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Seres, signos y suefos: la
interpretacion del arte paleolitico *

L. G. FREEMAN **

Desde el primer momento de su descubrimiento, la cuestion del sig-
nificado del arte Paleolitico, y la necesidad de buscar unas técnicas, fi-
sicas e intelectuales, aptas para su estudio, han dado origen a grandes
deliberaciones por parte de quienes han pretendido comprender mejor el
pasado prehistorico del género humano. La historia de las especulaciones
acerca del significado del arte rupestre ha sido resumida en lineas ge-
nerales y las teorias duramente criticadas por Peter Ucko y Andrée Ro-
senfeid en su obra Arte Paleolitico (1967). Después de esta publicacion,
durante unos afios ha habido una cierta aparente renuncia por parte de
muchos prehistoriadores a adentrarse mas en un terreno tan dificil y trai-
cionero como es el de las especulaciones sobre el sentido del arte Pa-
leolitico. Pero este periodo de resistencia ya se ha pasado, y, a juzgar
por la bibliografia, el analisis de esos documentos con el fin de enten-
derles a un nivel mas profundo, se considera una vez mas como un ejer-
cicio legitimo entre los prehistoriadores serios.

La revista de las teorias propuestas para explicar el significado del
arte prehistérico proporcionada por Ucko y Rosenfeld es tan completa que
seria absurdo tratar de resumirla aqui. No obstante, me siento obligado
al menos a repasar una parte de este material, aquella que mayor im-
pacto ha tenido en las teorias principales.

Antes de comenzar, quiero recordarles cual es la naturaleza de los
documentos que pretendemos estudiar. Los documentos artisticos del Pa-
leolitico son, en primer lugar, productos «materiales» producidos por los

" Leccion pronunciada en el curso «Introduccion al Arte Prehistérico de la Peninsula
Ibérica», Avila, 9-12 de julic de 1991.

** Instituto para Investigaciones Prehistoricas (Chicago, Santander) y Universidad de
Chicago.
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artistas. Por tanto, son unas realidades fisicas susceptibles de ser exa-
minadas y medidas como tales. En algunos casos, consisten en unas li-
neas cuya longitud, anchura, y, en el caso de los grabados, su profundi-
dad, son mensurables. En el caso de los dibujos y pinturas, los pigmentos
que los componen tienen unas caracteristicas quimicas y otras fisicas gue
podemos y debemos estudiar.

Por medio de un analisis espectroscépico, se puede llegar a identificar
los pigmentos utilizados en términos muy especificos, compararlos con
fragmentos de materia colorante de los depositos arqueoldgicos donde
los haya, y determinar su procedencia con bastante exactitud, que even-
tualmente nos podria permitir distinguir entre colorantes de procedencia
local y «exéticos», importados desde canteras distantes para su uso. Los
alemanes K. Herberts (1957) y Erich Pietsch (1964) se hallan entre los
pioneros de este tipo de investigaciones. Pietsch realizé una parte de sus
analisis sobre pigmentos dei techo de Altamira, cuando se hacia la pri-
mera reproduccion de éste. Ultimamente, tales estudios estan dando re-
sultados tan fascinantes como importantes en Lascaux, Cougnac, Pech
Merle, y otros yacimientos franceses (ARL. LEROI-GOURHAN, 1980; LORBLAN-
CHET, LABEAU y VERNET, 1988; LORBLANCHET, LABEAU VERNET, FITTE, VALLA-
DAS, CACHIER ¥y ARNOLD, 1990).

Las caracteristicas isotopicas de elementos colorantes constituyen
otro aspecto importante de su naturaleza fisica que se puede estudiar.
Empleando nuevas técnicas de datacion radiosotépica (datacion de C-14
usando «acceleration mass spectrometers» [AMS]), ha sido posible cal-
cular la edad de una micromuestra de carbon procedente de una pintura
de Cougnac (Lot, Francia), resultando una fecha de 14,300 a. p. + 180.
Los primeros resultados de este tipo de estudios en yacimientos espa-
noles, tales como Altamira y el Castillo, estan a punto de aparecer.

No hay ninguna duda de que el estudio de los documentos artisticos
del Paleolitico en su condicion de objetos fisicos nos proporciona unas
perspectivas inestimables, entre fas cuales hay que mencionar la posible
resolucién. una vez y por siempre, del problema fundamental de si los
distintos estilos y técnicas de ejecucién, de ordinario tomados como tan-
tas etapas sucesivas en un proceso de desarrollo temporal del arte, son
de veras unas etapas distintas cronologico-evolutivas, 0 no. Puesto que
s6lo tenemos fechas cronométricas basadas en materiales halladas en
niveles arqueoldgicos asociados, en el caso de dos docenas de cuevas
con pinturas de entre los cientos de lugares decorados, y dado que las
pinturas mismas han sido datadas solo en un par de casos, queda tanto
por estudiar aun, que seria atrevido adentrarnos mas ahora en este tema.

Pero las figuras del arte paleolitico son considerablemente mas que
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objetos fisicos. El interés principal de las obras de arte prehistéricas se
fundamenta en el hecho de que son no solamente «obras» sino obras de
«arte». Hay que admitir gue entre ellas hay muchas figuras de ejecucion
torpe, pero también hay un numero grande de verdaderas obras maestras
desde el punto de vista artistico. Y el especialista sabe sacar algun pro-
vecho aun de las figuras mas burdas. En el caso de las representaciones
de animales, o figuras geométricas, el analista podria apreciar sus cua-
lidades técnicas y estilisticas, y de la observacion de semejanzas entre
figuras de lugares distintas, detectar la existencia de tradiciones estilis-
ticas. Del hallazgo de fragmentos decorados y de pigmentos en los ni-
veles arqueologicos, podria llegar a conclusiones sobre la edad aproxi-
mada de estas tradiciones, y de las superposiciones de figuras proponer
un esquema evolutivo para el desarrollo de los distintos estilos, basado
sobre sus supuestas edades relativas. Tales esquemas han sido propues-
tos por Herbert Kihn, el Abate Breuil, y André Leroi-Gourhan, para men-
cionar so6lo las que mas aceptacion han tenido.

A pesar del hecho de que en gran parte las marcas dejadas en las
paredes de las cavernas de los paleoliticos son solo marcas, también
existen muchas figuras geométricas y un gran numero de representacio-
nes de animales. Aun en el caso de los garabatos y los meandros digi-
tales llamados «macarronis», es posible sacar bastante provecho de su
estudio. Algunos autores entre los cuales se halla el mismo Breuil, han
afirmado gue tales meandros son unos ensayos ingenuos de dibujo, pro-
ducidos por los primeros artistas, y estrictamente analogos a los primeros
y confusos ensayos de dibujo de los nifios. Por el contrario, un atento
analisis nos indica que se trata mas bien de productos ludicos de artistas
veteranos.

Un estudio de las representaciones como tal nos podria llevar a una
mayor comprension del mundo interno de los artistas y del mundo externo
de su medio ambiente. Entre los prehistoriadores, hay quienes han insis-
tido en que las figuras geométricas tienen que representar construcciones
artificiales producidas por la mano humana, como casas, barcas, armas
o trampas, porque, segun ellos, no existe nada de forma tan rigurosa-
mente geométrica como la tienen algunas de tales figuras, en todo el
mundo de la naturaleza. Cierto es que algunas de tales figuras si pueden
representar objetos fabricados. Pero, como hemos insistido antes (FREE-
MAN, GONZALEZ ECHEGARAY, BERNALDO DE QUIROS Y OGDEN, 1987: 41-43), tam-
bién hay modelos de forma geométrica regular en la naturaleza como es
el caso de la forma de algunos cristales, o las grietas originadas en el
barro cuando se seca, o en la piedra agrietada por el hielo, o la forma
de la nervadura de las hojas de las plantas.
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También pueden originarse tales figuras geométricas por una simple
presion sobre el globo del ojo. Bajo ciertas condiciones de iluminacion, o
de presion ejercido sobre los ojos, podemos percibir la red de tubos ca-
pitares en el interior del globo ocular, que algunas veces se muestra
como una red regular, pero otras veces se asemeja en la forma a una
espantosa arafa. A veces un trastorno en la fisiologia de la percepcion
origina modelos sorprendentemente complicados. Tal es el caso, por
ejemplo, de las figuras aparentemente percibidas por el cerebro después
de estar sometido a estimulos como el de un golpe en el craneo, o0 una
fiebre intensa, o el uso excesivo del alcohol, o la ingestion de ciertas
drogas. La inhalacion del humo producido por el uso de algunas plantas
alucinbgenas —como, por ejemplo, ciertas especies de espino (Cratae-
gus) y brezo— como combustible, dentro de un recinto cerrado, como el
interior de una choza o tienda, o hasta una cueva pequefia, podria origi-
nar tales imagenes. No seria sorprendente el eventual hallazgo de car-
bones de plantas de este tipo en hogares paleoliticos, dentro de una ga-
leria pequefia donde también se hallan decoraciones geométricas.

También es fructifero el estudio de las figuras de manos. En algunas
cuevas, la mayoria de ellas son contornos de manos izquierdas, y supo-
niendo que los artistas pintaran sus propias manos, esto nos sugiere que
los artistas eran diestros (o diestras) y no zurdos. En un cuidadoso es-
tudio de las casi 50 manos de la gruta de Castillo, hecho hace afos, una
alumna mia, la sefiorita Christina Peterson, después de haber analizado
sus tamanos y las proporciones de los dedos, llegaba a la conclusion de
gue muchas de ellas eran manos de mujeres, con una posible represen-
tacion reducida de jovenes adolescentes. En algunas cuevas, la de Gar-
gas en particular, muchas de las figuras ilustran manos con dedos apa-
rentemente mutilados, en los que falta una falange o mas. Hay varias po-
sibles explicaciones para tales mutilaciones —doblando un dedo se
podria llegar a veces al mismo efecto sin mutilacién real—, y si son mu-
tilados de veras, hay varias explicaciones posibles. Por ejemplo, el sa-
crificio de uno o méas dedos para adquirir valor, poder, o favor de los
espiritus, fue corriente entre algunas tribus de indios norteamericanos.
Hay tribus en las cuales las mujeres tienen costumbre de sacrificar un
dedo o mas a la muerte del marido o de un pariente querido. Pero dada
la irregular distribucion de estas figuras mutiladas, concentradas en cier-
tas cuevas pero no en otras vecinas, consideradas como contemporaneas,
una de las explicaciones mé&s convincentes a mi parecer es la ofrecida
por nuestro amigo Dr. Paul Janssens. Segun €l las manos mutiladas pue-
den deberse al llamado «sindrome de Raynaud», constricciéon drastica de
los vasos sanguineos de las extremidades, resultando de varias causas
como por ejemplo trauma, frio o infeccion (Janssens, 1970: 120-124). La
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insuficiencia circulatoria resultante eventualmente produce la separacion
y caida de las falanges afectadas. El sindrome de Raynaud afecta espe-
cialmente a las mujeres, y una propension hacia esta enfermedad es en
cierto grado hereditaria.

Otro alumno mio, David Perry, ha sugerido en su Bachelor’'s Paper en
la Universidad de Chicago que el mecanismo provocativo podria ser, no
el frio en si mismo, ni ninguna enfermedad hereditaria, sino una especie
de intoxicacién que ocurre frecuentemente en ambientes de clima frio y
humedo —el ergotismo— debido a la ingestion del hongo Hamado ergot
—~«el cornezuelo de centeno»— pardasito de cereales y otras gramineas,
y cuya ingestiéon masiva (0 en cantidades pequenas sobre un periodo de
tiempo prolongado), entre otros sintomas provoca el sindrome de Ray-
naud. Hoy dia la incidencia del ergotismo esta asociada a los pueblos
cultivadores del centeno. Pero puede producirse entre pueblos cazadores
y recolectores, si tienen costumbre de comer granos de ciertas hierbas
silvestres, aun en cantidades pequefas, durante afios de clima especial-
mente frio y humedo. Entre las semillas recuperadas de los niveles Mag-
dalenienses de la Cueva del Juyo, y presumiblemente comidas por los
habitantes de la cueva, se hallan en proporcién apreciable precisamente
aquellas especies que son mas proclives a encontrarse infestadas por el
ergot. Seria interesante saber si los pintores de Gargas, donde hay tantas
manos aparentemente mutiladas, hicieron uso de estas gramineas.

Ademas de las figuras geométricas y las manos, hay también otra cla-
se de representaciones, en concreto las figuras de animales. Sin querer
repetir lo que ya nos ha dicho mi companero Dr. Gonzalez Echegaray,
creo que es conveniente afadir aqui algunas observaciones en relacion
con las representaciones de animales, especialmente referente a aquellas
figuras que conozco mejor, las de la cueva de Altamira.

Las figuras de animales pueden darnos una idea de la apariencia en
vivo de animales extinguidos hace milenios, como es el caso del rinoce-
ronte lanudo, el mamut, o el oso y ledn de las cavernas. Las figuras ru-
pestres han servido de base para revisiones de la clasificacion de las
subespecies de animales representados como ha hecho Jacques Blan-
chard (1964), pero los casos que conozco han sido duramente criticados
para no haber distinguido entre rasgos anatomicos de animales reales, y
simples convenciones artisticas.

Mas éxito han tenido H.-G. Bandi (1966) y otros en el trabajo contrario,
el de refinar la identificacion de las especies pintadas usando las carac-
teristicas conocidas de la anatomia comparativa y del comportamiento de
los animales reales como un medio de refinar la identificacién de los ani-
males pintados. Lion Valderrabano (1971), es otro quien ha hecho un es-
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tudio de este tipo, concentrandose especialmente en las figuras paleoli-
ticas de caballos. El valioso trabajo de |. Barandiaran (1972), sobre las
convenciones de representacion en las figuras de animales, nos facilita
datos Utiles no so6lo para el estudio de las convenciones artisticas, sino
también para el reconocimiento de las condiciones de los animales figu-
rados y hasta de la estacionalidad.

Las figuras prehistoricas pueden proporcionarnos una informacion tan
extensa como preciosa sobre el clima y medio ambiente al que tenian que
adaptarse los pueblos prehistéricos. Entre los que han realizado este tipo
de estudios figuran H.-G. Bandi y Gonzalez Echegaray, cuyo trabajo en la
Cueva de las Monedas comparando sus figuras con las de la vecina Cue-
va de las Chimeneas, resulta especialmente ilustrativo (e.g., 1974).

Para interpretar lo mejor posible las figuras de animales, el analista
necesita un conocimiento lo mas extenso posible de las caracteristicas de
las diferentes especies representadas, o, en el caso de los animales ex-
tintos, de sus parientes mas préximos entre la fauna moderna. Una simple
familiaridad con la forma de los animales no siempre es suficiente. Tam-
bién es importante conocer el habitat preferido de cada especie, su com-
portamiento, y, en especial, las posturas estereotipicas de sus pautas ins-
tintivas de conducta. Como ha notado Gonzalez Echegaray en su ponencia
de hoy, los artistas del Paleolitico figuraban los animales por ellos co-
nocidos, y en sus obras se nota una esmerada capacidad observadora,
muy propia de un pueblo recolector que necesita conocer a fondo sus
recursos principales —elementos fundamentales de su subsistencia vy
vida—. Cuando representaron animales en posturas llamativas como las
propias de la época de celo, fue porque para los artistas tales posturas
significaban algo distinto del animal «normal», algo importante que han
querido resaltar.

Los resultados del reestudio de la cueva de Altamira, iniciado en los
afios 1970 por el Dr. Gonzalez Echegaray, entonces director del Museo y
Centro de Investigaciones de Altamira, ilustran la utilidad de aportar un
buen conocimiento de la taxonomia, ecologia y comportamiento de los
animales en estado de libertad, al estudio de las cuevas pintadas.

Entre los grabados de la Cola de Caballo o galeria final de la cueva,
habia uno que fue tema de especulacion y debate. llustraba dos animales,
uno aparentemente detrds o, parcialmente, encima del otro. La identifi-
cacion de la figura inferior no presentaba problemas. Es evidentemente
un bisonte macho, con el prepucio indicado. La identificacién del otro ani-
mal fue mas problematica. Para Alcalde del Rio (1906), quien primero le
copiod, representaba una gran fiera, tirada sobre el lomo del bisonte en
actitud de ataque, y con las garras hundidas en su giba. Al contrario, para
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Cartailhac y Breuil (1906), la misma figura ilustraba un animal indefinido,
acaso un mamut, detras de un bisonte, y esta interpretacion fue durante
afos la mas aceptada. El acoplamiento de dos animales de vida tan di-
versas como un bisonte y (segun paleontdlogos como Kurtén) un mamut,
y especialmente la representacion de animales de tamafno real tan dife-
rente a la misma escala parecia raro. Diferencias entre la interpretacion
de Alcalde y la de Breuil sugerian la necesidad de un reestudio del gra-
bado. Por fin, un grupo de trece arquedlogos y prehistoriadores pertene-
cientes al entonces llamado Grupo de Trabajo de la Prehistoria Cantabri-
ca, hicimos un nuevo calco exacto de las figuras para resolver estas
dudas. En el nuevo dibujo pudimos comprobar que fa figura superior es
de hecho otro bisonte, hembra, montado sobre el lomo del macho en una
postura caracteristica del comportamiento de las bisontes (y de las vacas)
en periodos de excitacion sexual (FReeman 1978: 174-177). Esta reinterpre-
tacion tenia dos facetas: una, la correcta clasficacion de un animal de
identidad hasta entonces dudosa; segunda, una interpretacion del conjun-
to total a la luz de lo que se sabe de las pautas de conducta de los bi-
sontes —la etologia—.

La teoria, bastante difundida debido a la influencia de Breuil y Leroi-
Gourhan de que los artistas paleoliticos nunca representaron el compor-
tamiento sexual de los animales que pintaron, debe rechazarse. Por el
momento, sélo hay contados casos seguros de representaciones de pos-
turas relacionadas con la reproduccién, como por ejemplo el del friso de
caballos de la Chaire de Calvin, analizado por de-Soneville-Bordes (1963).
Pero sospecho que su aparente rareza se debe mas a las preconcepcio-
nes de los analistas que a la realidad. Una atenta revision de los yaci-
mientos decorados seguramente nos revelaria un mayor niumero de ejem-
plos de esta clase de representaciones.

Habia otras figuras de interpretaciéon problematica en Altamira, algu-
nas de ellas entre las representaciones mas estudiadas de toda la caver-
na —los policromos sobre el Gran Techo—. En particular habia motivos
para dudar de la identificacion de los presuntos jabalies —dos figuras
completas y una gran y extrafia cabeza exenta—. En las magnificas dia-
positivas de uno de ellos, el famoso «jabali al galope», sacadas por Fran-
cisco Santamatilde, se podia apreciar que esta figura tenia unos vestigios
de pintura negra que aparentemente delineaban unos cuernos, y que ade-
mas, tenia una barba bien marcada. (Los verdaderos jabalies no tienen
barba, ni cuernos desde luego.) El mismo Abate Breuil habia notado
aquellos cuernos y comentaba que pertenecieron a un bisonte anterior a
la figura del «jabali» (BrReuiL y OBERMAIER, 1935). El «jabali» se encuentra
enfrentando a otra figura, un bisonte sin duda, de tamafo semejante. Este
tipo de comportamiento no es muy esperable en un jabali, y la presencia
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de jabalies, mas bien animales de arbolado, en compafia de bisontes,
que prefieren un habitat mas abierto, era otra particularidad destacable.
Es normal la presencia de ciervos y caballos acompafnando a los bisontes
—asi se hallan en la naturaleza—. Pero en la composicién del techo de
Altamira, llaman la atencion los jabalies. Con el Dr. Gonzéalez Echegaray,
reexaminé esta figura con detenimento en los afios 1970, y pudimos apre-
ciar que la unica razén para identificar [a figura como jabali era la equi-
vocada interpretacion de unas grietas naturales delante de la cabeza
como si se tratara de la jeta del animal; un surco grabado en curva forma
el verdadero morro de la figura, que de hecho representa un bisonte. La
parte pintada de los cuartos traseros de este animal parece demasiado
adelgazada como para pertenecer a un bisonte, pero esto se debe a la
desaparicion de la pintura de la parte superior del lomo, cuyo verdadero
contorno viene indicado por una serie de rayas grabadas. Asi, pues, el
primer jabali desaparece, dando lugar a un nuevo bisonte.

También habia un segundo supuesto «jabali», al otro extremo del gru-
po de bisontes en el Gran Techo. La figura esta muy borrosa, pero si se
pueden distinguir un cuerpo algo borroso y unas patas muy finas. En este
caso, la jeta, pintada, tenia aspecto de ser relativamente prolongada, pero
era muy dificil su apreciacion. Encima y enfrente de esta figura esta el
famoso caballo rojo. Al copiarle, Breuil noté que las patas eran muy lar-
gas, y que las anteriores estaban bien representadas, pero no se distin-
guian bien las posteriores. Casi todos los artistas y fotografos que han
copiado el caballo después de Breuil han omitido sus patas delanteras
por completo, representandole como un bicho inverosimilmente paticorto.
Un examen minucioso de esta figura revela que la pintura roja, interpre-
tada como el cuerpo entero del caballo, no Ilega hasta su vientre, que
viene indicada por unas lineas grabadas. El animal es mucho mayor de
lo que se ha apreciado. Y, es precisamente su pata trasera la que forma
la mancha interpretada por todos los autores como la jeta del segundo
«jabali». Tampoco es esta segunda figura un jabali. A juzgar por la finura
de sus piernas, podria ser una cierva o un cervatillo a escala mas redu-
cida que la grande que se encuentra a su lado. Pero hasta ahora no te-
nemos la seguridad necesaria para afirmar esta identificacion. Hay otros
argumentos que apoyan su identificacion como bisonte, como ha notado
Apellaniz (1982: 57). No obstante, a pesar de las incertidumbres sobre su
identificacién, es evidente que no existe indicacion alguna de que se trata
de un jabali.

Tampoco es una figura de una jabali la enorme cabeza de un animal,
pintada al borde de los policromos no lejos del caballo, a pesar de la
opinién de Breuil (BReuiL y OBERMAIER 1935:54). Para Leroi-Gourhan, re-
presenta un caballo (1965: 271), mientras que para Apellaniz, su identifi-
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cacion parece mas dificil: puede ser, o un bisonte, o un caballo, pero no
hay «pruebas seguras de que se haya querido representar un jabali»
{1982: 60). Muchas veces he pensado que originalmente esta figura podria
haber representado otro bisonte revolcandose, cuyos cuartos traseros se
habrian repintado después para cambiarlos en la gran cabeza que hoy se
aprecia. Pero ésta es sélo una teoria, que habra de someterse a prueba
en su momento.

Como en el caso de la reevaluacion del grabado en la «Cola de ca-
ballo», la correccion de estas figuras ha sido en primer lugar una rectifi-
cacion taxonomica. Después de haber corregido las identificaciones de
estas tres figuras de animales, quedaron eliminados todos los supuestos
jabalies del Gran Techo de Altamira, convirtiéndose dos de ellos en bi-
sontes (y dejando a un lado ia cabeza grande). Pero estas figuras no es-
tan aisladas, y el analisis no hubiera sido completo sin una consideracién
de las otras figuras en el Gran Techo, para ver hasta qué punto nuestra
revision puede contribuir a un nuevo entendimiento de todas ellas.

Ahora la identificacion de las figuras se veia como mas homogeénea,
y esta creciente homogeneidad era un motivo mas para considerar las
figuras como integradas en un conjunto. Leroi-Gourhan habia considerado
los policromos como formando una composicién estructurada y no como
un conjunto de figuras aisladas. En mi opinion, habia muchas pruebas en
favor de esta idea:

I. Todas las figuras estan ejecutadas empleando mas o menos una
misma técnica, y resultan muy semejantes en cuanto a su estilo.
Pero hay mas.

l. Todos los bisontes estan representados a escala semejante —la
medida de su longitud varia entre ca. 1,5 m y ca. 2,56 m—; por lo
general, las mas pequenas son o figuras recogidas, o incomple-
tas.

Il. Entre las figuras hay bastante variabilidad de orientacion, pero no
obstante, existen unas normas evidentes que todas ellas siguen.
Todos los bisontes representados de pie dirigen las patas mas o
menos hacia el lado Sur de la sala. Todas las figuras recostadas
(revoicandose) tienen fa cabeza dirigida al Norte y las patas al
Este.

IV. Salvo en dos casos —la cabeza grande y otra que voy a descri-
bir—— no hay superposiciones de una figura encima de otra, ni
siquiera invasion por una figura del espacio ocupado por otra.
Las figuras se aproximan en masa, pero no forman una simple
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aglomeracion, sino una composicién integral bien calculada, cu-
yas partes obedecen a unas normas regulares de organizacion.

Ahora bien, con la reidentificacion de los jabalies como bisontes, la
organizaciéon del conjunto tiene méas sentido. Los dos bisontes nuevos
ocupan posiciones semejantes en relacidon al resto de la composicion. Se
hallan en el exterior del grupo, como enfrentdndose con otros animales
en su interior. De hecho, visto asi, todo el conjunto comienza a sugerir la
organizacién real de un rebafio de bisontes.

Entre las figuras que al parecer se revuelcan en el interior del grupo,
hay al menos una que es indudable hembra, mientras que en los alre-
dedores del grupo hay varios machos bien definidos. Entre los bisontes,
los machos normalmente viven apartados de las hembras. Se unen a las
manadas de hembras en la época de celo, al fin del verano. Y es este
tipo de comportamiento, y esta época, 10 que los artistas de Altamira han
tratado de sugerir.

La confirmacion de ello no consiste sélo en la identificacion del grupo
—con los machos rodeando a las hembras, algunas revolcandose en el
polvo, algunos machos enfrentandose a otros segln las caracteristicas
pruebas de fuerza y luchas prenupciales— sino también en las posturas
y actitudes de algunas figuras. Como ejemplo, cito solo el caso de la co-
nocida <hembra mugiendo», que tiene la cabeza levantada, el cuello ex-
tendido, y la cola sumamente elevada en una postura tipica de las vacas
en celo. La postura forzada de ella y la actitud curiosa de otras figuras
son evidencias bastante confirmatorias de esta interpretacion.

Quiero detenerme un poco mas en la explicacion de esta figura, no
sOlo por su rara postura, sino también por ser ella el otro caso de una
figura superpuesta en la composicion de los policromos. La figura inferior,
parcialmente tapada por la hembra mugiendo, es otro bisonte, con la ca-
beza extendida hacia abajo, y las patas delanteras extendidas muy hacia
delante como para resistir una gran presion que viniera de encima o de
atrads. Los comentaristas han observado que falta el resto de la figura,
probablemente tapada por la hembra. Aunque, en efecto, este animal esta
cubierto por otra figura, creo que se halla completo, y que su fomo y cuar-
tos traseros estan perfectamente definidos por la masa de color marrén
rojizo en la parte inferior del cuerpo de la hembra, que a su vez esta
pintada de un tono mas claro. Las dos figuras, a mi parecer, comparten
un solo par de patas traseras.

Creo que la correcta interpretaciéon de estas figuras es que ambas es-
taban intencionadamente pintadas una encima de otra, para sugerir un
par de bisontes en celo, la hembra montada sobre el lomo del macho,
tema idéntico al que vimos representado en las figuras grabadas de la
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galeria final de la cueva (con unas variantes en la postura de los animales
en ambos casos, variantes que no obstante nunca obstruyen el recono-
cimiento del tema). No hay otra figura en toda la composicién policroma
que tenga una postura tan exagerada como la de estos dos animales, y
para mi es casi inconcebible que la pura casualidad hubiera producido la
coincidencia de dos figuras tan extravagantés en un mismo lugar. Si acep-
tamos la interpretacion propuesta aqui, la extrafna postura de cada animal
nos ayuda a entender la postura del otro. Ambas representan posturas
estereotipadas ya conocidas. Ademas, porque repiten un tema ya reco-
nocido en la «Cola de Caballo», la interpretacion del conjunto en la ga-
leria final apoya y refuerza la del gran techo, coincidiendo las dos parejas
en representar un comportamiento caracteristico de la reproduccion de
los bisontes. No obstante, hasta que tengamos la oportunidad de hacer
un estudio minucioso de las figuras originales, mi interpretacion no puede
ser mas que una razonable sugerencia.

Hay todo un grupo de otras figuras, grabadas, sobre el techo que qui-
siera comentar. Breuil y Obermaier (1935) han publicado siete —posible-
mente ocho— de ellas, pero hay mas. Representan seres humanos o
semi-humanos, todos localizados en un extremo de la manada de bison-
tes, cerca de la gran cierva, y la segunda supuesta figura de jabali. Todos
presentan cabezas distorsionadas para darles una forma animal. La ma-
yoria tienen grabados los brazos, levantados y flexionados, y al menos
dos de ellos son personajes itifalicos. Su concentracién en una misma
zona del techo, la técnica de su ejecucion, la orientaciéon de las figuras,
y sus posturas similares, indican que su presencia no se debe al azar,
sino que forman una composicién, y que su presencia estd relacionada
con los bisontes, y de forma mas inmediata, con la cierva. Por sus pos-
turas, que recuerdan a las de los suplicantes, han sido llamadas «oran-
tes» (BReuiL y OBerRMAIER 1935/1984: 91-93).

A pesar de lo aparentemente complicado que resultan los estudios de
figuras de animales que he mencionado hasta ahora, son en realidad re-
lativamente simples. Las conclusiones ofrecidas han sido restringidas a
un nivel puramente descriptivo —la interpretacion brota casi automatica-
mente de la correcta descripcién de las especies de animales represen-
tados, sus caracteristicas sexuales, sus posturas, y un conocimiento de
las distintas pautas instintivas de su conducta. Ahora tenemos que aden-
trarnos en un asunto bastante mas complicado. Quiero indicar como, por
medio de un analisis de las relaciones entre figuras, podemos llegar a
una comprensién algo mas profunda del significado simbéblico de las fi-
guras rupestres.
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La literatura escrita sobre el arte prehistérico esta llena de sugeren-
cias acerca del significado simbélico de los signos, animales, manos, etc.
Pero en su mayoria, éstas son meramente especulaciones, casi todas
aprioristas, ademas. Segun algunos autores, entre los cuales destaca Sa-
lomon Reinach (1903), van Gennep (1925) y el mismo Breuil en un mo-
mento inicial, los artistas pintaron los animales «totem» relacionados con
sus «tribus», una interpretacion basada en unas ideas vagas y confusas
sobre el totemismo y la naturaleza de las tribus, situacién quizd com-
prensible a la época, pero poco de acuerdo con los conocimientos mo-
dernos de la antropologia social. Sin descartar del todo las otras inter-
pretaciones, Cartailhac, Breuil (CARTAILHAC ¥y BReuiL 1906; BreuiL 1974),
Juan Cabré (1915), Herbert Kihn (1952), Hugo Obermaier (1925) y Johan-
nes Maringer (1956), entre otros muchos, sostuvieron que el motivo
principal sobre el cual se basa arte paleolitico fue magico-religioso. Re-
presentando los animales cazados, el artista y su sociedad esperaban
hacerlos, o hacerse a los hombres mismos, crecer en abundancia —la
magia reproductiva— o, perforando las figuras con armas dibujadas o
reales, o «capturandolas» simbélicamente en el mismo acto de represen-
tarlas, esperaban asegurar una caza mas segura, facil y fructifera —la
magia simpatica— o, dibujando las fieras depredadoras, disminuirlas en
nimero —magia negativa—. Es este tipo de explicaciones la aceptada por
la mayoria de los autores, y que mas aceptacion ha tenido entre el gran
publico. El abate Glory (1966) propuso otra explicacion religiosa, que po-
siblemente las figuras acaso representaron a unos «Ongones» —nombre
en uso entre unos cazadores de Siberia para designar a los espiritus fa-
miliares— de quienes los prehistoricos, pensd, buscaban la ayuda. De
sus estudios sobre el arte de los San en Africa, David Lewis-Williams
(1984 y otros) ha derivado la interpretacion de que el arte prehistorico
acaso represente escenas de actuaciones de los curanderos en estado de
éxtasis y sus visiones, sugerencia por cierto muy innovadora. También
hay quien sostiene que los artistas sencillamente decoraban las cuevas
por puro placer —la teoria del arte por el arte— teoria que estaba en
decadencia, pero que ha sido resucitada recientemente por Halverson
(1987). Admitiendo otras explicaciones adicionales, Leroi-Gourhan y La-
ming Emperaire propusieron una explicacién altamente original. De un es-
tudio de las asociaciones de figuras dibujadas en las distintas galerias
—por ellos liamadas «santuarios»— en las cuevas decoradas, llegaron a
la conclusion de que habia una equivalencia entre algunas especies ani-
males y signos «masculinos» representando al principio masculino, otras
especies y el principio femenino, y una oposicion complementaria entre
los dos grupos simbolicos. La idea de que las figuras todas reflejan una
oposicion de simbolos en el fondo sexuales (los autores retrocedieron
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algo de una interpretacion estrictamente sexual, postulando una oposicién
simbolica binaria, sin explicacién de su contenido, que quedaba, no obs-
tante, relacionada con la sexualidad) ha sido duramente criticada.

No cabe duda que en ciertos casos, una u otra de estas explicaciones
puede tener validez, pero no es posible que ninguna de ellas pueda ex-
plicar «todo» el arte paleolitico. En mi opinion, siempre hay que buscar,
entre éstas y otras muchas posibles explicaciones, o que mejor se aco-
moda a las figuras en cada yacimiento estudiado, y puede haber tantas
explicaciones validas como galerias pintadas.

No obstante, la insistencia de Leroi-Gourhan y Laming en que habia
que examinar las figuras, no como representaciones aisladas, sino for-
mando conjuntos, y de que existian obvias asociaciones entre figuras, y
verdaderas composiciones, en el arte paleolitico, ha sido un avance fun-
damental y de universal vaior en el estudio del arte rupestre.

En mi opinién, la Unica esperanza que tenemos para llegar a entender
el verdadero contenido simbélico de las figuras rupestres radica en este
principio propuesto por Leroi-Gourhan y Laming. La ruta hacia una com-
prension del simbolismo paleaolitico tiene que partir obligatoriamente del
analisis de la estructura de las relaciones y asociaciones entre las figuras
mismas.

En todos los tiempos, han habido obras de arte que obedecieron a
unos principios estrictos de organizacién simbdlica. Sélo tenemos que
pensar en el arte religioso o el arte patriético, de cualquier pais, época u
orientacién ideoldgica, para acordarnos de cientos de ejemplares: las
asociaciones de la figura de Cristo con la Cruz, San Pedro con las llaves,
el martillo con la hoz, etc. Sin duda alguna, donde existe una estructura
organizada, siempre es posible descifrar las reglas subyacentes, aun
cuando se desconozca el contenido exacto de los simbolos. En este
sentido, el proceso de buscar fa estructura simboélica subyacente a un pro-
grama artistico es analogo a la determinacion de las reglas de una geo-
metria no-Euclideana, o del sistema gramatico de una lengua desconoci-
da, y las técnicas aplicables a todos estos estudios tienen mucho en
comun —a pesar del hecho de que un golfo inmenso separa el arte de
las matematicas, la lengua y la escritura—. Primero, examinamos los da-
tos para determinar si hay regularidades en la ejecucién o tratamiento de
figuras que ilustran el mismo tipo de animal o forma geométrica. Segun-
do, analizamos la posicion de cada una de las figuras, y sus relaciones
con los demas, buscando las regularidades que revelen la recurrente pre-
sencia de estructuras jerarquicas contextuales —estructuras obligatorias
que determinan que en un contexto dado, siempre hallemos unas figuras
definidas—.
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El analisis de las representaciones en la galeria final de la cueva de
Altamira, o Cola de Caballo, que llevamos a cabo hace diez afios en co-
laboracién con Gonzalez Echegaray, F. Bernaldo de Quirbos y J. Ogden,
ilustra estos procedimientos. La Cola de Caballo es una muy estrecha
galeria, casi un tunel, sin salida, que desde su entrada, al Norte, recorre
unos 70 metros para llegar finalmente al culo de saco que es su termi-
nacion Sur. (El mapa publicado en Altamira Revisited tiene la flecha Norte
mal orientada.) Este tunel esta dividido por combas y otras irregularida-
des en seis sectores. Sobre las paredes (y ocasionalmente, el techo) de
este restringido corredor, se encuentran decoraciones de tipo variado. In-
cluyen 74 grupos de rayas o manchas de carbdn (entre los cuales hay
algunos que han sido interpretados como contornos inacabados de ani-
males) (Dams y Dams 1976). Hay un dibujo que representa un caballo, una
mano positiva, y un grupo de figuras geométricas, todas en carbédn. Pero
las representaciones que nos interesan aqui son otras: los grabados de
animales y las llamadas «mascaras». El estudio de sus distribuciones re-
sulta especialmente informativo. Debido a la estrechez del corredor, y las
asperezas que presentan sus paredes, hay algunas figuras que solo se
pueden apreciar entrando y otras saliendo de la galeria, unas que siem-
pre aparecen en la parte derecha del campo visual del visitante y otras
que siempre lo hacen en la izquierda. Asi la topografia de la galeria es-
tablece el «itinerario» del visitante, y el orden y manera de presentacion
de una parte apreciable de las figuras.

Los grabados representan bisontes mas o menos completos, cérvidos
completos y parciales (cabezas), y caballos (con una posible cabra). Los
seis grabados de bisontes son todos relativamente grandes, y siempre
representan animales completos; todos estan localizados sobre ta pared
derecha de la galeria, el mismo lado donde también se hallan todos los
geomeétricos pintados y grabados. De los 17 grabados de cérvidos, 11 son
grabados de la cabeza sola o la cabeza y el cuello. Diez de estas figuras
son pequefias en comparacién con las de los bisontes. Cinco de los seis
animales completos son ciervos, mientras a ocho de las 11 cabezas les
falta toda indicacion de las astas —lo mas probable es que sean ciervas
y no ciervos—. Dos de los animales enteros se encuentran sobre la pared
izquierda, dos sobre la derecha, y uno sobre el techo —en «equitativa»
dispersion— pero no es este el caso de las cabezas. Hay dos de ellas
sobre el techo, sélo una sobre la pared izquierda, y nueve sobre la de-
recha. Mientras la distancia minima entre figuras de bisontes (salvo el
caso de la hembra que monta el macho) es de unos 2,5 metros, y la dis-
tancia media casi 11, los ciervos siempre se hallan en grupos. También
es notable el hecho de que la densidad de representaciones de cérvidos
vaya aumentando a la vez que vamos adentrandonos en la Cola de Ca-
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ballo, mientras las figuras de bisontes son algo mas numerosas hacia su
entrada. Estas observaciones nos dan un conjunto de criterios que dife-
rencian las figuras de bisontes de las de ciervos: en el caso de los bi-
sontes, hallamos su tamafno mayor, sus figuras completas, las figuras me-
nos concentradas, y la graduacion de su densidad distinta, que en el caso
de los ciervos. Hay un evidente contraste en el tratamiento de ambos ani-
males, por lo que a estas caracteristicas se refiere.

Y este contraste viene confirmado y hasta amplificado por otro hecho.
Hay, como he dicho, seis sectores bien diferenciados en la Cola de Ca-
ballo. Es altamente significativo el hecho de que en el sector donde se
encuentran grabados de cérvidos, no hay grabados de bisontes. Las dis-
tribuciones de cada especie son mutuamente exlusivas.

Hemos detectado la presencia de elementos tematicos cuyas distri-
buciones estan regidas por una serie de normas estrictas y obligatorias.
Es decir, hemos descubierto al menos algunos de los principios de or-
ganizacion simboélica a los cuales obedecen todos los grabados de ani-
males en la Cola de Caballo. Podemos resumir su complicada estructura
en pocas palabras: los grabados de bisontes estan, simbdlicamente en
oposicion complementaria a los grabados de cérvidos. Manifiestan un
solo conjunto de consideraciones simbodlicas, pero en aspectos opuestos.

Ademas de los grabados y dibujos, la Cola de Caballo contiene otra
clase de fenomenos artisticos, de naturaleza mas complicada. Son las lla-
madas «mascaras», de las cuales se conocen nueve en Altamira, todos
(hasta ahora) de este reducido corredor. La designacion «mascara» se
presta a malentendidos, pero ha sido aplicada a tales representaciones
desde su primer descubrimiento. Desde luego, en realidad no son mas-
caras en el sentido de disfraces. Son unas sugestivas formaciones natu-
rales, que salen de las paredes irregulares de las galerias. Su forma na-
tural tiene cierto parecido con la cabeza de un animal o la cara humana,
y por medio de unos retoques con los dedos, martillos, buriles o lapices
de color, sus rasgos han sido retocados en Io minimo necesario para ha-
cer resaltar esta semejanza. (Hay un caso en otra cueva, la del Juyo, de
una mascara hecha sobre una piedra exenta, pero por su tamano y peso,
y por haberse encontrado formando parte de la fabrica de una pared arti-
ficial con otras piedras, ofrece unos paralelos tan estrechos con los de-
mas que también parece justificado el uso de la misma designacién).

En la Cola de Caballo, las mascaras toman un papel muy importante.
Todas las mascaras son mucho mayores que cualquiera de las otras fi-
guras. Algunas de ellas estan localizadas en los puntos de entrada de los
distintos sectores o galerias del corredor, como flanqueando unos umbra-
les entre sector y sector. En este caso, todas ellas representan o bisontes
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o extrafas figuras, hibridos que son medio bisonte, medio antropomorfo.
Uno se halla aislado, en la galeria de tectiformes, pero en el lado opuesto
de la galeria. Es la cara de un bisonte, vista de frente. Los demas se
encuentran en un sitio donde la galeria se ensancha para formar un pe-
queno camarin triangular. En su lado sur, sobre una pared relativamente
lisa, se hallan dos de los mejores grabados de la Cola de Caballo —un
bonito caballo y la pareja de bisontes ya aludida antes—. Sobre su pared
Oeste, llena de anfractuosidades, se hallan cuatro mascaras.

Entrando en la Cola de Caballo, la primera mascara percibida por el
visitante es una cabeza rudimentaria de bisonte. Hay otras dos cabezas
de bisontes, sobre la pared derecha, que también se ven al entrar. Para
ver mejor a las demas, es necesario dar la vuelta y salir. Después de
entrar en la Camara de las Mascaras, la primera de ellas que se ve es
la cara humana. Lado a lado con ella, se aprecia una cabeza alargada y
algo saturniana considerada por Breuil como un jabali, confundiendo la
barba del bisonte con los colmillos del supuesto suido. Después viene un
perfil de bisonte gracil, posiblemente una hembra, y el perfil largo de lo
que es probablemente un gran macho. Unos cuatro metros mas alla en-
contramos la mascara de un bisonte visto de frente, que tiene cierta apa-
riencia antropomorfa, y después de recorrer otros 25 metros, saliendo de
la galeria baja, hay una ultima de estas figuras, que desde cierto punto
de vista resulta el perfil izquierdo de un bisonte, pero visto de frente se
convierte en un extrano hibrido, a veces humano, a veces bisonte, y cuya
percepcion constantemente vacila entre las dos naturalezas —cuando mi-
ramos al bisonte, sus rasgos se transforman, de modo ajeno a nuestra
voluntad, en una cara humana, para oscilar otra vez casi de inmediato,
convirtiéndose otra vez en bisonte, en un ciclo de transformaciones sin
fin—. Mientras entramos en sus galerias, la Cola de Caballo nos presenta
con una serie de mascaras de animales, una visién sencilla del mundo
natural pero al salir vemos alternandose figuras puramente humanas, pu-
ramente animales, y figuras que representan seres intermedios, ni total-
mente humanos ni sencillamente animales, pero que comparten las dos
naturalezas a la vez.

Todo lo que venimos diciendo hasta ahora es el resulitado de unos
procedimientos de analisis l6gico/empiricos cuyas fases consistian en la
descripcidén cuidadosa de las figuras, el recuento de ellas, su exacta lo-
calizacién en las paredes y el techo de las galerias, y el estudio de las
posiciones, actitudes y relaciones entre figuras. Asi hemos llegado a co-
nocer gque los policromos sobre el gran techo representan una manada
de bisontes en celo acompafados por al menos una cierva pintada y me-
nos un caballo. Hemos visto repetidos exactamente los mismos animales
y antropomorfos en la Cola de Caballo, y hasta hemos sugerido que en
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ambos lugares se halla la misma escena curiosa de una hembra de bi-
sonte montada sobre el lomo de un macho. Es obvio que el simbolismo
en las dos galerias esta relacionado. Todas las figuras forman parte de
un conjunto tematico integral, y por eso es evidente que son de la misma
edad, a pesar de las diferencias en técnica y estilo entre las dos galerias.

No obstante, en la ejecucion de las figuras, las relaciones de tamafio
y representacion proporcional entre ellas, esta homogeneidad simbdlica
se ve manifiesta en maneras opuestas. Las mascaras de la Cola de Ca-
ballo, escondidas en las entrafias profundas de la cueva, ilustran una
transformacion entre el bisonte y el hombre, sugiriendo que, para los artis-
tas, los dos eran en cierto modo equivalentes. En la misma galeria, han
representado los cérvidos, presa principal de los cazadores, a juzgar por
los restos 6seos hallados en el yacimiento contemporaneo, como mas
abundantes pero marcadamente mas pequefios que los bisontes grabados
o las mascaras, enfatizando la preeminencia simbolica de estas dos cla-
ses de figuras.

Al contrario, en la composiciébn mas accesible, y cerca a la luz del dia,
la del techo de la Sala Grande, las figuras de bisontes son mucho mas
abundantes que las de los cérvidos. A la vez, son relativamente mas pe-
quenas que la cierva pintada. Es digno de notar que, segun se van apro-
ximando a la gran cierva, los bisontes policromos se disminuyen en ta-
marno. Y hay un grupo de muy pequenos dibujos negros de bisontes cerca
de ella, uno inmediatamente debajo de su cuello.

Es hasta posible que, representando ella de tamafo tan exagerado, y
asociando a ella los «orantes» grabados, los artistas, trabajando en la
parte mas visitada de la cueva, trataron de resaltar la especial importan-
cia de la cierva grande en comparacion con los hombres y bisontes. No
convenia despreciar a los cérvidos, uno de los soportes principales de la
vida, a pesar de su facil captura y vulnerabilidad. Acaso para compensar
cualquier tendencia despreciativa implicada por el tratamiento de los cér-
vidos en la Cola de Caballo, para no injuriar a una fuente alimenticia tan
importante, y para asegurar la continuacion de su sacrificio a las nece-
sidades humanas, los artistas hicieron figuradas reverencias y suplicacio-
nes a la gran cierva como representante o personificacion de los cérvidos
en general. No fue necesario una compensacién simbélica en el caso de
los bisontes —los artistas ya habian incorporado de manera convincente
su creencia en la equivalencia entre los bisontes y los humanos, en el
simbolismo de las mascaras de la galeria final—. Es digno de notar que
Ripoll (1971-72) ha detectado la misma equivalencia simbélica <hombre-
bisonte» en la Cueva del Castillo, en Puente Viesgo.
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Los artistas magdalenienses de Altamira han expresado en los poli-
cromos del Gran Techo y los grabados y mascaras de la Cola de Caballo
algunas de sus creencias fundamentales acerca de las relaciones entre
los humanos y el mundo de la naturaleza. Si la Cola de Caballo expresa
la sabiduria de un pueblo por medio de unos simbolos sometidos a una
organizacion simbolica definida, la Sala Grande recombina los mismos
simbolos segun una nueva estructura complementaria, para manifestar la
cara inversa de! mismo mensaje.

El mundo animal parece aqui como dividido en dos: los grandes, po-
derosos bisontes, que, salvando af hombre mismo, casi no tenian ene-
migos mortales en el mundo de la naturaleza; ellos contrastan con los
cérvidos, timidos y vuinerables, que a juzgar por los restos 6seos en el
yacimiento magdaleniense, fueron la presa mas frecuente de los recolec-
tores. En un ambiente estable y gratificante, una percibida equivalencia
entre los bisontes —bravos y despreocupados— y l0s seres humanos, es
altamente comprensible. Como los bisontes en su dominio, los hombres
reinaron en el suyo.

Los policromos ejecutados casi a la luz del dia sobre el Gran Techo
de Altamira expresan su mensaje con sencillez, poder y claridad, y su
contenido no es dificil descifrarle. Pero es un mensaje incompleto. En las
sombras vacilantes de una galeria oscura y torcida yace escondido su
secreta conclusion. Solo se revela al que sigue, a veces reptando, un di-
ficil y angustioso pasaje que termina en el interior de las entrafas de la
gruta, desde donde sélo se regresa recorriendo la misma pista. Su se-
creto consiste en una equivalencia sencilla pero profunda, —el bisonte y
el ser humano: cada uno es la sombra del otro—.

Las caracteristicas de este itinerario obligatorio y su mensaje a mi me
sugieren que Altamira ha servido como un lugar de ritos iniciatorios. Si-
guiendo una ruta estrecha y amenazante, el novato terminé tragado en
las entrafas mas profundas de la tierra, donde yacia casi sin poder mo-
verse. Solo después de encogerse para forzar su éxito de la matriz de la
cueva, podia salir otra vez al dia, simbélicamente renacido, pero trans-
formado por la revelacion concedida (Euiape, 1958: 51-60).

No pretendo que esta interpretacion sea menos imaginativa que las
explicaciones aprioristas censuradas por Ucko y Rosenfeld. Pero en este
caso no se trata de una obra de fantasia sin base ni razén, sino que viene
fundamentado sobre unos datos concretos y empiricas. Tampoco pretendo
gue mi explicacion de las figuras de Altamira sea aplicable a otras cuevas
con pinturas rupestres. Hay que buscar el significado de cada conjunto
en los datos empiricos proporcionados por él; sélo podemos entender una
cueva decorada en sus propios términos.
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Entre diferentes y posibles interpretaciones de los mismos datos,
siempre es preferible la que: explica mas detalles o toma mas elementos
en consideracion; siendo mas consistente y completa, es a la vez mas
sencilla, estd mas en consonante con [0s conocimientos modernos de la
ecologia, etologia, antropologia socio-cultural y psicologia; esta mas de
acuerdo con lo que conocemos de la historia de los simbolos; es mas
susceptible de pruebas. Tomando estos criterios en consideracion, creo
que la interpretacion ofrecida aqui es méas valida en su aplicacion a las
figuras estudiadas que cualquiera de las interpretaciones anteriores.
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