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RESUMEN

Juan Maria APELLANIZ’

Se trata de un analisis critico de la validez metodoldgica de los criterios de atribucién de autoria aplicables a las figuras de animales graba-
das sobre los omoplatos magdalenienses de la cueva de El Castillo (Cantabria. Espafa) propuestos por el Prof. Fernandez Lombera.

ABSTRACT

It is a critical analysis on the methodological validity of the criteria of authorship attribution applicable to the Magdalenian animal figures
engraved on the scapulas of the El Castillo cave (Cantabria. Spain) by the Prof. Ferndndez Lombera.

LABURPENA

El Castillo koban (Kantabria. Espainia) aurkitutako omoplatoetan grabatuta dauden animalia-irudiak Madelein aldiko egileei egotzi die
Fernadndez Lombera irakasleak. Lan honetan, egiletza hori egozteko irizpideen balioztatze metodologikorako erabili den analisi kritikoa aurkez-

ten da.

La busqueda de una metodologia adecuada
para la hipétesis de atribucion de la autoria

La hipodtesis de atribucion de autor es un “mé-
todo” o mecanismo de trabajo que los historiado-
res del arte utilizan desde el siglo XIX para situar
las obras anénimas en relaciéon con una época, un
lugar, un grupo y un autor. Y puesto que el arte
paleolitico es un mundo de anénimos he creido |6-
gico y necesario aplicarle esta hipétesis al arte pa-
leolitico. Por tratarse en primer lugar de un arte y
ademas de un arte de anénimos, he pretendido di-
sefar la metodologia de su aplicacion al arte pale-
olitico en diversas publicaciones de los ultimos
anos.

La aplicacion de esta hipétesis al arte paleoliti-
co requiere no soélo ofrecer alguna explicacién de
sus hechos sino también armar un sistema enca-
denado de conceptos que los describan, de la ex-
plicacion que se les de y de las confirmaciones
que la validen (APELLANIZ, 1991, 1995, 1999).

Por lo que hace a la explicacién de los hechos
es imprescindible establecer los criterios de atri-
bucién y argumentar su validez como criterios ca-
paces de discriminar la individualidad, sin lo cual
aquellos quedarian sin valor. En mis estudios so-
bre este aspecto del problema parti del supuesto
de que la forma era el criterio adecuado, como lo
suponian los historiadores del arte. Sin embargo la
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aplicacion en exclusiva de éste a muchas figuras
descubrié muchas dificultades por estar en su ma-
yoria constituidas sélo por un contorno y especial-
mente, si se trata de figuras de diferentes espe-
cies, por lo que propuse combinarlo con el del tra-
zado o ejecucién, como mostré en el estudio del
tubo de Torre (1992).

Para confirmar la hipétesis he utilizado
procedimientos estadisticos tanto tratandose de
figuras de ciervo (1986), como de los caballos hi-
pertréficos de La Madeleine (19890) y en general
de todas las figuras paleoliticas de caballo
(APELLANIZ & CALVO GOMEZ, 1999).

Consciente de que el grado de probabilidad de
la hipdtesis podia ser aumentado he recurrido a la
experimentacion en diferentes grados, comenzan-
do por la abstraccion de la decoracion de surcos
transversos, denominados en otro tiempo “mar-
cas de caza”, de Arenaza (APELLANIZ, RUIZ IDARRAGA
y AMAYRA, 2002) y continuando actualmente por la
figuracion de figuras de caballo.

Después de publicados mis estudios y los de
los otros autores, el profesor J. A. FERNANDEZ
LomMBERA ha disenado una metodologia para aplicar
la hipdtesis a las figuras grabadas de los omopla-
tos de El Castillo (FERNANDEZ LOMBERA, 2003), to-
mando de mi modelo algunos conceptos y esta-
bleciendo otros propios, y proponiendo una meto-
dologia, en un estudio cuyo valor voy a analizar a
continuacion y al que me referiré en adelante.

El estudio sobre la autoria de los omoplatos
de El Castillo

Los conjuntos de figuras formalmente muy se-
mejantes ya rupestres ya mobiliares y en este se-
gundo caso, las recuperadas en un mismo contex-
to cultural, como es el caso del de los omoplatos
de Castillo y Altamira, me parecieron desde el pri-
mer momento objetos de estudio del mayor inte-
rés para la atribucion de autoria y en consecuencia
para el conocimiento del comportamiento artistico
de las comunidades durante el Paleolitico Supe-
rior. Y ello precisamente porque su relacion esta
mucho mejor asegurada que en los otros casos.
Asi lo reconoci en uno de mis primeros estudios
sobre la aplicacion de la hipétesis de atribucion al
arte paleolitico (APELLANIZ, 1982). Sobre todo el
conjunto de Parpallé, me parecié del mayor inte-
rés para este fin porque el nUmero de sus obras
es muy abundante y su secuencia cronolégica
muy larga. Por eso me parece de mucho interés el
tema elegido para este estudio.

Los objetivos del estudio

En el estudio se persiguen los siguientes obje-
tivos, que cito abreviada y textualmente (Pag.10):

- "dar a conocer unos calcos” (realizados per-
sonalmente por él) ...

- "explicar el diseno vy la aplicacién de un mé-
todo para establecer ... la proporciéon”.

- "analizar ... la peculiar forma de hacer iméage-
nes que cada grabador utiliz6. Detrads de esta ma-
nera ... intentaremos rastrear la identidad del gra-
bador para diferenciar “su mano” de “las manos”
de otros grabadores: es a lo que llamamos auto-

"

ria

- "aplicar ambos métodos (proporcién & auto-
rfa) a un conjunto cerrado de figuras ... de ... los
omoéplatos de El Castillo”.

- "aportar unas conclusiones suficientemente
fundadas como para comprobar la eficacia de un
método para ... el analisis de la proporciéon y cono-
cer como (la) establecieron ... los artistas que (las)
realizaron” ...

- "deducir ... datos paleoetnolégicos sobre los
modos de hacer arte ... en el Paleolitico Superior
al poder determinar qué autores intervinieron en
una o mas figuras, cuantas fueron hechas por mas
de un autor o de uno solo”.

- "hallar las posibles explicaciones de la mane-
ra de expresar la realidad artistica que se dio en ...
Magdaleniense Antiguo.”

La ldgica del discurso

Los objetivos que se propone el estudio sirven
a uno principal y estan condicionados por él: la
atribucién de las figuras de los omoplatos a sus
autores.

Para argumentar la atribucién de autoria propo-
ne dos métodos: el del célculo de la proporciéon de
las figuras y otro encuadrado dentro del apartado
“07 Otros datos de la figura” (Seccién Il. “Ané-
lisis”. Pags.17-102). Esta ultima expresion resulta
un poco confusa, ya que en la precedente enume-
racion de los objetivos del estudio se habla de
“aplicar ambos métodos (proporcién y autoria)” a
un colectivo ..." (pag. 10).

Como la expresion “proporcién y autoria” si-
gue entre paréntesis, a manera de resumen, a la
de "ambos métodos”, pareceria necesario supo-
ner que el método de la proporcién es distinto del
de la autoria. Sin embargo, cuando se realiza el
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analisis de las figuras (Seccion Il), la proporcién
forma parte de los criterios de autoria, sin que se
expligue porqué y en qué se diferencian los méto-
dos y cual es el valor de cada uno.

Asi mismo hay que suponer que el método de
la autoria es el que se explica en el apartado titula-
do "otros datos de la figura”, porque a éstos se
refiere. Este apartado describe dos tipos de datos,
gue se entienden como decisivos para la atribu-
cién pero sin que se aporte alguna prueba para
asegurarlo. La descripcién y su aplicacion a una fi-
gura como ejemplo para las demas, son entendi-
das como suficientes para disefar una hipotesis
capaz de discriminar autores, con lo que la des-
cripcion de los datos se convierte en método.

Igualmente habria que deducir de la expresién
gue el método de la proporcion es distinto del de
la autoria. Sin embargo esto parece una contradic-
cion, porque ambos figuran en el estudio como
criterios de atribucion y porque no podria ser de
otro modo, ya que la proporcién es un aspecto de
la forma, de la que, sin decirlo, esta tratando.

Metodolégicamente hablando, la cuestiéon ini-
cial y béasica, sin tratar la cual todo lo demas se
convierte en especulacion, es si los criterios que
se proponen para atribuir la autoria son capaces o
no de revelar la individualidad, porque “método
para atribucién de autoria” significa método para
identificar la individualidad, sin la que no existe au-
torfa posible. Por el contrario el objetivo del trabajo
ha sido exclusivamente el de resaltar las semejan-
zas y desemejanzas entre las figuras, lo cual es
evidente.

1° El criterio o “método” de la proporcion

El método propuesto en primer lugar es el del
calculo de la proporcién, para lo cual el estudio es-
tablece detallados procedimientos geomeétricos,
que permiten determinar cuél es la de cada figura
en relacion con un patron. En efecto la proporcién
es un aspecto de la forma y su célculo demuestra
sélo que la forma de las figuras es distinta, pero
no si este solo aspecto de la forma es un criterio
que revela la individualidad, porque podria revelar
simplemente la variaciéon. El estudio lo asume sin
otra prueba, como un método adecuado al fin de
atribuir la autoria.

La manera propia de establecer ejes con cu-
yos valores calcular la proporcion resulta en princi-
pio tan vélida como otras, pero su validez como
criterio de discriminacion no puede ser estableci-
do sin un adecuado tratamiento estadistico que re-
vele el poder de las variables elegidas. Pero el es-

tudio no utiliza tratamiento estadistico alguno con
lo que su valor queda sometido al juicio del obser-
vador.

Por otra parte la proporcién es referida a un
patréon, que el estudio fija arbitrariamente y del
que se afirma no tener la seguridad de que sea el
que inspird a los paleoliticos. El estudio no indica
si este patrén fue el que el uso social de los paleo-
liticos habia consagrado o si se trata de un modelo
tomado del natural, pero esto no es necesario. A
efectos de toda investigacién, cualquier figura
puede servir de patrén porque soélo ejerce la fun-
cion de término de comparacién. Sin embargo lo
que el estudio olvida es que la comparacién revela
semejanzas y desemejanzas cuyo valor discrimi-
nante a efectos de la autoria debe estar apoyado
al menos por una confirmacion estadistica. Sin ello
el poder de discriminaciéon queda sujeto al juicio
del observador. A efectos de comparar las propor-
ciones de las figuras de los omoplatos el patrén
elegido puede servir, pero las conclusiones que
nacen de su comparacién tienen un valor pura-
mente macroscopico.

Para valorar el significado de las diferencias de
la forma como criterio de atribucién, el estudio ha-
bria podido recurrir a una argumentacion basada
en la experimentacién, como la hecha en colabora-
cion con Ruiz IDARRAGA (Ruiz IDARRAGA & APELLANIZ,
1998-1999 y APELLANIZ, RuiZ IDARRAGA y AMAYRA,
2002). EI estudio cita en su apartado de
Bibliografia uno de estos trabajos pero ni discute,
ni asume ni critica el valor de la metodologia, que
en ellos se propone. De lo que habria que deducir
que diseha conscientemente su hipétesis en la
que falta todo mecanismo de confirmacion, lo cual
la convierte en una opinidn o intuicién, y en conse-
cuencia obtiene el mismo valor que la opinién o in-
tuicion contrarias.

La proporcién, por otra parte, calculada como
el estudio indica, refleja sélo una parte del contor-
no de la figura porque los puntos que se estable-
cen para fijar las variables no incluyen parte de
aquél, lo cual no parece razonable puesto que las
figuras son casi exclusivamente contorno. Habria
que saber qué porcentaje de explicacion de la va-
rianza explicarian, pero en el estudio, el tratamien-
to estadistico esta excluido.

Por otra parte la proporcionalidad es un valor
que el estudio relaciona sélamente con el patrén
que ha elegido. Este patrén puede servir para
comparar con él las medidas de las figuras. Pero
no sirve, como pretende el estudio, para compa-
rarlas con el natural, porque éste no existe como
realidad toda vez que no existe un patron animal
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consistente en el denominador comun de las for-
mas de los animales, que pueda ser copiado, sino
que cada figura natural que podria imitar un graba-
dor seria distinta de la que pudiera imitar otro, y
porque el grabador copia una figura que esta en su
mente y no en el natural.

El estudio se identifica con la idea de que el
patrén que presenta es el prototipo, es decir el
modelo de “natural” con arreglo al cual han sido
realizadas las figuras. Asi:

“Podriamos considerar a este arte como figu-
rativo y realista, consideracién que no parece abe-
rrante por lo que llevamos visto, sino relativamen-
te l6gica. Bajo esta consideracién también pode-
mos suponer que aquello que se encontrara mas
cercano a la realidad del Patron estaria mas “per-
fectamente” realizado que aquello que se situara
mas alejado del canon.” (pag. 46).

De ahi que en el estudio se identifique el sexo
de algunas figuras por la presencia o ausencia de
la indicacion de éste, lo cual ocurre muy raras ve-
ces, 0 la especie (caballo/cierva) por las medidas y
proporcion de la cabeza (pag. 82), o la actitud (ote-
ante) por la posicién del morro hacia arriba (pag.
106), o el celo (berrea) por la posicion de la cabeza
y de la boca (pag. 107), o el preparto por la longi-
tud y anchura del vientre (pag. 108). Y de la misma
manera deduce lo exageradas que son las partes
de la figura, de la longitud y anchura de las lineas.

Lo mismo ocurre con la desproporcién de las
figuras que el estudio atribuye a las necesidades
de distribuirlas en el espacio del soporte, porque
habria que demostrar que el paleolitico se vio obli-
gado por ély no al revés. Pero el estudio parte del
supuesto de que los paleoliticos, por ser radical-
mente figurativos debian ser necesariamente rea-
listas y por lo tanto su ideal consistia en reproducir
lo més fielmente posible el natural. Este supuesto
representa uno de los paradigmas del s. XIX, que
los prehistoriadores asumieron desde los andlisis
de BREUIL y que no han abandonado todavia. Creo
haber realizado una critica suficiente de esta acti-
tud (APELLANIZ & CaLvo GOMEZ, 1999), vy haber
mostrado que el figurativismo paleolitico se expre-
sa mediante procedimientos abstractos como la
esquematizacion, la deformacion y la despropor-
cién ( APELLANIZ, 2001).

2° “El método de la atribuciéon de autoria”

Al método para calcular la proporcién se le une
el que el estudio denomina, de la autoria, que se
describe en un apartado titulado “07. Otros datos
de la figura (figura 041)" (pag. 27).

Este “método” consiste en el andlisis de los
“datos” que la figura proporciona acerca de su
planificacion y del interés diferencial del grabador
en cada una de sus partes. Estos dos datos son
seguidos de un modelo de aplicacion a una figura,
que se convierte por ello en punto de referencia.

Como el estudio supone poder comprender
con estos dos datos cdémo el grabador ha entendi-
do la proporciéon y la ha puesto por obra, entiende
que puede penetrar en su mente y por tanto estar
en la clave de su personalidad como grabador.

2.1. La planificacion de la figura.

El primer dato es el de la manera como se ha
construido la figura. Este es deducido de la distri-
bucion que el grabador ha hecho de las partes de
la figura sobre el soporte, objeto que influye alta-
mente sobre la voluntad del grabador. Lo cual re-
vela el trabajo y la mente del autor.

"Con todo lo anterior deducimos (sic) que la fi-
gura también es fruto de la forma del soporte. Si
el grabador quiere hacer un par trasero con una di-
mensiéon determinada v, tal y como ha comenzado
a encajar la figura, el hueso disminuye su superfi-
cie en esa zona hasta la desaparicién total, por
ma&s gue su mente tenga tal par trasero bien o mal
proporcionado, no lo puede objetivar en el soporte
y, por tanto, esa parte de la figura seria considera-
da (tedricamente y por nosotros) como “despro-
porcionada en menos” aungue él la hubiese capta-
do en su justa medida y proporcién: nos quedaria-
mos soélo con una parte de la informaciéon y ade-
maés, ésta estaria distorsionada.” (pag. 26).

El grabador se enfrenta a su trabajo unas ve-
ces planificando el encaje de la figura en el sopor-
te y otras no. Las razones para apoyar la probabili-
dad de que la figura fue planificada consisten en
cdémo el grabador haya colocado su figura en el
centro del omoplato.

Segun el estudio es posible y a la vez seguro
que el grabador haya planificado o no la distribu-
cion de las partes de la figura sobre el soporte. Asi
se dice en el analisis de la 093:

“Se aprecia que el autor planificd el encaje de
su figura en el soporte ya que ésta se encuentra
ubicada de forma méas o menos centrada en la ca-
ra del omoplato. Aparece un tronco bien planifi-
cado (el subrayado es mio) tanto en su altura co-
mo en su longitud. A la hora de dividirlo en partes
el grabador se deja llevar por su concepcion de la
figura abierta en abanico " (pag. 31).
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Y en otros casos :

“(El grabador) Decidié encajar la figura des-
de el vértice del angulo hacia atras. (el subraya-
do es mio), lanzd una raya y construy6 el frontona-
sal; hizo lo mismo con la mandibula...” (pag. 28).

Lo mismo se puede ver en las aplicaciones de
este principio a otras figuras, por ejemplo a la 091:

“Este grabador “planificé el conjunto” (pag.
29).

Pero pese a la importancia concedida a la pla-
nificacion ésta no es mencionada expresamente
en el andlisis de gran parte de las figuras. Asi en
las figs. 021 (p&g.73), 031 (pag. 50), 121 (pag. 66),
162 (pag. 70), 181 (pag. 68), 191 (pag. 78), 193
(p4g. 83), 033 (pag. 85), 201 (pag. 87), 063 (pag.
88), 014 (pag. 91). De donde creo que se debe
concluir que la menciona cuando describe en qué
punto el grabador ha comenzado su figura y con
qué otras partes la ha continuado hasta terminarla.

Pero el autor del estudio supone que la planifi-
cacién se puede colegir del hecho de que el graba-
dor haya situado su figura en el centro del espacio
del omoplato. Lo cual es posible. Sin embargo
concede a este hecho un valor tan elevado como
para deducir consecuencias de mas que probabili-
dad. Porque el grabador puede elegir una parte del
espacio vacio que le parezca mas conveniente de
acuerdo con las costumbres de su tiempo, que
nosotros no conocemos. Los de El Castillo no pa-
rece que han procedido como supone el estudio,
porgue no tienen inconveniente en grabar encima
de otra figura o parcialmente superpuesta a otra
(figura 041) o junto al mismo borde del soporte, lo
cual limitaria el desarrollo de su grabado (figura
033). Concretamente en esta Ultima el grabador
ha dispuesto de espacio por arriba, abajo y a dere-
cha de la figura, espacio que podia haber aprove-
chado si lo hubiera deseado. De lo que se deduce
que el supuesto de que el grabador elija necesaria-
mente el centro del espacio no es universal y por
tanto no aplicable sin mas.

Que la busqueda de un espacio cémodo sea la
norma de la conducta de los grabadores y pintores
paleoliticos puede ponerse seriamente en duda.
Los que han grabado sobre paredes de cuevas
han dispuesto de espacios amplios y coémodos,
que no han utilizado, mientras que han aprovecha-
do otros pequenos e incobmodos. Ademas han gra-
bado sobre grabados o pinturas anteriores pese a
disponer de espacios amplios y comodos. Esta
conducta parece repetirse en los grabadores de
plaguetas porque hay que suponer que ademas de
las que utilizaron tuvieron otras muchas a su al-
cance, al menos todas aquellas que han sido recu-
peradas en los sedimentos y no llevan grabado al-

guno. Es muy dificil suponer que los grabadores
de El Castillo no dispusieran de méas omoplatos
que aquellos sobre los que grabaron.

Para equiparar “aprovechamiento del espacio”
y “buena planificacién” habria que aportar alguna
prueba mas solida. El estudio mantiene en sus
Conclusiones que

"... se podria considerar que el omodplato gra-
bado, ademas de pizarrén, fuese el lugar de traba-
jo del artista donde éste experimenta...” (pag.
113).

De ser asi, su criterio de la planificaciéon al me-
nos para las figuras superpuestas careceria de
sentido.

Y siempre cabria preguntarse con qué razones
se ha llegado a la idea de la naturaleza de la vene-
racion de las figuras de los omoplatos para que
pudieran ser convertidas en pizarrones y bancos
de prueba, o de cual es la razén por la que a unas
figuras se les superponen nuevas figuras y a otras
no, como supone el estudio.

Pero aun en el supuesto de que fuera tal co-
mo se supone, tampoco se podria deducir que el
grabador al realizar la obra hubiera alargado o acor-
tado indebidamente el vientre o el cuello para que
la figura le cupiera en el espacio que utilizaba. Esta
conducta podria deberse a su voluntad de propor-
cionar las partes de una determinada manera, que
no fuera necesariamente la mas naturalista, por-
que, segun digo mas arriba, los paleoliticos defor-
man, esquematizan y desproporcionan las figuras
independientemente del espacio de que dispon-
gan (APELLANIZ, 2001). Dicho de otro modo, el es-
tudio impone su punto de vista al grabador al de-
cir, lo que hace habitualmente, que en tal o cual
parte el grabador exageré una parte o se vio obli-
gado a acortar otra, por no haber calculado bien el
espacio que le quedaba, habida cuenta de la pro-
porcién con que habia ideado su figura.

En sus Conclusiones el estudio reconoce que

“Parece evidente que la mayoria de los graba-
dores no se plantea previamente, de una manera
netamente detectable, cémo encajar la figura en
el soporte, lo cual seria otra de las tendencias de
los grabadores de El Castillo”. (p4g. 108)

Entonces cabria preguntarse qué valor discri-
minante puede tener el criterio de la planificacion.

Ademas de estas reflexiones tan subjetivas,
hay en el razonamiento del profesor dos afirmacio-
nes que miden cémo entiende el conocimiento
con el que genera su método.

La primera es la de que lo que importa a la ho-
ra de conocer la mente del grabador es intuir y
captar. En efecto asfi lo define:
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"Si fuéramos capaces de intuir (y captar) este
proceso (se refiere a la planificacion) habriamos
conseguido un dato de la peculiaridad del autor.”
(pag. 27).

Sin embargo éste no es un conocimiento his-
térico y en esta clase de estudios sélo hablamos
de ellos. La intuicién sirve en ellos sélo para iniciar
una reflexion y contribuir a la creacion de una pri-
mera hipdtesis. El resto es trabajo de la mente pa-
ra convertirla en contrastable.

La segunda y mas importante para la metodo-
logia del estudio es la confusién entre lo posible y
lo probable, que se repite varias veces. Basta que
el observador asuma una de las posiciones posi-
bles para que ésta se convierta automaticamente
en probable. Asi puede verse en la descripcion de
los datos del andlisis de la figura modelo:

“Posible y probablemente (el subrayado es
mio) habra habido ocasiones en las que un graba-
dor “planificé” previamente la construccién de la
figura en el espacio concreto del soporte escogido
para ello. Y también posible y probablemente,
habra habido otras ocasiones en las que ése u
otro grabador no planific6. Comenzé vy, a medida
que iba grabando la figura, el tamano y proporcién
de lo ya grabado mas las posibilidades reales del
hueso fue condicionando dialécticamente a su ce-
rebro hasta finalizar su obra.” (pag. 27). El primer
principio del “método” o “datos” de la figura se
reduce, por tanto, a la expresién de una opinién o
intuicion, que tiene el mismo valor que la contra-
ria.

2.2. El interés del grabador

Unido al primer “dato” esta el del interés del
grabador en la figura, cuyo conocimiento permite
igualmente acercarse a su mente. El interés del
grabador es diferente para cada una o para varias
partes de la figura. Este interés se puede observar
en la cantidad de rayado con que el grabador reali-
za las partes de la figura. El esfuerzo es signo de
atencion y de interés. Por lo tanto a mayor canti-
dad de (rayas) rayado, mayor interés del grabador
por aquella parte. Y como el nimero de rayas pue-
de contarse, cada raya se convierte en la unidad
basica de medida del esfuerzo, de la atencién y
del interés. A esta medida se puede anadir tam-
bién la de la proporcién existente entre las rayas
con que se ha descrito una parte, y el tamafho de
aquella parte de la figura. De este modo se tienen
dos medidas que se pueden anadir al calculo de la
proporcion.

Es evidente que el nimero de rayas con que
se describe una parte de una figura represente
una cantidad de trabajo y quiza de atencién, y tam-
bién podria pensarse que ésta es exclusiva de ca-
da grabador pero habria que apoyar este principio
en la Psicologia del individuo, en la Grafologia y la
peritacion grafolégica y en la experimentacion. De
otro modo el principio no tiene mayor validez que
su formulacion.

El autor del estudio muestra como puede ha-
cerse este tipo de andlisis aplicando estos concep-
tos a la figura 041 que sirve como modelo, y de su
resultado deduce su viabilidad para ser aplicada a
las demas. Asi:

“Tal y como hemos hecho con esta figura 041
(deducir su canon y su encaje material en el sopor-
te con una pequena deduccion del proceso mental
que tuvo el grabador en su construccién) lo hare-
mos con el resto de las figuras a estudiar” (pag.
29).

Uno de los mas graves inconvenientes del
anadlisis consiste en que el rayado de algunas par-
tes de las figuras de El Castillo y Altamira es un
abanico de variaciones de una férmula del modela-
do, del que el grupo de grabadores y algunos auto-
res de figuras rupestres del Cantdbrico participa
como de una tradicion formal. En las figuras com-
puestas soélo por la cabeza, la mandibula y el cue-
llo aparecen rayadas aleatoriamente el frontonasal,
la mandibula, incluso la totalidad de la cara, las
fauces y el cuello, y en las de cuerpo entero, tam-
bién, el lomo, la banda crucial y los inguinales. En
ningun caso serfa éste un mecanismo valido para
reconstruir la individualidad porque forma parte de
una tradicidon compartida. Un analisis de una situa-
cibn semejante aparecia en un estudio en colabo-
racion con Ruiz IDARRAGA sobre el grabado en
Venta Laperra (Ruiz IDARRAGA & APELLANIZ, 1999).

En la practica del andlisis de las figuras, en la
que se aplica el modelo disehado sobre la 041, se
repite el mismo comportamiento. Por ejemplo en
el anélisis de la figura 091, comienza por la planifi-
cacién, de la que se dice textualmente:

"Este grabador planificé el conjunto. Calculé la
zona mas amplia de la cara del omoplato que usé
y decidié colocar su figura mas o menos en el cen-
tro orientada de derecha a izquierda utilizando to-
do el espacio posible para una figura representada
casi al completo. Fue la altura la medida que mas
condicioné el soporte y por ello el grabador utilizé
todo el espacio “desde abajo hasta arriba”, que le
permitié el hueso. Al querer encajar la figura com-
pleta plantea primero lo mas “de bulto”, el “grue-
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so”, esto es, el tronco y, de éste, las mitades cen-
tral e inferior. Con estas premisas “extiende” el
resto de su imagen por el espacio calculado vy
construye su figura “en abanico” hacia debajo de
manera que,. Luego, las zonas terminales a partir
de este centro se le irdn quedando a falta de espa-
cio” (pag. 29).

El autor del estudio decide qué partes el gra-
bador ha exagerado y qué finalidad le ha llevado a
hacerlo. Véase:

"“El grabador, por otra parte, se recrea rayando
... aquello que mas le interesa ya que se le ve que
le atrae mas el centro y los bajos hacia atras que
el resto. Por ello raya mas el vientre que su linea
paralela por arriba; al aumentar la amplitud y gro-
sor de las lineas que contornean el cuello, “se le
va la mano” mucho maés en el contorno inferior
(de gonios a encuentro) que en la cerviz. ... La fi-
gura refleja por tanto, tres zonas, donde el autor
ha permanecido rayando a gusto. El vientre lo am-
plia en exceso bajando y aumentando el contorno
a base de tender rayas paralelas desde el inguinal
hasta su centro de manera que el cambio de direc-
cion del contorno (“la vuelta”) le va quedando
cuanto mas adelante, cada vez mas proximal; la
mitad proximal del vientre es la més ampliada dan-
dole méas y més vueltas y méas volumen y cerran-
dola con una larga curva que “sostiene” y aguanta
a las demas” (pag. 30).

Sin embargo muchas de las figuras no permi-
ten sustentar la idea de que el rayado represente
la atencion diferencial del grabador. Si estudiamos
los calcos que presenta el estudio veremos que el
rayado ocupa superficies crecientes hasta exten-
derse a toda la figura. Las que aparecen completa-
mente rayadas son la 021 (calco en pag. 123), la
081 (calco, pag. 128), la 181 (calco, pag. 131), la
061 (calco, pag. 134). En éstas es dificil aplicar el
criterio de la atencién del grabador.

En otras la superficie rayada ocupa la practica
totalidad de la figura y las partes no rayadas son el
nasal como en la figura 2193 (calco, pag. 133), o el
nasal y parte del cuello como en las figuras 043
(calco, pag. 126) y 032, (calco, pag. 124), en otras
la carrillera y la frente como en la 033 (calco en
pag. 124) o en la carrillera, la frente y el ojo como
en la 042 (calco, pag. 125), o en parte del nasal y
la barba y parte de la tabla del cuello como en la
043 (calco, pag. 126), o en el nasal, frente y centro
de la tabla como en la 044 (calco, pag. 126).

En otros casos la superficie rayada es menor y
en ultimo término se va reduciendo a los contor-
nos como en las figuras 041 (calco, pag. 125), en
la 091 (calco, pag. 129), o en la 093 (calco, pag.

129) y asi sucesivamente hasta casi limitarse a un
rayado inapreciable del contorno como en la
Figura 014 (calco, pag. 122).

Pero el autor no toma en consideracion que
éste es un modelado caracteristico de un tiempo y
una region, en los que se presenta bajo muchas
variaciones. De este modo unos grabadores podri-
an estar imitando a otros, con lo que la exclusivi-
dad del criterio se vendria abajo. Lo que habria
que demostrar es que la cantidad de superficie ra-
yada es exclusiva de cada autor y que por tanto in-
fluye decisivamente en la atribucion. Pero seria
imposible distinguir entre los autores que han ra-
yado toda la superficie de la figura y entre otros
cuya diferencia de superficie rayada es tan peque-
fa o cuyas superficies se produzcan en partes
muy préximas y tantas otras circunstancias que no
habria razones suficientes para atribuirlas a varia-
ciones de un mismo autor o a varios autores dis-
tintos. Como este caso es el habitual, el valor del
criterio irfa menguando hasta hacerse inutil.

De acuerdo con lo descrito a propésito del ra-
yado no se encuentran razones para afirmar qué
relacion exista entre esta forma de modelado v la
autorfa, que es de lo que se trata.

“El salto a la pared”, como método

Con esta expresion el profesor indica que va a
exponer su método a la experiencia del analisis de
las figuras parietales. Para ello utiliza una figura ru-
pestre descubierta recientemente que pone en re-
lacion con las grabadas sobre omoplatos. Su pre-
tension consiste en “incorporarla” al bloque de ca-
bezas estudiadas y ver cémo se comporta respec-
to de aquellas.

Su analisis sigue los planteamientos y princi-
pios que ha seguido en el de las figuras de los
omoplatos, entre ellos suponer sin otras pruebas
que la figura ha sido planificada como a él le pare-
ce razonable. Pero ahora valora de otro modo la
importancia del hecho de que haya sido el graba-
dor el que haya elegido el fragmento de pared, de
ahi que su idea de la planificaciéon varie. Esto pare-
ce impedirle determinar cémo fue realizada la figu-
ra, lo gue muestra la escasa fiabilidad de sus ideas
acerca de la planificacién. Véase:

"Aqui se ve claramente que alli pues el graba-
dor “tuvo que adaptar” su canon a las posibilida-
des que tiene, de hecho, el lugar elegido. Pero 16-
gicamente, no todo lo condiciond el soporte por-
que éste “fue” elegido por el propio grabador el
cual calculdé un tamafno determinado para la cabe-
za de la cierva y parece que la adapté a las dimen-
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siones del fragmento de roca escogido; colocé la
figura de una determinada manera y decidié su
formato, orientacion, partes, etc.”

La autorfa del grabado parietal es atribuida de
la siguiente manera:

“Este es el grabador del évalo. El autor tiende
a resolver con esta figura geométrica muchas de
las partes importantes de la cabeza de cierva, cua-
les son: el ojo, las orejas (ambas), el pabellén audi-
tivo interno de la derecha, el lacrimal, el “tridngulo
del ollar”, parte de la boca, la parte superior del
frontal con la gran raya que nace en la base de la
oreja izquierda, etc. Maneja la curva como ningun
otro grabador de los vistos hasta ahora. Los mode-
lados mayoritariamente los resuelve asi, sobre to-
do el carrillo y junto al hocico ... incluso en esta zo-
na tan estrecha (pag. 102).

“Utiliza el trazo largo, ancho y profundo con el
qgue construye rayas también largas sobre todo en
los contornos. Posee una mano habil, firme, fuerte
y decidida que refleja la mente de un artista segu-
ro en su expresion figurativa.

Para finalizar diremos que su manera de hacer
es peculiar y Unica sobre lo visto hasta este mo-
mento” (pag. 102).

Las cualidades descritas en este autor pueden
coincidir muy bien con las atribuidas al “maestro”
de la figura 141 y con otros de la serie de los omo-
platos y son compartibles por varios 0 muchos au-
tores. El repertorio de calificativos con los que se
pretende diferenciar autores como: mano habil-
torpe, firme-débil, segura-insegura, linea ancha-es-
trecha-media, profunda-superficial-suave, larga-
corta-media, etc. es muy limitado. Yo utilicé esta
manera de aproximarme a los autores en los pri-
meros estados de la hipdtesis hace 20 anos, cu-
yos criterios de diferenciacion de autores he susti-
tuido por otros mas precisos y sobre todo contras-
tados. Es un procedimiento parecido al que han
utilizado y siguen utilizando los prehistoriadores
para describir las figuras paleoliticas: la linea mér-
bida, el realismo, el movimiento de las formas.
Son expresiones que no pueden ser compartibles
porque lo que a uno le parece largo a otro se le
asemeja medio y lo que a uno le parece medio a
otro le parece corto y asi hasta el infinito.

La autoria: los criterios de atribucion

Segun lo descrito en el apartado del Andlisis,
la atribucién de autoria deberia sustentarse en la
convergencia de tres criterios: la proporcién, la
planificacion de la figura y el rayado. Sin embargo

cuando se trata de hacer la atribucion de la figura
a su autor el profesor anade a estos criterios otros
gue no ha mencionado y cuyo valor no ha sido dis-
cutido. Recojo a continuacién, por via de ejemplo,
soélo algunos:

- las lineas anchas, con estrias internas, rectili-
neas, monotrazo, trazos cortos, estrechos, raya de
poco mas de un trazo cuyo surco, ancho y profun-
do, tiene en su base las huellas de paradas por la
dificultad de incidir en el hueso con instrumento
tan ancho y profundo (051),

- la mano dotada de decision, fuerza y precision
o de cierto temblor,

- gusto por las formas angulares, realizar las rec-
tas juntando los trazos en angulo agudo o “con-
fluencia angulada” (fig. 081) o miedo a las lineas
curvas, los 6valos,

- aprecio por el conjunto de la figura, la capta-
cioén del blogue vy la totalidad del objeto,

- buen encaje bien en la idea y en el soporte, el
acierto de la realizacién, la figura construida en
“abanico” (fig. 091)

- proporciéon y desproporcion

- tendencia a rellenar con rayas todos los espa-
cios

- cercania al natural o realidad del Patrén como
mas “perfectamente” realizado y el distancia-
miento de él como lo més alejado, e imperfecto

- capacidad y gusto por reflejar el detalle,

- la facilidad o dificultad para integrar las partes
de una figura en su conjunto homogéneo totaliza-
dor

- tendencia a la “angulosidad” en las formas”
(fig. 031).

- manejo de la perspectiva (051)

- manejo de buriles muy finos

- mano potente y grande o una mano fina y pe-
quena y débil

- tendencia al esquematismo y/o geometrismo
(fig. 193).

A estos criterios se anaden otras caracteristi-
cas que ha deducido del anélisis de las figuras,
que seria largo enumerar. En el total, todas las ob-
servaciones acerca del procedimiento que sigue el
grabador para realizar su figura, la distribucién de
las lineas, sus formas y la naturaleza de la ejecu-
cién se unen a cualidades estilisticas. Pero se tra-
ta de caracteristicas cuya presencia es aleatoria,
de manera que la atribucion se hace en unos ca-
s0s por la presencia de alguno de ellos en la figura
y en otros por la de otros, de manera que no son
criterios universalmente validos.
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Por otra parte el valor discriminante de mu-
chos de estos criterios no estd argumentado, de
manera que queda al juicio y arbitrio del observa-
dor (buen encaje en la ida y el soporte, aprecio por
el conjunto de la figura, facilidad para integrar las
partes, etc.). Su valor para revelar la individualidad
no se ha argumentado y de ellos no se indica
cuantos y cuando deben estar presentes simulta-
neamente para que puedan basar una atribucion
con una probabilidad razonable.

Por este procedimiento el estudio llega a dis-
tinguir cinco manos en una figura (201), cuatro en
otra (181), tres en otra (162), dos en las 012, 031,
044, 141, 193 y uno en las 13 restantes.

Por otra parte siempre cabe recordar que en
estudios muy anteriores ya se habia planteado el
problema de atribucién de la autoria de figuras de
animales de diferentes especies, como en el hue-
so de Torre (APELLANIZ, 1992) y se habia reconoci-
do que el criterio de la forma no podia servir en
exclusiva, como ocurre en el estudio, para atribuir
la autoria sin recurrir al del trazado o ejecucion,
que el estudio deja de lado.

Observaciones finales

La hipdtesis de atribucién de la autoria con la
seleccién, justificacion y aplicacién de los criterios
tal como se sustenta en el estudio adolece de gra-
ves defectos. Estos son algunos de ellos:

Situar la hipotesis y los criterios y argumenta-
cion que la sustentan en el nivel de la intuicion. En
efecto, los criterios de atribucién forman dos gru-
pos: los que describen la concepcién y manera de
elaborar la figura y los que revelan la autoria, es
decir la individualidad. El primero, que agrupa la
practica totalidad del conjunto, se refiere a tenden-
cias relativas a la forma. Asi, tendencia a la propor-
cion parecida al natural, el manejo de la perspecti-
va, la facilidad para integrar partes en un conjunto,
la angulosidad de las formas, el gusto por el deta-
lle, la tendencia al esquematismo, la tendencia a
rellenar con rayas los espacios, etc. estd sujeto a
la voluntad del observador porque el autor del es-

tudio no establece qué criterios determinan el gra-
do de la tendencia que es suficiente para que las
figuras pueden ser tenidas como obra de autores
diferentes o s6lo como variaciones de un unico
autor. Los segundos, que se refieren a los meca-
nismos que mejor podrian revelar la individiduali-
dad como la fuerza y decisién de la mano, el trazo,
la raya, la linea no son entendidos ni descritos en
su aspecto de expresion del movimiento automati-
co de la mano. El estudio no distingue en un gra-
bado tan repasado como el de los omoplatos la
fuerza de la mano del repasado, ni éste de la co-
rreccion, y todos son tratados como formas, por lo
que pueden ser compartidas por varios autores
como efecto de la imitacién.

Quiza esta situacion de la hipdtesis en un nivel
de pura intuicién se debe a la confusién, que se
manifiesta repetidamente entre conceptos y sobre
todo entre grados de conocimiento. Asi se confun-
de lo compartible con lo exclusivo, por ejemplo en
lo que hace al rayado, el cual es una manera de
modelar compartida por el grupo de El Castillo.
Igualmente entre los valores de los criterios de la
forma y los de la ejecucion, sin lo cual es imposi-
ble reconocer la individualidad, con el nivel de pro-
babilidad exigible a una hipétesis histérica.

Igualmente se confunden los grados del cono-
cimiento: como lo posible y lo probable. El hecho
de que el observador asuma una de las posibilida-
des de explicacion de un hecho la convierte en
probable.

CONCLUSION

La metodologia defendida por el estudio se si-
tla en el nivel en que yo mismo la utilizaba en el
comienzo de mis estudios sobre la atribucién de
autorfa, cuando no habia establecido aun ni los cri-
terios discriminadores de la individualidad ni habia
contrastado su valor mediante el tratamiento esta-
distico y la experimentacién. Lo concluido en el
estudio se basa so6lo en la apreciaciéon del observa-
dor, por lo cual no genera un conocimiento histori-
co superior al de la sospecha o la sugerencia.
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