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RESUMEN. Este trabajo discute el papel de la narracién en la cultura humana y en el
arte paleolitico. Se recogen algunos casos de grafias animales representadas de espaldas, de
frente, desde arriba (serpientes) o emitiendo sonidos, como ejemplos de una inusual puesta
en escena. Finalmente, se valora la perspectiva visual en la creacién de las grafias paleoliticas
y la expresién naturalista de los animales desde diferentes dngulos de visién.
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ABSTRACT. This work discusses the role of storytelling in human culture and
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1. INTRODUCCION

Hace mucho tiempo, en el continente africano, nuestros parientes hominidos pusieron en mar-
cha un nuevo sistema comunicativo (Tomasello 2013). Usaron los recursos expresivos que la natu-
raleza les habia concedido, para extraer y compartir informacién del medio natural, pero lo hicieron
de una manera especial. Pues cuando se tuvieron que adaptar al nuevo entorno terrestre, sus modelos
perceptivos tuvieron que remodelarse con relativa rapidez (Gibson 1974, 91). La mayoria de las espe-
cies animales tienen enormes dificultades para adecuar sus percepciones originales a nuevos entornos
(Gregory 1965, 211); sin embargo, los seres humanos pueden percibir las caracteristicas de lugares
muy diversos. Poseemos un sistema perceptivo muy flexible, capaz incluso de adaptarse a la oscuri-
dad o de calcular distancias en la lejanfa (Arnheim 1979, 339; Kanizsa 1998, 61). No es que veamos
mejor que una lechuza o un halcdn, pero si que podemos hacerlo de manera més diversa. Esto es asi
porque desde un principio usamos las percepciones para algo mds que desenvolvernos en nuestro en-
torno circundante. Nuestros parientes hominidos parecian muy interesados en extraer todo tipo de
informaciones acerca de la realidad exterior. Y es aqui donde interviene el lenguaje y sus cualidades
narrativas (Victorri 2002; Tomasello 2013, 227). Asi se explican las cotas increiblemente sorprenden-
tes que ha alcanzado en nuestra especie el hdbito narrativo. Hemos puesto nombres a pricticamente
todos los seres vivos de la tierra y contado historias acerca de casi todo lo que se pudiera ver, sentir o
percibir. De este modo, narrando la historia de nuestro planeta, nos hemos convertido en sus porta-
voces. Pero no nos engafiemos, esto es tan solo una ilusién mds, pues para hacerlo, para conquistar la
realidad, el ser humano ha tenido que usar el poder de la imaginacién (Bickerton 1994, 209). Dicho
de otro modo, la realidad que experimentamos los seres humanos es un mundo imaginado hecho rea-
lidad (Bednarik 2016, 167), un universo habitado por nuestras propias representaciones (Cyrulnik
2001, 479). Esto concierne a las escenas naturalistas del arte paleolitico, porque en ellas se puede ob-
servar la construccién de un imaginario (Barandiardn 2003). Una de las cuestiones mds interesantes
de ese ideario es su puesta en escena, pues nos permite observar las relaciones entre los recursos narra-
tivos y el sistema perceptivo con el que el ser humano moldea la realidad cotidiana.

2. ESTADO DE LA CUESTION Y METODO

El término «puesta en escena» proviene del teatro y ha sido aplicado al cine, que lo define
como la forma y la composicion de los elementos que aparecen en el encuadre (Carmona 2005,
127). En nuestro caso, entendemos por puesta en escena todo lo que concierne a los intérpretes y
al espacio de la accién sugerida (Barandiardn 2003, 194), es decir, bsicamente, lo distinto al ar-
gumento (tema) de la accién. Si se utilizan cada vez mds conceptos de este tipo, es porque nos
permiten enfocar con mayor claridad algunas cualidades del arte paleolitico. Cabe recordar que
mucho tiempo antes de los profundos andlisis sobre el movimiento (Azéma 1992, 2010), el abate
Breuil, entre otros, advertia que el caballo galopando del bastén de Teyjat presentaba similitudes
con las fotografias animadas de Muybridge (Capitan ez /. 1909, 64). Lo mismo se puede decir de
Piette, que a la hora de describir el bastén de Lortet vio un ciervo bramando en una escena que
compardé a un cuadro (Piette 1904, 156). Resulta imposible recoger aqui todas estas aportaciones!,

! Se puede encontrar un completo estudio de la his- lisis de Barandiardn (2003). Sigue faltando un trabajo
toria de las investigaciones sobre esta temdtica en el and- de valoracién sobre el concepto de mitograma de Leroi-
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que sin duda han sido clave en la visién que ahora tenemos del arte. Tal y como nosotros lo ve-
mos, no se trata tanto de encontrar la panacea descriptiva del arte paleolitico, como de encon-
trar un léxico adecuado para especificar algunas de sus caracteristicas. Es evidente que tratamos
de comprender el arte a medida que cambia nuestra visién del mundo. En este sentido, se puede
decir que hemos pasado de los similes con la pintura a los del cine de animacién, de los simbo-
los a los relatos, de la semidtica a un sistema comunicacién, y, en definitiva, de un arte conside-
rado primitivo a uno moderno (Fritz ez al. 2017, 338-339). En lo que respecta a la narracién, de-
berfamos decir que es un término muy apegado a lo literario, lo cual condiciona en algo su uso,
porque nos induce a buscar historias (argumentos)? en vez de centrarnos en el andlisis interno de
lo visual (puesta en escena). Asi se han visto temas sacados de la realidad cotidiana, como una es-
cena de pesca en Gourdan (Tosello & Fritz 2013, 54) o de mitos, como el del leén y el caballo
(Barbaza et al. 2017, 364). Algunos investigadores han considerado el arte como una especie de
escritura (Anatti 2017, 11), compardndolo con las fibulas de Esopo, constatando el tema del ca-
zador y la presa, e interpretando relatos de migraciones, viajes y una «historia de amor» en Alta-
mira (Anatti 2017, 21 y 22). En lo que se refiere a la puesta en escena, otros autores interpretan
ciertas lineas grabadas en torno a los animales como «lineas cinéticas», implicadas en una narra-
cién (Luis 2012, 79; 2019). El andlisis interno de las escenas, sus tipos, los componentes que la
forman, los procedimientos técnicos de la narracidn, etc., ofrecen una valiosa informacién sobre
el modo de narrar de los paleoliticos (Barandiardn 2003, Fritz e /. 2013). Se ha destacado que la
dimensién espacial se puede sugerir a través de la posicién de los animales (Tosello & Fritz 2013,
55), incluso de los sombreados de los cuerpos (Barandiardn 2017, 33). Se ha observado el papel
activo del observador en cuevas como Lascaux (Geneste ez a/. 2003, 71 y 74) o en el arte paleoli-
tico en general (Jelinek 1979, 293). Y que algunas escenas apelan a la imaginacién del espectador
(Fritz et al. 2013, 39), muestran caballos pastando o ciervos nadando, pero alli no hay ni pasto ni
agua (Barandiardn 2017, 35). Estas grafias invitan a participar en el relato, a buscar en la memo-
ria visual la manera de completar lo que no se representa. La narrativa paleolitica es mucho mis
compleja de lo que sospechdbamos en un principio. Por esa razén creemos posible incluir algunos
recursos poco habituales de perspectiva o movimientos diversos, que, si bien son raros, podrian
formar parte de ese mismo sentido narrativo del que hablamos. Nuestro objetivo final es arro-
jar algo de luz sobre el sentido de la narracién. Para ello hemos creido necesario profundar en sus
origenes.

3. FUNDAMENTOS DE LA NARRACION

Los Homo sapiens llevan unos ciento cincuenta mil anos usando la imaginacién para contar his-
torias. Estas capacidades no surgen de la noche a la mafana en el albor de los tiempos. A dia de
hoy, la investigacion actual sobre el tema sugiere que estas habilidades cognitivas fueron sustenta-
das por nuestros antepasados hominidos. En efecto, segin indican estos trabajos, recordar expe-
riencias del pasado, imaginar qué sucederd en el futuro (Schacter & Addis 2009, 108 y 112), pudo
ser una ventaja adaptiva considerable a la hora de tomar decisiones vitales para la supervivencia del

Gourhan, que nos explique cémo hemos pasado de aso- biado, en cierta medida, nuestra manera de ver los pa-
ciar a los animales mediante simbolos a valorarlos segtn neles rupestres.
los recursos de la puesta en escena, porque esto ha cam- 2 A veces, incluso, cuentos (Barandiardn 1993).
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grupo. De no ser asi, resulta inconcebible la existencia de la manufactura de ttiles, cuya forma ha
de planificarse y preverse previamente (Beaune 2008, 18). Sin la imaginacién es imposible conce-
bir la materia técnica, que ya desde muy pronto no estd refiida con la estética (Beaune 2013). La
imaginacién, segin Leroi-Gourhan (1971, 387), formaba ya parte del mundo de los primeros aus-
tralopitecos. Este imaginario se puede relacionar con la capacidad para revivir o recordar eventos
pasados e imaginar posibles futuros (Corballis 2013, 1; Dissanayake 2017, 90), es decir con las ca-
pacidades narrativas del sistema de comunicacién hominido (Tomasello 2013, 206-207). Es po-
sible que nuestros parientes hominidos utilizaran un lenguaje de gestos y sonidos para comuni-
car, por ejemplo, la presencia de un animal mediante la imitacién de su voz. Incluso la presencia
de fauna consumida (posiblemente carrona) en los yacimientos permite plantear la posibilidad de
que los hominidos pudieran haberse adelantado a los carnivoros, gracias al descifrado de las huellas
(Mithen 1998, 113). Nos interesa mencionar esta hipdtesis porque las huellas son sefiales visuales
con un alto contenido narrativo. No solo nos aportan informacién sobre la especie en cuestién o si
se prefiere, en términos narrativos, del actor de la escena, sino que ademds son un importante refe-
rente temporal. Pues son sefiales de los animales que han pasado, es decir de un hecho ocurrido en
el pasado, que puede intentar reconstruirse mentalmente. Ademds, son indicadores del futuro, de
dénde estardn las presas. En ese sentido las huellas son narrativas, pues cuentan lo que ha pasado e
incluso pueden indicar lo que pasard. No solo eso, pueden indicarnos una accién transcurrida en
un lugar concreto, un grupo que se para a beber en un rio, animales que se desplazan con sus crias
en una migracion o son perseguidos por un depredador... Sin embargo, es obvio que esas acciones
ya han transcurrido, solo la imaginacién puede recrearlas a partir de la forma, el tamafno y la po-
sicién de las marcas en el suelo. Por lo tanto, la huella grafica tiene todos los componentes funda-
mentales de la narracién. Resulta dificil creer que al menos algunas de estas nociones escaparan por
entero a las capacidades cognitivas de los hominidos, sobre todo si, como se supone, eran capaces
de interpretar huellas (Avital 1998, 8). Las comunidades cazadoras-recolectoras saben descifrar-
las de un modo sorprendente para quienes hemos nacido en ciudades asfaltadas, porque desde ni-
fios aprenden a reconocerlas e interpretarlas (Patte 1960, 37). Si se elaboran historias en torno a las
huellas, es porque las huellas en realidad cuentan historias de sucesos reales ocurridos en el tiempo
(Pastoors et al. 2015).

La narracién de lo visual debié de ser una actividad muy temprana, pues habia imdgenes natu-
rales que tenfan un gran potencial narrativo, incluso para los hominidos. Claro estd que todo ello
estd determinado por el sistema perceptivo humano, que cada vez prestaba mayor importancia a lo
visual (Helvenston & Hodgson 2010, 61). La visién del horizonte adquiere especial relevancia en
los primates terrestres, cuando abandonan los 4rboles y aparecen ante ellos nuevos entornos, carac-
terizados por las infinitas extensiones del espacio. En resumen, se incentivaron las actitudes bdsicas
de la observacién y la descripcién del espacio, en base a la posicién bipeda, configurdndose asi un
«mundo visual erecto» (Gibson 1974, 205). Sin este mapa conceptual, la percepcién de la realidad
serfa inabarcable (Bickerton 1994, 40). Sirvan estos ejemplos tan solo para constatar que la narra-
cién se asienta bajo unos pardmetros fijados por la percepcion visual. Esta es una de las razones por
la que las sociedades orales, no suelen separar dristicamente el arte visual del relato oral. Las muje-
res Wankamadla ilustran su narrativa en la arena (Davidson 2013, 23), las muchachas inuits hacen
lo mismo en la nieve (Aldea 1991, 187) y los walbiri australianos cuentan historias sin emplear pa-
labras, tan solo haciendo dibujos (Freedberg 1992, 80). Las imdgenes cuentan historias, las histo-
rias se cuentan con imdgenes, se pueden contar historias sin imdgenes, pero entonces estds son evo-
cadas de inmediato en nuestra mente.
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4. ASPECTOS POCO COMUNES DE LA PUESTA EN ESCENA

4.1. Desde atrds

En el arte paleolitico se han reconocido algunos raros ejemplos de animales representados de es-
paldas. ;Estarfan dentro o podrian ser considerados como el reverso de los animales frontales vistos
de cara? Esto podria suceder en una de las cabras en «perspectiva de huida» de Niaux, que Breuil
describié como «cabra huyendo vista de espaldas» (Beltrdn ez a/. 1973, 190). En un fragmento éseo
de Laugerie-Basse, con un extrafio animal grabado, descrito como una «especie de insecto obeso»
con antenas (Girod 1900, 10, pl. XXII. 3); pero que ha sido identificado como una cierva o cabra
vista de frente por detrds (Breuil 1907, 397, fig. 3. 6). Ambas lecturas fueron recogidas en el catd-
logo Reinach, aunque la primera entre interrogantes (Reinach 1913, 88). Igualmente, Luquet iden-
tifica una cabra vista de espaldas, con las patas replegadas como si estuviera tumbada (Luquet 1928,
94). Y en una azagaya de punta fracturada del sitio de La Vache, se ha reconocido un cérvido en
vista dorsal sin cara, observdndose la posibilidad de que existan algunos otros casos similares (Welté
2003a, 125). El resto de grafias que hemos podido recopilar, estdn asociadas, y en su mayoria for-
man parte, de una composicién escénica (fig. 1 C, D, E, G y H). Por ¢jemplo, sobre un fragmento
de hueso de bisonte de Enléne, alguien tan poco dado a reconocer escenas como Bégouén, admitia
que los animales representados estaban relacionados en una accién conjunta, en concreto se trataba
de unas aves que rodeaban a un saltamontes (el cual era el centro de la accién). Sin embargo, no ex-
plicé la presencia en este escenario de dos grafias indeterminadas que, segiin Kiihn, eran dos ga-
tos salvajes vistos en gran parte desde atrds (Bégouén 1929, 139); pero que parecen mds bien buihos
(Barandiardn 2000, lim. 31). Otra escena compleja de temdtica indiscernible, en la que se ha creido
ver las partes dorsales de los animales, es un fragmento de bastén en asta de reno proveniente de
Gourdan (fig. 1 D y H). Segtin advierte Piette, el bévido de la parte superior izquierda ha sido rea-
lizado como si fuera visto desde atrds, es mds, también sefiala que uno de los «antilopes» de la parte
inferior, gira la cabeza para mirar atrds (Piette 1907, 96). Esta afirmacién parece algo atrevida; sin
embargo, da qué pensar si se comparan: por un lado, las semejanzas de este bévido con el de la fa-
mosa «escena de iniciacién» de La Vache (fig. 1 E), y por otro, con otros giros similares de cabeza,
como ocurre con una cierva grabada en una placa de piedra caliza de Bout du Monde (fig. 1 G). En
este tltimo caso se ha creido ver una cierva corriendo con su cria (Alcalde ez al. 1911, 225), pero la
cierva no tiene ojos, ni nariz, ni boca, lo cual no es raro de ver en el arte paleolitico, sobre todo en
figuras esquemdticas, pero esta no lo es. Ademds, no solo se trata de una omisién de los rasgos facia-
les, sino es que ni siquiera tiene delimitada la cara. En los casos de los bévidos, incluso se ha repre-
sentado el pelaje de la parte trasera (fig. 1 D y E) y en las grafias indeterminadas de Enléne, una fina
linea de puntos parece senalar la nuca (Bégouén 1929, 193). La posicién de espaldas es muy rara,
pero se encuentra también en las pinturas prehistéricas del rio Jinsha (China), en un lugar tan ale-
jado en la distancia como cercano a las propuestas naturalistas del arte paleolitico europeo (Tagon
et alli 2010, 77, 79 y 82). Para terminar este extrafo repertorio de animales hechos de espaldas,
Aujoulat y Gély mencionan un btho de la cueva Chauvet con el cuerpo visto por detrds y la cabeza
de frente (Clottes 2010, 95), espectacular giro de cabeza que solo pueden hacer los bihos’.

3 Posiblemente un buaho real (Bubo bubo) o biho los ojos, motivo por el que se ven obligados a girar la
chico (Asio otus) por los caracteristicos penachos en cabeza, lo cual pueden hacer hasta 270.0. Otras aves tie-
forma de orejas que alberga encima de la cabeza (Braun nen los ojos ubicados en los lados de la cara, razén por
2018, 14). Las aves estrigiformes tienen una visién la cual tienen una peculiar manera de mirar de frente
frontal (binocular) excelente; aunque no pueden mover con un solo ojo (fig. 2 E 14).
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Ficura 1. A Laugerie-Basse (Girod 1900, pl. XXII. 3). B La Vache (Welté 2003a, 125, fig. 99). C Enléne
(Bégouén 1929, fig. 1). D Gourdan (Piette 1907, fig. 112). E La Vache (Delporte 2003b, 361, fig. 452).
F Niaux (Beltrdn et al. 1973, fig. 128). G Bout du Monde (Alcalde et al. 1911, fig. 222). H Detalle Gourdan
(Piette 1907, fig. 112). I Chauvet (Clottes 2010, fig. 89).

4.2. De frente

Al margen de las representaciones de cdpridos en perspectiva frontal (Barandaridn ez a/. 2013),
existen figuras en posturas similares que no forman parte de este conjunto iconogréfico. Por un
lado, hay un grupo de cabezas frontales (fig. 2 A) y por otro, un diminuto repertorio de cabezas
y cuerpos frontales (fig. 2 B). Ademds, se pueden afadir las grafias animales de cabezas frontales y
cuerpo de perfil, es decir las que giran la cabeza para mirar de frente (fig. 2 C). Estas tltimas, ex-
presan el giro de cabeza inverso al descrito por Piette, mediante el uso de una perspectiva combi-
nada, lo que las distingue de las otras dos. El primero y segundo grupos mantienen una perspectiva
frontal tnica, pero en diferentes formatos. Incluso hay casos muy especiales en los que se ha repre-
sentado el cuerpo en posicion frontal y la cabeza de lado (fig. 2 D). Pero, aparte de estas excepcio-
nes, lo normal es que las grafias frontales miren de frente, aunque hay alguna que no tiene cabeza
y otras han sido hechas sin ojos. Teniendo en cuenta esto, podemos decir que uno de los aspectos
que mejor caracterizan a las grafias frontales, tiene que ver con la puesta en escena, pues casi todas
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miran de frente al supuesto espectador que las contempla, es decir, aluden a un escenario que estd
fuera del espacio grafico que ocupan. La consecuencia directa de esta evocacién es que al mirar di-
rectamente al sujeto de la visién, se establece una conexién entre el objeto y quien lo contempla.
De esta forma, se puede decir que la mirada del observador interviene en el transcurso de la accién,
pues es como si el animal que gira la cabeza para mirarnos se diera cuenta de que estd siendo ob-
servado. El efecto que produce este cruce de miradas es de un realismo enorme, porque es lo que
sucederia si al encontrarnos con un animal, nuestra presencia fuera advertida por algin tipo de
ruido. De manera gréfica, se logra incluir virtualmente al observador como la causa més probable
de la reaccién del animal. Un ejemplo de esto que estamos diciendo nos lo ofrece una cabra tum-
bada de Ekain, que vuelve la cabeza «hacia quien la contempla» (Altuna & Apéllaniz 1978, 28), ya
que algo situado en nuestro eje de visién parece llamar la atencién de la cabra, mientras descansa
con una pata extendida y la otra recogida bajo el cuerpo. En general este tipo de grafias aparecen
aisladas (fig. 2 E) y suelen interpretarse como animales en alerta o en actitud de escucha (Azéma
2010). De este repertorio destacan los bthos y lechuzas, a los que siempre se les representan los
ojos (fig. 2 E 11, 12, 13 y G 19). Pero también hay algunos casos de asociaciones homoespecificas,
que vinculan este recurso expresivo con las escenas grupales. Se observan dos tipos de asociaciones
homoespecificas, unas en las que solo uno de los animales mira de frente (fig. 2 F) y otras, exclusi-
vas de Trois-Freres, en las que todos miran de frente (fig. 2 G).

En las asociaciones homoespecificas en las que tan solo uno de los animales mira de frente,
como en los casos de La Vache y Limeuil (fig. 2 F 15, 16 y 17), la mirada frontal es un recurso
que aporta credibilidad y viveza a la escena. Es decir, sirve para que la escena creada se parezca
a un suceso acontecido en la realidad. Crear un suceso no es una labor ficil, los paleoliticos lo
consiguieron usando trucos que daban la sensacién de realismo. En la vida real muchas accio-
nes pueden desarrollarse al mismo tiempo, los artistas paleoliticos quisieron emular esto mismo
graficamente, ideando un escenario donde los animales actuaban de maneras diversas. Sobre dos
fragmentos de una costilla de La Vache, se grabaron dos bisontes marchando de lado y un ter-
cero mirando de frente (Welté 2003b, 318). En el mismo yacimiento, un alisador fue grabado
con cuatro osos (Delporte 2003a, 293), uno de los cuales tiene la boca abierta en actitud de bra-
mar, mientras otro parece mirar de frente (Barandiarin 2003, 124). Y en una placa caliza de Li-
meuil se grabaron cinco renos o cérvidos, cuatro de ellos en actitudes diferentes: uno galopando,
otro marchando, otro mirando de frente y un dltimo retrospiciente (Tosello 2003, 124 y 125).
En los ejemplos mencionados, la actitud de la grafia que mira de frente se combina con otras dis-
tintas (galopando, marchando, ;bramando?, escuchando), en una misma composicién escénica.
Diversos comportamientos suceden en un mismo espacio y tiempo. En definitiva, lo que se estd
tratando de reflejar aqui es la simultaneidad de un hecho simulado de la realidad o lo que es lo
mismo, la sincronfa.

En las asociaciones homoespecificas en las que todos los animales miran de frente, las miradas
producen un efecto bastante distinto (fig. 2 G 18 y 19). En la cueva de Trois-Freres, dos lechuzas
y dos felinos fueron representados mirando de una forma que podria calificarse de intimidatoria
(Bégouén & Breuil 1958, 11). En estas ocasiones, la mirada parece tener un significado de ame-
naza, sobre todo en lo que concierne a unos depredadores tan temibles como los felinos. Ademds,
el grabado de los ojos de los felinos se ha exagerado de tamano y forma para resultar mds llamativos
(fig. 2 G 18). Se han representado incluso las pupilas mediante dos circulos concéntricos, algo que
también ocurre en algunas grafias de cabezas humanas frontales de la regién pirenaica, como Mar-
soulas, Ker de Massat y Labastide (fig. 2 A 1).
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Ficura 2. A 1 Cabeza frontal Labastide (Omnes 1984, 22, pl. 3). B 2 Gourdan (Piette 1904, 159, fig. 52),
B 3 La Vache (Roussot 1979, 84, fig. 44. 6). C 4. Combarelles II (Azéma, 2010, 161, fig. 65), C 5 Trois-
Freéres (Bégouén & Breuil 1958, 10, fig. 2). D 6 La Vache (Buisson 2003, 407, fig. 507), D 7 Le Portel (Breuil
& Jeannel 1955, pl. VII. 23), D 8 Tolentino (Massi et al. 1997, 33, fig. 6). E 9 Ekain (Altuna & Apellaniz,
1978, 28, fig. 7), E 10 Bayol (Drouot 1953, 404, fig. 8), E 11 Marsoulas (Fritz & Tosello 2007, 28). E 12
Le Portel (Breuil & Jeannel 1955, pl. VI. 2), E 13 Margot (Pigeaud et al. 2012, 91, fig. 11. A. 74). E 14
Teufelsbriicke (Kozlowski 1992, pl. 57). F 15 La Vache (Delporte 2003a, 293, fig. 348). F 16 La Vache (Welté
2003, 318, fig. 382). F 17 Limeuil (Tosello 2003, 125, fig. 71). G 18 Trois-Fréres (Bégouén & Breuil 1958,
11, fig. 3), G 19 Trois-Fréres (Bégouén & Breuil 1958, 17, fig. 16).

4.3. Desde arriba, sexiste la perspectiva cenital?: el caso de las serpientes en el arte paleolitico

Leroi-Gourhan (1984, 136) hizo una clasificacién de la perspectiva segtin los dngulos de visién.
Segtin su terminologia la perspectiva bi- o pluri-angular opuesta, es decir, la visién desde arriba, no
se da en el arte paleolitico. Sin embargo, se han apuntado algunos casos concretos que quizds pu-
dieran estar aludiendo a este tipo de visién desde lo alto, como las focas de Nerja (Pérez & Raga
1998, 126) o quizds un glotdn en Saulges (o Lorthet) (Barandiardn 1972, 351, fig. 5; 1974, 185).
No solo eso, sino que parece légico pensar que algunos modelos representados son vistos y conce-
bidos asi debido a: ser animales que reptan o estdn tumbados en el suelo, nadan bajo el agua, o, ser
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YAcIMIENTO SOPORTE TEcNica Periopo BIBLIOGRAFiA
Alexerri Parietal Grabado Magdaleniense Altuna & Apelldniz 1976, 128, fig. 71
Ardales Parietal Grabado (incisién) Solutrense Espejo & Cantalejo 2006, n.© 539. IV.B.35a. 2
Gourdan Fragmento de hueso | Grabado Magdaleniense superior | Chollot 1964, 93
Lespugue Fragmento de hueso | Grabado profundo Magdaleniense medio/ | Saint-Périer 1924, 11, fig. 4
(bévido) superior
Llonin Parietal Pintura roja Gravetiense/Solutrense | Barbaza ez al. 2017, 356, fig. 466
Lortet Asta de reno Ligero relieve Magdaleniense Piette 1874, 305
Madeleine/La* | Asta de reno (bastén | Grabado Magdaleniense Piette 1907, pl. XXVII, fig. 198
perforado) medio
Madeleine/La Asta de reno (bastén | Grabado Magdaleniense Girod 1906
perforado)
Malta Placa de marfil Grabado Gravetiense Abramova 1995, 52
Montgaudier® Bastén perforado Grabado Magdaleniense Breuil & Saint-Périer 1927, fig. 68. 2
superior
Nino/El Parietal Pintura roja Gravetiense/Solutrense | Gérate & Garcfa 2011, 25, figs. 6e y f
Pendo/El° Hueso (costilla de | Grabado Magdaleniense Barandiardn 1973, 197-198, figs. 14 y ldm. 47. 3
herbivoro) final
Pendo/El” Asta de ciervo (aza- | Grabado Magdaleniense Barandiarin 1973, 191, lam. 18. 1.
gaya) final
Pila/La Arpones Grabado Magdaleniense Gonzélez Sainz 1989, figs. 20. 16y 22.5
superior/final
Tito Bustillo Parietal Piqueteado con man- ¢Gravetiense? Balbin ez al. 2003, 100, fig. 13y 101, fig. 14
chas de color negro
Tucd’Audoubert | Parietal Grabado Magdaleniense Bégouén ez al. 2009, 72, fig. 50y 51
Valle Punzén Grabado Magdaleniense final Barandiardn 1973, 237, ldm. 18. 2

Se han visto serpientes en el arte mueble (casi siempre en soportes estrechos) de Laugerie-Basse (Cartailhac 1864, 299, fig. 104; Girod 1900, 97,
pl. IL, 2, pl. XIV, 2), Mas d’Azil (Piette 1907, XLIII, 1), Madeleine (Capitan & Peyrony 1928, 104), Mouthiers (Luquet 1926: 155-156), Placard
(Reinach 1913, 170, fig. 1. 9), Plaglicci (Leonardi 1988, 170, fig. 61. 2), Teyjat (Capitan et al. 1906, 207, fig. 70. 1, Capitdn ez al., 1909, 63 y 64,
fig. 4), algunas de ellas, por diferentes motivos, imposibles de identificar.

En el arte parietal se vincula con los trazos hechos sobre arcilla blanda de cuevas como Rouffignac, Ardales o lineas sinuosas pintadas, como las de

Pileta (Breuil ez al. 1913, 24 y 41), y sus formas esquemdticas (y esto sucede también en los soportes mobilares), meandros, espirales y zig-zags.

Ficura 3. Cuadro de serpientes del arte paleolitico europeo.

4 Serpiente de cuerpo muy grueso y cabeza dife-
renciada y picuda. Cola estrecha y mds o menos larga,
adornada con cortos trazos exteriores. Estos trazos po-
drian representar la aleta anal de algunas anguilas. Piette
identifica una serpiente o un congrio (Piette 1907:
pl. XXVII, fig. 198), Reinach la recoge como posible
anguila (Reinahc 1913, 137, fig. 1.1), Redou la cla-
sifica como serpiente (Redou 2006, 90, tabla 1 y 95,
fig. 5. 6), Barandiardn como anguila o serpiente (Baran-
diardn 2006, 185, fig. 70).

> Serpientes o anguilas (Barandiardn 2006, 185,
fig. 70). Por el contexto grafico podria ser una serpiente
acudtica. Por la forma de la cabeza, y las manchas de la
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piel (zig zags, lineas verticales), coincide con el de al-
gunas culebras viperinas (Natrix maura), pero esta ser-
piente no soporta latitudes tan septentrionales como la
culebra de collar (Vatrix natrix). Ambas son buenas na-
dadoras y buceadoras (Gruber 1999, 133, 134 y 138).

¢ Serpiente asociada a caballo (Corchén 1986, 429,
fig. 166. 1). Véanse también los serpentiformes sobre
fragmentos de asta de ciervo de la cueva de Camargo
(Corchén 1986, 413, fig. 153). Estas y otras estilizacio-
nes podrian ser, en definitiva, signos que expresan sim-
bélicamente a los animales (Corchén 1981, 48).

7 Clasificada como serpentiforme, junto con otras
grafias grabadas sobre azagayas, arpones y varillas
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marcas dejadas en la superficie terrestre como las huellas. Los aborigenes australianos nunca repre-
sentan las huellas de perfil, sino tal y como estdn acostumbrados a verlas, desde arriba (Lorblan-
chet 1978, 153). Lo mismo se ha apreciado en las serpientes, segin algunos autores parecen haber
sido representadas desde arriba o proyectadas en sentido vertical (Deffarge ez al. 1975, 23; Barriere
1982, 155). Sobre un fragmento de costilla, probablemente perforado en uno de sus extremos, se
grabaron en trazo profundo dos serpientes de cabeza cordiforme, en las que parecen haberse indi-
cado las placas cefdlicas (Saint-Périer 1923, 12). Lo mismo ocurre en otro posible colgante, elabo-
rado en asta de reno del sitio de Lortet, donde se grabé una serpiente, esta vez en posicién estirada,
con la cabeza bien diferenciada del cuerpo, con dos lineas simétricas que sefialan, como en Lespu-
gue, la cabeza vista desde un dngulo bastante elevado, tal y como las solemos ver los seres huma-
nos. El repertorio de serpientes naturalistas es limitado (fig. 3), a partir de ciertos casos en los que
se pueden identificar claramente el resto se ha supuesto una desviacién o simplificacién del modelo
natural (Barandiardn 2017, 41-42). Y, aparte de que en ocasiones resulta muy dificil aceptar cier-
tos signos sinuosos, meandros, zig-zags o serpentiformes como formas esquematizadas o, como di-
ria Breuil, «degenereradas» de serpientes, lo cierto es que los seres humanos poseemos un sentido
innato para captar sus movimientos (Isbell 2005, 11). Las serpientes y los mamiferos placentarios
comparten un pasado evolutivo como depredador y presa. Parece razonable suponer que parte del
sistema visual de los primates arboricolas se especializé en la deteccién de este depredador vene-
noso (Isbell 2005). Lo que explica que algunos primates hayan desarrollado de forma innata, todo
un lenguaje, o como algunos autores prefieren decir, un sistema de representacidn, en torno a ellas
(Bickerton 1994, 40). Quizds también explique la tendencia, verdaderamente inverificable, de al-
gunos prehistoriadores a considerar algunos trazos sinuosos como hipotéticas serpientes (Breuil
etal. 1913, 24 y 41; Barriere 1982, n.° 52, 54, 161, 162, 163 y 164), o por el contrario, pueda ser
un argumento a favor de la simplificacién de un modelo original, que tanto por su asimilacién vi-
sual bioldgica, como por su perspectiva natural plana, tiende a la simplificacién y el esquematismo
de las formas. De hecho, algunas sociedades orales como los pigmeos, representan a la serpiente
con un simple trazo sobre el suelo (Chevalier & Gheerbrant 1986, 925).

La perspectiva cenital en la experiencia visual humana estd determinada por nuestro dngulo de
visién, pues solo en determinadas circunstancias podemos ver a los cuadripedos desde arriba; sin
embargo, los animales pequenos que se desplazan por el suelo o el agua son percibidos de manera
habitual por debajo de nuestro dngulo de visién. En el primer caso tenemos los cuadripedos repre-
sentados desde un punto de vista aéreo, imposible en circunstancias habituales, a menos que estén
tumbados cerca, como parece que se representaron dos bévidos, uno sobre soporte dseo de La Ma-
deleine (Roussot 1997, 84, fig. 44. 13) y un fragmento de varilla semicilindrica de Laugerie-Basse
(Cartailhac & Breuil 1907, 33 fig. 13. ). El resto de animales vistos desde arriba son pequenas es-
pecies que suelen desplazarse por debajo de nuestro dngulo de visidén o bien pueden verse a través
del agua de los rios. Sobre una punta de azagaya de Fontalés se observa una asociacién homoespe-
cifica de tres ranas, dos de ellas quizds estén implicadas en una escena de acoplamiento (Bosinski
2011, 47), la tercera ha sido representada completa, con dos ojos y la convencién de los parénte-
sis paralelos invertidos que hemos podido también apreciar en las cabezas de serpientes. Estos pa-

de La Pila, Pendo y Valle (Barandiardn 1994, 51, Vipéridos (Bruno & Maugeri 1992, 29-31). Ademds,
fig. 1-5), recogemos este caso, que con la cabeza trian- el cuerpo del animal refleja bien el movimiento on-
gular (con quizds representacion de la lengua) diferen- dulatorio de la serpiente cuando se desplaza horizon-
ciada del cuerpo, la cola alargada y puntiaguda, res- talmente (serpenteo horizontal, mucho mds frecuente
ponde bien a la morfologia anatémica de Coliibridos o que el lateral).
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réntesis estdn también sobre la cabeza de un pez de Laugerie-Basse (Roussot 1997, 84, fig. 44. 16)
y quizds puedan entenderse como un recurso para expresar la perspectiva cenital. Sobre un frag-
mento 6seo de Teyjat se grabé una foca en el momento de saltar al agua (Capitan ez /. 1906,
210), cuya parte delantera es simétrica, con los mostachos a ambos lados de la cara y sendas aletas
dorsales. El resto del repertorio lo completan animales pequefios como una posible mariquita he-
cha sobre sesamoideo de reno en Laugerie-Haute (Giraux 1907, 213, fig. 3), un posible batracio en
Petersfels (Bosinski 2011, 51), un anfibio asociado a un nentfar en La Madeleine (Bosinski 2011,
51) o la salamandra sobre cornamenta de reno en Laugerie-Basse (Redou 2006, 95, fig. 5. 1).

La representacién cenital ofrece a menudo una figura plana, que la acerca al esquematismo,
como se observa en el bévido de Laugerie-Basse (Breuil 1907, fig. 4), o incluso en la posible repre-
sentacion de una piel animal en Mas d’Azil (Breuil 1907, fig. 2. 11), como si estuviera tendida en
el suelo 0, como hacfan hasta hace poco los inuit, que las estacaban en la nieve (Aldea 1991, 63,
fig. 43 y 97). Ademis, esta perspectiva no es extrafia en el arte esquemdtico (Romero 2010, 522) o
en la iconografia celtibérica (Blanco 1997, 187).

FiGura 4. A Petersfels (Bosinski 2011, 51). B La Madeleine (Bosinski 2011, 51). C (Capitan et al. 1906, 209,
fig. 71. 2). D Gourdan (Chollot 1964, 92, 47304). E Lespugue (San Juan-Foucher & Vercoutére 2014, 125,
fig. 15). F Lortet (Chollot 1964, 136, fig. 47418). G Fontalés (Darasse & Guffroy 1960, fig. 15). H Laugerie-
Basse (Breuil 1907, fig. 4.5). I Laugerie-Haute (Giraux 1907, 213, fig. 3). ] Laugerie-Basse (Roussot, 1997,
84, fig. 44. 16). K Laugerie-Basse (Roussot 1997, 55, fig. 28. 16). L Mas d’Azil (Breuil 1907, fig. 2. 11).
M La Madeleine (Roussot, 1997, 84, fig. 44. 13).
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5. SONIDOS Y OTROS EFECTOS DE LA PUESTA EN ESCENA

La narracién en el mundo oral presta mucha atencién a los sonidos que hacen los animales.
Esto se observa en los cantos de numerosos pueblos cazadores-recolectores que imitan las voces de
los animales. El sonido del pez en el agua, el ruido de la ballena, el bramido del toro o los pdja-
ros entre otros muchos son aludidos e imitados en sus canciones (Bowra 1984, 73, 266, 89 y 250).
Por ejemplo, un pigmeo del Gabdn canta la siguiente estrofa: «El pez hace... jpifl/ el pdjaro hace
jviss!/ la marmota hace jgnan!» (Trilles 1931, 237). Las onomatopeyas son una figura retérica con-
sistente en el empleo de palabras que imitan sonidos, es decir son un recurso narrativo, no solo
empleado en canciones, sino en cuentos y mitos trasmitidos de forma oral. Y mucho mds, la mayo-
ria de los pueblos dgrafos aprenden a reconocer e imitar las voces de los animales desde nifios por-
que les va la vida en ello. De esta forma, los bosquimanos del Kalahari conocen los gritos de alarma
de las aves, porque revelan la presencia de serpientes que rondan por el campamento (Silberbauer
1983, 100). O imitan, como los cazadores inuits, el sonido de la orca para alejar de sus kayaks a las
peligrosas morsas (Hernando 1992, 54). El oido de estas gentes estd repleto de informacién pro-
cedente de multiples sonoridades del entorno natural. Es en la vida cotidiana donde se fabrican las
experiencias auditivas que irdn unidas a los relatos. Podemos decir, sin temor a equivocarnos, que
los sonidos de los animales forman una parte relativamente importante de la narrativa oral.

Presumiblemente, los sonidos de los animales eran reconocidos e imitados de forma muy pa-
recida por los paleoliticos. Al menos esto es lo que algunos ejemplos del arte parecen constatar-
nos, pues reflejan sin duda a los animales en actitud de emitir sonidos (fig. 4). Uno de los pri-
meros en advertirlo fue Piette, en una cabeza esculpida de un caballo relinchando de Mas d’Azil
(Piette 1904, 143) y en un reno (en realidad un ciervo) grabado sobre un bastén de asta de Lortet
(fig. 4 B). Este reno gira la cabeza y emite un sonido para llamar a su cria (Piette 1904, 158); pero
allf no hay cria alguna. De estar en algun sitio, la causa del bramido del reno, seria fuera del en-
cuadre. Una lectura reciente interpreta los rombos que se ubican por encima de las cabezas de los
ciervos como un arma arrojadiza tipo boomerang, por lo que el animal retrospiciente «parece mi-
rar aterrado al peligro que le acecha» (Utrilla & Bea 2006-07, 164). Sea como fuere, con la mirada
o mediante el sonido, el ciervo en cuestién parece aludir a un elemento no representado gréfica-
mente. Lo mismo se observa en uno de los dos ciervos en actitud de berrear de la cueva Candamo,
con seis posibles lanzas clavadas en el cuerpo y que ha sido representado «volviendo la cabeza hacia
atrds como mirando a los cazadores, que le han clavado numerosos venablos» (Herndndez Pacheco
1919, 65); pero alli no hay cazador alguno. El sonido que se supone emiten estos y otros animales
en asociacién es fruto de una consecuencia cuya causa ha de imaginarse y, en ocasiones, un recuso
narrativo que relaciona a los personajes en una escena conjunta. Esto puede observarse en una pla-
queta de Parpallé con un ciervo macho grabado en actitud de berrea (fig. 4 D), en asociacién a una
cierva con el rabo levantado, en actitud receptiva, en lo que se supone es una escena de preacopla-
miento otofial (Villaverde 1994, 198, fig. 13).

Asi se transcribe visualmente la temporalidad o, dicho de otro modo, se construye el tiempo en
el que ha de ser enmarcado el relato. La berrea de los ciervos, por ejemplo, nos ubica automitica-
mente en el periodo otofial, pues para alguien que vive diariamente en contacto con estas experien-
cias sonoras, las voces de los animales tienen claras connotaciones estacionales. La destacada habi-
lidad para sugerir el sonido por medio de la imagen tiene su culminacién en algunos signos que se
asocian directamente a las bocas abiertas de los animales (figs. 5 E y G), como es el caso del glotén
de Casares (Barandiardn 1974, 191), el ciervo de Abauntz y Fontales (Utrilla & Mazo 2011, 36,
fig. 8), o ciertos animales de Foz Cba (Luis 2012, 73, fig. 3; 2019, 15). Serian expresiones graficas
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rudimentarias del sonido, una especie de sencillas onomatopeyas para entendernos. La mayoria de
estos trazos que se ubican en las bocas y/o en las narices, se han interpretado como expresiones del
aliento, el vaho, lenguas o vémitos de sangre (Barandiardn 1984b). Lo cierto es que encontramos
trazos también en los cuerpos o las vias excretorias de algunos animales (Luis 2012, 74, fig. 4). Este
autor los interpreta como «lineas cinéticas», que dependiendo de dénde se ubiquen, expresan secre-
ciones corporales, sonidos o incluso movimientos (Luis 2012, 76). La afirmacién puede parecer
atrevida, pero algo parecido se ha dicho sobre los signos asociados a las aletas pectorales, ventrales y
caudales del salmén de Enléne (Bégouén & Clottes 1979, 23). Estas lineas podrian estar reflejando
la estela que deja tras de si un pez al nadar en el agua. De hecho, volvemos a encontrar un signo
similar tras la cola de un pez grabado en un cuerno de ciervo de La Vache y que ha sido interpre-
tado como la expresién del movimiento del animal en el agua (Welté 2003¢, 400) ;Es posible que
se hayan representado en ocasiones, quizds de excepcionalidad creativa, los movimientos del agua o
las voces de los animales? Sin llevar demasiado lejos la cuestién, ni hacer afirmaciones concluyentes
al respecto, se puede considerar esta propuesta interpretativa siempre y cuando se tenga en cuenta
que estamos ante férmulas no convencionales del arte paleolitico. Lo inhabitual parece irrelevante
para las aspiraciones cuantitativas del método positivista y sin embargo ofrece una informacién va-
liosa y complementaria de cémo funciona el fenémeno grafico paleolitico (Conard 2009, 83).

Ficura 5. A (Piette 1907, 72, fig. 55). B Lortet (Piette 1907, 71, fig. 58). C Candamo (Herndndez-
Pacheco 1919, 64, fig. 14). G Parpalls (Villaverde 1994, fig. 13). E Casares (Barandirin 1984, 22, fig. 9.
b). F Candamo (Herndndez-Pacheco 1919, 61, fig. 12). G Fontalées (Welté 1991, 203, fig. 4). H Altamira
(Obermaier & Breuil 1984, 248, lam. XXIX). I Abauntz (Utrilla & Mazo 2011, 36, fig. 8).
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6. EL SENTIDO DE LA PUESTA EN ESCENA

Los artistas paleoliticos nos han dejado muestras de que su inventiva iba mucho mds alld de las
normas convencionales seguidas por una amplia tradicién (Barandiardn 2017, 39). En determina-
das circunstancias, el aire de familia del arte paleolitico es un viento que sopla en direcciones in-
usuales. Una de sus raras trayectorias son los aspectos poco comunes de la puesta en escena, insdli-
tas perspectivas y extranos efectos visuales y sonoros.

El bisonte mugiendo de Altamira fue efectuado con tanto realismo que casi se le puede oir
(tig. 5 H). Esta y otras grafias igual de efectistas nos invitan a buscar en nuestra memoria audi-
tiva, y a recrear en nuestra imaginacién las voces de los animales. Pero nuestro adiestramiento
auditivo estd muy lejos de ser el de un cazador-recolector paleolitico. Ademds, la escritura nos
ha acostumbrado a leer en silencio, es decir a separar el sonido de la palabra (McLuhan 1969,
38). Pero si se supera esta influencia histérica (Leroi-Gourhan 1971, 191), de ver las imdge-
nes casi como si fueran letras mudas, se puede apreciar la dimensién acustica de las grafias pa-
leoliticas en toda su extensién. No solo se percibe en la capacidad para emitir sonidos, sino
también para escucharlos con atencién (Luis 2019, 15), como ocurre en el caso de la cabra en
alerta (Barandiardn ez 2/ 2013). Lo que no deberia dejarnos indiferentes es el hecho de que se
haya seleccionado al animal en el momento en el que escucha o emite sonidos, en vez de cual-
quier otro. Porque en ambos casos, el sonido es un recurso al servicio de la animacién, pues co-
necta al emisor con el oyente y viceversa, creando asi un didlogo (metonimico) entre la causa y
la consecuencia. La animacién sonora hace que la imagen hable con..., escuche a..., implique
un lenguaje visual en el que el proceso de comunicacién es fundamental. El artista paleolitico,
y esto es necesario recalcarlo, no estd trascribiendo la realidad tal cual, porque esto es sencilla-
mente imposible. Primero, porque la realidad no se puede abarcar nunca en su totalidad, y se-
gundo, porque el ser humano se halla condicionado por su sistema perceptivo. A partir de ahi,
podemos entender que cuando hablamos de «realidad» nos referimos a una realidad humana
necesariamente mediatizada.

De todas formas, la percepcién responde a la necesidad de lograr datos veridicos de esa reali-
dad, aunque sea a partir de estimulos ambiguos e incompletos (Rock 1985, 235), trata de ajus-
tarse a lo que se ve y lo que se percibe de una manera objetiva, usando para ello la observaciéon
y la descripcién. Con razén se han considerado ambas, facetas fundamentales del arte figurado
naturalista (Guy 1993, 343 y 344; Man-Estier & Paillet 2013; Barandiardn 2017, 30). La ex-
presién grafica de la realidad procede de la misma forma, pues, seleccionando un instante del
continuo espacio-temporal, crea un suceso ocurrido en el tiempo. Los acontecimientos que han
ocurrido han sido también elegidos entre una multitud de sucesos, con la finalidad de hacerse pa-
sar por reales. Son experiencias que hemos querido recordar para aprender determinadas cosas del
mundo que nos rodea. Son extractos congelados en el tiempo de experiencias compartidas, como
las fotografias de un cuaderno de bodas, tan personales como comunes. En definitiva, la elabora-
cién gréfica naturalista no estd transcribiendo la realidad tal cual, sino creando los cddigos visua-
les necesarios para transcribirla. Si insistimos tanto en ello, es porque la transcripcién grafica de lo
real no es un hecho espontdneo, ni un proceso simple requiere de unas facultades cognitivas pre-
vias que atin no conocemos bien, pero sabemos se relacionan con la percepcién, la memoria y la
imaginacién (Fritz ez al. 2013, 39, Fritz et al. 2917, 347). Por ejemplo, la percepcién de la pro-
fundidad, que tan dificil es de representar y que los paleoliticos sugirieron mediante la técnica del
recubrimiento reservado (Barandiardn 1984a; Leroi-Gourhan 1992, 234), no solo permitié a los
hominidos desenvolverse en el medio terrestre, sino que fue utilizada para extraer valiosas infor-
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maciones®. La ventaja evolutiva no estaba en usar la percepcién para reaccionar a los estimulos
del entorno como cualquier otra especie, sino en usarla como un medio de conocimiento. Prue-
bas de esta incipiente, y en apariencia inservible curiosidad, las tenemos en los primeros homi-
nidos (Oakley 1971). El coleccionismo de fésiles y piedras puede entenderse como una labor de
observacién (Lorblanchet 1999, 89-102), quizds importante si tenemos en cuenta la tecnologia
surgida en torno a la manipulacién de la piedra (Beaune 2008). A los animales también se los ob-
serva (Hodgson & Pettitt 2018), incluso es posible que sus huellas fueran motivo de las mismas

A llusion de profundidad en funcion del tamafio de las grafias asociadas

B llusién de profundidad en funcion recubrimientoreservado

\é§1ﬁf¥ﬁ¢tv% %ﬁ‘[éﬁz}k :

R\ 4
A\ 7\ W, 2 {

C Grafiasfrontales en movimiento,  :desplazdndose hacia atras o hacia delante?

D Angulos de visidn

Ficura 6. A Bout du Monde (Alcalde et al. 1911, fig. 222). B Morin (Deffarge et al. 1975, 35, fig. 27).
C La Vache (Delporte 2003c, 393, fig. 496; Fritz y Tosello 2003, 295, fig. 350).

8 Lo que los estudiosos de la visién llaman «oclu- vado de nuestra visién frontal estereoscépica (Gregory
sién: que un objeto mds cercano a nosotros oculte par- 1965, 50), lo que nos capacita para tener una impresion
cialmente otro mds alejado» (Crick 2000, 57) es uno de bastante buena de la profundidad (Gregory 1965, 182),
los medios de nuestra mente para calcular distancias y es decir, de lo que en términos narrativos serfa una es-
percibir la situacién de los objetos en el espacio, deri- cena.
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elucubraciones que dieron lugar a la tecnologia litica. La superficie terrestre o la nieve han sido
consideradas como un tapiz o lienzo, sobre el cual los animales han escrito «el primer libro de la
naturaleza» (Février 1948, 18). Este aspecto es interesante para el caso que nos ocupa, porque las
huellas establecen una clara relacién entre la marca dejada en el suelo y el animal que la ha pro-
ducido, lo que para el caso del arte equivale a un signo visual (Davidson 2013, 16 y 18). Como es
bien sabido, las huellas de los animales aparecen en el arte prehistérico australiano (Lorblanchet
1988, 299; 1999, 222) y probablemente también en el arte paleolitico europeo (Delluc & Delluc
1985, 1991, 200 fig. 143; Bahn 1986; Sanchidridn 2001, 250 y 251, fig. 101. 3). De hecho, al-
gunos autores piensan que pudieron haber sido uno de los primeros sistemas de representacién
(Delluc & Delluc 1991, 339, fig. 235), una especie de marca metonimica (visual) del animal en
cuestiéon (White 2000, 15). Ahora bien, las huellas se perciben desde arriba como una forma mis
o menos plana, como las serpientes y algunos reptiles, que estdn por debajo dngulo de visién hu-
mano. Estos animales se suelen representar bajo un punto de vista distinto, sin apenas profundi-
dad, porque esa es su natural manera de presentarse al ojo humano. El interior de los cuerpos de
las serpientes de Lortet (realizado en ligero bajo relieve) y Gourdan fueron jsombreados? con pe-
quefios trazos horizontales que ofrecen cierto volumen a un animal que al moverse tan cerca del
suelo, tiende a la percepcidn plana y esquemadtica. Las serpientes nos ofrecen un curioso problema
de perspectiva, porque, al no tener patas y reptar por el suelo, el ser humano las suele ver desde
arriba. La imagen mental que tenemos de este animal es distinta a la que nos puede proporcionar
un cuadripedo (fig. 6 D). El punto de vista del Hombre como animal bipedo, desde donde ve y
observa el mundo natural que le rodea, influyé sin duda en el modo de representar las serpientes
y otras especies animales.

Sabemos que los paleoliticos jugaron con la simplificacién de las formas naturales en los casos
de cabras frontales y las figuras femeninas, pero queda la duda de si lo hicieron también con las
serpientes (Breuil & Saint-Périer 1927). Asi lo crefa Breuil, incluso para el caso de los bévidos y
otras especies, considerdndolas como parte de un proceso llamado «degenerescencia» (Breuil 1905;
1907), pero las grafias no degeneran, mds bien se generan unas a otras, conviven en un mismo ima-
ginario, son recursos coincidentes (Barandiardn 2017, 42). El esquematismo al que son sometidas
las grafias frontales es bien conocido (Barandiardn 1973, 277, fig. 45; Gonzélez Sainz, 1993, 50;
Paillet, 1996; Utrilla ez /. 2005-06); sin embargo, no deberfamos dar por sentado que, en ausen-
cia de los rasgos faciales, todas fueron concebidas de cara. Algunas pudieron haber sido representa-
das huyendo, de espaldas, en —como las concibié Breuil- una «perspectiva en huida» (Beltrdn e# al.
1973, 190). Tal es, o deberia ser el caso de las grafias frontales que fueron concebidas en actitudes
dindmicas, muy distintas de la atenta escucha, como parece ser el caso de algunos ejemplos de La
Vache (Delporte 2003¢, 393, fig. 496, Fritz & Tosello 2003, 295, fig. 350), pues el movimiento
natural de un animal en esa posicién deberia ser hacia delante o hacia atrds (fig. 6 C). Otra opcién
es que se desplacen escorzados, girando la cabeza para mirar de cara, o incluso se desplacen lateral-
mente, pero mirando a la grafia que tienen detrds (Piette 1907, 96) y que, por lo tanto, se situarfa
en un segundo plano. La observacién de Piette nos obliga a revisar en qué casos es posible tener en
cuenta esta posibilidad. Desde el punto de vista escenografico, las asociaciones de Gourdan y Bout
du Monde pueden interpretarse como un animal en primer plano que mira a otro situado en un
segundo plano (fig. 6 A). Si esto fuera cierto, estarfamos hablando de un sistema de representacién
en el que los intérpretes que miran hacia el interior del escenario serian una especie de observado-
res o testigos de la accién transcurrida en ella. Este es un recurso muy conocido en el arte histérico,
pues lo encontramos en la cerdmica ibérica (Olmos 2010, 142). Algo distinto es lo que ocurre con
las grafias que giran la cabeza para mirar de frente, pues el movimiento de la cabeza implica una

Veleia, 2021, 38, 33-55



NARRATIVAS PALEOLITICAS: ASPECTOS POCO COMUNES DE LA PUESTA EN ESCENA 49

reaccién hacia algo que estd fuera del espacio grafico. Parece l6gico suponer que la mirada se dirige
al observador, que de alguna forma participa, o como se diria hoy en dfa, interactia con los ele-
mentos graficos, casi como si fuera un personaje mds que pudiera intervenir en la escena. Este tipo
de recursos de animacién, o mejor dicho de animismo gréfico (Helvenston & Hodgson 2010), son
bastante raros. Mirar al espectador, dar la espalda o ver desde lo alto un bévido..., son posiciones
anticonvencionales, que sin embargo completan los dngulos de visién de la experiencia humana y
las perspectivas que les faltan a las convenciones artisticas’. Se pueden entender como un rasgo de
la independencia creativa que subsiste entre los cédigos estdndar del arte paleolitico; grafias que se
salieron de la norma para multiplicar los puntos de vista y no forman parte de la convencién. Sin
embargo, su existencia no es menos relevante por eso. De hecho, es esta cualidad de la perceptiva,
mezclada con la imaginacién, la que nos ha proporcionado una cuantiosa informacién para cono-
cer no solo nuestro entorno inmediato, sino medios y modos de vida ajenos al nuestro, formas de
existencia que, sin el uso de la imaginacién, serfan inconcebibles (Bronowski 1981). Esto es im-
portante en lo que se refiere al arte paleolitico, porque trata de expresar (y comunicar) experiencias
ajenas a las humanas, relativas a los animales. Con razén se ha dicho que la educacién de la imagi-
nacién fue indispensable en la eclosién del arte figurado naturalista (Lantier 1952, 26). Se ha de-
finido el arte como un sistema de comunicacién y de preservacién de la memoria (White 1994;
Zilhio 2020, 142), pero lo que se memoriza y se trasmite es, sobre todo, un imaginario. Es més, la
observacién y la descripcién, que son la base de la elaboracién grafica naturalista, son inoperantes
sin el uso de la imaginacién. Y es que pricticamente nada en el ser humano puede ser expresado
sin imaginarse previamente. Por eso, cabe entender el lenguaje visual, y por supuesto las narracio-
nes, como un medio de conservacién del imaginario. La narrativa paleolitica, la mds antigua de la
que tenemos constancia, cumple sin duda alguna este papel.
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