching and would be limited to two or three people
at the same time (1 square meter) (Fig. 7.16).

Panel 6

Located in the last few meters of the cave, 3,7 m from the previous panel. It is located in the
left wall at a medium height, the vertical distance from the graphic units to the floor ranges
between 156 cm to 128 cm. The panel comprises the last figurative graphic units of the cave.
The rock surface is a thick calcite formation over the limestone rock; it is disposed vertically,
is convex, hard and very irregular due to the presence of small convexities generated during
the deposition of the calcite. The conservation of the depictions is very deficient, the calcite
stopped forming apparently before the figures were executed but afterwards the rock surface
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has been covered by decalcification clay that comes from the ceiling of the cave, probably
generated by the decalcification of the limestone above the cave. The clay has accumulated
in the convexities of the surface partially covering the depictions and changing the colour
from the original white-yellow to the brown that we see nowadays. The floor below the panels
is mostly flat but has the characteristic bumps of the hibernation beds; it is easy to transit,
nonetheless.

Both of the depictions of the panel are bison, juxtaposed, the one on the left is a complete
depiction, meanwhile the other one is a very simplified version, maybe due to the lack of
space. The first one has all the same characteristics as the ones classified as “pyrenean”
style bison of panel 3, the second one is limited to the upper part of the figure but includes
the hair on the hump some of the bison of the same style but the rest of its features are
unrevealing. The technique used to execute both of them is drawing with a black pigment
pencil. The two depictions are framed in the calcite area utilizing in width the whole calcite
surface, probably in order to avoid the decalcification clay present on both sides of the panel,
this might have been to use the technique selected, black pigment pencil, which is impossible
to use over very decalcified limestone. The position the artist had to acquire was upright,
maybe leaning forward slightly for the lower one.

The access to this panel is easy continuing through the gallery until its end. It is a fairly easy
path even though the gallery narrows down quite a bit, probably forcing the visitors to walk
in a line but it is, nonetheless, confortable. The area where the bison were depicted is a bit
wider than the gallery just before allowing more people to accumulate. The shape of the
gallery and the position of the bison do not allow seeing them until reaching the point where
the panel is located. Area of maximum visualization is 3,6 square meters meaning 7 people
at most in an upright position; point of optimal visualization is in front of the depictions in an
area approximately 1,2 square meters and thus limited to 3 people at the same time (Fig.
7.17).

Panel 7

Located in the right wall of the cave —the first, and last, in the cave- in the very last metre of
the cave, placed in an overhang of the wall at a medium height it is separated by 137 cm from
the previous panel. The vertical distance from the graphic unit to the floor is 138 cm. The rock
surface is disposed sub-vertically in relation to the floor due to a change in the orientation of
the wall; it is white calcite, flat and smooth. Its conservation is deficient due to washing out
processes that have caused the pigment to decolorize.

The single depiction of the panel is a small, straight, line executed drawing, probably with a
block of red pigment. The position the artist had to acquire in order to execute the line was
leaning forward.

The access to the panel is easy, the same as for previous panel. Visibility is very low due
to the position of the depiction and its location in the last part of the cave. Area of maximum
visualization is 3 square meters, thus, theoretically, 6 people at most. Point of optimal
visualization is limited to the point immediately in front of it and to two or three people at the
same time (Fig. 7.18).
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Figure 7.17. Panel 6. Location, general view and depictions: A) 6.31; B) 6.32;

Figure 7.18. Panel 7. Location and depiction

8. Chronology

The first attempts to date La Covaciella took place just after the discovery. Fortea et al.
(1995) classified it by stylistic means in style IV. The authors, after just a preliminary
approach, did not want to be more precise until they had analysed it thoroughly, they leaned,
nonetheless towards the earlier phase, due to the formal and technical conventions present
in the assemblage. Even though the analysis is preliminary, it is quite detailed analysing the
techniques and conventions in conjunction with the theme. They come up with the two types
of bison with one specially standing out, the engraved with the tongue out which appears
in Trois-Freres, Le Portel, Marsoulas, Montconfort in France but also in the proximity of the
cave in Llonin and Candamo or in the rest of the Cantabrian area: Altamira, Hornos de la
Pena, Santimamifie and La Pasiega. Taking into account the rest of the bison in conjunction
with the appearance of deer they compare the depictions to the ones in Niaux and Etxeberri
accompanied also by the red signs, and the small horse, which appears in Niaux in a similar
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manner. The style of the bison is, nonetheless, not exactly the same: the manes are less
upright and generated by short lines but other such as the pointy chin appear in Llonin,
Candamo and Altamira as well as in La Covaciella. This shows a convention settled in the
cantabrian area with pyrenean conventions of the style IV and, more specifically, framed in
the middle Magdalenian, thanks to the portable parallels in proximity (Llonin and La ViAa).
They stand for a synchrony of the ensemble, with the exception of the bison with the tongue
out that has traditionally been considered more recent, though Fortea questions this theory.

In the same article the dates for two of the bison are published confirming the stylistic
attribution to the style IV of Leroi-Gourhan. In this same work another approach to date
the depiction took place: Hoyos dated nine gastropods aminocromatography adhered to
the flowstone that partially covers the sediment blocking entrance to the cave. The results
indicated —wrongly as we will detail subsequently- that the cave closed down during some
time around 11094+2049 years and 57311531 years without much more precision. Regarding
the method and the location of the samples, the team concluded that the cave must have
closed down during the Holocene.

On a later article, coauthored by Fortea, Sauvet, Fritz and Tosello (FORTEA et al., 2004)
they lay the ground for the distinction between two morphotypes: pyrenean and perigourdins.
They create a list of proportions and style traits that in an ensemble allows distinguishing the
two types. In this analysis La Covaciella is included as an example of the presence of the
two morphotypes

With the objective of establishing the more precisely possible the chronology of La Covaciella
we are considering the same chronological arguments we take into account in the previous
caves. These line of research is based on the articles co-authored by the aforementioned
members of the team that have already been published: BARANDIARAN, 2015; GARCIA-
DIEZ, VIGIOLA-TONA, OCHOA, GARRIDO, & RODRIGUEZ-ASENSIO, 2015a; VIGIOLA-
TONA, GARCIA-DIEZ, OCHOA, GARRIDO, & RODRIGUEZ-ASENSIO, 2015.

As mentioned above Fortea et al. (1995:268-269) considered the cave closed down “al
menos en el pleno Holoceno” based on the dates obtained by aminocromatography dates
of some gastropods. This perception, that seemed the most logical possibility, has to be
reanalysed in the light of the new C14 AMS results obtained in a black track mark located in
the Paintings Gallery. This date proves human transit inside the cave during the Iron ages
between 2677 and 2346 calBP (2390+30 BP). Sadly, we do not have any proof of when the
cave closed down completely, and since it was after the Upper Palaeolithic it does not help
to ascertain its chronology, only its authenticity, which had been already proven by the C14
AMS dating of the bison.

There are neither archaeological deposits nor calcite flowstones overlying the depictions; thus,
we cannot use those arguments in order to date the assemblage. The fauna represented, with
the exception of the reindeer, is present during the whole upper Palaeolithic. The presence
of reindeer might also point towards the colder periods during the Magdalenian, but it is not
a very precise way to date the ensemble.

Regarding numerical dating in La Covaciella five dates have been obtained using C14 AMS,
the one previously mentioned and four others published by Fortea et al (1995). Valladas
took samples of two bison of the ensemble, graphic unit 8 and graphic unit 18: “las muestras
se tomaron de diversos puntos de las lineas de contorno, particularmente la dorsal” (Tabla
Dataciones). The results allow two considerations: For the graphic unit 8 both the humic and
the carbon fraction overlap by 150 years; on the other hand the humic and carbon fraction
of the graphic unit 18 do not overlap, the distance between them is 220 years. The dates
obtained show a high similarity degree between the two depictions with a full time lapse of
17.733 and 16.620 calBP in the carbon fraction with an overlapping of 530 years (17.503-
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16.973 calBP). The humic fraction generates a full lapse between 17.123 and 15.534 calBP
with an overlap of 342 years (16.400-16.058 calBP). During the new research campaign we
tried to date graphic unit 10 but there was not enough carbonous material to obtain date. The
dates of the bison are coherent and correspond with the middle Magdalenian, also consistent
with an advanced moment of the lower Magdalenian

Taking into account the superimpositions of the depictions we can make a chronological
analysis. There are few, clear, superimpositions: graphic unit 7 (line) is over deer 6; at the
same time graphic unit 7 is below graphic unit 8. The deer is the oldest, then the line and
finally the bison. Graphic unit 25 is superimposed to the graphic unit 18. Nonetheless, these
physical relations do not allow a chronological analysis, because, stylistically, there are no
clear differences between the depictions.

The C14 AMS dates are coherent and consistent with the middle Magdalenian or the
advanced phases of the lower Magdalenian. Given that the bison with the tongue sticking
out is over a dated bison (18) we can assure that it is older but not how much. At this point we
are not able to determine if there is a single phase, two or more. The stylistic uniformity of the
ensemble points to a synchrony of the central ensemble that could be extended to the bison
at the end of the gallery. The red signs of the central panel could be linked to the graphic unit
30. Nonetheless, at this point we cannot close the discussion.

Concerning style the bison depict both elements of similarity and internal variability. There are
two types of bison: pyrenean and perigordian. The pyrenean is characterized by a modular
outline, coherent perspective, coherent proportions, care with anatomical details and concern
with volume and masiveness of the body. The perigordian style by hypertrophied, over-
elevated cervico-dorsal line with “chignon”, global hypertrophy in the anterior part, "beard”
separated from the dewlap, corporal modulation, and the silhouette was executed with a
simple outline.

These types are both in parietal and portable art. The pyrenean style is abundant in Asturias,
Cantabria, Pyrenées Atlantiques, Hautes-Pyrenées, Haute-Garonne, Ariege, Dordogne, Lot
and it is also an example in Ardéche and Vienne. The Perigordian style is distributed almost
in the same area but in a much more reduced number. Both styles are only in a few caves
in which La Covaciella is included: Rouffignac, Combarelles |, Font-de-Gaume, Niaux, El
Pindal and possibly in Urdiales.

Some of the pyrenean style bisons both portable and cave art, have been dated to a quite
wide period with almost no uncertainty in a period from the lower Magdalenian and the upper/
final Magdalenian ranging between 18.400 and 12.100 calBP.

9. Summary

La Covaciella is a short cave with less than a hundred meters of itinerary from the entrance
to the last panel. It is divided into three different levels: the entrance level, the chamber,
and the gallery. Due to geological processes, the appearance of the entry of the cave, the
possible accesses jand the general configuration of the space is unknown. The transit can be
described as easy and the connection between the different sub-levels is through, seemingly
easy to transit, high gradient slopes. The inferior level, which appears to be in connection
with the entrance to the cave is a chamber area where no graphic units where located. In the
first ascending slope between the first chamber (Sala del Enlace) and the second one (Sala
del Descubrimiento) no graphic units have been found; nonetheless, this area was heavily
changed during the works just after the opening the cave. Moreover, we cannot discard that
some evidences might have gotten covered by the limestone blocks. The first topographic
unit we defined is configured by the second chamber (Sala del Descubrimiento) in which
only a graphic unit in a panel was found. As with the ascending slope we cannot discard that
blocks covered other graphic units. The second topographic unit is the second ascending
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slope, where also a single isolated graphic unit was located. Finally, most of the depictions of
the cave, 33 out of 35 are positioned in the third graphic unit and distributed in several panels
along the left wall with the exception of the last panel, which is on the right wall. The densest
panel is Panel 3 with 25 graphic units, the rest of them are composed either of one (1, 4, 5
and 7) or two graphic unit (2 and 6). The decoration in the first third is almost continuous on
the left wall.

The lighting in all the topographic units has to be artificial since all of them are located far
from the entrance. Access, to our knowledge, is single and all of the topographic units are an
open space but at the same time they are not very big. The sizes are 46 square meters for the
Sala del Descubrimiento (TU1), 23 square meters for the slope (TU2) and 58 square meters
for the gallery. The itinerary can be considered short. The access through the different parts
of the cave can be characterized as easy and transited in an upright position once passed
through the entrance area, which has a low ceiling and would require crouching or leaning
forward for some meters. The two slopes are quite steep but seemingly are easy to transit;
nonetheless, we do not exactly know how the first slope was (Fig. 7.20).

The preferred rock type in La Covaciella is decalcification clay (40% n=14) closely followed
by limestone (31,4% n=11). In two cases both surfaces were used in the construction of a
depiction (5,7%); finally, in 8 cases calcite was used as the base of a depiction, in six cases
thick calcite (17,1%) in two a thin layer covering limestone (5,7%). The colour of the surface
is yellow and brown preferentially, 15 cases for the first and 13 for the second (42,9% and
37,1%), white (17,1%) and grey (2,9%) were also utilized. Rock surface is flat in general
(42,9% n=15) closely followed by sinuous (28,6% n=10); itis convex in seven cases (20%) and
concave in three (8,6%). In general, the chosen surfaces are positioned vertically in relation
to the floor (n=23, 65,7%) but sub-vertical is also common (n=10, 28,6%), finally only in two
cases the depictions were positioned in the ceiling of the cave (5,7%). The texture is smooth in

Fig. 7.19. Rock surface characteristics
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Figure 7.20. Itinerary (modified from OBESO-AMADO, 2015)
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most of the cases (62,9%, n=22) but coarse
is also frequent (37,1%, n=13). Finally, the
cave walls and ceiling are characterized by
the presence of crevices (40%) and holes
(8,6%), but in general there does not seem
to be any intrusive characteristics around the
graphic units; finally, in one case there is a
marked fissure (2,9%) (Fig. 7.19).

The height to the floor is very variable
ranging 223 cm to 25 cm; these allowed us
to determine the most probable position the
artist(s) had to acquire in order to execute
the graphic units. Even though there is
quite a significant variation between the
heights, in this case the numbers are very
close to each other: upright (34,3%), leaning
forward (34,3%) and either sitting, crouching
or kneeling down (31,4%). Visualization
position, on the other hand, is more
polarized. The majority of the depictions are
better seen in a sitting/crouching/kneeling
position (65,7%, n=23); next most frequent
is standing upright (25,7%, n=9) and finally
leaning forward with only three cases (8,6%)
(Fig. 7.21).

The non-figurative ensemble is more

abundant than the figurative one, 20 graphic

units in opposition to 15 graphic units. The

most frequent figurative theme is the bovinae

ensemble (28,6%) with ten examples,

most of them bison (n=8, 22,9%) and two

indeterminable bovids, next are cervidae, one

a deer another a reindeer (5,7%, n=2) and

indeterminable quadrupeds (5,7%, n=2); the

last figurative depiction is a horse (2,9%). The

non-figurative ensemble is mostly composed

of lines, eight line ensembles (22,9%) and

four single lines (11,4%); next in occurrence

are the signs with four dot compositions and

isolated dots (11,4%) and two angular shapes Fig.7.21. Floor Height

(5,7%). The last category is the colorant

concentrations with two graphic units (5,7%) (Fig. 7.22). Regarding size most depictions
are either small or medium; the first one is the most frequent with 17 cases (48,6%) closely
followed by 15 cases of medium size (42,9%); only three depictions can be classified as big
(8,6%) (Fig. 7.23). Technique is quite complicated in the case of La Covaciella since many
depictions combine two or more techniques; drawing is the most frequent (48,6%) being red
the most used pigment; the means by how they were executed are unknown (n=8, 22,9%),
the other used means are colorant pencil and digital with a similar dispersion. The drawings
executed with black pencil, without combination with engraving, are four in total (11,4%),
three executed with a simple outline and one painted. The engraving was also used without
mixing it with drawing in thirteen cases (37,1%) most of them executed by digital means
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Fig. 7.22. Theme

Fig. 7.23. Size Fig. 7.24. Technique

and a simple outline (n=9, 25,7%), followed

by incision, in two cases with a simple outline

and one with a multiple outline (n=3, 8,6%);

there is an engraving whose technique could

not be ascertained clearly. Finally, there are

five cases where drawing and engraving

appear combined in which incision and digital

Fig. 7.25. Representation Format where combined with drawing with a black or

red pigment (Fig. 7.24). The representation

format is mostly indeterminable (n=20, 57,1%) corresponding with the non-figurative
assemblage; considering the figurative ensemble. the most frequent representation format
is total (n=6, 17,1%), closely followed by the upper part with 5 cases (14,3%), three cases of
only the head (8,6%) and only a single case of the lower part represented (2,9%) (Fig. 7.25).

The figures do not interact in general with the rock surface. In seven cases the graphic
unit was partially framed (20%), the rest do not seem to have been placed in any particular
position; in two cases a figure, the two indeterminable bovinae, one in panel II.1 and the other
on panel ll.3, have been completed with the shape of the rock (5,71%) (Fig. 7.26).

Levelling is preferentially 90° (n=12, 34,3%), the rest of the ensemble is in a 45° position
(n=3, 8,6%), the non-figurative graphic units, are indeterminable (n=20, 57,1%). Orientation
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for the figurative depictions is preferentially left (n=8, 22,9%) but it is closely followed by right
orientation (n=6, 17,1%).

Seven panels are composed by single, isolated depictions. Two panels are constituted by
two or more depictions and only one has multiple graphic units. Panel 111.6 has two depictions
closely juxtaposed. The relations between the depictions in Panel 111.3 are more intricate,
most of the depictions are closely juxtaposed to each other making the decoration continuous;
five depictions of the panel are intersecting with a small part of other: 7, 6, 8, 25 and 18. In
conclusion, 20% of the depictions are isolated (n=7), 14,3% intersection and the rest, 65,7 %,
in close juxtaposition.

Fig. 7.26. Rock Frame and Rock Incorporation

The maximum visualization area of the different panels is not very big due to the lack of
space in their specific areas, it ranges between 14,5 square meters and 1,7 square meters.
Panel I11.6 has the biggest MVA but as we expressed on the panel description it is theoretical
since as much people would block the depiction, the real MVA would be for at most around
5 people. A similar thing happens with panel Il.1 which theoretically would permit 11 people
but the space, the sloped area, would not permit that many people, and would be also around
5-6 people at most. Thus, eliminated the problematic panels from the analysis, the panel
with the biggest area is panel 111.3 that would allow up to 19-20 people at the same time in
different positions and with a partial view for some viewers. Panels 1.1, 111.2, 1ll.4, 1.6 and
I11.7 have around an area that would allow between 5 and 10 people to see them. Only one
panel in the cave has a MVA that could not be seen by more than 5 people.

Taking into account point of optimal visualization the spaces are much more restricted,
ranging from 3,4 square meters to 0,5 square meters. Panel 111.3 has the biggest capacity of
seven or eight people either sitting, crouching or kneeling which allows a better perspective
over the whole panel, but it is also possible to achieve in an upright position. Panels 11.1, 1.2,
111.6, 111.5 can be seen by three people at the same time optimally; for panels 111.4, 111.7, 111.1
point of optimal visualization is reduced to one or two people at the same time (Fig. 7.27).

Fig. 7.27. Visualization position and Execution position
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Parte Il. Cueva de Chufin

1.Localizacion geografica

La cueva de Chufin se localiza en el barrio de Riclones, junto al embalse de Palombera,
en el término municipal de Rionansa, Cantabria. La cueva era conocida en la comarca,
puesto que se decia que en ella habia un tesoro enterrado por un moro llamado Chufin,
de hecho la cueva era conocida como “del moro Chufin” e incluso algunos vecinos de
poblaciones cercanas habian llegado a practicar agujeros buscando el famoso “tesoro”.
Estas excavaciones todavia se ven en el vestibulo y en algunos puntos de la galeria principal.
Actualmente se la conoce simplemente como Chufin.

Su boca se orienta en direcciéon N-NO y sus coordenadas UTM son, segun el Datum 89,
Huso 30 X=381.471 Y=4.794.366, su altura sobre el nivel del mar es de 113m.

El acceso actual a la cavidad se efectua desde la carretera CA-181 en direccion a
Puentenansa. Antes de llegar a esta localidad hay que tomar el desvio en direccidon a
Riclones, justo antes de llegar a Celis. Para llegar a la cueva hay que cruzar el casco urbano
de Riclones y meterse por una pista forestal. El ultimo tramo se hace a pie hasta alcanzar el
embalse de Palombera, que hay que rodear hasta la boca de la cavidad, oculta parcialmente
por vegetacion. En la actualidad, por la influencia del embalse, el acceso a la cavidad en
épocas lluviosas es imposible a través de este camino, debido a la subida del nivel de las
aguas, que nunca alcanzan la boca de la cueva pero si cubren parte del camino. En este
caso el unico acceso posible es en barca (Fig. 8.1y 2.).

Fig. 8.1. Localizacion de la cueva de Chufin Fig. 8.2. Vestibulo de la cueva de Chufin
2. Descripcion de la cavidad y geologia

La cueva de Chufin se caracteriza por ser una galeria recta en direccién E precedida por un
vestibulo de dimensiones intermedias (Fig.8.3).

El Vestibulo de la cueva tiene una orientaciéon O, 11 m de anchura por 3 m de altura
aproximada y ligeramente variable. En la actualidad el vestibulo esta relleno por sedimentos
que han sido excavados en diferentes areas, como explicaremos mas adelante. Entre los
sedimentos asoma la roca caliza cuyo origen desconocemos: podria tratarse bien de roca
madre que emerge entre los sedimentos y que nunca quedo cubierta por los mismos o bien
bloques caidos del techo que descansan sobre el lecho sedimentario. El vestibulo disminuye
progresivamente en tamafo creandose un area maxima de aproximadamente 108 m?2. En
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el extremo E del vestibulo se localiza la entrada a la cueva propiamente dicha; se trata de
una pequefa galeria practicamente colmatada por sedimentos y por la que hay que acceder
gateando. En este punto se instalé un muro con una puerta para evitar la entrada.

La galeria principal tiene un desarrollo lineal, en direccion E-O. Tras la estrecha entrada la
cueva se hace sensiblemente mas ancha durante los primeros metros, llegando hasta los
13 m; la altura sin embargo es bastante limitada en el area tras la galeria de entrada. Tras
19 m la cueva se estrecha ligeramente y debido a la existencia de una ligera pendiente
descendente y, sobre todo, al aumento de la altura de los techos, la galeria se hace mucho
mas sencilla de transitar. Durante aproximadamente 10 m la pendiente se hace algo mas
acusada y la galeria se estrecha para de nuevo abrirse formando una sala que termina a
33 m de la entrada. En este punto el suelo se vuelve llano; en el lado izquierdo (S) de la
misma aparece un piso fosil de gran altura y pendiente. Tras 45 m desde la entrada se abre
una gran sima, hoy en dia anegada por las aguas del embalse de Palombera. Esta galeria
principal es unica y de ella no parten galerias secundarias en la primera mitad del recorrido.

La sima, y en consecuencia el “lago” que la ocupa, tiene unos 12 m de longitud por 15,6 m de
anchura. La profundidad de la sima con respecto al borde de la galeria nos es desconocida
por la presencia del agua; sin embargo, la aproximacion que podemos hacer es de 5a 10 m.
Al otro lado del lago se abren algunas galerias de aparente reducido tamafio que no hemos
podido prospectar debido a las dificultades que entrafiaria semejante exploracion.

La cueva se caracteriza por ser bastante seca y apenas contar con reconstrucciones
litoquimicas. Presenta, ademas, abundancia de bloques calizos caidos a lo largo de todo
el recorrido pero sobre todo a partir del punto en el que la galeria se estrecha pero se hace
mas alta. En la primera parte del recorrido podemos reconocer hoyos, algunos oseras otros
podrian ser agujeros abiertos por los caza tesoros que habian ido a Chufin con la intencion
de localizar el “oro del moro Chufin”.

3. Historiografia

Las representaciones interiores de la cueva de Chufin fueron descubiertas por Manuel
de Cos Borbolla, sus hijos Manolo y Javier, y el guarda de la presa de Palombera, Primo
Gonzalez, el 30 de marzo de 1972. En este momento la cueva de Chufin solo podia ser
alcanzada mediante una barca, puesto que el camino actual para llegar a ella no se conocia
o estaba inundado por el nivel del embalse de Palombera.

Manuel de Cos notificd el hallazgo en el Museo Arqueoldgico Nacional y poco después
Martin Almagro comenzoé la investigacion de la cavidad descubriendo el panel exterior de
grabados y algunas otras figuras en el interior de la cueva.

El primer estudio corresponde a M. Almagro con el apoyo de Luis Ulibarri y Cesar Liz,
que llevaron a cabo la topografia, Pedro Saura dibujo los calcos y Manuel de Cos, sus
hijos y Primo Gonzalez ayudaron durante los trabajos e hicieron algunas fotografias. Este
estudio se publicé en Trabajos de Prehistoria (ALMAGRO, 1973), en él se hace un analisis
en profundidad de las representaciones, por un lado los grabados exteriores y, por otro, los
grabados y dibujos del interior de la cavidad a los que se suma un estudio técnico, tematico
y cronoldgico, incluyendo un interesante aparato grafico.

Esta primera publicacion esta complementada por otras de caracter mas sintético también
escritas por Almagro en los afos siguientes al descubrimiento, pero sin hacer nuevas
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Fig. 8.3. Topografia de la cueva de Chufin (Modificado de GONZALEZ-SAINZ, 2010)
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aportaciones en cuanto a contenido (ALMAGRO, 1974, 1976). En 1977 se publico un
nuevo articulo en el que se incluyen cuatro nuevos paneles de grabados descubiertos entre
marzo y agosto de 1974, durante las excavaciones del vestibulo de la cavidad. Una nueva
prospeccion permitio a los autores localizar un nuevo area con grabados situada bajo las
nubes de puntos en una cornisa elevada. La publicacion recoge los calcos de estos paneles,
una descripcion detallada de las representaciones vy, al igual que en la publicacion anterior,
un analisis de conjunto a través de la tematica, la técnica, el estilo y la cronologia.

Del siguiente estudio sobre el dispositivo parietal de la cueva de Chufin Unicamente se
publico un avance junto con el de otros conjuntos proximos (Micoldn y Los Marranos). Diaz
Casado (2000) menciona nuevos hallazgos en el panel exterior, sobre la cornisa donde se
abre la puerta de entrada a la cueva, unos grabados en un bloque del suelo del vestibulo y
algunas manchas de pintura. Ademas, sefala errores e inexactitudes en las publicaciones
anteriores que pretende subsanar y definir mediante el uso de fotografia infrarroja.

El resto de trabajos que tienen como objetivo la cueva de Chufin ya no se centran en su
conjunto pictorico sino en el yacimiento arqueolégico (CABRERA, 1977; STRAUS, 1983, pp.
55-56).

Para encontrar mas referencias a la cavidad tenemos que buscar articulos de conjunto.
Gonzalez Echegaray y Gonzalez Sainz en un articulo de revision de los conjuntos paleoliticos
de la cornisa cantabrica dedican un breve parrafo a la cueva de Chufin en el que se menciona
la existencia de “varios bévidos, incluido el bisonte” sin dar mas referencias (GONZALEZ-
ECHEGARAY & GONZALEZ-SAINZ, 1994, p. 28).

El mas interesante de estos articulos de conjunto es el publicado por C. Gonzalez Sainz
(2000) sobre los bisontes arcaicos de la Cornisa Cantabrica. En él publica un grabado de
bisonte exterior inédito localizado en el Panel de las Ciervas, que describe detalladamente.
Ademas menciona la existencia de una cierva grabada en el frente calizo de la cavidad, que
publica posteriormente (GONZALEZ-SAINZ, 2010) y analiza de nuevo los bisontes en el
segundo panel interior.

J. Angulo y M. Garcia Diez (2005, p. 125), en un libro de divulgacion, reevaltan un conjunto
de signos, el 5y 7 segun Almagro (1973), y lo reinterpretan como una venus paleolitica
completa en la que se utilizaria el soporte, que le da volumen y cohesion visual.

Ademas, la cavidad aparece mencionada y estudiada en relacion a otros conjuntos en
numerosas obras (ARROYO, SARRO, & MONTERO, 2011; FORTEA, 2000; HERNANDO-
ALVAREZ, 2010; RUIZ-REDONDO, 2011) y se ha estudiado en algunas tesis doctorales
(CASADO, 1977; GARATE, 2010; HERNANDO-ALVAREZ, 2014; ROBERT, 2006).

4. Modificaciones espaciales

Al contrario que en otras cavidades abiertas al publico, Chufin no ha sufrido grandes
modificaciones espaciales. La mayor es la producida por la excavacion arqueolégica llevada
a cabo en el vestibulo que ha modificado la altura con respecto al suelo de los paneles
exteriores con grabados. Al no contar con una publicacion detallada de las excavaciones
desconocemos la relacion entre los diferentes suelos arqueologicos y el panel.

Otras modificaciones son las debidas al cierre de la cavidad, aunque se menciona en la
monografia (ALMAGRO, 1973, p. 13) que el cerramiento se hizo con cuidado “procurando
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remover al minimo los estratos”. Consiste en una reja que abarca todo el vestibulo de
la cavidad y una puerta de hierro cerrada con una construccién de piedra. Esta, segin
menciona Diaz Casado (2000), podria afectar a algunos grabados similares a los del panel
de las ciervas.

En el interior las modificaciones efectuadas se reducen a la excavacion de una pequefia
trinchera para facilitar el paso de los turistas en la zona de techo mas bajo tras la entrada. En
el resto de la cavidad no se ha llevado a cabo ninguna modificacion desde su descubrimiento.

La presencia del lago interior, generado por el nivel de agua del embalse de Palombera,
podria haber ocultado alguna galeria con arte paleolitico, pero desconocemos como seria
la morfologia original de la cueva o si se han llevado a cabo exploraciones de esta zona de
la cueva.

5. Yacimiento arqueolégico

La primera noticia de la existencia de yacimiento la encontramos en la primera monografia
de la cueva en la que se menciona que el suelo de tierra “constituye claramente un
yacimiento de bastante profundidad segun se puede apreciar por las excavaciones hechas
por los buscadores de tesoros” (ALMAGRO, 1973, p. 13) en los que se pueden ver lascas de
cuarcita y abundante fauna. Ademas, con la intencion de contextualizar las representaciones,
manifiesta su interés en llevar a cabo unas excavaciones que tendran lugar entre marzo y
agosto de 1974 y que fueron dirigidas por Victoria Cabrera y Federico Bernaldo de Quiros.

Durante estas excavaciones se abrié una superficie de 7m? bajo el panel de los grabados en
la que unicamente se localizé una secuencia fluvial con algunas lascas poco diagnésticas;
se alcanzo6 una profundidad maxima de 80cm. El resultado negativo les llevo a abrir ocho
cuadriculas en una nueva zona junto al talud de la entrada. En esta se localizaron, casi
en superficie, dos hogares y una estructura de habitacion formada por una cubeta de dos
metros de diametro; se encontré abundante material litico tipico del solutrense (puntas
foliaceas), dos azagayas de bisel central, de seccidn aplanada y circular y fauna tipica de
la zona. El conjunto industrial indica que nos encontramos ante un periodo avanzado de la
cultura solutrense, aunque los autores afirman que el asentamiento no debio ser largo ni
haber sido densamente ocupado. En el yacimiento aparecieron algunos restos de ocre, pero
tan escasos que la autora no se atreve a relacionarlos con el conjunto (CABRERA, 1977).

Aparecen, bajo este estrato superficial, otros dos estratos, uno también con industria tipica
del Solutrense y otro con abundantes restos faunisticos, pero con escasa industria litica,
por lo que no se atribuye, provisionalmente, a ninguna cultura. Ademas, en el estudio de las
figuras se publica una datacion del primer nivel, el superficial, en la que se obtuvo 174201200
BP (Ref. CSIC-650) y que se relaciona con el dispositivo parietal (ALMAGRO, CABRERA, &
BERNALDO DE QUIROS, 1977).

L. G. Straus (1983, pp. 55-56) le dedica unos breves parrafos en los que menciona que el

nivel excavado se trataria de “un pequeno residuo (preservado de la erosion por bloques
desprendidos en la entrada del abrigo) de lo que fue un importante yacimiento ya arrasado”.

6. Fieldwork

We studied Chufin cave during 2014 in three working days, approximately for 22 hours of
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fieldwork. It started with a quick recognition of the different spaces of the cave followed by
a more in-depth examination when we took notes for the description and the geological
information related to the study. The size of the cave, combined with some difficulties —the
lake inside the cave—, prevented us from making an exhaustive prospection of the walls of
the cave, limiting it to the areas where graphic units were already discovered: the vestibule,
the principal gallery and the chamber in both levels.

During the study of the vestibular area, we looked the different blocks on the floor looking
for the engravings Y. Diaz Casado (2000) and Gonzalez Sainz (2010) mention on their
publications but, unfortunately, we were unable to locate them. Neither could we find some

of the engravings that were included in the second article by Almagro et al. (1977) in the
upper level of the chamber.

Fig. 8.4. Topographic units distribution (Modified from GONZALEZ-SAINZ, 2010)

7. Description of the rock art ensemble (Fig.8.4)

7.1 TOPOGRAPHIC UNIT 1

The first topographic unit of Chufin cave is located in the Vestibule area, distributed in several
panels over the walls. These panels are positioned in different areas, but the light reaches
all of them, depending on the hour, of the day the graphic units can be seen without any
supplementary light in most cases. The access is very easy once reached the cave since it
only entails crossing the vestibular area.

The location of the panels is in close proximity to the living area meaning the inhabitants
could have seen the depictions without any difficulty. Nowadays the panels are not in an
excellent preservation state but in a moment closer to the execution time they would have
been much easier to see due to the contrast that nowadays is lost due to the weathering of
the rock surface.

The panels are distributed in two areas; the first panel is the biggest one, located beside
the entrance to the main gallery of the cave; almost in front of it, in a nook of the wall, is the
second panel composed of a single graphic unit. Finally, in the right area of the vestibule is the
third one; placed at a low position on the wall, possibly due to sediment filling, it is composed
of several intricate graphic units. As previously mentioned, several authors have discovered
engravings in one of the limestone rocks on the floor of the vestibule; unfortunately, we did
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not locate them.

The itinerary can be transited walking in an upright position without any difficulty, it is very
short, the furthest panel is only 11 m from the start of the corbel of the cave.

The Vestibule is 11m deep at its deepest point and 8,2 m at the minimal, thus it is quite
shallow. Its width is at most 12,7 m and 6,1 at the narrowest point, the area near the entrance
to the gallery. The height of the ceiling is between two and three meters it is variable because
of the excavation works.

This area of the cave has been quite modified, first by the treasure hunters and afterwards
by the archaeological dig. Nonetheless this could help us to estimate a possible height of, at
least, the first two panels. We will explore this possibility in each of them. The archaeological
remains unearthed are a Solutrean level that shows habitation in the central part of the
vestibular area; nonetheless the researchers cannot reject the possibility that the most
important part of the site has been destroyed since it would have been in front of the corbel
and was lost during a collapse. Topographic unit 1 can be characterized as an open space,
it also has been demonstrated that it was a habitation area which has much more important
implications since all the people on the group could observe the depictions. The total area is
108 square meters.

Panel 1

Located in the far end of the vestibular area, just beside the small gallery entrance. It is
positioned in a limestone ledge or overhang that starts on the wall leaving an empty, void,
area between the panel and the floor.

The panel is located, nowadays at a medium height, the real vertical distance from the graphic
units to the floor is unknown due to the changes that took place after it was executed because
it went through a sedimentation process and it was excavated subsequently, modifying
the height. The panel comprises 21 graphic units, both figurative and non-figurative. The
rock surface that constitutes the panels is grey limestone, very sinuous and divisible in two
different friezes, it is generally smooth and hard. The area below the ledge is flat probably
very similar to what the floor would have looked like before the archaeological works.

The upper frieze has twelve graphic units, both figurative and non figurative; starting from
the right to the left, the first graphic unit is an ensemble of lines (1.1), after analysing it, it
does not seem to constitute a figure; several centimetres over it there is a partial figure
(1.2), an indeterminable quadruped, only the rear quarters were depicted. Just a couple
centimetres over and to the left is the first complete figurative depiction, a hind (1.3); its
head and ears were traced with barely three lines and with a very triangular shape; the body
is also executed with very few traces with modular lines resulting in a quite rounded body.
Following to the left and partially intersecting with 1.3 there is another hind (1.4), in this case
much more schematic, only the upper body was depicted with a long neck and a triangular
head. Over its neck there are three engraved lines that compose a head of a trilineal hind
(1.5). Closely juxtaposed to it there is yet another two hinds (1.6, 1.7), only the head and the
cervical-dorsal line were executed in both cases, one of them represented facing downward
(180°) and the other completely turned over (270°). They are positioned in an recess of
the rock surface; their position in relation to other graphic units might indicate that they
were traced from the upper side of the ledge, at least 1.7. At the same height and several
centimetres to the left there is a similar hind (1.8) only the upper body, executed with barely
three lines. Just below both, the frontal part of yet another hind (1.9) was represented, this
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one with at least one leg. Beside the head two non-figurative lines were traced. In the left side
of the panel, at approximately the same level as 1.7 and 1.8, there is a depiction of a bison
(1.11), recognizable because of the hump or protuberance on its dorsal line. Just below,
the last depiction of the upper frieze is an ensemble of lines (1.12) that might have been an
incomplete figurative depiction that we just cannot interpret.

The lower frieze is much more complicated to interpret due to the elevated number of lines;
most of them seem to compose depictions but there are also some that do not correspond
with any, these are difficult to isolate and thus in many cases we might not have individualized
them. Also starting from left to right the first depiction is positioned in an intermediate position
between both friezes; it is a hind (1.13), just below 1.3 it is very similar to it, maybe less
round. Just below the previous one and in front of its mouth there is an ensemble of lines that
we can consider a very schematic hind (1.14). Very closely juxtaposed to it there is another
ensemble of partial hinds (1.15, 16, 18) that are intersected between each other: a very big
one looking to the right, over it, a similar one looking to the left and just below it another one
looking to the left; all of them with an extended neck facing upwards. Underneath the second
hind (16), and intersected with it there is a sign composed by two curved lines that overlap
on the sides. To the left of this ensemble there is yet another assemblage also composed by
hind depictions that intersect between each other: 1.19, 1.20 and 1.21 intertwined with many
non-figurative lines that are difficult to individualize and separate from the hind lines.

The technique is for all depictions the same: engraving with a deep incision in order to create
a very simple outline that allows to recognize the figure but that does not permit to go further.
In some cases the lines are more shallow, contrasting with several figures in which the line
is much more deep.

The position the artist had to acquire is difficult to estimate due to the changes that took place
in the vestibular area; nonetheless, to do an approximation we can take into account both
the original height of the floor in the moment of the discovery, which is marked down by the
metal platform that allows seeing the depictions nowadays and the floor nowadays. In an
upright position, the height of the platform would have been the optimal position to draw the
upper frieze but in order to draw the lower one the artist(s) would have had to lean forward
and crouch or kneel for the lowest. Taking into account the floor nowadays, it would have
allowed to execute the lower frieze in an upright position but to execute some of the upper
frieze depictions he/she would have needed some kind of elevation, this problem might have
been resolved by climbing on the rock and would explain the position of graphic units 6 and
7. The excavation work reduced the floor by 80 cm but the lack of archaeological artefacts in
the area do not allow to assume a height regarding any chronological period.

The access to the panel is very easy since it is in the vestibular area. Visibility is good, even
nowadays it is possible to see the intricate lines from the access to the vestibule; nonetheless,
it is impossible to recognize the depictions, to do that it is mandatory to approach the panel.
All of them can be seen in an upright position. Area of maximum visualization takes most of
the vestibular area; it is around 40 square meters meaning up to 80 people standing could
potentially see that the panel is engraved. Point of optimal visualization is the area around
the panel, limited to the area in front of it and thus 3,8 square meters meaning eight people
at most (Fig.8.5).
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Figure 8.5. Panel 1. Location, general view and depictions: A) 1.1; B) 1.3; C) 1.4, 1.5; D) 1.6; E) 1.7; F) 1.8; G) 1.9, 1.10;
H) 1.11;1) 1.13; J) 1.15; K)1.16; L) 1.18
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Panel 2

Located immediately in front of the previous panel on the left wall of the vestibular area. It is
a concave overhang area that comes out of the wall creating a surface that opposes the last
panel.

The panel is positioned at a medium height in relation to the floor nowadays; the real vertical
distance from the graphic units to the floor is unknown due to the changes that took place
either after the sedimentation process the subsequent excavation, which modified the height.
The panel is composed by a single, isolated depiction. The rock surface is limestone, vaguely
decalcified, grey in colour, concave and partially soft. The floor below the panel has been
modified due to the excavation process.

The single depiction is a non-figurative ensemble of lines, two forming a triangular shape
completed by two lines on both sides (2.22). The technique is engraving with a single outline
that in the partially soft rock surface leaves quite a deep trace. The position the artist had to
acquire to engrave is unknown, it depends on the same factors we explained in the previous
panel, it was either upright or leaning/crouching.

The access to this panel is quite easy, only requires crossing the vestibular area. Visibility is
limited due to the orientation of the panel that prevents seeing it in other position than in front
of it. Area of maximum visualization is around 4,8 square meters, limiting the visibility to nine
people at most; point of optimal visualization is immediately in front of the depiction and thus
0,5 square meters, limiting it to one or two people (Fig.8.6).

Figure 8.6. Panel 2. Location, general view and depiction.
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Panel 3

Located on the left side of the vestibular area, in the wall at a low height in relation to the floor.
This height might be so low because this area was not excavated at all and has maintained
its original height; however, it can be deceitful because we do not know the actual distance
between the floor on the Palaeolithic and the ensemble of engravings. Four graphic units,
both figurative and non-figurative, compose the panel. The rock surface is limestone in a
process of decalcification; it is mostly flat, kind of soft and smooth.

The first graphic unit is a sinuous line, probably the cervical-dorsal line of a bison (3.23) it
is a quite deep line created with an instrument over the slightly soft rock surface. Above
there is a fish-like (3.24) shape formed by two convergent lines. Crossing over both of these
figurative graphic units there is an ensemble of lines which creates a reticular structure (3.25).
Juxtaposed to the cervical line a partial figurative depiction was engraved, two legs, possibly

Figure 8.7. Panel 3. Location, general view and depictions: A) 3.23; B) 3.24; C) 3.26
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the frontal ones due to the presence of a hock, and a ventral line (3.26). The technique is the
same as expressed above for the first graphic unit, quite deep lines executed with an artefact
and a single outline. The fact that the rock is only partially softened makes trying to determine
the technique entirely. The position the artist had to acquire is unknown due to the difficulties
we already mentioned and in this case we do not want to make an approximation.

The access to this panel is very easy; it is located very close to the arch that constitutes the
entrance to the vestibular area. Its location so close to the floor limits its visibility since we
do not know the exact position on the wall originally we are taking the current perspective.
Maximum visualization area is around 17,6 square meters (35 people standing) this area
allows mostly to see that there are engravings but, actually, to see them it is necessary to
approach; the point of optimal visualization is around 2,4 square meters limiting it to five
people standing (Fig.8.7).

7.2.TOPOGRAPHIC UNIT 2

Constituted by the main gallery after the entrance to the cave. The decoration of this particular
area is limited to three simple panels, each with a single, isolated, depiction. The access can
be done crossing the vestibular area, through the small conduct that opens at its farther end.
It is quite easy but requires crawling through it since sedimentation has partially blocked
it. From the entrance point, it is necessary to carry a light because of the narrow opening
and the lack of space; the natural light disappears only after a couple of meters. After those
same couple meters, the gallery’s width becomes larger but the ceiling is still quite low, this
area has to be transited on the knees, after about 7 m of itinerary it is possible to continue
crouching rather than kneeling. And finally, about 11 meters after the entrance it is possible
to stand straight. The rest of the way in the cave can be transited in an upright position.

The main gallery of the cave is 35 meters long; its width after the narrow conduct in the
entrance in the central part of the gallery is stable, the maximum is 13,3 m. Towards its
ending, it tapers down marking its end at about 47,7 m from the entrance with only 4,4 meters
of width. After this narrowing, the main chamber of the cave starts where topographic unit
3 is placed. This part of the cave is characterized by the lack of calcite formations; in fact,
it is quite dry nowadays; on the other hand, there are numerous limestone blocks in the
way. Sediments compose the floor, in the first part of this topographic unit there are several
shallow depressions possibly created by the treasure hunters or by bears.

The three panels that constitute this unit are scattered on the right wall; the first one is located
only 8 m from the entrance point on a chimney created by dissolution and erosion currents;
because of this, it is possible to stand up. The other two panels are already in the part where
standing upright is possible. The second panel is located after the gallery starts to taper down
and the third panel is placed just before the transition to the chamber.

From an archaeological point no excavations were carried out in this part of the cave;
nonetheless, several artefacts were located in the beginning area, in the entrance tube.
The most significant one is a hand axe that it is on display in the Museo de Arqueologia y
Prehistoria de Cantabria.

Topographic unit 2 can be characterized as an open space since it can hold more than three
people at the same time; the total area is 300 square meters.
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Panel 1

Positioned on the right wall of the cave, in a small chimney created by dissolution and erosion
currents that allow standing up. It is very close to the entrance, the glow of the external light
allows perceiving the exit at this point. However, the characteristics of the space require
artificial light to be able to see the engraving. The panel is located at a medium height; it
only comprises one graphic unit in a narrow space; which is approximately 155 cm to the
floor. The rock surface of the area is limestone, brown-yellow in colour; it is flat, smooth
and hard. The floor below the panel is flat, the closeness with the entrance does not allow
us to ascertain if the height of the depiction is the same as when it was executed given the
sedimentation in the area and the fact that archaeological artefacts have been recovered but
it has not been excavated.

The single figurative depiction is a sign composed of two triangles with the point up connected
by a line on their base, the lines in the inner part of the triangle continue after the base line
creating another triangular shape that was not closed. The sign was engraved by incision
with a sharp object. The position the artist had to acquire to execute is not clear: if we take
into account the height nowadays, he/she would have had to lean forward slightly if the
height was less it could potentially have been traced standing up.

The access to this panel is easy even though the height of the ceiling requires to transit
kneeled down at first, though just for a couple of meters. Visibility is very low due to its
location in an area that requires transiting in an uncomfortable position and, because it is a
quite wide gallery, it requires approaching the aforementioned chimney to see it. It is only
possible to see from the standing area meaning 4 square meters and thus up to eight people.
On the other hand, the height of the depiction nowadays would have prevented for that many
people to see it. Point of optimal visualization is around 0,5 square meters reducing the
optimal view to a single individual in an upright position (Fig.8.8).

Panel 2

Located 23 m from the previous panel, going forward into the gallery it is already at the point
where it is possible to walk straight and where the gallery starts to taper down before the
main chamber of the cave. Itis placed on the right side wall and composed of a single graphic
unit at a medium-high height, 180 cm. The rock surface is limestone, partially decalcified,
yellow-orange in colour; the engraving lifted the exterior layer leaving a white track. It is
concave, smooth, soft and has crevices. The panel has a ledge below, the height from the
depiction to this ledge is 115 cm and from it to the floor there are 65 cm. The floor has a slight
descending slope towards the main chamber.

The depiction on this panel is hard to describe, originally it was published as a bird
representation, but the tracing published was upside down. In the cave the head and the
beak are facing downward. Given the unconventional theme, we do not know if we should
consider it a bird or a non-figurative sign. Finally, we have entered it in our database as
a non-figurative depiction, a complex sign composed of two oval shapes, the upper one
with a line in the centre; from the lower one central part start two parallel lines that end in
another oval shape, this time smaller from which, on its left side, a long line starts. It was
executed with a blunt object, probably an unsharpened flint or a branch that left a quite thick
but shallow groove. The position the artist had to acquire depends on where he/she was
standing: from the ledge a leaning forward position is more feasible; from the gallery floor, an
upright position is more reasonable (Fig.8.9).
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Figure 8.8. Panel 1. Location and depiction

The access to the panel is easy going through the entrance to the cave and continuing forward
through the gallery. Visibility is good, though it is limited because of the technique utilized and
the width of the gallery. Maximum visualization area is 8,8 square meters meaning it could be
seen by 17 people at most, point of optimal visualization is limited to the immediate area in
front of it and thus limited to 1 square meter and, consequently to two people.

Figure 8.9. Panel 2. Location, general view and depiction
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Panel 3

Located approximately 4 m from the previous panel and in the same wall, it is just before the
narrowing that constitutes the division between topographic unit 2 and 3. It is positioned at
a low height, the only depiction that composes the panel is only 100 cm from the floor. The
rock surface that constitutes the panel is, primarily, decalcified limestone, its location in a
concavity where a water current flowed through calcifying the already decalcified limestone
leaving the surface brown. It is concave, smooth, and has crevices. The floor below the
panel is mostly flat even though just beside it is the last slope to get to the main chamber. No
modifications took place in this part of the cave.

The single depiction is similar to the sign executed in panel 1 of this topographic unit: two
triangles linked by a line on their base, the lines, in this case, continue after the line creating
a third, inverted triangle and a triangular shape. The line in the right triangle creates a
rectangular shape that connects with the “inverted” triangle. The technique used was a blunt
object that created a shallow but thick line, mostly with a U-shaped section; it has a single
outline. The position the artist had to acquire was either leaning forward or crouching down,
probably the former.

The access to this panel is the same as the panel mentioned above. Visibility is low due
to several constraints: the height over the floor, the brownish colour of the panel and the
technique utilized. Area of maximum visualization is 4,8 square meters meaning up to nine
people standing at the same time. Point of optimal visualization is limited to 0,5 square
meters and one or two people at the same time, preferably leaning forward (Fig.8.10).

Figure 8.10. Panel 3. Location, general view and depiction
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7.3. TOPOGRAPHIC UNIT 3

The main chamber of the cave constitutes topographic unit 3 of Chufin. This zone can be
reached through the main gallery of the cave following the central path and the itinerary
explained in the previous topographic units: walking through the vestibule, crossing, kneeled
down, the conduct that allows entering the cave and continuing through the first lower part
in a similar manner. After several meters it is possible to stand up and continue forward, the
gallery then narrows down. After the narrowest point, the main chamber starts. From the
entrance to the vestibule to the starting point of the gallery there are 47,7 m.

High ceilings characterize this chamber; it is wider than the gallery and has on the left side
an upper level with flowstone calcite that allows accessing the area near the ceiling. At the
farther end there is a pothole filled, nowadays, with water from the Palombera dam. The
original morphology of this part of the cave is unknown because it was submerged before the
discovery of the cave art. The extension of the emerged part is only 9,5 m, with the pothole
it is 23,6 m long. The maximum width in the emerged —decorated- part is 9,3 m, counting
both the central part and the upper levels. The main path is 5,5 m at the widest and the upper
level 4,3 m. The pothole is 13 m long by 16 m wide. The level of the water varies depending
on the outer level of the dam.

This topographic unit is the most densely decorated of the cave with ten panels and 43
graphic units distributed all over its area. The first three panels are located in the main path
walls, two on the left and one on the right on the base of the upper level; the first one is
composed of two single lines followed by a significant and very visible panel with eleven
graphic units both figurative and non-figurative. The panel on the left wall is also constituted
by a single graphic unit, very close to the pothole border in an occult position. The rest of the
panels are on the upper level on the left side of the chamber, to reach them it is necessary
to climb and reach the left wall. The different panels are positioned both on the wall and the
ceiling but also on sloped surfaces between the wall and the floor without much separation
between the depictions, only enough to divide them into different panels, from 4 to 10.

No archaeological remains were found in this topographic unit and, to our knowledge, no
modifications took place in it other than the inundation of the pothole area. Topographic unit 3
can be characterized as an open space in general; however, some of the panels are located
in limited spaces. The total —-emerged- area is 91,1 square meters.

Panel 1

Located on the right wall of the cave, it starts just after the narrowing that marks the division
between both topographic units. In this first part are the first two, isolated, graphic units. The
panel is positioned on the wall at a medium height, the vertical distance from the graphic units
to the floor ranges between 140 cm and 130 cm; two non-figurative graphic units compose
it. The rock surface is in a poor preservation condition, after the execution of the depictions
it has calcified washing them out. The composition of the base of the rock, where the lines
were traced, is unknown; it was possibly limestone or a previous calcification layer. The floor
below the panel is mostly flat; there is a small depression in the central part of the gallery
probably caused by a water current during wetter periods.

The two graphic units are lines, both horizontal in relation to the floor and parallel to each

other. They are executed with a single outline and a red colorant pencil. The position the
artist had to acquire was probably upright and leaning forward.
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The access to this panel is easy, continuing through the main gallery until the main chamber.

Visibility is low due to conservation problems; probably, this would not have been a problem
when the lines were recently traced. Their visibility probably was good before they calcified.
Area of maximum visualization is 4,8 square meters meaning nine people at most at the
same time. Optimal point of view is limited to 1 square meter and thus two individuals in both
cases in an upright position (Fig.8.11).

Figure 8.11. Panel 1. Location and depictions: A)1.1; B) 1.2

Panel 2

Located on the same wall as the previous panel and as a continuation, the separation
between both panels is because the distance between the graphic units was larger than 1 m.
It is quite a long panel that extends up to the border of the pothole.

The panel is positioned on the wall at a medium height; the vertical height between the
graphic units and the floor ranges between 190 cm and 110 cm. Eleven graphic units, both
figurative and non-figurative, compose the panel. The rock that constitutes the ensemble
is limestone, slightly calcified in some areas both primarily and secondarily. The panel is
polymorph due to the large surface that it covers; the depictions are located on concave,
convex, and sinuous surfaces. It is smooth, hard and has some crevices. The floor below the
panel has the same characteristics as the previous one.

From right to left, the first depictions of the panel are both figurative and in close juxtaposition,
in the right a complete depiction of an aurochs, very schematic but still recognizable, it has a
pointy head, and the horns are facing forward. Seven centimeters to the left and up, there is
a partial representation of a horse, only the head and part of the dorsal lines were executed,
as the previous figure, it has a pointy head and a very distinctive marked crest. Also very
closely juxtaposed, is the third graphic unit of the panel, an enigmatic depiction that was, at
first, interpreted as an ensemble of signs, it has recently been classified as a female figure
(2.5). Utilizing the shape of the rock surface to remark some features such as the head and
bosom; the head is composed of several vertical lines, the body by two other lines following
the shape of the rock; the arms or hands with short horizontal lines and finally the leg area
with multiple vertical lines that taper down in a triangle shape. Ten centimeters in front of the
anthropomorphic figure’s head is the following graphic unit, a trident sign (2.6); followed by
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Figure 8.12. Panel 2. Location, general view and depictions: A) 2.3, B) 2.4; C) 2.5; D) 2.7; E) 2.8; F) 2.9; G) 2.12; H) 2.13

two ensembles of simple paired lines (2.7). About 15 cm to the left there is a strange figurative
depiction that resembles a horse of which only the head and the crest were depicted. Over
it and in a cornice of the wall and limestone pendants there are several colorant stains (2.9,
10). Beside the pothole border is the last ensemble of figures: an assemblage of five vertical
bars, a horse’s head and colorant stains that could have constituted another partial horse
figure. The techniques utilized are varied: all of the depictions were executed by a single
outline with different mediums: red colorant pencil (3, 4, 6, 8), digital both by dragging (7, 5,
11) and stamping (12). The colorant stains’ technique is unknown due to their conservation
issues. The position the artist(s) had to acquire to draw them were varied, the most frequent
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would be standing upright but for some, the lowest, he/she would have had to be leaning
forward.

The access to this panel is easy, the same as for the previous one. Visibility is excellent
and is improved by the characteristics of the space which allows seeing them without any
constraints from mostly the entire chamber if the observer(s) had the sufficient illumination.
The maximum visualization area would cover around 64,7 square meters meaning it could
be seen by up to 128 people; this is theoretical since it includes the sloped area of the upper
level on the left. Point of optimal visualization for the whole ensemble would require some
perspective acquired by standing in the middle area of the chamber and would be reduced to
7 square meters and thus 14 people (Fig.8.12).

Panel 3

Located in front of the last depictions of the previous panel, just beside a vertical part of the
slope that creates a ledge. Below that ledge is the panel. It is positioned in a small area that
is almost invisible. The single depiction that composes the panel is placed at 125 cm from
the floor. The rock surface of the panel is difficult to ascertain since, as panel 1, it is very
calcified; probably it was limestone originally, but we do not now if the calcification started
before or after the graphic unit was traced. It is a concave surface, white in colour and a bit
coarse because of the way it calcified; it is hard and has some crevices. The floor below the
panel is mostly flat, with some rocks around, it is also very close to the border of the pothole.

The isolated depiction is an oval-shaped sign that was left open on one side; it was drawn
with a red pencil and a single outline, it is composed of two curved convergent lines. The
position the artist had to acquire in order to execute the graphic unit was leaning forward not
only due to the height of the depiction but also because of the morphology of the panel.

Figure 8.13. Panel 3. Location, general view and depiction
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The access to the panel is easy, following the same path as for the previous panels of this
topographic unit.

Visibility is low and limited by the selection of the surface where it was executed. Area of
maximum visualization is limited to 1,4 square meters and to three people at the same time at
most; it is also restricted by the proximity of the pothole border. Point of optimal visualization
is only 0.2 square meters and thus reduced to a single person (Fig.8.13).

Panel 4

Located on the upper level near the ceiling of the chamber and in various surfaces on the left
side of the upper level. The panel is positioned at a medium height, the vertical distance from
the graphic units to the floor ranges between 115 cm and 185 cm. The panel comprises seven
graphic units, both figurative and non-figurative. The rock surface where the depictions were
executed varies from one area to another; the first two depictions of the panel are positioned
on a limestone overhang that creates sort of a wall between the real wall on the left side and
this one; it is grey/brown limestone sinuous, hard and has crevices. The next depictions are
located in the ceiling closely juxtaposed to the previous ones in a succession of concave
areas; the rest is the same, hard limestone, grey/brown hard with crevices and in this cases
holes or concavities. The rock surface and the depictions are covered in green colonies. The
floor below the panel is mostly flat, possibly slightly sloped but it is easy to stand in it. No
modifications took place in this part of the gallery.

Starting on the aforementioned overhang, the first two graphic units are positioned in it: a
male anthropomorphic figure with a pointy head and very sinuous lines, the sex was clearly
represented; it is complete but for the arms, the position, —horizontal in relation to the floor—
and some of the features might indicate a hybrid, half-human, half-animal (3.16). Widely
juxtaposed to it there are two ensembles of dots, one isolated (18) one with four dots (17).
Over the ceiling, juxtaposed to these graphic units there is a big dots cloud (4.18) constituted
by at least five lines of serialized dots over 2 m. On one of the sides of this ensemble, there
is a hole created by differential dissolution that was marked down with pigment. Closely
juxtaposed to this dots cloud there is another ensemble of red dots (19), in this case, limited
to two rows, one with five dots the other with four. Juxtaposed to this one and in another level
of the same surface, there is another alignment of dots (20), five parallel rows of dots that
adapt to the surface. Finally, on the wall, over the next panel, there is an isolated, apparently
non-figurative, line (21) that resembles a cervical line of an animal. The most used technique
is the digital application of the dots with a finger dipped in red pigment. The line was drawn
with a red pigment pencil and a single outline; and finally, the anthropomorphic/animal hybrid
was engraved by incision with a sharp object. The position the artist(s) had to acquire was,
in most cases, upright maybe leaning forward in the lower ones.

The access to this panel requires climbing the slope on the left side of the main chamber;
the easiest way is through the left side since it has a much easier path that, nonetheless,
requires climbing some slippery areas until reaching the location where the first figures of
this panel are positioned. The maximum visualization area of this panel is large because the
bigger ensembles of dots can be seen from the central-lower part of the chamber with the
adequate lighting, thus, it is about 53,8 square meters. Theoretically, more than a hundred
people standing could see it at the same time; actually, it would be slightly more restricted
since it includes the sloped area, from where it can also be seen but would be impossible to
hold people in some surfaces without falling. Point of optimal visualization is limited to the
upper area of the chamber and restricted by the size of the panel and the possibility of seeing
all the depictions at the same time; it is reduced to 3,2 square meters and consequently to
3i())<6people standing up (8.14).
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Fig. 8.14. Panel 4. Location, general view and depictions: A) 4.15; B) 4.16, 4.17 C) 4.18; D) 4.19; E) 4.21 F) 4.20.

Panel 5

Located in a sub-vertical panel in relation to the floor, in the continuation of the upper corridor
that the upper level creates. It starts on the wall with quite a steep slope downwards generating
a 45° panel. The graphic units height to the floor could, in general, not be measured due to
preservation reasons: because of the orientation of the panel measuring the figures would
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require laying over the panel. Seven graphic units, all of them figurative, compose the panel;
there are also multiple non-figurative lines in which we did not recognize any depiction, either
sign or figure, we have not included them because, in many cases, they may belong to the
figures described below. The rock surface is limestone very white and smooth that creates
a very slick surface where the depictions were executed, it is, depending on the day, wet or
dry modifying substantially the visualization of the depictions. The surface is lightly sinuous,
in some places completely flat, and has crevices and small holes. The floor just beside
the panel is a narrow strip that allows to stand up close to the panel but in order to see the
depictions, at least nowadays, it is mandatory to lean over or, even better, to kneel or sit
down just beside or in front of it. No modifications took place in this part of the cave.

These panel depictions are very difficult to see due to the technique utilized to execute them
and thus it is almost impossible to see them completely. Nowadays the only way to view
them is with the light very close by and carefully examining the surface. It also depends on
the wetness of the surface, when it is dry the engravings are even harder to see. The first
depiction we are going to analyse is one of the most visible of the panel, located in the right
side and in the middle area; it is a head of an aurochs (5.22) with a square head and not
very well implemented horns. Over it and, possibly intersecting with the previous figure there
is a horse depiction (5.23) the biggest and more complete of the panel is tough to see due
to its size and the shallow incision, it has a disproportionate head and a motionless body.
Below the aurochs there are two very similar heads of horses (5.24 and 25) and, finally, an
assemblage of two pairs of antlers and a pair of horns (5.26,27 and 28); they are quite big
and difficult to ascertain due to the technique utilized. The technique is in all cases engraving
with a very sharp object that creates a shallow incision in the rock, the outline is, in all
figures multiple, (22, 23, 24, 25, 26, 27, 28) with some exception in some parts of figures
22 and 23. The position the artist had to acquire in order to depict the figures was probably
crouching and partially leaning forward over the panel either leaning over it or not. For the
upper depictions, the complete horse and the antlers, leaning over the panel or kneeling or
crouching over it would have been mandatory.

The access to the panel is the same as the previous one: climbing up the slope that allows
accessing this part of the topographic unit and continuing forward from the area where the
previous panel is located through a narrow and frequently humid path.

Visibility nowadays is very low, almost inexistent, due both to the technique chosen to
execute the figures and the whiteness of the panel. We think these same constraints would
have also made difficult their visualization during the Palaeolithic. Taking this into account
and the difficulties that their location entails, the area of maximum visualization (of the panel,
not of the depictions) is 1,9 square meters, meaning at most four people could stand before
the panel. The optimal point of view depends on the light and the proximity of the observer,
and thus we decided to reduce it to 0,1 and a single person given that only a person could
see a depiction at a time (Fig.8.15).

Panel 6

Panel 6 is positioned on the wall and the transition to the ceiling in the continuation of the
preceding panel, this fact prevented us from measuring the height of the floor because we
would have had to stand on the preceding panel. The height of the depictions that could
be measured range between 200 cm over the floor (150 cm over the ledge) and 110 cm.
The panel comprises five graphic units, all of them non-figurative. The rock surface that
constitutes the panel is limestone, grey-orange depending on the location; polymorph, very
variable depending on the positioning of the figure and sometimes calcified either over or
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under the depiction. It is smooth, hard and has some crevices. The floor below the panel
is the same as for the previous one; no modifications took place in this part of the cave.
Nonetheless, it is important to mention the presence of green and white-silver colonies over
the depictions.

From left to right, the first depiction is a line (6.29) located above the previous panel, over the
area where the complete horse was engraved, it is about 14 cm long. Widely juxtaposed and
about 50 cm to the right of the previous graphic unit, there is an ensemble of four dots (6.30)
placed in a vertical convexity separated by the rest of the surface by two crevices. 40 cm to
the left there is another ensemble of three dots disposed on an arch (6.31). Beside this and
before the next sign, there is an assemblage of apparently non-figurative rests of red pigment
(32).Finally, 50 cm to the left is the last graphic unit of the panel, a big sign composed of three
parallel lines made by dots with different lengths, the lower one has 7, the central one with 14
and the upper one with 10. The technique is varied; the line was executed with a block of red
pigment; the dot ensembles (30, 31 and 33) are executed with by pressing down with a finger
soaked into paint. The colorant rests are in such a state that does not allow an identification
of the technique used. The artist(s) position varied depending on the depiction, upright in
general but in some cases possibly leaning forward; in the case of the first one either leaning
or crouching over the previous panel.

The access is easy, following the same itinerary as for the previous panels. Visibility depends
on the depiction; their size and location do not allow watching them from the central part
of the chamber and, thus, it is limited to the upper area which is much smaller. Area of
maximum visualization is around 1,9 square meters limiting it to 4 people at the same time;
point of optimal visualization is reduced to one person (0,3 square meters) (Fig.8.16).

Panel 7

Located on the wall, following the previous panel but separated by 125 cm. Only two graphic
units compose it, the vertical distance to the floor ranges between 160 cm and 105 cm. The
rock surface is limestone covered, secondarily, by calcite formations; it is white-yellow in
colour and smooth, the graphic units are positioned in consecutive concavities with crevices
and small holes. The floor below the panel has a slight downward slope, but it is a little bit
wider than in the two previous panels.

The first graphic unit is figurative, the head and part of the cervical line of a cervid, the head
is pointy, similar to other depictions on the cave, the body is kind of massive for a cervid
and would resemble more to an aurochs but the “horns” are more like antlers (7.34). On a
consecutive concavity, 60 cm from where the previous graphic unit, is one of the biggest
signs of the decoration of the cave, it is an assemblage of dots that occupy two successive
concavities, the dots are adapted to the surface and there is a big quantity of pigment around,
either because of transfer after it was painted or because it was applied before the dots
(7.35). The technique used is different for each of the graphic units; the cervid was executed
by drawing with a red pencil and a simple outline; the sign was traced by dotting with a finger
wetted in red pigment, as we mentioned before it is possible that, at least on part of the
sign a base of pigment was spread before the dots but it is also possible that it is an illusion
created by pigment transfer. The position the artist had to acquire was leaning forward for
both depictions; part of the sign might have been executed in an upright position.

The access to this panel is following the same itinerary as for the previous panels. Visibility is
very good for the sign, it is quite big and can be observed from the central part of the chamber.
On the contrary, the size and its location do not allow seeing the figurative depiction from
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Fig. 8.15. Panel 5. Location and general view.

Fig. 8.16. Panel 6. Location, general view and depictions: A) 6.30; B) 6.29; C) 6.33

the same position. Maximum visualization area is 30,5 square meters meaning more than 60
people could see at least the sign; meanwhile, the point of optimal visualization is limited to
1,2 square meters, just in front and below the panel and limited, due to the lack of space in
the upper area, to three people (Fig.8.17).

Panel 8

Located in a sub-vertical panel, almost horizontal, positioned in a similar manner as panel 5
but with much less slope; because of this fact there is a ledge that does not reach floor level
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but is between 110 and 85 cm to the floor. The panel comprises four graphic units, all of
them figurative. The rock surface of the panel is limestone, decalcified to a certain degree,
brown in colour with some dust caused by the almost horizontal orientation of the surface,
it is sinuous, mostly flat but with some convex areas; creviced but smooth. The floor below
the panel is sloped in direction to the central part of the chamber but also to the pothole. It
is, nevertheless, easy to stay in an upright position on it. No modifications took place in this
area of the cave.

The depictions are distributed over two consecutive similar areas; the first depiction is
figurative; it was described as a hind by Almagro et al. but the similarities with the following
bison depictions compels us to think it might be a partial rear quarter leg, buttock and the
start of the belly of another bison in an inverted position (8.38); intersected with it there is
an almost complete bison figure (8.37) with the hump, dorsal line, upright tail, buttock, rear
quarters and belly; beside its rear quarters there is another, apparently, figurative depiction,
possibly another bison, meanwhile the undefined characters does not allow us to make a
positive identification they look like rear quarters of a quadruped (8.39). In a close by similar
surface there is a third bison, very analogous to the most complete of the previous ones, the
representation format is almost the same (8.36). The technique utilized for its representation
is engraving over the slightly softened surface using a flint artefact, probably a burin. The
position the artist had to acquire was leaning over the rock surface given its height over the
floor and orientation.

The access to this panel is the same as for the previous ones, continuing forward through
the only path available. Visibility is low due to the technique utilized, but in this case —in
contrast with panel 5- probably when it was recently engraved it would have been easier
to see due to the contrast generated between the lines and the patina of the surface that
has redeveloped over the years. Nonetheless, their position and the technique chosen only
allow watching them from proximity, thus maximum visualization area is limited to 3,5 square
meters and 7 people at most. Point of optimal visualization is in front of the depictions and in
two points, the first ensemble and the second ensemble that can be seen only by a person,
two at most (0,6 square meters) (Fig.8.18).

Panel 9

Located in a niche over the ledge where the previous panel is positioned. The vertical
height from the depictions to the floor could not be measured since it would have required
climbing up the ledge where the previous panel is positioned; due to preservation reasons
we preferred not to do it. The panel has three non-figurative graphic units. The rock surface
that constitutes the ensemble is yellow limestone, concave and smooth, with some crevices.
The floor below the panel is still sloped but not as much as in the previous panel; it is easy
to stand below it. No modifications took place in this part of the gallery.

The first depiction is a large sign, an assemblage of dots that was adapted to the curved
surface and composed of three parallel lines of dots (9.40), the first is the longest with 32
dots, the central one has thirteen and the lowest has only six dots. Below this sign there are
rests of red pigment (9.41). And to the left of the sign there is an assemblage of colorant
rests, a shapeless one and a line created by a finger dragging. Its poor preservation does
not allow identification or ascertaining the technique used. The technique utilized to execute
the sign was dotting with a finger wetted in red pigment; for the second graphic unit of the
ensemble the technique used is unknown due to the poor preservation, it is covered by a
secondary calcification that washed it out. The position the artist had to acquire to trace the
big sign is hard to ascertain, he/she probably used the ledge to use it as an elevation in order

to reach the niche since it is quite high from the floor level. 11
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Fig. 8.17. Panel 7. Location, general view and depictions: A) 7.34; B) 7.35

Fig. 8.18. Panel 8. Location, general view and depictions: A) 8.36; B) 8.38

212



Parte Il. Cueva de Chufin

The access to this panel is the same as for previous ones, following the only available path
around the upper ledge and almost in front of the pothole; however, it is not very dangerous
because the pathway is wide enough to permit walking without much risk involved. Visibility
is very good for the big sign, the second graphic unit, on the other hand, can only be seen
from the upper part of the topographic unit. The maximum visualization area for the panel
is around 60,8 square meters and, consequently, more than 120 people could see it at the
same time. Point of optimal visualization is reserved for the upper part of the unit and limited
to 2,3 square meters due to the size of the second unit and thus only four people (Fig.8.19).

Panel 10

Positioned in the same wall the previous panels are, at the point where the ledge almost ends
there is a panel that comprises only one graphic unit that could be classified as figurative.
The vertical distance from the graphic unit to the floor is 150 cm. The rock surface is calcified
limestone, we cannot ascertain if this calcification started before the execution (primary) of
the depictions of only after (secondary) but both of the graphic units are covered with a thin
layer of calcite. The surface is mostly flat, hard and slightly coarse due to the way it has
calcified, this process has also washed out the paint. The floor below the panel is flat but
the surface has reduced significantly in relation to the available space in previous panels,
also, this part is directly above the pothole. No modifications took place in this part of the
topographic unit.

The graphic unit seems to have been a figurative depiction (10.43) in a very poor preservation
state; we can hypothesise that the head with a horn (or an antler), the chest, the cervico-
dorsal line and the buttock were drawn with red pigment, we cannot be more specific about
the technique used to trace it. The position the artist had to acquire to draw this graphic unit
was upright.

The access is quite easy following the same path as for previous panels. Visibility is very low
due to the preservation state of the figure; in addition, its visibility would not improve much
more since it is located in a point from where it could not be seen from the central part of
the chamber, its size would not facilitate seeing it. Area of maximum visualization is only 3,1
square limiting it to six people. Point of optimal visualization is immediately in front of it (0,4
square meters) and thus limited to a single person (Fig.8.20).

7. Chronology

Several researchers have analysed the chronology of the vestibule and the cave of Chufin.
The first ones, Almagro (1973) first and shortly after accompanied by Cabrera and Bernaldo
de Quirés (ALMAGRO ET AL., 1977) studied the style of the cave and, based on the works
of Breuil, Leroi-Gourhan, and Laming-Emperaire. They compare the exterior ensemble
with the ones on Hornos de La Pena and Venta Laperra, which were classified by Breuil
in its oldest cycle, the aurignaco-perigordean. The interior paintings and engravings are
similar, from their point of view; they compare them with some depictions in Altamira and
El Castillo; the anthropomorphic figure is compared with the one of Hornos de la Pefa but
differs with the Los Casares’ ones or Candamo’s. Almagro concludes in his first article that
the depictions of Chufin are of a very archaic style; this archaism would be indicated by
the partial representations of the figures, the presence of isolated lines, the isolated dots
and the “sloppy” figures. In conclusion, Almagro classifies them in style Il of Leroi-Gourhan
meanwhile its closest parallels: Venta Laperra and Hornos de la Pena would be a little bit
more advanced, corresponding to the style IlI.
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Fig. 8.19. Panel 9. Location, general view and depictions: A) 9.40; B) 9.42

Fig. 8.20. Panel 10. Location, general view and depiction
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The discovery of the new ensembles of engravings is the excuse to make a new analysis
of the chronology of the cave. Almagro, Cabrera, and Bernaldo de Quirds reinforce the
chronological attribution of the previous article and analyse the style of the new depictions.
The first ensemble found (panel 5 of topographic unit 3) is classified between the Solutrean
and the Magdalenian and in style Il of Leroi-Gourhan because of the technique utilized: the
multiple outline; they parallelize the engravings with the ones on the scapulae of El Castillo.
On the other hand, the third ensemble (panel 8 of topographic unit 3) is related, because
of the technique, with the exterior ensemble of engravings but slightly older associating it
also with style Ill. The association “horse-aurochs” is frequent in the style Il with examples
in Candamo, Castillo, and Chimeneas; the association “horse-bison” is present also in El
Castillo and Altamira (ALMAGRO ET AL., 1977).

Gonzalez-Sainz analysed carefully the chronology of “archaic bison” in an extensive article
where he also presents a new depiction in the vestibular area of Chufin. He associates the
first interior assemblage of engravings (3.5 in our database) with the Solutrean industries
located during the excavations. He associates the exterior ensemble, the drawings and the
second interior engravings assemblage (3.8) with a previous horizon with parallels in Venta
Laperra, Los Murciélagos, Hornos de la Pefa, La Vifia and La Lluera. Also in the ensembles
of La Vifa, La Lluera, Entrefoces, Godulfo, Santo Adriano and Hornos de la Pefia appear
trilinear hinds with bison depictions. Gonzalez-Sainz analyses the interior ensemble in another
publication (GONZALEZ-SAINZ, 2010), taking into account its distribution, disposition, and
different factors, to him the red depictions appear to have the same chronology as the
engravings. The absence of control to define the different animals, the lack of means to
reproduce volume and the presence of parallel traces that also appear in the neighbour
cave Micol6n. These would correspond with old phases of the Upper Paleolithic around the
Aurignacian and/or the Gravettian.

Regarding the arguments to chronologically date the cave we cannot advance much more
than previous researchers: the cave has remained open during the whole Holocene and
has been known in the area and was frequently transited, as people believed a treasure
was hidden in the cave. The fact that there are engravings in the vestibular area could very
well point to the possibility that there could be some depictions covered by the sediments,
but the excavation area never reached the walls, and all the known representations were
already uncovered when the cave was discovered, and Almagro noticed the engravings. The
blocks where several authors —Fortea (1994), Gonzalez-Sainz (2010), Diaz-Casado (2000)-
mention the presence of some engravings seem to have never been covered by sediments;
actually, if we check the first topography, drawn before the first archaeological interventions,
the blocks are already present.

To the point of authenticating the cave there are some calcite deposits over the engravings
both on the exterior area and in the interior one. Sadly, none of them seem adequate for
dating by Th-U. In the same way, none of the depictions were executed with charcoal or any
other datable means. Thus, nothing on the ensemble of Chufin has been dated so far. So,
as previous researchers, the only available means to approach Chufin’s chronology is by
comparing it with other similar ensembles. Nonetheless, previously we are going to analyse
the ensemble’s style itself to try to establish if it is synchronic or diachronic.

The first panel of topographic unit one has two very typical motifs on the upper Palaeolithic:
trilineal hinds and an “archaic” bison; the first type has a very simple construction, executed
with three simple lines: one for the frontal line and the ears, one for the neck and the last one
for the cervical line, the lines can be modulated and/or rigid, but the connections between
the parts are usually rigid, all combined create a very distinctive triangular head. This type is
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not only limited to this partial representation; there are also complete depictions, the frontal
part with the legs and the upper part but the technique used is the same for all of them. lts
massive body is the main characteristic of the bison; in this case, the head was not depicted,
and the general characters are very similar to the ones of the hinds, the lines are frequently
modulated, but the connections between the parts are rigid. In both cases there is a frequent
lack of details; only in some cases, details were engraved an eye for the hinds or the hock
in the bison.

Considering the whole vestibular area (topographic unit 1), the first panel is very homogeneous
from a stylistically point of view and seemingly it should be synchronic from a cultural point
of view. The lack of similar or figurative depictions in the other two panels make the relation
between them somewhat difficult; nonetheless, the use of a similar technique could also
point to synchrony in this ensemble but not without any reservation.

Considering the interior of the cave we have two very different spaces, the gallery, almost
bare in comparison with the other space, and the main chamber. The first panel is an
engraving, with similarities with the exterior ones and also spatially close to it; on the other
hand, the style of the sign is also similar to the one in panel 3 of this very unit. Panel three is
an unconventional sign executed with a different technique and we cannot link it to any other
depiction in the cave.

The main chamber has a more assorted ensemble with both engravings and red drawings.
The figurative red drawings present similarities with the exterior ensemble, there are no hinds
in this assemblage but the depictions have the same traits: triangular heads, modular lines
but rigid connections between the parts; partial depictions, reduced to the outline and lacking
in details. The dots’ clouds are very homogeneous in general but we do not have any links to
relate them with the figurative ensemble other than the pigment colour used to execute them.

There are two very different types in the chamber engravings; all of them are located in
the upper area and with the exception of the anthropomorphic figure they are localised in
two surfaces or panels. The anthropomorphic figure has analogous traits to the exterior
engravings and the red figurative ensemble, modular lines but rigid connections, triangular
head, limited to the outline and lack of details. Panel 5 of the chamber is very different to the
rest of the ensemble, it was executed using a different technique: very fine and shallow lines
and multiple outline, the style of the figures is unrelated with the other figures; nonetheless,
the depictions still show some archaic features such as the disproportion between parts or
the rigidness of the quarters and the lack of movement, but they are more detailed, they
show volume and are, in a way, more complete than the previously described. Panel 8 has,
on the other hand, an ensemble of bison depictions with the same attributes to the one in the
exterior.

Therefore, we can conclude that there are at least two clear and separate phases, one that
comprises Panel 3.5 and the other that includes the rest of the figurative ensemble. In the
first case the depictions can be easily classified in a defined moment probably synchronic
in a more narrow definition. The one that includes the exterior ensemble, the red figurative
drawings and, presumably, the red dots assemblages seems to be culturally synchronic but
in a more wide term.

Once defined the style of the different depictions, there are several comparable ensembles
in other caves and also in well-dated portable art pieces. Starting with the portable art there
are two possible available comparisons: in the case of the trilinear hinds, a pebble found in
Antolifiako koba depicts a very analogous graphic unit; this piece was dated in the Gravettian
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(GONZALEZ-SAINZ & AGUIRRE, 2011) and it is considered a very reliable source for this
period as we already stated in this thesis and previous works (GARCIA-DIEZ & OCHOA,
2012, 2015). For the bison we have a similar portable parallel in the engraved pebble of El
Castillo, also dated in the Gravettian.

There are numerous rock art ensembles that contain depictions similar to the ones we can
find in Chufin, there are both bison and hinds in Hornos de la Pena, in a block outside the
cave that sadly was destroyed and in La Lluera, Santo Adriano, La Vifia and Los Murciélagos.
There are bison with the same attributes in Venta Laperra. And hinds in Los Torneiros,
Godulfo and Molin.

Taking into account the possibilities we can conclude there are at least two different phases
in Chufin cave, an older one probably Gravettian and a more recent one, the similarities with
other depictions both parietal and portable point to the Lower Magdalenian.

8. Summary

The rock ensemble of Chufin is distributed in two areas in three topographic units; the first
constituted by the vestibular area, the second by the main gallery and, finally, a third one with
the final chamber of the cave. This ensemble is quite important since it is both in the exterior
area and in the interior of the cave, this would mean two different types of lighting: natural
lighting in the outside area and artificial lighting just after the vestibular area. The small wall
that was put up to close the interior does not allow the light to go inside, nonetheless, since
the first part of the cave is quite closed down the light probably only reached inside for a
couple meters.

Both the exterior and interior assemblages are positioned in the main itinerary; the higher
panels of topographic unit 3 (panels 4 to 10) could be considered in a secondary position
due to the difficulties to reach the upper area but from a spatial point of view they are in the
main area/itinerary.

Chufin is a cave with a short itinerary, the cave is spacious after the first meters and the
panels are distributed along the whole path. Density of depictions is bigger in the outside
and the chamber but there are also three panels with isolated graphic units in the main
gallery(Fig. 8.21).

The access is easy in general. In the vestibular area we can only hypothesize because of
two reasons: the sedimentation that occurred after the execution of the depictions and the
subsequent excavations, both by treasure-hunters and the archaeological excavations that
have, sadly, not been published, preventing us to use their records in order to reconstruct the
floor. Nonetheless, the position of the depictions indicate that the transit would be easy and
in an upright position in all cases. We have the same difficulty in the first metres of the cave,
the sedimentation in this area would have been much slower in this part, if existent at all, but
we cannot discard it. Nowadays the transit through this area is kneeling down and crouching
for about 11 m when it is possible to straighten back up again until the main chamber and the
border of the pothole. The only area that might represent a problem from the access point of
view is the ensemble of panels in the upper left area of the chamber (UT3, panels 4 to 10)
since it requires climbing for some meters. Once reached the uppermost end it is possible to
walk upright again, even though the space available is much more reduced.

The preferred rock type in Chufin is limestone, with 92,9 % of the cases (n=65). The
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Fig. 8.21 Itinerary (modified from GONZALEZ-SAINZ, 2010)

other two chosen surfaces are almost negligible: calcite, with only three cases (4,3%) and
decalcification clay with only 2 (2,9%). Rock colour is more variable; the most frequent is
grey (n=28, 40%) followed by white (n=19, 27,1%) and yellow (n=16, 22,9%). In general the
panels are positioned in a vertical manner (n=54, 77,1%), but a sub-vertical position is also
quite frequent (n=14, 20%), horizontal appears only in two cases (2,9%). The rock surface
is also varied; the two more frequent shapes are concave and flat with similar proportions
(n=24, 34,3%; n=23, 32,9%); a sinuous surface was utilized in 10 cases (14,3%), polymorph
in seven (10%) and finally convex in six cases (8,6%). The rock is, in general, smooth (n=67,
95,7%), only in three cases can be considered coarse (4,3%). The rock surface is creviced in
most of the graphic units (n=49, 70%), the presence of holes is more important in nine cases
(12,9%) and in three cases other phenomena are affecting the rock surface; finally, in nine
cases the rock has no significant features (Fig.8.22).

Due to the different difficulties affecting the panels, it was impossible to record the height to
the floor of many of the graphic units of Chufin. Out of 70, in 34 cases we could not measure
it, the 48,5% of the whole ensemble. This was due to the unknown height of the depictions
to the floor of the vestibular area and for preservation reasons in some of the panels on
the upper area of topographic unit 3. Nonetheless, we classified them in out database with
the most probable possibility. Most of the depictions of the assemblage would have been
executed in an upright position (n=44, 62,9%), followed by leaning forward (n=18, 25,7%);
sitting, crouching or kneeling down in seven cases (10%) and finally one lying down (1,4%).
Visualization position is mostly in an upright position (n=55, 78,6%), the other two most
probable positions are leaning forward in eight cases (11,4%) and sitting, crouching or
kneeling in seven (10%) (Fig.8.23).

The theme in Chufin is quite varied but the two main categories are paired. The figurative
ensemble is composed by 34 graphic units (48,5%) versus 36 non-figurative graphic units
(51,5%). The most frequent figurative type depictions are the cervidae, present in 16 cases
(22,9%), 13 are hinds and the other three cannot be clearly classified and have been entered
as indeterminable; this category is closely followed by bovinae with seven cases —four bison,
one aurochs and two indeterminable- (10%) and equidae, with six horse depictions (8,6).
Continuing with the zoomorphic ensemble, next are the indeterminable quadrupeds with 2
cases (2,9%) and finally an indeterminable fish depiction (1,4%). The other two depictions in
the figurative ensemble are two anthropomorphic figures, a male and a female (2,9%). Most
of the non-figurative assemblage is composed by sign depictions (n=16, 22,9%), the dots
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Fig. 8.22. Rock surface

Fig. 8.23. Height to the floor

Fig. 8.24. Theme 219
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Fig. 8.25 Size

clouds are the most frequent (n=9, 12,9%),

followed by “other” (n=3, 4,3%) and finally

one angular form, one oval, one triangle and Fig. 8.26. Representation Format

an indeterminable one. There are 13 line

ensembles, three single lines and 10 ensembles of lines (18,6%) (Fig.8.24). Finally, there are
seven colorant concentrations that constitute 10% of the whole ensemble. Technique is split
between engraving (40 cases, 57,1%), which is, in all cases, created by incision; and drawing
(30 cases, 42,9%). Almost half of them were created with colorant pencil (n=14, 20%) closely
followed by digital impression or dragging (n=12, 17,1%), in three cases, due to preservation
reasons the technique was impossible to ascertain.

Representation format is very varied, the most frequent is the upper part with 11 cases,
followed by head and total (six cases each), loose parts (five cases), headless (n=2) and,
finally, rear part and front part with one each. The rest is indeterminable, coinciding with the
non-figurative ensemble. Concerning size most of the depictions are either small, the most
frequent (n=36, 51,4%), or medium (n=29, 41,4%); there are also three graphic units that can
be classified as very big (4,3%) and two as big (2,9%) (Fig.8.25). Levelling of the figurative
ensemble is varied: twenty depictions are in a 90° position (28,6%), nine in a 45° (12,9%),
both constitute the majority, the rest are two in 120°, other two in 180° (2,9% each) and finally
one is 270° angle (1,4%). Orientation is mostly indeterminable (42 out of 70, 60%) the other
two, right (n=15,21,4%) and left (n=13, 19%) are very similar (Fig.8.26).

There is not much interaction with rock in Chufin, only two depictions were framed in the rock
surface, one only partially (1,4%) and the other total (1,4%); Rock incorporation is similar,
only in two graphic units some part was substituted (2,9%) (Fig.8.27).

Relations between the graphic units are varied, five panels are constituted by isolated graphic
units (1.2, 1.1, 11.2, 1.3, 111.3); narrow juxtaposition is the most frequent interrelation between
the depictions in panels I11.1, [I1.2, 111.4, 111.8, 1I.9, 111.10; wide juxtaposition appears in panels
111.6, and I1l.7 and finally superimposition or intersection appears in panels 1.1, 1.3 and III.5.

Regarding the different types of spaces outside and inside the cave all of them can be
classified as open spaces: the vestibular area (TU1) is 108 square meters, the gallery (TU2)
is 300 square meters, and the chamber (TU3) is 91 square meters; however, the upper area,
where panels 4 to 10 are positioned, the space is more limited, in general would not allow
more than three people in front of many of the panels. Concerning the maximum visualization
areas there are quite big for some of the panels. Three of them would even, theoretically,
allow more than a hundred people which would be almost inconceivable, these are panels
1.2, 1ll.4 and 111.9. More than fifty people could partially see panels IIl.7 and 1.2, and more
than 20 people for panels 111.3, 1.3 and I1.3. Between 10 and 20 people for panel 11.2 and less
than 10 people panels 1.2, 1.1, lll.1, [I1.3, 1.5, 1.6, 111.8, 111.10.

Point of optimal visualization is much more restricted. 10 is the maximum number of people
that can obtain an optimal point of view in Chufin and that is true for panel 11.2. Panels I.1,
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1.3, lll.4 can be seen between five and three people optimally. And finally, panels 1.2, 1.1,
1.2, 1.3, 1.1, 1.3, 1.5, 111.6, 111.8, 11l.10 can only be seen optimally by one or two people at
the same time.

Fig. 8.27. Frame and rock incorporation

Fig. 8.28. Visualization position versus artist position
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Parte Il. Cueva de El Linar

1. Localizacién geografica

La cueva de El Linar, también conocida como La Busta, se localiza en el barrio homoénimo,
situado en el término municipal de Alfoz de Lloredo, provincia de Cantabria. Su boca se
orienta en direccion SE, sus coordenadas UTM son, segun el Datum 89, Huso 30 X=404.277
Y=4.800.441 y su altura sobre el nivel del mar es de 104 m (Fig 9,1).

El acceso actual a la cavidad se hace desde la N-634. A la altura de Barcenaciones se toma
direccion a Novales y antes de llegar se toma el desvio en direccién a La Busta. El Linar
se localiza junto al barrio de La Busta. La boca de la cavidad se encuentra al fondo de la
pradera que se situa junto a la Iglesia de San Miguel. En la actualidad la entrada se alcanza
cruzando el prado. La cueva tiene tres bocas a distintos niveles, pero solo dos de ellas son
practicables; por la tercera discurre, en la actualidad, el rio. La vegetaciéon unida a la casi
colmataciéon de sedimentos de la boca de la cueva hace que apenas se vea la entrada. Una
vez en la boca, hay que descender por un gran cono compuesto por sedimentos hasta llegar
a la parte mas interior del vestibulo; en ella se abre una entrada cerrada por una verja a
partir de la cual se entra a la Galeria de los Grabados (Fig.9.2).

Figura 9.1. Mapa de la localizacion de la cueva de El Linar Figura 9.2. Entrada a la Galeria de las Pinturas

2. Descripcion de la cavidad

El Linar es una cavidad de grandes dimensiones y varios pisos fosiles. El acceso se puede
hacer, en la actualidad, a través de dos bocas, por una tercera, impracticable en la actualidad,
resurge el arroyo La Busta. La primera boca accesible se localiza en la base del monte
Barbecha, tiene en torno a dos metros de altura por seis de anchura y se encuentra cubierta
por vegetacion que la oculta de la vista. Tras la boca se desarrolla un cono de derrubios
compuesto por grandes bloques calizos y sedimentos que da paso a un gran vestibulo en
penumbra y por el que transcurre el rio. La segunda boca se localiza a la derecha de la
anterior, colgada en una terraza aproximadamente un metro mas arriba. El Vestibulo de la
cavidad es de grandes dimensiones con aproximadamente 24 m de anchura por 52 m de
longitud; por su lado oeste discurre el arroyo La Busta. La galeria que forma el curso actual
del rio es la principal de la cavidad y a través de la misma se tiene acceso a multitud de
salas y galerias en hasta tres pisos fosiles. En total se han topografiado mas de 4000 m de
recorrido.

Dadas las dimensiones de la cavidad nos vamos a limitar a describir el espacio concreto
en el que se localiza el arte parietal (Fig 9.3). La galeria que lo contiene es de pequenas
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Figura 9.3. Topografia de la cavidad (SAN MIGUEL & MUNOZ-FERNANDEZ, 2010)
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dimensiones, se localiza al final del cono de derrubios situado frente al acceso a la cueva,
en el extremo NO, donde se abre una entrada de comodas dimensiones, hoy en dia cerrada
con una verja con la intencién de proteger el conjunto. La galeria se desarrolla en direccion
NE con un recorrido de apenas 13 m que se prolonga durante 2 m mas por un conducto
impracticable que se cierra sin continuacion. En el lado NE de esta galeria la pared en
realidad no alcanza el suelo, dejando una abertura de unos 50 cm de altura por la que se
accede a otra galeria bifurcada en la que se encuentran las representaciones.

La galeria que se abre en direccion NE se bifurca apenas 3 m después de su inicio. En la
estrecha galeria que se abre en el lado derecho comienza un laminador de caliza que limita
el espacio de la cavidad en sentido vertical y que se prolonga durante 4 m, tras éstos la
galeria se vuelve a unir con el estrecho conducto que se abre en el lado izquierdo durante
aproximadamente un metro, volviéndose a bifurcar poco después generando dos estrechos
conductos de unos 4m de longitud.

La galeria que se abre en direccion N, a la izquierda de la anterior, es un conducto estrecho
por el que se puede transitar sin problema durante unos 7 metros hasta alcanzar un escalén
natural en el que se estrecha la galeria; a un metro de éste hay un nuevo estrechamiento
y 1,5 m después, otro cuyo paso es dificil debido a la falta de espacio tanto en sentido
horizontal como vertical (apenas 80 cm de altura por 25 cm de ancho). La galeria contintia
durante 12,5 m tras los que se cierra por completo sin continuacion.

3. Historiografia

La cavidad fue descubierta por Alcalde del Rio a principios del siglo XX, aunque éste no
localiz6 los grabados en su interior, simplemente recogié un hacha prehistérica y algunos
restos humanos (MADARIAGA DE LA CAMPA, 1972, p. 74).

Tras el descubrimiento de la caverna hay un vacio historiografico hasta los afios 50 del
siglo XX, cuando el equipo de Camineros de la Diputacion llevd a cabo, bajo la supervision
de Carballo, varios sondeos al fondo del vestibulo. En ellos se localizaron materiales de
época Magdaleniense, entre los que se encontré una costilla grabada con una cabeza de
cierva, hoy en dia perdida. Ademas, en el lecho del rio se descubrieron materiales asignados
al Achelense y Musteriense (BERMEJO, FERNANDEZ-ACEBO, GOMEZ, MUNOZ-
FERNANDEZ, & SAN MIGUEL, 1987, p. 80).

En los afios sesenta y setenta, el Seminario Sautuolayla S.E.S.S. (Sociedad de Espeleologia
del Seminario Sautuola) prospectaron la cavidad, elaboraron una topografia, excavaron en
distintos puntos y prospectaron el rio. Estos trabajos fueron parcialmente publicados por
dos de los miembros del Seminario Sautuola, A. Moure y V. Gutiérrez Cuevas (MOURE,
GUTIERREZ-CUEVAS, & GUTIERREZ-CUEVAS, 1971). En el vestibulo superior localizaron
una estratigrafia alterada por las aguas en la que habia industrias del Magdaleniense final.
En el interior de la cavidad, en la Sala del Viento, excavaron un yacimiento de la prehistoria
reciente, en el que se hallaron restos humanos y ceramicas de época medieval, ademas
de un panel de marcas negras que fue considerado Arte Esquematico-Abstracto; también
notificaron la existencia de un conjunto de manchas de pigmento rojo en el vestibulo.

El conjunto pictérico paleolitico de la cavidad fue descubierto en 1980 por dos miembros
del CAEAP (Colectivo para la Ampliacion de Estudios de Arqueologia Prehistorica), Emilio
Mufoz y Carmen San Miguel, en el ambito de un nuevo estudio de los restos arqueologicos
de El Linar llevado a cabo entre 1979 y 1987. Durante estas prospecciones se localizaron
abundantes materiales en superficie y se practicé una cata para instalar una reja con el
objetivo de proteger la galeria de los Grabados. Esta se llevo a cabo entre el 18 y el 21 de
diciembre de 1985 y fue dirigida por E. Mufoz, en ella se encontré un importante conjunto
de restos arqueoldgicos. Los resultados fueron publicados junto a un pequefio avance de los
grabados (MUNOZ-FERNANDEZ & SAN MIGUEL, 1991).
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El primer estudio de las representaciones parietales se demoro6 hasta 1987 y no se publico,
con un caracter provisional, hasta 1991 (MUNOZ-FERNANDEZ & SAN MIGUEL, 2000; SAN
MIGUEL, 1991). Este estudio se limita al conjunto de época paleolitica, dejando de lado el
de época post-paleolitica constituido por un conjunto de marcas negras situadas en la Sala
del Viento, en muy mal estado de conservacion y de probable edad medieval.

El ultimo estudio llevado a cabo fue un conjunto de sondeos en el vestibulo dirigidos por
Ramon Montes en 1994 con el objetivo de localizar materiales del Paleolitico Medio. Los
resultados de éstos todavia no han sido publicados (SAN MIGUEL & MUNOZ-FERNANDEZ,
2010).

En 2008 se publica un estudio de dos rodetes, uno procedente de la cueva de El Linar
y otro de la cueva de Las Aguas, ambas muy proximas entre si, que se recuperaron en
excavaciones arqueoldgicas llevadas a cabo por el equipo de investigacion del Museo y
Centro de Investigacion de Altamira (HERAS, MONTES, LASHERAS, RASINES, & FATAS,
2008).

No se ha llevado a cabo ningun tipo de modificacién espacial en el area de los grabados
de la cueva de El Linar desde el descubrimiento y es bastante probable que no se hayan
producido grandes modificaciones desde la ejecucion de los grabados, dado que en la
carta arqueoldgica se menciona la existencia de numerosos artefactos liticos en superficie
(BERMEJO ET AL., 1987, p. 80).

4. Excavaciones arqueologicas

Como hemos visto se han llevado a cabo varias actuaciones arqueoldgicas en la cueva
de El Linar. Sin embargo, la publicacion de los resultados se limita en general a pequenas
noticias de los hallazgos —en la mayor parte de las ocasiones ni siquiera firmados por los
directores— sin apenas contar con estudios en profundidad de los restos encontrados. Aun
asi, estas noticias nos permiten hacernos a la idea de que El Linar es una cavidad con un
amplio registro arqueoldgico que va desde el Achelense hasta épocas historicas.

Se han encontrado abundantes materiales en superficie en diferentes areas de la cavidad,
pero sobre todo en el vestibulo y en el lecho del rio. También se ha reconocido un conjunto
de restos en la Galeria de los Grabados entre los que se incluyen hojitas de dorso, buriles,
raspadores, etc. asignados al Magdaleniense (BERMEJO ET AL., 1987, p. 80). Desconocemos
si los materiales que recogié Alcalde del Rio proceden de una excavacion o sondeo o si
simplemente los localizé en superficie (MADARIAGA DE LA CAMPA, 1972, p. 74).

Las prospecciones arqueoldgicas llevadas a cabo por el CAEAP, a excepcion de la cata
arqueologica ejecutada para la instalacion de la verja de la que hablaremos mas adelante,
no se han publicado en profundidad. Unicamente contamos con un pequefio resumen en la
Carta Arqueolodgica de Cantabria (BERMEJO ET AL., 1987, p. 81) en la que se hace referencia
a la abundancia de restos arqueoldgicos en superficie, en el vestibulo y en el lecho del rio.
Los materiales recogidos los dividen en tres conjuntos: una coleccion muy patinada de mas
de cien utiles atribuibles al Achelense, una coleccion patinada de mas de doscientos utiles de
época Musteriense y, finalmente, una coleccion sin patinar con materiales de cuarcita y silex
atribuidos al Solutrense. Ademas, vistos estos hallazgos, senalan la probable existencia de
un yacimiento de gran extension todavia intacto.

La mayor parte de evidencias arqueoldgicas recuperadas procede de diferentes zonas
del gran vestibulo de la cavidad. De las excavaciones de la década de 1950 dirigidas por
Carballo unicamente sabemos que se llevaron a cabo en el vestibulo y que en ellas se
localizaron un conjunto de restos del Magdaleniense entre los que se encontrd una costilla
grabada, hoy en dia perdida y que no se llego a publicar; lo Unico que se sabe de ella es que
tenia grabada una cabeza de cabra (BERMEJO et AL., 1987, p. 80; SAN MIGUEL & MUNOZ-

228



Parte Il. Cueva de El Linar

Figura 9.4. Topographic units location (Modified from SAN MIGUEL & MUNOZ-FERNANDEZ, 2010)

FERNANDEZ, 2010).

El Seminario Sautuola practicé cuatro sondeos, también en el vestibulo de la cavidad, en
ellos se encontraron con dificultades al topar con grandes bloques de piedras (MOURE ET
AL., 1971). Unicamente en un sector se pudo determinar la estratigrafia en la que se suceden
cinco niveles: un primer nivel (I) afectado por las aguas del rio, otro (ll) con abundantes
industrias del Magdaleniense Superior y otros tres (lll, IV y V) arqueolégicamente muy
pobres. El resto de sondeos demostraron una estratigrafia pobre y bastante alterada por
la accion de las aguas, quizas por una reactivacion karstica, lo que explicaria también la
enorme presencia de material en superficie. También se llevd a cabo una excavacion en
la Sala del Viento en la que hallaron restos de la Prehistoria reciente, sin mas referencias,
restos humanos y ceramicas de época medieval (SAN MIGUEL & MUNOZ-FERNANDEZ,
2010)

El sondeo de 1985, dirigido por E. Mufioz, se llevo a cabo aprovechando uno de los excavados
por el Seminario Sautuola (MUNOZ-FERNANDEZ & SAN MIGUEL, 1991). El objetivo era
instalar una verja en el punto de acceso a la Galeria de los Grabados para protegerlos de
visitas sin autorizacion. Se limité a una superficie menor a un metro cuadrado y proporciono
una gran cantidad de materiales distribuidos en tres niveles: el primero revuelto, el segundo
bastante fino, probablemente compuesto por aportes del rio y el tercero con mas de 30 cm
de potencia con abundantes restos arqueologicos. Se recuperd una coleccion importante de
industria litica —compuesta por 880 piezas—, industria dsea, algunos fragmentos de ceramica
en el primer nivel y algunos restos faunisticos y malacolégicos. La estratigrafia, segun los
autores, es paralelizable a la publicada por Moure y Gutiérrez Cuevas (MOURE ET AL., 1971).
En cuanto a la cronologia coinciden con lo propuesto por Gonzalez Sainz (1987), que clasificd
los hallazgos entre el 12.000/11.800 y el 10.750 BP, es decir, Magdaleniense superior/final.

5. Fieldwork
The fieldwork to study this cave was carried out in 2013 during one working day for
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Figura 9.5. Panel 1. Location, general view and depictions
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approximately six hours. Due to the cave size, the works were limited to the Galeria de
los Grabados; preliminary work consisted of the evaluation of the vestibular space and the
access to the spaces where previous researchers located the engravings, after this we
studied the depictions. The intensive prospection was limited to the Topographic Unit 1.

We also examined the red marks mentioned by Moure (1971) located in the Vestibulo and
determined that they were natural pigment exuded by the limestone as San Miguel and
Mufioz (2010) already published.

6. Description of the rock art ensemble

6.1.TOPOGRAPHIC UNIT 1

Topographic unit 1 is located in a narrow gallery in the Galeria de los Grabados. It can be
accessed through the Vestibulo of the cave, in front of the entrance located at the base of the
Barbecha hill. At this point there is an opening (Fig 3.) that leads to a small gallery barely 13
m long, which apparently has no continuation, the left wall does not reach the floor leaving
a gap about 50 cm wide. Going through that gap there are two galleries, the left one, where
topographic unit 2 is located, and the right one (unit 1). The right gallery branches off again,
the left gallery is where the topographic unit is located (Fig. 9.4).

The itinerary that has to be followed to penetrate the Topographic Unit is coming down from
the entrance of the cave, reaching the lowest place of the Vestibulo and going through the
small gallery in an upright position. Once reached this gallery the inside part of the Galeria de
los Grabados can only be reached crawling barely for a meter through the low part of the left
wall. The left side of the gallery in its first part, before it branches out, can be transited in an
upright position for about 6 m. When it branches out the ceiling comes down, this it is the start
of the topographic unit and it can only be transited crawling, either over the chest or the back.

This gallery is about 80 cm wide by 4 m long, its ceiling is formed by a calcite layer that had
developed when there was a filling that has disappeared, leaving behind the calcified layer
which is 75 cm high at its tallest point. Nowadays it is humid, with a puddle of water on the
floor most of the time.

An archaeological ensemble has been documented in the Galeria de los Grabados,
(BERMEJO ET AL., 1987, p. 80) its composition has not been fully published, but due to its
characteristics it was associated with the Magdalenian. The fact that archaeological artifacts
were discovered on the floor of this gallery indicates that the ground level has not changed
since the Palaeolithic.

Topographic Unit 1 can be characterized as a restricted space since it only has 3,5 square
meters, and due to the fact that the ceiling is not higher than 70 cm high we are considering
a laying down position, thus we can conclude than no more than two people can occupy this
area at once.

Panel 1

Located in the stalagmitic ceiling of the Topographic Unit 1, panel 1 extends over diverse parts
of the ceiling, even though the depictions are all juxtaposed to each other (Fig. 9.5). Close
to the entrance to the topographic unit, barely 40 cm after the beginning of the stalagmitic
ceiling start to appear the depictions.

They are located in a horizontal position in relation to the floor, the vertical distance from the
graphic unit to the floor ranges between 71 and 75 cm, meaning there is barely any variation
between them and this its due, probably, to the differences in the curvature of the floor. The
panel comprises ten graphic units and some other aisled engraved marks. The rock surface
is calcite of orangey tone, in some places the calcite layer desquamated leaving some round
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irregularities that can measure barely millimetres to centimetres this occurrence happened
before the depictions were traced, thus in general the rock surface is well conserved. It
is generally a smooth, flat and hard surface. The soil in the area of the panel is flat with
a concave tendency probably caused by the presence of water on its surface. No recent
modifications have taken place in this part of the cave.

The depictions are figurative or non-figurative. There are a lot of linear ensembles that are
frequently in relation to the depictions (1.2, 1.4,1.7,1.9) either in their vicinity or intersecting
with the figurative representations. The rest of the depictions are figures, 1.1 is a caprid,
probably an ibex because of the way the horns are depicted; 1.3 is a caprid, previously
identified as a chamois,; we are not sure of the certainty of the identification an thus we prefer
to leave it simply as a caprid figure; 1.5 and 1.6 are partial (upper body) depictions of bovids
but since they are incomplete the identification is difficult; 1.8. is a depiction of a feminine
anthropomorphic figure, defined previously as a Venus; it represents the headless body of a
female. Finally, 1.10 is a caprid depiction, defined previously as a hare we are more inclined
to think that what previous authors consider the ears are actually horns, a more in-depth
identification is arduous. All depictions were engraved with a single outline incision. They
are all partial representations, head for 1.1, 1.3 and 1.10, upper body for 1.5 and 1.6, and
headless for 1.8.; their size is small. The position the artist had to acquire is lying down on
the back with the arm stretched out.

The access is the same one we described to access the topographic unit above. Visibility
is low, the depictions can only be seen in front of them and one by one, they are widely
juxtaposed and because of the proximity between the viewer and the depictions there is
no clear visualization of more than two depictions at once. Thus the area of maximum
visualization is not more than 1,5 square meters, which means that, in a laying down position
-the only one possible—, exclusively one or two people can see some of the depictions at
once. Point of optimal visualization would be right down from each of the depictions meaning
only one person could optimally watch them at once.

6.2. TOPOGRAPHIC UNIT 2

Topographic Unit 2 is also a narrow gallery parallel to Topographic Unit 1 (Fig. 9.4). The
access and the itinerary is in consequence the same to the previous unit but taking the
left side gallery. In this case the transit, implies taking the left branch, it can be done in an
upright position for the first couple of meters, the rest, approximately 5 m, has to be transited
squatting, at this point the gallery narrows consistently. After passing this first constriction of
about 40 cm wide the gallery continues but after just one meter there is another narrow pass,
also around 35 cm at is widest point and less 80 cm high. After 1,5 m there is yet another
pass, the last one, which is even more arduous to get through. These two narrow passages
constitute the panels of the topographic unit. The gallery continues for other ten meters
narrowing down progressively. The transit through these is very difficult with the exception of
the first one and has to be done crawling with difficulty because of the lack of space.

The spatial changes in this part of the gallery must have also been minimal because of
the archaeological artefacts found in the gallery and the geological characteristics of the
topographic unit.

Topographic Unit 2 can be characterized as a restricted space because of the narrowing
characteristics the point were the engravings are located are at most two square meters,
therefore only two people could be at once in the space around the engravings.

Panel 2
Located in the second narrowing of the gallery that constitutes Topographic Unit 2, this
restricted pass is caused by stalagmitic flowstones about 8 m from the start of the gallery
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Figura 9.6. Panels 2 and 3.Location, general views and details
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and after the first constriction (Fig. 9.6). This cannot actually be considered as a classic panel
because of the characteristics that constitutes it. Palaeolithic artist used the natural form of
the rock to engrave multiple lines around the narrowing of the gallery to form a vulvar sign
that constitutes the only representation of this panel. The height to the floor is basically 0
because the lines start on both sides close to the floor level.

The rock surface where the engravings are located is calcite pillars that narrowed the gallery
of yellow/orange tone; it is convex, coarse and hard. The engravings are multiple very deep
single parallel lines traced by incision with different lengths in the rock surface on the interior
part of the narrowing and all around it. The position the artist had to acquire to engrave the
vulvar sign (2.1) had to be sitting down or kneeling down in the inside part of the narrowing.

The access is going through the gallery squatting and once reached the point of the panel
two dragging the body through the hole. Visibility is almost non-existent from the outside
of the sign, the viewer would have to either cross to the other side of the vulva to see the
engravings or to lean through the hole to see them. The conservation is good even though it
is a bit worn out, probably because of people passing through.

The area of maximum visualization comprises both of the sides of the sign, the space in
both of these is less than 1 square meter, thus one person on each side, point of optimal
visualization would be the same one but in the interior side only.

Panel 3

Located in the third narrowing of the gallery that constitutes Topographic Unit 2; previous
researchers found another vulvar sign with similar characteristics to the one located in panel
2 (Fig. 9.6). Due to conservation reasons we could not go through Panel 2 to see the sign for
ourselves therefore we are going to utilize the information of previous researchers combined
with the limited observations we could do from the Panel 2.

The location of the sign is very similar to the one of panel two. The sign is located in a
narrowing generated by stalagmitic flowstones and their configuration (around the rock
surface of the hole), and the technique (deep parallel incisions) is very similar to those of
the first vulvar sign —. San Miguel and Munéz

(2010) mention is more detailed than the first

one- but space is even more restricted in this

second sign making the passage through

even more arduous.

The area of maximum visualization
comprises both of the sides of the sign, the
space in both of these is less than 1 square
meter, thus one person on each side, point of
optimal visualization would be the same.

7. Chronology

The authors that studied El Linar have
classified it, from a chronological point of
view, in the Style IV, more precisely in an
evolved moment because the depictions are
reduced to the head, have been represented
with great detail and naturalism (SAN
MIGUEL, 1991). San Miguel has compared
the depictions of the chamois (1.3 —Caprid

Figura 9.7. Access point
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Figura 9.8. Transit and access (Modified from SAN MIGUEL & MUNOZ-FERNANDEZ, 2010)
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in our database-) with the scarce representations of the same species in portable art of
Colluvil, Torre, and El Pendo. A similar comparison was made with the representation they
identified as a hare (1.10-caprid-) with the depiction of a hare in Le Gabillou (France) both
associated with the last phases of the Upper Palaeolithic. In a later work (SAN MIGUEL &
MUNOZ-FERNANDEZ, 2010) they compare the ensemble to Cobrantes, Los Moros, Sovilla
y El Otero due to technical similarities, they also compare the Venus representation to the
ones in Magdalenian ensembles in France (Gouy, Fronsac, Combarelles).

Taking into account the different methods of dating, we are going to analyse the chronology
of the depictions of El Linar. The cave has never been closed and it is well known nowadays
in the area. Also in the Vestibulo of the cave, we can find archaeological remains that ranges
from the Acheulian to the Bronze ages, meaning the cave was also well-known and inhabited
during the Paleolithic. In the proximity of the engravings materials corresponding to the
Magdalenian were found during the first prospection of the cave.

The cave has not been dated by absolute means or can be dated because there is not black
(carbon) pigment in the representation (all the ensemble are engravings) and there are not
calcite formations covering the depictions.

Taking into account the themes registered in the ensemble we have been more cautious
than the previous researchers. The most significant representations from a thematical point
of view, the chamois and the hare, we have identified them as caprids, a more in-depth
identification cannot be made. The three caprids we can count in El Linar are, taking into
account only the theme, a frequent motif during the Middle and Upper-Final Magdalenian and
appear in a similar fashion in portable ensembles of these dates. The bovid, possible bison,
represented in El Linar are only partial representations making any stylistic comparison
difficult. The anthropomorphic figure is a theme scarcely represented in cave art but appears
in “portable” art in Isturitz and Arlanpe both corresponding to the Upper Magdalenian. The
vulvas depicted in the topographic unit 2 appear in different phases of the Palaeolithic making
difficult a chronological attribution.

We do not have arguments to determine if the ensemble of El Linar corresponds to a
synchronic moment from a chronological point of view. The technique, similar format of the
figurative depictions, their proximity and the type of engraving indicates that at least the
figurative ensemble of El Linar is probably synchronic and from the Upper-Final Magdalenian
for the reasons we exposed above. We do not have any arguments to discuss the chronology
of the vulva, meaning we cannot say it is synchronic to the first ensemble or either from
another chronological moment.

8. Summary

El Linar cave art is limited to a very restricted area in a very big cave. There are only 12
graphic units and are concentrated in three panels in two topographic units, we can consider
it a simple ensemble also due to the use of the same technique throughout. The lighting
has to be artificial since the depictions are located 35 m from the entrance in an area where
the natural light does not reach and given the topographical characteristics it would have
never reached. The access (Fig. 9.7) described above can be characterized as easy, even
dough it requires some crawling, the itinerary is short and most of it, about 25 m, it can be
done walking in an upright position, the rest requires either squatting or crawling but for a
short period of time, 5m in the case of topographic unit one and less than ten meters for
topographic unit 2. The depictions can only be seen once entered each of the panels, not
even from the entrance to the topographic unit. Panel 1, which has the biggest concentration
of depictions, cannot be seen at once; to see the figures it is necessary to move (crawl) to
watch them all. In the case of panel 2 and panel 3 the engravings of the vulvas are located
in the interior part, to see them it is necessary to go through them or at least introduce the
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head through the opening thus, proximity is key. Both topographic units can be considered
as restricted spaces because of the galleries are both narrow not allowing more than two
people at once in either one of them (Fig.9.9).

The panels are located in the ceiling and in the walls; they are isolated from each other, panel
1 in a topographic unit and panel 2 and 3 in another topographic unit. They are in different
areas but not separated by much space, only about 12 meters, the panels are almost parallel
because both galleries have nearly the same direction (NE). It is hard to determine the order
the depictions would be visualized in case a visitor came in because the galleries branch out
in the same point but the observation of all the depictions would require entering in one of
the topographic units, come back out and enter the other one, there is no other possibility.

The preferred type of rock surface is calcite, chosen in all the cases (100% n=12) where the
depictions were traced; the colour is also in all cases orange-yellow. Rock surface is flat in
83,3% of the cases (n=10) and polymorph in 16,7% of the cases; it is disposed vertically
in 16,7% of the cases (n=2) and horizontally in 83,3% of the cases in relation to the floor.
Texture is smooth in 83,3% of the cases and coarse in 16,7% of the cases; it is hard in all
cases. Regarding rock characteristics, all of the depictions of panel 1 (10 graphic units,
83,3%) were engraved over desquamations of the calcite layer, the rest of the depictions
(16,7%) do not have any particular characteristic (Fig. 9.9).

Figura 9.9. Rock surface

Height to the floor ranges from 71 to 75cm in panel 1, most frequent are nonetheless 71 cm
(n=3) and 72 cm (n=4); in panels 2 and 3 the depictions are located just beside the floor.
With the heights and disposition of the panels we were able to establish the position the artist
would have acquired to engrave the graphic units; in most of the cases (83,3% n=10) the
units were traced laying down; 2 depictions (16,7%), were executed either sitting, or kneeling
(there is not enough space to crouch down). All depictions from Panel 1 were traced lying
down and both of the depictions from Panel 2 and 3 sitting or kneeling. Positions to visualize
the depictions coincide completely with the positions the artist(s) had to acquire to engrave
all of the graphic units.

Most of the graphic units are figurative (75% n=9), the rest (25%, n=3) are non-figurative. Most
frequent are the line ensemble with 33,3% of the representations, followed by caprinae with
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25%, we can only be more accurate in one case out of three (8,3%) with the representation
of an ibex. Next most frequent category are both bovinae representations and the vulvar
signs (n=2,16,7%), finally there is only one occurrence of a female representation (8,3%)
(Table 3). Technique is in all cases engraved by incision (Table 4). Representation format
is 58,3% of the cases indeterminable (non-figurative depictions), in the rest of the cases is
partial, 16,6% (n=2) restricted to the head, 8,3% (n=1) headless, and 16,7% the upper part
of the body (n=2) (Fig. 9.11).

Figura 9.10. Theme

Size is in most cases small (83,3%); only the vulvar signs of panels 2 and 3 can be considered
medium size (Fig. 9.12). Visibility is inexistent in the case of the vulvar signs because they
are located in the internal part of the orifice and low (83,3%) in the case of panel 1 because
the viewer needs to be immediately underneath of the depictions to see them.

Only in two cases (16,7%), the vulvar signs,

there is a very significant interaction between

the rock surface and the spatial characteristics

being both framed and integrated into the

rock to a point the engravings only reinforce

the importance of the place (Fig. 9.13). The

use both of the space and the rock surface Figura 9.11. Representation Format
available make this panel a unique one. The

rest of the graphic units are not framed or

incorporated by/with the rock surface.

Relations to the figures are similar in each
of the topographic units. For the depictions
of topographic unit 1 the relations are varied,
1.1 and 1.2 are intersected; same happens
between 1.3 and 1.4, but both ensembles are closely juxtaposed. 1.5, 1.6 and 1.7 are
juxtaposed and in the case of the linear ensemble intersected; 1.8 and 1.9 are superimposed
to each other but juxtaposed to the ensemble formed by 1.5-1.7. 1.10 is juxtaposed to 1.8
and 1.9. Both of the depictions of topographical unit 2 are isolated.

Figura 9.12. Size

Regarding the area of maximum visualization, all of the panels are restricted to two people
at once, for panel 1 it is limited to 1,5 square meters which lying down would mean only two
people due to the narrowness of the gallery. In the case of panel 2 and 3, space is equally
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limited to 0,8/0,6 square meters to either side, thus two people at most at the same time.
Taking into account point of optimal visualization, observation would be restricted to only
one person for each of the panels because of the limited space. In panel one it would be
necessary to move to see each group of depictions optimally from the point just underneath
them (Fig. 9.14).

Figura 9.13. Rock incorporation and frame

Figura 9.14. Execution position and Visualization position
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Parte Il. Cueva de Las Chimeneas

1. Localizacién Geografica

La cueva de Las Chimeneas se localiza en la cara noreste del Monte Castillo, situado en el
macizo del Dobra, en el municipio de Puente Viesgo, provincia de Cantabria. Se la conoce
como cueva de Las Chimeneas por la abundancia de chimeneas geoldgicas, nombre ideado
por su descubridor, el ingeniero Garcia Lorenzo, en 1953.

Su boca se orienta en direccion NE y sus coordenadas UTM son, segun el Datum 89, Huso
30 X=421.793 Y=4.793.654; su altura sobre el nivel del mar es de 185 m (Fig.10.1).

El acceso actual a la cavidad se puede hacer subiendo por el Monte Castillo, por la carretera
asfaltada SP-6022 o siguiendo a pie el recorrido de la senda PR-S17; ambos tienen como
origen el nucleo de Puente Viesgo y como destino la explanada situada junto a la gran boca
de la cueva de El Castillo. Desde ese punto sale un camino que rodea la falda de la montafia
y que termina en la cueva de Las Monedas. La entrada a la cueva de Las Chimeneas se
localiza a apenas 50 m del inicio del camino mencionado (Fig.10.2).

Actualmente se entra a la cueva de Las Chimeneas por una entrada de caracter artificial
abierta en 1953 durante la prospeccion del farallon rocoso del monte. Tras el descubrimiento
de la galeriainferior en la que se localizan las representaciones prehistéricas, se abrio durante
un corto periodo de tiempo la entrada original a la cueva, que posteriormente se cerr6 de
nuevo. Con el propodsito de abrir la cueva al publico se habilitd, en 1954, el acceso por el
que se entra en la actualidad, se ensanché la entrada del descubrimiento y se construyd una
escalera de obra en la chimenea que interconectaba ambos niveles geoldgicos.

Fig. 10.1. Localizacién de la cueva de Las Chimeneas Fig. 10.2. Entrada a la cueva de Las Chimeneas

2. Descripcion de la cavidad y geologia

La cueva de Las Chimeneas se desarrolla en al menos dos pisos fosiles. Es una surgencia
fosil que se estructura sobre un plano de estratificacion. Ambos pisos tienen un recorrido
total de 798 m y 33,5 m de desnivel acumulado (-21, +12,5) (ESPELEO CLUB DE GRACIA,
1982) (Fig.10.3).

El piso superior fue el primero que se descubrid y por el que se efectua el acceso actual.
Se trata de una cavidad de grandes dimensiones y bastante humeda, lo que ha generado
abundantes reconstrucciones litoquimicas de todo tipo. Tiene chimeneas que interconectan
ambos pisos; su recorrido, que supera los 260 m de longitud en direccion E-O, presenta
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simas, bloques de gran tamafo caidos del techo y subidas y bajadas que hacen su recorrido
bastante dificil. Carece de restos arqueologicos, aunque algunos autores han mencionado la
existencia de marcas negras de cronologia desconocida en su recorrido, denotando el paso
de personas antes de la clausura de su boca.

La entrada al piso inferior se localiza practicamente en el mismo punto que la superior
pero unos 15 m por debajo de la misma. Al igual que la superior estaba bloqueada por un
deslizamiento de ladera que la ocultaba del exterior. El vestibulo de la cueva es de medias
dimensiones, la cueva habria contado con una entrada orientada hacia el O que se fue
cerrando progresivamente hasta quedar por completo cegada.

La galeria principal es practicamente rectilinea, de anchura variable pero nunca menor a 4
m, por lo que podemos considerarla amplia. Tiene un recorrido aproximado de 90 m; a los 50
y los 60 m se abren sendas galerias laterales que conectan con la chimenea que da acceso
al piso superior. En la actualidad esta zona esta muy modificada por las obras que tuvieron
lugar en los afios 50 y que detallaremos mas adelante. Este es el mismo punto en el que da
comienzo la decoracién paleolitica. Continuando por la galeria durante 24 m ésta gira unos
90°, prolongandose aproximadamente otros 7 m hasta que desemboca en la sala principal
de la cavidad, de forma oval y de la que parten otras galerias y conductos. Del lado SE de
la sala parte una nueva galeria que se desarrolla durante unos 40 m hasta desembocar en
una pequefia sala circular de 10 m de diametro. Del extremo SO parten pequeias galerias y
conductos de corto recorrido en los que se localizan parte de las representaciones parietales.
La sala esta dividida en su parte O por una gran columna estalagmitica que separa una
galeria cuyo suelo esta compuesto por una colada estalagmitica que genera una pendiente
elevada; el techo esta constituido por salientes que generan paneles en posicidn vertical en
relacion al suelo.

La galeria inferior de Chimeneas es practicamente horizontal sin subidas ni bajadas
a excepcion de aquellas generadas por coladas estalagmiticas. Se desarrolld en un
plano de estratificacion que determind su nivelacion plana. Asimismo, tiene abundantes
reconstrucciones litoquimicas durante todo su recorrido, aunque especialmente en su parte
anterior donde destacan los gours y las numerosas estalactitas y estalagmitas que ocupan
gran parte de la galeria principal.

3. Historiografia

El descubrimiento de la cueva se produce como consecuencia de un estudio geoldgico del
Monte Castillo llevado a cabo por Garcia-Lorenzo y Carballo. En 1950, con el inicio de los
trabajos de habilitacion y adecuacion de las cuevas de El Castillo y la Pasiega, se comenzé
una prospeccién del Monte con el objetivo de localizar cuevas todavia ocultas (GONZALEZ-
ECHEGARAY, 1974). En este marco ya se habia localizado la cueva de La Flecha durante
la construccion del camino que comunicaba El Castillo con La Pasiega: en julio de 1951 se
dinamitd un farallon calizo que descubrié una entrada a la cavidad; poco después, en 1952,
se descubre la cueva de Las Monedas. A la vez que estas cuevas, La Flecha con yacimiento
arqueologico y Las Monedas con arte parietal, se localizaron otras dos: El Lago, a 74 m por
encima de El Castillo, cuya prospeccion arqueologica inicial resulté negativa, y otra cavidad
de la que ni siquiera se menciona el nombre y calificada “de escaso interés” (ANONIMO,
1953, p. 9y 16).

Estos descubrimientos y la presencia de una falla en el Monte, contribuyeron a que Garcia
Lorenzo, ingeniero encargado de los trabajos de adecuaciéon de El Castillo y La Pasiega,
pensara en la existencia de mas cavidades que pudiesen contener restos arqueoldgicos
0 bien arte parietal. Por ello, Garcia Lorenzo planific6 una prospeccion que llevo a la
excavacion, a nivel del camino, del area en la que la falla tomaba contacto con la superficie.
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Fig. 10.3. Topografia de Las Chimeneas (ESPELEOCLUB DE GRACIA, 1983)
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La localizacion de puntos en los que se detectaban corrientes de aire confirmé la existencia
de una cavidad cuyo acceso se encontro a los siete metros de profundidad. La prospeccion
inicial de la cueva fue negativa, tanto para presencia de arte parietal como de yacimiento
arqueologico, aunque la abundancia de concreciones calciticas fragmentadas constituyo,
para los descubridores, la evidencia del paso del hombre por las galerias. Esto es lo que
llevo a Garcia Lorenzo a intensificar la prospeccion. El 8 de septiembre de 1953, varios
obreros descendieron por una de las numerosas chimeneas de la cavidad localizandose, a
doce metros de profundidad, una nueva cueva en la que se encontraron grabados y dibujos
paleoliticos (GONZALEZ-ECHEGARAY, 1974).

El 10 de septiembre de 1953 Garcia Lorenzo presentoé al Patronato de las Cuevas Prehistoricas
de la Provincia de Santander un informe del descubrimiento. Este fue publicado al dia siguiente
en el Diario Montafiés (GARCIA-LORENZO, 1954) dando a conocer publicamente la cueva.
El ingeniero la habia bautizado “Las Chimeneas” por la abundancia de simas geoldgicas,
denominadas chimeneas, entre ambos niveles de la cueva. Sin embargo, durante la sesion
del Patronato del mismo dia se discutié el nombre, puesto que podia llevar a engano a los
visitantes, que podrian considerarla una zona industrial y desvirtuar el objetivo turistico del
Monte Castillo (GARCIA-DIEZ, GARRIDO, & CEBALLOS, 2010, p. 492).

Las primeras publicaciones de la cavidad corresponden al Padre J. Carballo. Tras la
publicacion del informe de Garcia Lorenzo en el Diario Montafés y los ecos de ésta en otros
medios locales, la cueva se da a conocer en un medio internacional: The llustrated London
News el 18 de septiembre de 1954 (CARBALLO, 1954b). El primer articulo de caracter
cientifico en el que simplemente se da a conocer el descubrimiento se publica en la Rivista
di Scienze Prehistoriche (CARBALLO, 1954a).

En los afios siguientes al descubrimiento, J. Gonzalez Echegaray retoma el estudio de la
cueva publicando varios trabajos en 1953, 1956 y 1960-63. Las dos primeras se limitan a
la noticia del descubrimiento y breves estudios con un caracter preliminar (GONZALEZ-
ECHEGARAY, 1953, 1956); la ultima es un primer avance del